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3.
Industria cinematografica brasileira?

Um produto ou artefato fabricado pela industria, além de sua forma ou
configuragdo, possui algumas caracteristicas no que diz respeito a sua fabricacao e
distribuicdo, que sdo resultado ndo apenas dessas duas etapas, mas também de
outros aspectos que normalmente ndo sdo objeto de estudo dos designers. De
acordo com a nossa abordagem a situacdo econOmica € um dos fatores mais
importantes dentro desse processo de producdo de um artefato industrial, pois
acaba por definir elementos ou circunstancias como o equipamento empregado, a
formagdo dos profissionais que trabalham na drea, formas de distribuicdo do
produto e taxas e impostos que recaem sobre produtores e consumidores. Essas
circunstancias extraestéticas, embora nao sejam propriamente partes concretas do
artefato em questdo, juntam-se a ele e nesse processo de interpolacdo passam
também, embora de modo indireto, a participar de maneira determinante de sua
constru¢do. Assim, aquilo que é extraestético pode ser considerado também como
elemento constitutivo da configuragdo do objeto. No Brasil, o termo indiistria
relacionado ao cinema é cercado de consideracdes quanto a real situacdo do pais
como produtor industrial, o que faz com que as etapas referentes a producao de
filmes e a sua distribuicdo ndo tenham a mesma rigidez e organizacdo que a
industria cinematografica americana. E na etapa da distribui¢io que entram os
cartazes que, como o préprio cinema, também tem a sua configuracio sujeita as
situagcdes econdmicas e de mercado. O uso das imagens dos cartazes de cinema
também estd sujeito ao universo social que, se pode dizer, determina o universo
simbdlico que se traduz em uma Cultura Visual.

Devemos observar os velhos cartazes do passado com a cautela de quem
sabe que possui os olhos do tempo presente e também devemos ter em mente que
o objeto da histéria do cinema brasileiro possui como pressuposto a historia da
atividade cinematogréfica, e ndo apenas e simplesmente a histéria dos filmes, pois
existe uma grande diferenga entre os filmes (expressao cultural que € o resultado

final da atividade cinematogréfica) e a atividade em si como fendmeno social e
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econdmico ao longo do tempo. Desse modo, podemos considerar que a histéria do
cinema é diferente da histéria dos filmes'™ e percorrer um caminho onde, embora
passemos algumas vezes pela narrativa ou estilo dos filmes, buscaremos pensar
particularmente sobre o mercado cinematografico, no qual se encontra o lugar dos

2 2o s ez 151
cartazes, que também possuem a sua propria histéria."

3. 1. Pratica cinematografica e identidade social

Segundo Bordwell, “o sistema de prdtica cinematogrdfica de Hollywood se
constitui em um sistema integral, que inclui pessoas e grupos, mas também regras,
filmes, tecnologias, documentos, instituicoes, processos de trabalho e conceitos
tedricos”.>* Portanto, ele considera que o cinema de Hollywood é um fendmeno
artistico e econdmico de dimensdes particulares, com seu proprio estilo e condi¢des
industriais particulares, regido por um sistema que nao pode ser reduzido apenas a
obra enquanto categoria estética e, do mesmo modo, apenas como uma categoria
econdmica, atravessando carreiras, géneros e estidios."”? Desse modo, assim como
Becker considera que o trabalho artistico se desenvolve a partir de atividades de
cooperagdo que, ainda que sejam efémeras, na maioria dos casos acabam por criar
rotinas e a formar padrdes de atividade coletiva aos quais podemos denominar
"mundos da arte"">*, Bordwell considera que a produgdo cinematografica no cinema
cldssico americano é, por assim dizer, um sistema de producgdo integrado a uma
complexa rede de praticas sociais e que de algum modo se influenciam. E que esse
conceito de sistema de prdtica cinematogrdfica pode tornar a andlise textual (ou
critica) um objeto de histdria e conectar a histéria do estilo filmico com a histéria da

indistria cinematografica.'> Dentro desse percurso de investigacdo, devemos ter

" HEFENER, Hernani. Introducdo a uma histéria dos filmes brasileiros. [Aula 1, de 25 de junho
de 2005, do médulo I do Curso de Histéria do Cinema Brasileiro, promovido pelo Cineclube Tela
Brasilis no Cinema Odeon BR, Rio de Janeiro. Texto transcrito e editado por Rafael de Luna
Freire, e revisado por Rachel Ades, em 2011]. Disponivel em:
<http://www.vivacine.org.br/site/textos/ver/?id=5>. Acesso em: 14 jun. 2012.

5! Embora ndo sejamos historiadores nem tenhamos como objeto principal de estudo o cinema,
reflexdes sobre a histdéria da atividade cinematografica brasileira serdo de grande auxilio nessa
caminhada, ainda que esta seja uma histéria composta de vdrias histdrias que, segundo Hernani
Heffner, ndo tenham sido efetivamente construidas.

132 BORDWELL, David; STAIGER, Janet; THOMPSON, Kristin. El cine cldsico de Hollywood —
Estilo cinematogrdfico y modo de produccion hasta 1960. Barcelona: Paidés, 1997. p. XIII.

'3 Idem.

'3 BECKER, Howard S. Op. cit., (2010), p. 27.

"> BORDWELL, David; STAIGER, Janet; THOMPSON, Kristin. Op. cit., p. XIV.
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em mente que o conceito de cinema cldssico é uma construcdo tedrica, assim como
as classificagdes de género cinematogréfico e de periodos histéricos, inclusive no
que diz respeito ao cinema brasileiro.

No Brasil, entre 1896 e 1930, a produgdo cinematografica ainda era
artesanal, sendo realizada de modo disperso e com produgdes isoladas. A partir de
1930, Vargas apresenta um plano de diretrizes para o cinema, com o objetivo de
incentivar a producgdo de filmes de curta-metragem, em particular, os que tivessem

®  Vimos

conteddos educativos e que possuissem cardter nacionalista.”
anteriormente (capitulo 2, p. 47) que o Estado Novo de Getilio Vargas trabalhou
para constituir uma ideia de nacdo através da constru¢do de um sentimento tnico
de nacionalidade que buscava homogeneizar a identidade nacional, ignorando as
diferencas culturais e perpetuando a ideia de uma sé nacionalidade,
principalmente através dos veiculos de comunicacdo de massa. O cinema entra
entdo como uma férmula narrativa, uma estratégia de poder do Estado, chegando
a varios lugares do pais e ajudando a construir a ideia de “homem brasileiro”,
tornando-se instrumento de propaganda do governo e de educagdo através de
filmes educativos e cinejornalis.157

De fato, podemos observar que o Estado teve uma grande participa¢do no
desenvolvimento do cinema no Brasil, embora nas décadas de 1940 e¢ 1950 os
produtores tenham tentado se desvincular dessa aliangca e se desenvolver como
indudstria, através de capital privado. Seria uma forma de conseguir mais
liberdade, pois o apoio do Estado se constitui também em uma forma de
intervencdo. Durante muito tempo, a producdo do cinema brasileiro foi voltada
para os interesses estatais, mas de forma geral, mesmo quando o cinema era
produzido de forma independente — comercialmente — o Estado e suas leis
estavam presentes indiretamente nos mecanismos de produgdo e na distribuicao
das obras, determinando direitos, fiscalizando conteidos e, no final das contas,

encontrando alguma vantagem em tais agdes coletivas, fossem elas

revoluciondrias ou afeitas a consolidar sistemas de hierarquia.'”®

136 BAHIA, C. Lia. Uma andlise do campo cinematogrdfico brasileiro sob a perspectiva industrial.
Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo) — Instituto de Arte e Comunicacdo Social, Universidade
Federal Fluminense. Niterdi, 2009. p. 20.

"7 Ibidem, p. 21.

138 BECKER, Howard S. Op. cit., (2010), p. 153.
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Segundo Hernani Heffner, o ideal nacionalista associado a formacdo das
classes médias no inicio da produgdo brasileira ¢ um tema dificil dentro da
histéria do cinema nacional, pelo fato de ndo haver informacdes suficientes sobre
a postura da classe média nessa época.’” J4 vimos que a sociedade brasileira no
final do século XIX passava por mudangas desde o inicio da Primeira Republica e
que nesse periodo se iniciou a busca por uma identidade coletiva igualitaria. No
cinema brasileiro produzido no periodo entre 1898 até aproximadamente 1915, a
maioria dos produtores que realizava filmes no pais nao tinha essa ideia de
“producdo brasileira” nem considerava os filmes como expressdo de uma cultura
nacional. Como a cultura brasileira ainda estava em formacdo (como categoria
social e ideoldgica), ndo havia elementos que permitissem a identificacdo de uma
cultura nacional. Nesse periodo, os filmes eram produzidos a partir de antigas
tradicoes artisticas, particularmente as que pertenciam ao teatro do século XIX.
Desse modo, ao contar uma histéria, ndo se tentava imprimir um ponto de vista
nacional nem adaptar qualquer caracteristica local; se o filme se passasse em
Portugal, por exemplo, ele se desenvolveria a partir das premissas da cultura
portuguesa.'® Assim, a expressio “cinema brasileiro” “é uma construgdo
ideologica que ainda ndo existe nos primordios das atividades cinematogrdficas
no Brasil e nem surgiu concomitantemente aos primeiros filmes realizados no
pais”.'®" Quase duas décadas depois, ainda que timidamente, o conceito de
“cinema brasileiro” passaria a ser construido como categoria ideoldgica e veria o

seu auge na década de 1960,162

principalmente a partir do chamado cinema
moderno brasileiro.

A industria cultural também viria a estabelecer convencdes que
determinam classes e lugares simboélicos; dentro do campo cinematografico, essas
convencdes também demonstram a necessidade de se encontrar elementos que
possam identificar, por exemplo, um determinado grupo social dentro dos muitos
que existiam no Brasil, em representacdes que t€ém como objetivo consagrar uma

ou mais formas estéticas que o destaquem das demais, ou reforcar a sua ideologia

— urbana, rural, étnica etc. — ou ainda, definir uma ideologia dominante.

'3 HEFFNER, Hernani. Op. cit., [aula 1].
10 1dem.
181 rdem.
162 1dem.
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No inicio da Republica, o cinema foi um lazer relativamente caro e
direcionado a um publico composto pela nova classe média que ainda estava em
formacdo. Historicamente, o desenvolvimento do cinema estaria ligado ao
capitalismo europeu do século XIX, em particular, a chamada Segunda Revolucao
Industrial, ocorrida a partir de 1870. Desse modo, ele ocupou um papel especifico
dentro desse contexto social, histérico e geogrifico que o levou, ainda em seu
inicio, a se configurar como um acontecimento que estaria além de um artefato
técnico ou de uma invencao cientifica. De fato, o cinema ja nasceu dentro de uma
estrutura de economia de mercado, sendo utilizado desde o inicio pela sociedade
norte-americana e pelas sociedades europeias, que rapidamente se apropriaram
dele, como um artefato comercial. Assim, ainda que possamos desconfiar que
nesse momento possivelmente existisse interesse em utilizar o cinema de forma
cientifica, ou mesmo como forma de arte, o seu uso foi direcionado a uma
industria de lazer, que ainda estava em formac¢do no final do século XIX, mas que
cresceria de tal forma ao longo do século XX, que daria origem a gigantesca
inddstria cultural contemporanea.'®®

O fato de o cinema ter chegado ao Brasil pouco tempo depois de sua
criacdo na Europa e no momento em que a sociedade brasileira passava por
mudancas em sua estrutura social (vemos a consolidac¢do e afirmagao de um novo
tipo de sociedade, sob a égide do regime republicano e da mao de obra
assalariada), quando as cidades cada vez mais se firmavam como o centro da vida
nacional, deixa claro que ele fazia parte de um mercado crescente relacionado ao
lazer e que chegou aqui para conquistar um publico interessado em entretenimento
(e, obviamente, tornar-se lucrativo). Nao se pode dizer com certeza como foram as
primeiras projecdes publicas ou precisar com clareza as origens da producdo
cinematografica no pais, pois o produzido entre os anos de 1897 ou 1898 e 1908
foi completamente perdido. Ndao hd filmes, fotos, relatos ou textos, apenas
algumas noticias de jornal que fornecem dados, muitas vezes, imprecisos. Assim,
0 que sabemos € que, a partir de 1908, existem pelo menos dois circuitos de

exibicdao: um voltado para o publico que pode pagar os altos precos das sessoes, €

'S HEFFNER, Hernani. O inicio do cinema no Brasil: que pais e que filmes eram estes? [Aula 2,

de 2 de julho de 2005, do médulo I do Curso de Histéria do Cinema Brasileiro, promovido pelo
Cineclube Tela Brasilis no Cinema Odeon BR, Rio de Janeiro. Texto transcrito e editado por
Rafael de Luna Freire, e revisado por Rachel Ades, em 2011] Disponivel em:
<http://www.vivacine.org.br/site/textos/ver/?id=5>. Acesso em: 14 jun. 2012.
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outro com salas mais modestas, que tenta formar um publico que poderiamos
classificar de populaur.164

Embora a historiografia cldssica brasileira considere que entre 1908 e 1911
a producdo cinematografica nacional tenha tido um breve periodo de grande
producdo (cerca de 200 filmes), conhecido como “bela época do cinema
brasileiro”, estudos recentes consideram que a producdo desse periodo jamais
chegou a ser expressiva no mercado desde o seu inicio. O publico brasileiro estava
acostumado com as produgdes estrangeiras desde a chegada do cinema no pais e
os filmes, ainda que fossem realizados aqui, ndo levavam o espectador a
identificd-los como algo que remetesse ao pais. Ele s6 percebe essa identidade
quando reconhece alguma coisa na imagem, quando ela lhe parece familiar.'® E
importante ter isso em mente porque a historiografia classica considera que o
nosso cinema ja nasceu colonizado e que as referéncias culturais das obras sdao
sempre externas, € porque 0 nosso interesse estd justamente na imagem, em como
estdo nela impressos (ainda que, por vezes, a imagem esteja em movimento),
elementos da identidade social brasileira.

Embora ndo existam imagens de cartazes do inicio do cinema brasileiro
anterior aos anos 1920, os poucos filmes que restaram podem nos fornecer alguma
ideia sobre como talvez o cinema brasileiro ndo fosse exatamente tdo igual ao
cinema estrangeiro, mesmo nesse inicio. Heffner chama a atengdo para um fato
pouco observado sobre esses primeiros filmes: aparentemente, eles ndao tinham um
rigor de construcao e composi¢do, ou mesmo, possuiam uma ordem logica dentro
da apresentacdo das imagens relacionadas ao seu contetido; além do mais, embora
o uso de intertitulos tenha passado a ser recorrente a partir de 1906-1907 nas
produgdes estrangeiras, na maior parte dos filmes brasileiros, até mais ou menos
1920, esse recurso raramente estava presente, assim como ndo hd indicag¢do de
espacos fisicos ou sobre os eventos e pessoas que aparecem nas imagens. O que se
pergunta € se isso seria resultado da inexperiéncia dessa fase inicial de construcao
cinematografica no pais, ou se haveria outro pressuposto que fizesse com que a
constru¢cdo dessas imagens se afastasse da narrativa cinematografica e do tipo de
espetaculo que era dominante no mercado brasileiro nos primeiros dez ou quinze

anos. O fator mais interessante, porém, € que aparentemente o publico parecia

' HEFFNER, Hernani. Op. cit., [aula 2].
165
Idem.
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compreender essas imagens, o que leva a crer que existia uma familiaridade
construida para esse espectador. Assim (embora ndo possamos falar com toda a
certeza, pois os filmes ja ndo existem mais), a producdo dessa época, apesar de
nao se denominar como “nacional”, ja demonstra consciéncia de sua relacio com
o publico brasileiro, o que significaria que na constru¢ido desses filmes haveria
algum dado que ndo existia na producdo estrangeira, e que de alguma forma os
tornavam diferentes.'®

Em 1930, no Rio de Janeiro, surge a Cinédia, produtora de Adhemar
Gonzaga, com os estudios localizados em Sao Cristévao e que foi responsavel
pelo primeiro cartaz de cinema em grande formato (semelhante a um outdoor),
pertencente ao filme Bonequinha de seda. Surge também a produtora Brasil Vita
Filme, de Carmem Santos, cujos estidios se encontravam na Usina, na Grande
Tijuca, e que mais tarde seriam comprados pela Herbert Richers; a Sonofilmes,
fundada em Sdo Paulo por Alberto Byington Jr. e, depois, a Atlantida, fundada em
1941. Nos anos 1950, temos a Vera Cruz (1949, mas o primeiro filme, Caicara,
s6 foi produzido em 1950), Maristela, Multifilmes, Kinofilmes, todas produtoras
paulistas; no Rio, surge a Flama. Foi construida também a paulista Americana,
que produziu apenas um filme de longa-metragem, chamado Eterna Esperanga.

Como vimos, foi na década de 1940 que o Brasil comecou a tentar a
constru¢do de uma industria cinematografica nacional, com produtores que
usavam capital privado, se desligando da ajuda do Estado e procurando
desenvolver tanto a induistria como o mercado cinematogrifico. A Atlantida fazia
chanchadas e filmes musicais, que tinham clara ligacdo com o que tocava nas
rddios da época, produzindo filmes baratos e populares, ajudando a formar a
cultura de massa no pais. Grande parte dos filmes produzidos nos anos 1930 e
1940 pode ser considerada “popular”, falando do povo ou se dirigindo a ele.'®’

Um importante dado referente a estruturacdo do cinema brasileiro nas
décadas de 1940-1950 foi a mudanca na forma de distribui¢do dos filmes norte-
americanos, que tornou a entrada desses filmes mais agressiva no pais € no resto
do mundo. Com o cinema ja& configurado como bem de consumo no pais,
principalmente, pela entrada dos filmes estrangeiros no periodo pds-guerra, vemos

a industria cinematografica americana, que antes tinha como demanda principal o

' HEFFNER, Hernani. Op. cit., [aula 2].
" BAHIA, C. Lia. Op. cit., pp. 21-22.
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mercado interno, sofrer uma crise de publico em seus cinemas e se voltar para o
mercado externo para compensar as perdas sofridas. O que resulta dessa invasdo
de mercado é que, a partir dela, o desenvolvimento da inddstria cinematografica
no Brasil passa a ocorrer conforme as necessidades do cinema americano, ou seja,
das necessidades politicas dos EUA e das demandas econdmicas dos
distribuidores estrangeiros dentro do mercado mundial.'®®

No inicio do século XX, a configuracdo da cidade do Rio de Janeiro
come¢a a mudar com as reformas do prefeito Pereira Passos. Ele governou a
cidade de 1902 a 1906 e as mudancgas ocorridas transformaram os espagos
publicos em locais de convivéncia social que ultrapassavam os limites dos saldes
coloniais e do ambiente familiar. Os projetos de urbanizacdo foram baseados nas
transformagdes sofridas na Paris da segunda metade do século XIX, se
constituiram em pracas e parques, modificaram ruas e avenidas, € promoveram o
aparecimento de cafés, bares, restaurantes, pavilhdes para abrigar grandes feiras,
teatros e cine-teatros, agitando a vida urbana e o lazer na cidade. O sistema de
transporte passou a ligar grande parte da cidade através dos bondes, aumentando
ainda mais a mistura de pessoas incentivada pela crescente procura por lazer.'®
Nesse mesmo contexto, as novas relagdes de producdo desenvolvidas através do
capitalismo, ainda influenciadas pela Revolu¢do Industrial, acabaram por produzir
uma demanda de consumo que também incluia o lazer. As novas tecnologias e a
circulacdo da moeda fizeram com que a cidade fosse tomada de forma voraz pela
necessidade de consumir “as novidades” e estar sempre a par da “dltima moda”.'"
Sendo assim, a configuracdo dos espacos urbanos se modificou a partir de
conceitos ligados a “progresso” e “modernidade”. Como vimos, havia publico em
todas as partes da cidade e as salas localizadas no centro e no subtrbio permitiam
que todo mundo pudesse frequentar o cinema. Naquele momento, quando estava
em andamento a formacdo de uma sociedade de consumo, o cinema teve grande
papel dentro das mudangas que definiriam a relagdo dos espectadores com a

imagem e a formacdo de seus desejos e afetos'’'. Desse modo, arriscamos afirmar

que os cartazes cinematograficos ajudaram a configurar o universo que viria a

'8 BAHIA, C. Lia. Op. cit., p. 21.

169 FERRAZ, Thalita. A segunda Cineldndia Carioca. Rio de Janeiro: Moérula editorial, 2012. pp.
34-35.

0 Ibidem, p.35.

"I X AVIER, Ismail. Preficio a edigdo brasileira. In.: O cinema e a invengdo da vida moderna. 2
ed. revista. Sao Paulo: Cosac & Naity, 2004. p.10.
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formar uma cultura visual ligada a industria cultural, desde a modernidade até os

dias de hoje.

3. 2. Publicidade e design de cartazes

No final do século XIX, os cartazes coloridos ja tomavam as ruas de Paris
e se tornaram comuns na paisagem da cidade. Apds os aperfeicoamentos técnicos
ocorridos no inicio da década de 1870, que permitiram reduzir os custos da
litografia colorida, tornando-a muito atrativa como objeto de promogao, as leis
liberais de 1881 tornaram mais brandos o controle do estado sobre os meios de
comunicacdo, o que permitiu um grande aumento na producao de antincios, assim
como a disseminacdo das propagandas impressas.'”> No ano de 1884, foi
anunciado pelo conselho municipal que as superficies pertencentes a alcada
municipal estavam disponiveis para serem alugadas para o uso de publicidade, e
foram criadas areas especificas para isso. Em 1874, os bondes elétricos que
transportavam passageiros para areas longe da cidade passaram a carregar
anuncios e, na virada do século, foram colocadas nos bulevares colunas
ornamentais, as chamadas colunas Motris, especialmente pensadas para acomodar
cartazes de publicidade.173

As colunas Morris foram criadas a partir do crescimento da quantidade de
panfletos publicitarios para a promog¢ao de espetdculos. Em 1839 foi permitida a
instalacdo de “colunas mouro”, que eram suportes para cartazes do lado de fora e
possuiam urindis do lado de dentro. Essas “colunas mictdrios” foram derrubadas
em 1877, mas eram criticadas desde 1860, quando passaram a ser acusadas de
provocar o desaparecimento das superficies tradicionais para a fixacao de cartazes.
Assim, foi langcado um concurso para encontrar uma nova coluna que fosse
reservada exclusivamente para promog¢ao de espetdculos de teatro. Uma comissdao
presidida por Earl Baciochi, Ministro de Estado e Superintendente Geral de teatros
parisienses, fez uma selecao entre dois potenciais candidatos: a Casa Morris,
impressora de cartazes de teatro e a empresa Drouart negécios e Co. Em 1° de

agosto de 1868, M. Morris consegue o contrato: 150 colunas com um monopdlio

12 VERHAGEN, Marcus. O cartaz na Paris fim-de-século: “Aquela arte voliivel e degenerada”.
In.: O cinema e a invengdo da vida moderna. 2 ed. revista. Sdo Paulo: Cosac & Naity, 2004. p. 131.
173

Idem.
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de mais de quinze anos. A empresa de Morris cobria o custo de construgdo, e se
ocupava dos cartazes, e funciondrios municipais passaram armazenar Ssuas
vassouras, carrinhos de md@o e outras ferramentas de jardinagem em algumas
colunas, das quais eles guardavam a chave.'” Atualmente, a maioria delas sdo
copias feitas de forma fiel as originais; por vezes, possuem (novamente) banheiros

publicos ou cabines telefonicas e a maioria delas € rotativa. Continuam, ainda hoje,

sendo usadas exclusivamente para a promogio de filmes e espeticulos.'”

Figura 8. Coluna Morris situada a entrada Figura 9. La colonne Morris. Jean Béraud,
do metrd Saint Jacques, em Paris. Besopha, circa 1885. Disponivel em:

2009. Disponivel em: <http://www.histoire-
<http://commons.wikimedia.org/wiki/File: image.org/site/oeuvre/analyse.php?rang=0
Colonnes_Morris_in_Paris.jpg>. &liste_analyse=687>.

Acesso em: 15 ago. 2013. Acesso em: 15 ago. 2013.

174 MEON—VINGTRINIER, Béatrice. Le mobilier urbain, un symbole de Paris. Disponivel em:
<http://www.histoire-image.org/site/oeuvre/analyse.php 7rang=0&liste_analyse=687>.

Acesso em: 15 ago. 2013.

' Guide de visite: Colonne Morris. Disponivel em:
<http://www.insecula.com/oeuvre/O0019388.html>. Acesso em: 15 ago. 2013.
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O cartaz foi se desenvolvendo junto com a crescente industria do
entretenimento e sua presenca cada vez maior na vida cotidiana da cidade foi
recebida pelos jornalistas e intelectuais franceses com diferentes graus de
entusiasmo sobre a invasao dessas pegas na paisagem urbana. A partir de meados
de 1890, os artistas que faziam apenas cartazes para promover atividades ligadas
ao lazer comecgaram a ser requisitados com regularidade para desenhar antincios
de alimentos e bens de consumo.!’® Ainda assim, o grande nimero de cartazes
promovia, na maioria das vezes, as novas casas de lazer, cafés-concerto, circos,
hipédromos, salas de musica, visando a crescente audi€ncia durante a Terceira
Republica Francesa. Apesar do exacerbado nimero de cartazes, estabelecimentos
como o ()pera ou a Comédie-Francgaise, assim como outros teatros,
menosprezavam o uso do cartaz, enquanto estabelecimentos ainda menores quase
sempre ndao podiam pagar pelos altos custos de um cartaz para divulgacio,
contando principalmente com a indicag@o dos espetaculos através do boca a boca
e com a distribui¢do de panfletos. As casas de espetdculo grandes e modernas
faziam grandes investimentos em publicidade e muitas vezes apresentavam shows
variados de forma simultinea, geralmente de apelo popular, € se mantinham em
dia com as mudangas da moda, conservando a clientela através da constante
renovacdo das novidades. Os cartazes mantinham o publico informado sobre a
variedade de atracdes, dando aos programas, através de sua configuracdo grafica,
a sensacao de luxo, aliada quase sempre a alguma permissividade ligada ao apelo
sexual. No fim do século, o cartaz j4 havia se tornado uma expressao da cultura de
massa na Franca e um elemento importante para os novos caminhos que iriam
definir novas formas de cultura e comunicacio de massa.'”’

Na Franca, como em outros paises industrializados, havia discussao sobre o
bom e o mau gosto no cartaz, assim como a controvérsia sobre a sua eventual
condicdo artistica — ambas diretamente ligadas as percepcdes sobre o seu valor
social. Tais questdes eram discutidas em textos diversos (como o texto de Georges
D’Avenel, “La Publicité”, Le Mécanisme de la vie moderne, de 1902, ou de
Arsene Alexandre, L’Art du rire et de la caricature, de 1892), e a percepcao sobre
o seu lugar social variava entre considerd-lo um reflexo da cultura de massa,

encarada com preocupacdo pelos circulos conservadores (particularmente por

17 VERHAGEN, Marcus. Op. cit., pp. 131-132.
"7 Ibidem, p. 132.
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representar uma ameacga a integridade da sociedade de classes), ou considerd-lo
como obra de arte inteiramente legitima.'” De fato, podemos perceber que tais
discussdes se davam frequentemente a partir da oposicdo entre a publicidade e a
arte, numa luta de legitimacao entre uma crescente e invasiva propaganda de massa
e o esfor¢co de alguns artistas e intelectuais para levar o cartaz ao patamar artistico,
o que fez com que, desde cedo, o cartaz se tornasse item de colecionador.

Ja no seu inicio, a publicidade foi, algumas vezes, considerada como algo
negativo, ndao s6 pelos motivos descritos acima, mas também por ser uma
presenca considerada intrusa na vida publica cotidiana, “estimulando a vaidade do

. . 179
homem e incitando os sentidos”

— nesse momento, particularmente por causa
das alegres mogas180 que estampavam os numerosos cartazes de Jules Chéret.
Inclusive, foi-se recomendado aos monges de semindrio Saint Sulpice, que
evitassem olhar os cartazes, provavelmente para fugir do apelo sedutor das

! 181
jovens'®

e do mundo colorido estampado nas pecas graficas. Frequentemente
considerado como uma presenga perversa no ambiente moderno, o cartaz
publicitario com seu carater efémero refletia, na visao de alguns criticos, o ritmo
frenético da vida urbana, os excessos da sociedade contemporanea e at€¢ mesmo
serviria, idealmente, as causas revoluciondrias, por apresentar aos oprimidos o
paraiso social.'® O cartaz teve muitos defensores, mas a discussdo precisou ser
constantemente renovada por cada um deles, “sempre sustentado com referéncias
a uma linhagem improvisada de arte erudita ou outras formas culturais
recentemente elevadas™.'® Além disso, em quase todos os textos e imagens
usados em defesa do cartaz, “a visdo contrdria pode ser sentida como um tipo de

. . 184
imagem fantasma, determinando em grande parte os contornos do debate”.

'8 VERHAGEN, Marcus. Op. cit., p. 133.

' Idem.

180 «A medida que Chéret alcancou uma certa proeminéncia na Paris de fim-de-século, 0 mesmo
aconteceu com a chérette, como era chamada a dancgarina com ares de ninfa que dominou seus
desenhos. (...) Irrequieta e provocante, a chérrete era uma figura de despudorado convite ao sexo,
mas sua suspensdo enfraquecia a corporalidade da sua presenca e removia sua pantomima de
desejo para o reino da fantasia. Aparentemente, ela oferecia e transcendia seu corpo em um unico
movimento”. VERHAGEN, Marcus. Op. cit., pp. 128-129.

8 Idem.

"2 Ibidem, pp. 139-140.

'3 Ibidem, p. 139.

% Idem.
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Figura 10. Cartaz Eldorado. Jules Chéret, 1894.
Disponivel em: <http://twicsy.com/i/ufuXMb>.
Acesso em: 18 set. 2013.

Julgamos que o conhecimento sobre o que se passava com o cartaz
produzido para espetaculos na Franca no inicio do século € interessante na medida
em que se pode fazer um paralelo com os cartazes de cinema no Brasil; a chegada
do cinema aqui aconteceu logo em seguida ao seu surgimento na Franca.
Aparentemente, o inicio da publicidade se deu no Brasil nessa mesma época,
também a partir de cartazes de espetdculos teatrais, mas apenas no final da década
de 1920 a publicidade comegou a ser produzida de forma mais significativa.'®

J4 se vai um longo periodo desde o inicio do regime republicano no pais,
mas muitas imagens que constituem o imagindrio social brasileiro nos dias de hoje
continuam as mesmas, frutos de toda essa trajetéria de mudancas nas quais o
capital estrangeiro se tornou forte aliado nos interesses do governo. As imagens
que estampam o0s cartazes pertencentes ao cinema brasileiro, assim como os
filmes, muitas vezes reafirmam esse imagindrio, mas, outras vezes, procuram
resgatar elementos de brasilidade que ndo sdo muito difundidos. Simbolos esses
que tentam modificar significados sobre o pais ou sobre o individuo brasileiro, ou

mesmo, destacar elementos da cultura que seriam préprios do Brasil, evitando o

1% CAMARGO, Mirio de. (org.). Op. cit., p. 62.
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uso de esteredtipos vindos dos cartazes norte-americanos, cujo formato, diga-se de
passagem, ¢ hegemonico dentro da inddstria do cinema mundial.

Antes do desembarque da corte portuguesa no Brasil, a atividade
impressora era proibida. Os equipamentos tipogréficos trazidos pela corte eram
semelhantes aos que Gutenberg havia criado 350 anos antes e “os pardmetros da
linguagem grdfica praticada no pais ao longo do século XIX foram definidos em
grande medida pelas caracteristicas da tipografia de chumbo, com suas colecoes
de tipos e ornamentos”."® Quando surgiu a litografia, a partir da primeira metade
do século XIX, a reproducdo de imagens teve um salto de qualidade e a
tipografia de chumbo foi usada em conjunto com a impressado tipogréfica, o que
acabou por criar um sistema hibrido que modificou as caracteristicas graficas
anteriores de grande parte das publicacdes.'™’

Devido a quase inexisténcia de atividades de impressdo no periodo
anterior a 1808'®*, ndo havia quadros técnicos para trabalhar na drea. Sendo
assim, o que sabemos de forma comprovada € que a producdo grafica do século
XIX foi quase toda desenvolvida por imigrantes de origem europeia, o que fez
com que uma eventual linguagem gréfica'® produzida nesse periodo resultasse
dos recursos alcancados pelo uso das técnicas de tipografia e fosse muito
semelhante aos padrdes visuais europeus.'”’

No Brasil do século XIX, os cartazes eram produzidos tipograficamente,
com tipos de madeira especiais — 0 chamado “lambe-lambe” — e colados nos muros
das cidades, anunciando os espetdculos em letras garrafais, pritica que persiste até
os dias de hoje. Os primeiros cartazes com ilustracdo surgiriam com a criagao da

revista Semana Illustrada, que anunciavam o langamento dessa publica¢do, em

1861. A partir dai, o uso dessa pecga gréfica viria a trazer a profissionaliza¢do dos

'% MELO, Chico Homem de; RAMOS, Elaine (orgs.). Linha do tempo do design grdfico do
Brasil. Sao Paulo: Cosac Naify, 2011. p. 19.

7 Idem.

'8 A histéria do design grafico no Brasil é unanime em afirmar a inexisténcia de impressos graficos
no periodo colonial, mas trabalhos recentes (GALLAO, K. G. M. Santinhos: Uma reflexdo entre o
Design e os impressos religiosos populares. Dissertagdo de Mestrado em Design — Departamento de
Artes e Design, Pontificia Universidade Catdlica. Rio de janeiro, 2012) apontam para outra direcao,
arguindo o larguissimo emprego dos impressos religiosos em outros paises da América Latina.

'8 Usamos "eventual" antes da expressdo "linguagem gréfica", porque o termo "linguagem" se
aplica apenas a palavra falada ou escrita. Sendo assim, essa expressdo deriva da apropria¢do do
termo pelos designers.

" MELO, Chico Homem de; RAMOS, Elaine (orgs.). Op. cit., p. 19.
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pregadores de cartazes. Em 1888, a tipografia Lenoir, Catyson & Cia instalava-se
como a primeira agéncia de cria¢do de cartazes no pais.191

Na passagem do século XIX para o século XX, os avangos tecnoldgicos
facilitaram a impressao de imagens e “a viabilidade de reproduzir desenhos feitos
originalmente em papel amplia ainda mais o uso de ilustragées, a ponto de elas
se tornarem hegemoénicas na linguagem (sic) grdfica praticada nas quatro
décadas seguintes”."”* Alguns autores afirmam que ilustracdes desse periodo tém
como base o desenho de humor e a pintura e, a partir de entdo, se formam os
primeiros profissionais nascidos no pais, “eximios e ecléticos ilustradores-
designers”."”*> Mas preferimos considerar que elas eram consideravelmente mais
abundantes. Se compararmos umas com as outras, podemos afirmar que no campo
da producgdo grafica brasileira havia indmeras ilustracdes de humor ou satiricas,
mas a maior parte da produc¢do de imagens impressas, destinadas a todos os usos
sociais, ndo pode ser classificada dentro dessa categoria.

Walter Benjamin afirma que, com o surgimento da litografia no inicio do
século XIX (que imprime o desenho na pedra calcéria, quando antes era preciso
entalhd-lo na madeira ou gravd-lo no metal), as técnicas de reprodugdo
determinaram um progresso decisivo, permitindo que, pela primeira vez, as artes
graficas pudessem se dedicar ao comércio das reproducdes em série e produzir
novas obras sempre — o que fez com que o desenho passasse a ilustrar a vida
cotidiana. Algumas décadas mais tarde, a fotografia viria a se tornar o meio mais
recorrente de reproducio de imagens.194

Quando o offset chegou ao pais nos anos 1920, proporcionou a expansao
do uso da fotografia e, ap6s a Segunda Guerra e ao longo das décadas seguintes,
seu uso se torna hegemodnico dentro da producgdo gréfica nacional, tornando-se o

95

principal sistema de imagens impressas.'”> Entre os miiltiplos fatores que

ajudaram na ascensdo do uso da fotografia estdo: “o entendimento do registro

55196

fotogrdfico como imagem fiel da realidade (o publico teria passado a desejar

cada vez mais imagens realistas) e o avango tecnoldgico, que faz com que jornais

I CAMARGO, Mirio de. (org.). Op. cit., p. 62.
izj MELO, Chico Homem de; RAMOS, Elaine (Orgs.). Op. cit., p. 20.

> Idem.
1% BENJAMIN, Walter. A obra de arte na época de suas técnicas de reprodugdo. In.: Os
pensadores: textos escolhidos: Benjamin, Horkheimer, Adorno e Habermas. Sdo Paulo: Abril
Cultural, 1980. p. 6.
i:: MELO, Chico Homem de; RAMOS, Elaine (Orgs.). Op. cit., p. 20.

Idem.
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e revistas coloquem as imagens em destaque, “sob pena de parecerem
antiquados aos olhos de seus leitores”.""’ Contudo, caberia acrescentar a essa
reflexdo, a discussdo sobre o que as pessoas entendiam como “imagem fiel da
realidade”, pois parece que essa realidade era conformada de acordo com a
ideologia em vigor e, portanto, ndo tdo real como os manuais da histéria do
design grafico no Brasil se apressam a afirmar. Do mesmo modo, o avango
tecnologico — seja a litografia, seja o offset — talvez tenha sido apenas uma
consequéncia e ndo uma causa da demanda pelas imagens realistas. Os recursos
tecnoldgicos para a impressdo de imagens figurativas, tal como a fotografia ou o
uso de cores, talvez tenham sido estabelecidos pela demanda de um tipo de
realidade que a sociedade teria criado e que desejava ver nos impressos. Assim, a
no¢ao de realidade, o regime da cultura visual, teria precedido os ‘“avancos”
tecnoldgicos e ndo, o contrario.

Nos anos 1930, as capas de livros ainda ndo traziam ilustragdes, mas nessa
mesma década o colorido dos cartazes de propaganda comeca a ter lugar nas ruas
e rapidamente eles ja estavam em toda parte. Ainda nao havia um tamanho
padronizado e o mercado, que era promissor especialmente no Rio de Janeiro e
em Sdao Paulo, praticava uma concorréncia desmedida entre os produtores.198
Gradativamente, as capas de livro foram ganhando cores e ilustragdes,
especialmente a partir das edicdes de histérias de suspense, os chamados pulp
ficton, que se tornaram populares ainda nos anos 1930, e os cartazes passaram a
ser cada vez mais utilizados, indo dos j4 citados, que informavam sobre os
entretenimentos da cidade, até as campanhas politicas e de saide. Com o avango
tecnoldgico das maquinas e técnicas de impressao, o Brasil vai se firmando como
um mercado editorial mais sélido. No caso dos cartazes, € possivel notar que, de
uma pega criada para a veiculagdo de informacdes, ele foi se autonomizando, ou
melhor, se transformando em um objeto de arte, na medida em que passou a
carregar e (disseminar) valores ligados ao campo da arte, € a consagrar 0 nome
dos seus autores. Como outras pecas de design, o cartaz também encarna mitos
sobre o mundo, “mitos que acabam parecendo tdo reais quanto os produtos em

~ 1 ~ . . .
que estdo encarnados’. A nog¢do, que permite considerar que alguns objetos de

197 MELO, Chico Homem de; RAMOS, Elaine (orgs.). Op. cit., pp. 20-21.
1% CAMARGO, Mirio de. (org.). Op. cit., pp. 46 e 77.
' FORTY, Adrian. Op. cit., p. 16.
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design sejam elevados ao status de obras de arte, teria origem dentro do préprio
campo, perpetuando a ideia de que os designers seriam génios criativos, no¢ao
amplamente difundida pelo campo da arte. A énfase na pessoa do designer,
excluindo todas as outras considera¢des relacionadas aos objetos, tem sido
particularmente marcante na maneira como os objetos manufaturados sdo exibidos
em museus e exposi¢coes, frequentemente sem dados sobre o preco original dos
produtos, o mercado a que se destinavam, como foram anunciados, ou demais
informacdes que possam deixar claro para o publico que tais objetos ndo seriam
apenas fruto da criatividade do designer, mas que “também encarnavam ideias e
restricbes materiais sobre as quais os designers ndo tinham controle”*™ Sendo
assim, o motivo para se estabelecer distingdes entre os designers € a formagao de
um mercado de produtos de design, no qual as obras de designers conhecidos
alcancam maiores valores.””!

Ainda que a andlise de um cartaz possa desenvolver-se em termos
descritivos, o que nos interessa ¢ mais do que isso; gostariamos de saber como os
elementos graficos e, principalmente, o uso da imagem, figurativa ou ndo, podem
ser usados para reforcar uma ideia que estd além do cartaz de cinema, e revelar
alguma forma de identidade social, ou a procura dela. Embora a primeira vista
possa parecer um tanto estranho, podemos afirmar que uma suposta falta de
identidade também poderia ser considerada uma forma de identidade, uma forma
de ser e estar dentro do mundo e uma maneira de reconhecer a si mesmo dentro de
uma condi¢do social. Identificar nos cartazes de cinema nacionais o formato de
representacdo difundido pelo cinema americano é compreender uma parte da
influéncia estrangeira na indudstria do entretenimento no pais, em particular, é
claro, no cinema brasileiro. Porque, se um filme nacional tem um cartaz que
remete a um universo cinematografico estrangeiro, o uso dessa referéncia formal e
de representacdo vai além das questdes estéticas; estdo presentes ali a formacgao de
um publico e de um mercado que reconhece e se identifica com essas referéncias,
isto é, um habitus coletivo que é fundamental para a sobrevivéncia da prética
cinematografica como prética comercial e, por conseguinte, como prética social.

Cinema e cartazes de cinema se constituem em dois meios de

representacdo interligados, baseados principalmente na imagem e com

2% EORTY, Adrian. Op. cit., p. 322.
' Ibidem, p. 324.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011915/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011915/CA

87

“linguagens” totalmente diferentes. Essa diferenca se encontra no préprio suporte
utilizado por cada um deles, mas também em outras particularidades. Seria
possivel, apenas assistindo a um filme, identificar tracos identitarios do local —
procedéncia regional — onde ele foi feito, considerando que nao haja nenhuma
referéncia geogréafica marcante, tal como o Pao de Actcar, por exemplo? E no
caso dos cartazes, seria possivel saber algo sobre o seu autor, apenas pelo exame
dos elementos gréficos do cartaz, ou compreender do que se trata o filme apenas
olhando para ele, ou essa peca serviria apenas para agucar a curiosidade de quem
vai ao cinema? E € possivel, nesse mesmo cartaz de cinema, encontrar elementos
grificos que permitam identificar a origem da matriz cultural de onde ele proveio?
Enfim, grosso modo, procuramos um sentido implicito nas imagens. Aquilo que
elas ocultam ou silenciam sem dizer de modo direto, haja vista o fato de nds
acreditarmos que uma imagem “fala” por si propria quando, na verdade, o seu
sentido depende de muitos fatores que se encontram além da sua forma e ela ndo
pode ser compreendida sem um repertério previamente conhecido.

Pecas de propaganda servem a grandes e pequenos produtores de coisas.
Em um cinema onde hd uma grande influéncia estrangeira, como se daria a
afirmacdo de identidade nacional dentro dos cartazes? Ela realmente existiria?

Foi no final da década de 1920 que as agéncias de publicidade passaram a
produzir cartazes de propaganda mais elaborados. A primeira agéncia de
publicidade fundada no Brasil foi a Eclética, em 1914. Em 1929, chega ao pais a
agéncia americana Thompson e, a partir dai, as pecas graficas vao se modificando,
deixando a influéncia europeia para incorporar a linguagem grafica americana e
passando também a elaboracdo de campanhas publicitdrias. A influéncia e os
recursos dessa agéncia modificaram toda a estrutura do trabalho publicitario no
pais, deixando para trds o tempo em que as agéncias tinham poucos recursos para
produzir as pecas gréficas.202 O que percebemos, no entanto, é que a influéncia
estrangeira se torna cada vez mais forte na publicidade brasileira. Se antes, as
agéncias usavam recursos como maquinas de costura adaptadas para montar os
andncios estrangeiros que chegavam das subsididrias locais e costumavam vir
prontos das matrizes, apenas com o espago reservado para o texto em

portugués®”®, agora, as solucdes grificas estariam junto com as préprias agéncias

292 CAMARGO, Mirio de. (Org.). Op. cit., pp. 62-66.
% Ibidem, p. 66.
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internacionais que se instalavam fisicamente no pais. Veremos mais adiante como
a influéncia estrangeira, ainda nos dias atuais, especialmente no que diz respeito a
distribuicao dos filmes, pode interferir na producao das pegas graficas, impedindo,
por exemplo, que seja criado e distribuido um cartaz diferente do padrao gréfico
dos demais filmes pertencentes a distribuidora da obra.

Nessa época, o design de cartazes (se é que podemos considerar que nesse
inicio j& havia essa categoria profissional, essa distincdo social) ainda era
semelhante a diagramacdo dos jornais impressos, mas, ja em 1927, o cartaz do
filme Thesouro perdido, de Humberto Mauro, apresenta quatro cores e faz
referéncia ao filme, apresentando um dos personalgens.204 Possivelmente, a
estrutura dos cartazes se deve as mudancas tecnoldgicas, mas também as
mudancas nos filmes, na percepcdo dos espectadores e no mercado
cinematografico. No cartaz do filme de Humberto Mauro, o titulo aparece
impresso como *“’Thesouro perdido’ é um film brasileiro” (assim mesmo, com a
palavra filme sem o “e” no final), o que ja indica uma produ¢do nacional tentando

construir um mercado.

204 NAKASONE, Claudinei Benitez Luque. Fernando Pimenta e o cinema brasileiro no cartaz.
Disponivel em:

<http://www .belasartes.br/revistabelasartes/downloads/artigos/3/fernando-pimenta-e-o-cinema-
brasileiro-no-cartaz.pdf.>. p. 6. Acesso em 15 set. 2012.
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PHEBO SUL AMERICA FiLM

”T[H]ES@)[UJ@O PERDIDO"

UM FILM BRASILI IHU
y HUMBERTD
WO BRUND MAL

Figura 11. Cartaz do filme Thesouro Perdido.
Autor desconhecido,1927. Disponivel em:
<http://filmow.com/tesouro-perdido-t15860/>.
Acesso em: 10 set. 2012.

Anteriormente, pudemos verificar que, no Brasil, o periodo a partir da
Republica ocasionou tantas mudancas na sociedade que se pode considerar que, a
partir dai, o pafs entrou na era moderna, na cultura moderna e comecou a definir
0s seus contornos sociais, assim como, construir um imagindrio social que tinha
como suporte, entre outras formas de concretizacdo, os cartazes impressos para
divulgacdo do cinema. O mundo, que j4 vinha mudando rapidamente desde o final
do século XVIII, por causa da Revolucdo Industrial, viveu, no final do século
XIX, um momento de intensas descobertas cientificas que mudaria ndo sé a area
da medicina, mas também como os recursos naturais viriam a ser explorados e
como iria se formar uma cultura de consumo mais intensa.’”” As ciéncias estdo
além do limite de observacdes do seu mundo; assim, os cientistas também vivem
em um mundo de contornos maiores, ou seja, os progressos da ciéncia ndo
acontecem de forma linear, mas principalmente a partir da descoberta de novas
questdes e problemas, novas formas de solucionar velhos problemas e do

aparecimento de novos campos e instrumentos de investigacdo, tanto tedricos

2% NOVAIS, Fernando A. (coord. cole¢io); SEVCENKO, Nicolau (org. volume). Histéria da vida
privada no Brasil. Volume 3. Sao Paulo: Companhia da Letras, 1998. pp. 8-9.
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quanto préticos. Desse modo, na configuracdo do desenvolvimento das ciéncias,
ha uma grande parcela de formagdo do pensamento a partir de fatores externos.
Particularmente nesse periodo histérico, aconteceram mudangas radicais em
alguns campos do pensamento, como foi o caso da matematica, da valorizacao de
ciéncias até entdo consideradas pouco importantes, como a quimica, do
desenvolvimento de novas ciéncias, como a geologia e de grande circulacio de
novas ideias, como ocorreu nas ciéncias sociais e biolégicas.”*® E preciso lembrar
que, apesar do gradativo desenvolvimento das ciéncias e da valorizacdo dos
cientistas pelos governos a partir dessa época, boa parte do avango tecnoldgico
das industrias aconteceu através do conhecimento empirico dos homens que 14
trabalhavam e que possuiam um conhecimento mais proximo do de um experiente
artesdo do que propriamente de um técnico. Apesar disso, houve grande estimulo
a educagdo técnica e cientifica, o que permitiu um maior alcance da ciéncia em
muitos aSpeCtOS.207

O grande interesse de cientistas e técnicos pelo registro visual da realidade
— arbitraria que fosse —, obtido de forma mecanica, se deu a partir do inicio do
século XIX, na Europa. O mundo europeu passava por grandes transformacoes
que causaram a reestruturacdo da sociedade e do sistema de poder a partir do
momento em que a burguesia passou a ter em suas maos o poder politico. As
transformagdes tecnoldgicas e suas ofertas de consumo acabaram por compor
novas mentalidades, modificando a estrutura das cidades e mudando a vida
cotidiana através das novas relacdes de trabalho coletivo. Surge entdo, a figura do
cidaddo urbano, vivenciando o estabelecimento de novos padroes de
conhecimento e valor e a nova organizacao de uma industria de informacgdo e

conhecimento.”®

A fotografia, "descoberta" em 1839, chega ao Brasil em 1840 e
trés anos depois j4 se instalava o primeiro ateli€ fotografico no Rio de Janeiro. A
partir dai, o registro iconogrifico da cidade devera ser dividido com pintores e

cartunistas — alids, a pintura de paisagem era execrada pelo campo das artes

26 HOBSBAWN, Eric J. Op. cit., p. 302.

27 Ibidem, pp. 302-304.

2% MOURA, Roberto. A Bela Epoca (primérdios — 1912). In.: RAMOS, Fernio (org.). Histéria do
Cinema Brasileiro. 2 ed. Sdo Paulo: Art Editora, 1990. p.11.
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pla’lsticas209 e as primeiras paisagens, que figuram em nossas pinacotecas como
género autdbnomo, comec¢am a ser pintadas na década de 1860.

Nos deparamos, entdo, com a mecanizagao das reprodugdes gréficas e com
um publico que ansiava por lazer e novidades e estava crescendo, principalmente
na capital. Apesar das rapidas mudancgas na vida urbana, o Rio de Janeiro no
inicio do século XIX ndo possuia tantas op¢des de lazer. A partir da chegada da
familia real portuguesa a cidade, em 1808, foi se constituindo um ambiente de
cultura e lazer para satisfazer a corte. Foi organizada a primeira biblioteca publica,
que mais tarde se tornaria a Biblioteca Nacional; criou-se o Jardim Boténico, tanto
para estudos quanto para passeios, € 0 Real Teatro Sdao Jodo, que também visava
ao publico da cidade. Ao longo do império, viu-se o surgimento de novos espagos
de lazer: hipédromos, confeitarias, saldes de danga, campos de cricket. A estrada
de ferro para o Corcovado data desse periodo, assim como o Observatério
Nacional, que hoje abriga também o Museu de Astronomia. Tempos depois, o
circuito teatral jd possufa cerca de sete casas com espetdculos regulares.?'”

Com o tempo, o entretenimento passa a se constituir de festas populares,
expressOes artisticas locais, as companhias de canto lirico, que antes se
apresentavam para as elites imperiais, € uma variedade de dancgarinos e performers.
Os artistas circenses passam a se apresentar também em espetdculos montados em
palcos e teatros. Entre eles, o magico que, muitas vezes, era quem apresentava as
novidades mecanicas, como a versdo moderna da lanterna magica de projecao de
imagens — oS cosmoramas™' —, em espetaculos que eram apresentados na Rua do
Ouvidor e nos cafés-concerto que ficavam em torno da Praca Tiradentes.”'? Assim,
embora em nimero pouco representativo, ja havia apresentacdes de instrumentos
Oticos precursores do cinema. Os aparelhos e dispositivos Oticos teriam sido

conhecidos e usados no Brasil do século XIX em menor propor¢ao que na Europa

% £ unanime entre os historiadores da arte do Brasil o fato da Academia Imperial de Belas Artes
ndo dispensar atencdo a pintura de paisagem. Mesmo depois de 1860 e até o inicio do século XX,
no final da Republica Velha. Alids, o género era conhecido como "pequeno gé€nero", ndo tinha
estatuto de arte.

21 GONZAGA, Alice. Paldcios e poeiras: 100 anos de cinemas no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Record/FUNARTE, 1996. p. 26.

"' Do grego cosmos, mundo, e orama, vista, representacio. Espetdculo 6ptico, surgido na Franca
em 1808, no qual uma série de vistas de vdarias partes do mundo pode ser vista por meio de
espelhos através de uma série de lentes e iluminaciio especial (uma variagdo do panorama).
SILVA, Maria Cristina Miranda da. A presenca do aparelhos e dispositivos dpticos no Rio de
Janeiro do século XIX. Tese (Doutorado em Comunicac¢do e semiética). Pontificia Universidade
Catélica de Sao Paulo - PUC-SP. Sao Paulo, 2006. p. 244.

I MOURA, Roberto. Op. cit., pp. 13-14.
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no mesmo periodo. Utilizados em espagos publicos e privados, podem ser
considerados como um divertimento que ajudou a construir a histéria da

visualidade na cidade’!®

ou, melhor dizendo, a definir o que viria a se tornar a
cultura visual que ultrapassaria os limites da cidade do Rio de Janeiro.

O cinema chegou através do cinematégrafo dos irmaos Lumiere menos de
sete meses depois da histérica apresentacdo feita em Paris, a 28 de dezembro de
1895, num Rio de Janeiro cada vez mais populoso pela chegada de migrantes
nacionais e estrangeiros. O desenvolvimento do cinema no Brasil comeca dentro
do periodo denominado Belle Epoque, no inicio do regime republicano, e abrange
o periodo em que a Europa estava em guerra (uma guerra que também era
industrial — os produtos eram apresentados de forma a convencer que eles eram
imprescindiveis aos novos tempos, frequentemente anunciados como solugdo para
varios problemas da humanidade, mas o crescimento industrial trazia consigo
também o crescimento da desigualdade social através do consumo e da disting¢ao,
o que, dificilmente, seria capaz de promover a paz). As exportacdes brasileiras se
ampliam para as nacdes que sofrem com os conflitos e sd@o construidas industrias
que passam a produzir artefatos industriais que antes eram importados. Nesse
periodo que pode ser definido, grosso modo, de 1900 a 1920, sdo introduzidos
novos padroes de consumo, estimulados por uma ainda nascente, embora
agressiva, onda publicitdria; aparecem as ‘“modernas” revistas ilustradas, hd
difusdo das préticas desportivas, “a criacdo do mercado fonogrdfico voltado para
as miusicas ritmadas e dangas sensuais” € comeca a popularizacdao do cinema.”"*

Em termos de trabalho, com a expansiao do funcionalismo publico e das
profissdes liberais, abre-se um setor médio, principalmente para brancos
instruidos, e, de outro lado, surgem empregos ligados as forcas de repressao da
Republica, que sdo vagas para técnicos e empregos que sdo basicamente ocupados
pelo proletariado formado por estrangeiros na industria. Os migrantes negros e
nordestinos conseguiam trabalho nas obras publicas, na constru¢do civil,
trabalhavam nos oficios de rua ou em subempregos nas casas burguesas.”’> A esse
publico, que vem de vérios lugares e que também consome o lazer como um

produto, sdo destinadas as diversdes na cidade.

213SILVA, Maria Cristina Miranda da. Op. cit., p. 27.
2 NOVAIS, Fernando A. (coord. colec¢io); SEVCENKO, Nicolau (org. volume). Op. cit., pp. 35-37.
> MOURA, Roberto. Op. cit., pp. 11-13.
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3. 3. Industria cinematografica e industria cultural

Podemos observar que hd uma prética discursiva em prol da
industrializacdo do cinema brasileiro, que data dos anos 1920 e vai até o ano de
1990, mais precisamente, até o fechamento da Embrafilme. A industrializacdo, ao
contrdrio do que possa parecer, ndo estd calcada apenas na producdo dos filmes,
mas principalmente na capacidade de distribuicdo e exibi¢do. Arthur Autran
considera que “o pensamento industrial cinematogrdfico, visando dar solucdo
para as constantes ‘crises’ de producdo do cinema brasileiro, tornou-se
recorrente no periodo 1924-1990” 21 Certamente, essa recorréncia se deu de
formas diversas, e Autran reconhece quatro periodos em que o denominado
pensamento industrial cinematografico brasileiro pode ser identificado,
considerando as suas principais caracteristicas ideoldgicas:
1° periodo: 1924 a 1940 — A Constitui¢do do Pensamento Industrial: € nesse
periodo que se desenvolvem as primeiras ideias sobre a industrializacdo do
cinema com auxilio governamental, sobre imitar o modelo de producdo de
Hollywood e sobre constituir uma associagao de classe que pudesse defender os
interesses do cinema nacional.
2° periodo: 1941 a 1954 — A Pluralizagdao dos Modelos Industriais: o modelo de
producdo hollywoodiano € confrontado com outras ideias que procuram
considerar a realidade do mercado brasileiro, como a criacdo da Atlantida e, mais
tarde, as propostas desenvolvidas pelo cinema independente. E oportuno lembrar
que, ainda assim, o modelo de producdo de Hollywood continuou sendo
defendido e colocado em pratica em produtoras como a Vera Cruz.
3° periodo: 1955 a 1968 — O Impasse Industrial: a partir do término das atividades
da Vera Cruz, a ideia de uma industria nos moldes de Hollywood se enfraquece e
surgem outras propostas e ideias que pretendem desenvolver a industria: o cinema
independente, o cinema de autor, a associacdo com o capital estrangeiro, a
necessidade de interven¢ao do Estado e outras.
4° periodo: 1969 a 1990 — EMBRAFILME: o Estado toma para si a questdo da
industrializacdo e recebe, de forma progressiva, o apoio de setores da corporagdo

cinematografica. O meio cinematogréifico passa a disputar a ajuda do Estado, mas,

1 AUTRAN, Arthur. Op. cit., p.6.
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no final dessa época esse tipo de intervencao passa a sofrer desconfianca, devido a
falta de investimentos e de politicas de desenvolvimento para o cinema.?'’

No caso dos cartazes de cinema brasileiros, essa longa trajetoria de
tentativas de industrializacdo do cinema nos d4 algumas pistas sobre a
configuracdo grafica que, aparentemente, apenas em alguns raros momentos,
conseguiu se desvencilhar das férmulas pré-moldadas pelas produtoras
estrangeiras. A constru¢do de um imagindrio social sobre a imagem dos atores
comeca ainda nos anos 1920, principalmente a partir das revistas sobre cinema,
como A Scena Muda (que circulou entre 1921 e 1955), primeira publicacio
especializada no tema, e Cinearte (cuja duracio foi de 1926 a 1942). Embora elas
tratassem principalmente dos filmes e atores estrangeiros, havia colunas sobre o
cinema brasileiro e podemos perceber o inicio da articulacio para o
reconhecimento da producdo nacional. As artes gréficas se desenvolveram
anteriormente ao cinema; desse modo, as revistas e jornais se constituiam em um
veiculo de divulgacdo dos filmes embora, ao que tudo indica, fossem mais
eficientes para os intelectuais que discutiam as obras e para a divulgacdo dos
filmes estrangeiros.

A revista Cinearte é especialmente interessante para nds por ter,
possivelmente, influenciado direta ou indiretamente, a estética de alguns filmes,
particularmente no inicio dos anos 1930, quando o cinema sonoro chega
definitivamente. O filme Barro Humano (1929), a fundacdo da Cinédia, em 1930,
e a rdpida exibicao do filme Limite, de Mério Peixoto, em 1931, sdo importantes
acontecimentos ocorridos no Rio de Janeiro que marcam o fim do cinema
silencioso e que influenciaram o modo de ver e de trabalhar o cinema durante essa
época.”’® E possivel também que essa revista, como era um meio de informacio e
formacdo do habitus do campo, também fosse responsdvel por uma parte dos
processos de configuracdo dos cartazes, pois € preciso lembrar que os cartazes
acompanham o cinema, especialmente no ambito de sua divulgacdo e as imagens
que eventualmente acompanhavam os textos criticos certamente exerceram

influéncia sobre esse suporte de comunicagdo visual.

2'7 AUTRAN, Arthur. Op. cit., pp. 6-7.
8 VIEIRA, Jodo Luiz. A chanchada e o cinema carioca (1930-1955). In.: RAMOS, Ferndo (org).
Historia do Cinema Brasileiro. 2 ed. Sao Paulo: Art Editora, 1990. p. 132.
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Embora fizesse parte do esquema da industria cultural que promovia o
consumo do cinema americano, a Cinearte também mantinha o interesse no
cinema brasileiro. Seus editores, Mario Behring e Adhemar Gonzaga, promoviam,
dentro da revista, campanhas regulares pela producdo de filmes nacionais,
acreditando na possibilidade de desenvolvimento de uma verdadeira industria
cinematografica no pafs. O pensamento ‘“desenvolvimentista” era comum na
época e estava presente em outros setores, mas no caso da revista, se defendia que
o crescimento do setor cinematografico deveria ser feito através dos moldes do
cinema dominante, legitimando o modo de producdo de Hollywood como
universal. Ao defender o modo de produgcdo norte-americano, era defendida
também a estética pertencente a essas produgdes, tanto no que diz respeito a
continuidade e fluéncia na narrativa, que deveria ser clara, quanto na sutileza em
abordar temas fortes. Além disso, a imagem dos artistas perpetuada pela ideia do
star system de Hollywood deixava claro, nas inimeras matérias sobre a vida dos
atores e recheadas de fotografias, que nesse sistema de astros e estrelas a ideia de
fotogenia deveria estar sempre ligada aos ideais de beleza, ao luxo, a higiene e a
juventude, atributos que deveriam estar presentes para garantir a “boa aparéncia”
que todo filme deveria ter. A revista chegou a publicar artigos que defendiam que
o “bom cinema” deveria ter gente bonita, “ambientes vistosos” ou “belas
paisagens fotogé€nicas”. Desse modo, ndo havia lugar para algumas imagens que
poderiam representar outras realidades, como a sujeira das ruas ou seus
calcamentos irregulares, assim como para figuras humanas fora do padrio de
beleza instituido, caracteristicas visuais que foram apontadas e criticadas pela
revista por aparecerem, por exemplo, nos filmes soviéticos.*"’

A imagem do brasileiro seria, por muito tempo, encarada através das
parddias, particularmente as chanchadas cariocas. Os filmes brasileiros da década
de 1940 deixavam clara a importancia que o rddio ainda possuia; quase sempre
comédias, eles eram repletos de nuimeros musicais onde apareciam cantores
famosos e sucessos musicais, inclusive musicas de carnaval. Varios atores
comicos também foram do rddio e do teatro para as telas de cinema, como
Mesquitinha, Oscarito, Grande Otelo e Catalano. Curiosamente, um dos maiores

sucessos de publico do cinema nacional durante varias décadas também € um

1% VIEIRA, Jodo Luiz. Op. cit., pp. 132-133.
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musical, mas ndo se trata de uma comédia, e sim de um melodrama: O Ebrio
(1946), de Gilda de Abreu. E o filme mais célebre produzido pela Cinédia e foi
lancado no mesmo ano em que se amplia a reserva de mercado para o filme
brasileiro, a partir do artigo n° 25 do decreto n° 20.493, que declarava que os
cinemas eram obrigados a exibir anualmente pelo menos trés filmes nacionais de
longa-metragem, e que deveriam antes passar pela certificacdo e ser considerados
de boa qualidade pelo SCDP (Servico de Censura e Diversdes Publicas) do
Departamento Federal de Seguranca Piiblica.**

As comédias, producdes voltadas para o mercado, eram produzidas em um
esquema industrial de poucos recursos técnicos e de baixissimo custo —
principalmente no que diz respeito as producdes da Atlantida no periodo imediato,
apo6s ser decretada a obrigatoriedade de exibicdo de filmes nacionais. Repetiam
férmulas de sucesso comprovado e, articulando-se a inddstria cultural (nesse caso,
radio, teatro, circo e imprensa) procuravam, de forma mais bem sucedida que a
revista Cinearte, desenvolver uma politica de star system. O filme Carnaval no
fogo, de Watson Macedo, € a obra que apresenta o paradigma que se tornou uma
das caracteristicas das comédias a partir dos anos 1950: ao esquema narrativo
basico de lutas, perseguicdoes e musicais que desenvolviam a trama sentimental,
retardando o desfecho sempre feliz das aventuras romanicas, Macedo acrescentou
o triangulo heréi, mocinha e vildo, que era sustentado por personagens que faziam
parte do “lado bom” e do “lado mau”, esquema que permitiria variacdes nas
tramas dos proximos filmes nas producdes do estidio até o ano de 1962. Esse
tridangulo se repetiria e formaria o nicleo central dos filmes seguintes e € em
Carnaval no fogo que encontramos os primeiros atores que seriam reconhecidos
exclusivamente a partir do meio cinematografico. Essa relacdo direta dos
intérpretes com o cinema permitiria uma identificagdo maior com o publico nos
anos que se seguiram, ndo sé por Macedo ter criado o primeiro par romantico que
viria a ser modelo nos filmes da Atlantida (formado por Anselmo Duarte e
Eliana), mas também por ter lancado o eterno vildao José Lewgoy e acabar por
consagrar a dupla Oscarito-Grande Otelo, juntos pela sétima vez.”' O lancamento
da revista Cineldndia em maio de 1952 viria a reforcar esse sistema de criacao de

astros e estrelas no cinema nacional pela Atlantida, embora fosse, assim como as

29 VIEIRA, Jodo Luiz. Op. cit., pp. 157-159.
! Ibidem, pp. 160-161.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011915/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011915/CA

97

demais publica¢des, predominantemente voltada para o universo do cinema norte-
americano. A crescente divulgacdo dos atores e atrizes pelo publico acabou por
reforcar esteredtipos que eram tradicionalmente necessdrios para determinar essa
identificac@o dos tipos, velho e eficaz recurso necessario para o sucesso da férmula
desenvolvida pela Atlantida. Especialmente a partir das matérias impressas pela
Cineldndia, reconhecemos a figura do gala como um jovem e bom rapaz, simples,
amdvel e educado; a figura da mocinha como jovem e bela (tendo como demais
atributos alegria, ingenuidade e candura, além de ser prestativa e amorosa) dentro
dos padrdes idealizados por Hollywood, com sua figura personificada nas paginas
da revista como uma pin-up nos moldes americanos, € ambos correspondendo ao
ideal de perfeicdo moldado pelos filmes americanos. O vilao personificado por
José Lewgoy nas comédias musicais da Atlantida era um elemento-chave dentro
do desenvolvimento das tramas. Macedo criou para ele um universo permeado de
estratégias visuais que constituiriam a caracterizacdo do mau, como a escuridao,
sombras e o tipo de Lewgoy**?, encarnando o bandido perfeito.”*

Assim, a década de 1950 seria o apogeu das comédias cariocas, sejam elas
musicais ou ndo, produzidas ou ndo pela Atlantida. Os maiores sucessos desse
periodo tinham por tras o trabalho principalmente de José Carlos Burle, Watson
Macedo e Carlos Manga. Ainda que a producdo desse tipo de filme viesse
crescendo desde 1947, ela ndo era bem vista nem pela critica carioca nem pela
paulista. Particularmente em Sao Paulo, havia a tentativa de se fazer um cinema
que fosse “verdadeiro”, com muito mais recursos que o feito no Rio de Janeiro, a
partir da inauguracdo da Companhia Cinematogréfica Vera Cruz, em 1949. O
crescimento da cidade, a partir do final da II Guerra Mundial, tornou necessaria

uma nova configuracio das atividades culturais de forma a cobrir as necessidades

2 Sobre a caracterizagdo dos vildes a partir dos filmes da Atlantida, Vieira afirma: “deve-se
observar que, segundo a lei dos tipos, para encontrar suporte visual que associe as nocdes de
maldade, tirania e sadismo, a beleza torna-se o principal atributo a ser desconsiderado na
tipificacdo. Pelo contrdrio, um defeito qualquer € necessdrio no estabelecimento de uma
marginalidade fisica, em contraponto & “normalidade” existente nas demais pessoas e idealizada
nos “galds” e herdis. Nesse sentido, Lewgoy possuia olhos exageradamente grandes,
“esbugalhados”, saltando do rosto longo e magro. Suas orelhas eram igualmente grandes. O ‘vilao’
dos filmes da Atlantida encontrou outros intérpretes além de Lewgoy, como Renato Restier,
também elogiado nas pédginas de Cineldndia, e Wilson Grey. Restier, de olhar duro, tanto poderia
ser o produtor déspota de Carnaval Atldntida, como o vigarista de classe fumando charutos
cubanos em Treze Cadeiras (direcdo de Franz Eichhorn, 1957). Wilson Grey, magro e sempre
aparentando fome, ficou mais conhecido como o comparsa imediato do ‘vildo’”. VIEIRA, Jodo
Luiz. Op. cit., p. 185.

3 VIEIRA, Jodo Luiz. Op. cit., pp. 161-163.
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de uma fatia da sociedade que agora era abastada e possuia “gostos refinados”. A
Vera Cruz pretendia realizar um cinema dito de “expressdo cultural”, deixando de
lado elementos que considerava de cunho popularesco e vulgar nas comédias
cariocas, € que ndo era exatamente o tipo de filme que levaria a elite as salas de
cinema. Abrindo caminho para a qualidade técnica e para maior diversidade de
temas abordados pelas producdes, a companhia indicava novos caminhos para o
cinema brasileiro em busca da qualidade internacional, construindo grandes
estidios, trazendo profissionais da Europa e importando equipamentos,
exatamente de modo contrario ao que fazia a Atlantida.”**

Nas Chanchadas, em geral, encontramos a oposi¢@o entre o “popular” e a
“cultura de elite”. Essa oposicdo foi transferida para os filmes de forma mais
intensa, quando as producdes carnavalescas da Atlantida fizeram, algumas vezes,
referéncia em forma de parddia, aos preceitos de qualidade Hollywoodiana
defendidos pela Vera Cruz (algumas vezes, de forma a criticar, outras com certo
fascinio em relacdo ao universo do cinema norte-americano).””

Temos entdo, na segunda metade da década de 1950, o universo das
Chanchadas cariocas se ampliando para novos personagens e tramas a partir da
entrada de novos produtores e diretores, com a formacao de novas duplas coOmicas
e uma definicdo maior dos tipos, apenas esbo¢ados no periodo anterior por alguns
atores e atrizes. A democracia populista voltou com o retorno de Getilio Vargas
ao governo, agora eleito pelo voto direto. Durante todo esse periodo, o setor
industrial se desenvolve e as principais cidades vao se tornando mais populosas
com a chegada dos migrantes, o que acaba por forcar a abertura de um espago
cultural e também politico para esses trabalhadores. Foram essas comédias,
principalmente as produzidas no Rio de Janeiro, que levaram para as telas a figura
do homem simples, incluindo esse brasileiro nas narrativas dos filmes e na
formagdo do mercado consumidor do cinema nacional. A comédia carioca
desenvolveu, com habilidade, o jogo de identificacdo entre 0 mundo que aparecia
na tela e o universo do espectador, e sua representacdo do real acabou por
consagrar tipos populares “como o heroi espertalhdo e desocupado, os

mulherengos e preguicosos, as empregadas domésticas e as donas de pensdo, os

2 VIEIRA, Jodo Luiz. Op. cit., pp. 164-165.
* Ibidem, pp. 166-167.
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nordestinos migrantes, além de outros tipos que viviam os dramas e a experiéncia
do desenvolvimento urbano” **°

Nos filmes, esses tipos eram apresentados de forma caricatural a medida
que as atuagdes eram, na verdade, uma satira dos tipos representados, recurso
usado para conseguir determinados efeitos de comicidade. Como exemplo,
podemos citar a piada seguida de uma careta, recurso comico herdado das origens
populares dessas comédias, notadamente nascidas a partir do teatro de revista, no
rddio ou no circo. Embora esses tipos populares fossem uma parddia, a sua
constante representacdo nos filmes nacionais teve uma boa recepcao do publico
enquanto esse cinema foi produzido. Ainda que tivesse que competir com a
inddstria norte-americana e seu modelo de narrativa calcado no triangulo “gala-
mocinha-vilao”, principalmente na década de 1950, a comédia carioca foi o
género que permitiu o surgimento e a elaboragdo de uma visdo irdnica e critica da
sociedade brasileira desse periodo. O género comico era o tinico que nao seguia 0s
padrdées americanos e, possivelmente por seu cardter familiar, os personagens
centrais masculinos e femininos ndo absorveram as mudancas sofridas no cinema
de Hollywood a partir dos anos 1930, especialmente a erotizacdo dos herdis,
ocorrida na década de 1940. Apesar disso, podemos notar que em alguns casos a
ingenuidade do herdi foi substituida pela esperteza, ainda que ele continuasse a
ser o gald.””’ Boa parte dos cartazes pertencentes a esses filmes reproduziram
graficamente esses recursos comicos, seja através do destaque de uma expressao
no rosto de um ator comico popular, ou na estrutura grafica das imagens.

Apesar de todo o sucesso, a repeti¢cdo constante dos mesmos esquemas de
linguagem e narrativa fez com que o género da comédia envelhecesse, ou, talvez
depois de tanto tempo, tenha ocorrido uma intencionalidade nesse processo de
desfuncionalizacdo dessa modalidade estética ou género narrativo. A consciéncia
de que a industria cinematogréfica no Brasil, a no¢do de que para ter um cinema
culturalmente forte e economicamente viavel, ndo se desenvolveria apenas através
de bons equipamentos, técnicos competentes ou espacosos estidios, mas também
a partir de limites impostos pelo mercado para controlar a grande ocupacdo do
cinema norte-americano, ja se fazia presente. Esse processo levou a uma reflexao

profunda sobre o papel cultural do cinema brasileiro e gerou filmes que

2 Ibidem, p. 174.
T VIEIRA, Jodo Luiz. Op. cit., pp. 176-177.
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antecipariam obras caracteristicas da década seguinte, mais preocupados com a
dentincia social e que formariam o embrido do Cinema Novo. No final da década
de 1950, o pais via a concretizacdo de Brasilia, a nova capital do pais, e havia uma
renovacao cultural que se tornou mais forte com a eleicao de Juscelino Kubitschek
em 1955. O clima era favordvel a expansao econdmica e industrial, embora nem
todos concordassem com os ideais nacionalistas desenvolvidos com a participagdo
do capital estrangeiro. A classe média passou a ser politicamente mais consciente
sobre os problemas econdmicos, especialmente quando passou a conviver com a
inflacdo, uma das consequéncias da politica econdmica adotada na época. O pais
vinha passando por vdarias mudancas, e por volta de 1960 a televisdo se torna o
meio de comunicacdo de maior alcance no pais. A partir dai, as salas de cinema
comecam a sofrer um esvaziamento, € muitos profissionais (diretores, atores,
técnicos) passam a trabalhar na televisdo. Muitos deles mantiveram a tradi¢do
comica das comédias cariocas, perpetuando os tipos que ficaram conhecidos no
cinema brasileiro, em programas humoristicos e na teledramaturgia.”*®

Antes das imagens veiculadas pela televisdo, as revistas de cinema se
tornaram um meio de discussdo entre os produtores, sobre as condi¢des do cinema
brasileiro e também como um veiculo de legitimacdo de modelos fisicos (que
carregavam, € claro, uma carga moral e elementos de cariter social). Assim,
podemos perceber que a imagem grafica contribuiu para a legitimacdao do modelo
imposto por Hollywood, definindo tipos fisicos como modelos de beleza, fixando
um padrdo que, muitas vezes, estd longe da constitui¢ao fisica do povo brasileiro.
Quase sempre, as discussdes sobre o desenvolvimento do cinema brasileiro teve
como base a inddstria norte-americana, o que tenha sido, talvez, um dos motivos
para a falta de sucesso nessa empreitada. A India, por exemplo, se tornou uma
grande industria, produzindo centenas de filmes por ano, possuindo seus proprios
astros e estrelas configurados dentro das suas raizes culturais. A enorme producdo
fez com que a industria cinematografica indiana fosse apelidada de Bollywood e,
apesar de ter parte de sua cinematografia conhecida fora do pais, o principal
publico desses filmes sdo os proprios indianos.

Mas o projeto para uma indudstria cinematogrifica nos moldes norte-

americanos nao durou, principalmente, por razdes de cunho social e econdémico. A

¥ VIEIRA, Jodo Luiz. Op. cit., pp. 178-179.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011915/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011915/CA

101

distribuicdo e a exibi¢do de filmes no Brasil ja estavam estruturadas na segunda
metade da década de 1910. E possivel perceber que, nesse inicio, as duas
atividades ja caminhavam de forma distinta e se desenvolviam de modo a
viabilizar, em primeiro lugar, os interesses ligados aos filmes norte-americanos.
Enquanto a distribui¢do teve como base a representacdo das empresas vindas de
fora — as majors —, primeiro através das agéncias da Universal (1915), e em
seguida através da Fox e da Paramount (ambas em 1916), a exibicdo se valia do
capital nacional, embora privilegiando os produtores estrangeiros. Quando os
produtores brasileiros concluiram que para viabilizar a industrializacdo era
necessario, além de produzir filmes, também distribuir e exibi-los, tanto a
distribuicdo quanto a exibi¢do jd eram atividades estruturadas economicamente,
independentes da produgdo nacional. Os filmes norte-americanos entravam no
pais ja tendo sido pagos em seu mercado de origem, o que permitia que pudessem
ser oferecidos ao mercado exibidor brasileiro por quantias mais vantajosas que 0s
filmes nacionais, que precisavam recuperar o dinheiro investido na producio aqui
mesmo. Desse modo, os produtores brasileiros nao tinham condi¢des de diminuir

a sua participagao, relativamente alta, nos lucros obtidos através da bilheteria.”*

3. 4. Imagem, cultura visual e design grafico

O cinema se constitui em um campo que sofre as tensdes, conflitos e
disputas entre os seus pares para alcangar a legitimacdo, assim como os demais
campos da arte. Os sistemas de colaboracao mutuas, mencionados por Becker em
seu livro Mundos da Arte, aliados a teoria sobre o campo, de Bourdieu (que, como
vimos no capitulo anterior, (p. 56), afirma que o campo se estrutura a partir do
entrelacamento entre instancias de producao, reproducdo e consagracdo de bens
simbolicos), se constituem em referencial teérico que vem nos auxiliar no
exercicio de pensar sobre os cartazes de cinema dentro da dindmica de producio e
distribuicao dos filmes, pois as obras “trazem sempre a marca do sistema que lhe
assegura distribuicdo, mas em graus diversos”.>° Sendo assim, os mundos da arte
colocados por Becker sdo compostos por varios sistemas que permitem que uma

obra chegue ao publico, percorrendo varios caminhos desde a sua producdo. O

Y AUTRAN, Arthur. Op. cit., pp. 171-172.
9 BECKER, Howard. Op. cit. (2010), p. 100.
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sistema de distribui¢do € alimentado por uma série de etapas e intermedidrios e as
obras acabam por se adaptar ao sistema de distribuicdo porque, na maioria dos
casos, aquelas que ndo se adaptam acabam ndo sendo distribuidas.”®' Isso ndo
quer dizer que seja um sistema estdtico ou que os produtores sejam totalmente
submissos: os sistemas podem se modificar e se adaptar aos artistas e eles, por sua
vez, podem se adaptar ao sistema, mudar, ou mesmo criar um novo sistema para
difusdo das obras.”*> Um ponto em particular nos interessa dentro dessa dinimica:
a adaptacdo de uma obra ao mercado estd diretamente relacionada as convengdes.
No caso dos cartazes de cinema, essa convencdo diz respeito diretamente as
imagens e a cultura visual e, assim como no campo de Bourdieu, a busca pela
legitimacdo se dd através da luta pelo poder simbdlico, pelo controle do lugar
social. Na modernidade, essa busca vai se deparar com novas configuracoes
simbdlicas que ajudardo a determinar uma nova visdo sobre o mundo, seus
espacos e o lugar do individuo.

A experiéncia da modernidade € compartilhada na vida cotidiana em
acontecimentos que modificam o tempo e o espago e se configuram em um
conjunto de experi€ncias no qual a transformacao das coisas denota alegria, poder
e até mesmo uma autotransformacdo, mas ao mesmo tempo € também uma
ameaca de destrui¢do a tudo o que temos, sabemos ou somos.” Ser moderno é ter
que encarar frequentemente o paradoxo de que o sujeito moderno vive na
ambiguidade — deseja as mudancas, mas também luta contra elas —, fazendo parte
de um universo onde, como disse Marx, “tudo que € s6lido desmancha no ar’, 23
As pessoas que passam por esse turbilhdo de mudancas tendem a se sentir as
primeiras, e, talvez, as ultimas a encarar tal experiéncia. Esse sentimento criou
mitos sobre a existéncia de um “Paraiso Perdido” pré-moderno e, dentre o nimero
crescente de pessoas que vém caminhando através desse ambiente, ha mais de
quinhentos anos existem, possivelmente, muitas que podem ter experimentado a
modernidade de forma a encard-la como uma ameagca radical a toda a sua historia.
Apesar disso, a modernidade, em todo o percurso que marca o seu inicio ha mais

de cinco séculos, conseguiu desenvolver uma rica histéria e variadas tradi¢Ges

»! BECKER, Howard. Op. cit. (2010), p. 100.

22 Idem.

233 BERMAN, Marshall. Tudo que ¢é solido desmancha no ar: a aventura da modernidade. 5
reimpressdo. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1987. p. 15.

% Trecho do Manifesto do Partido Comunista, de 1948, de autoria de Karl Marx e Friedrich
Engels, citado por Berman e que d4 nome ao seu livro. BERMAN, Marshall. Op. cit., p. 15.
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préprias.”” Nesse sentido entendemos que, de forma recorrente, o actimulo de
imagens que ocorre na vida cotidiana, especialmente a partir das técnicas de
reprodugdo, € também um exercicio de memdria, uma tentativa de diminuir a
fragmentacdo causada pela velocidade das mudangas que ocorrem no mundo,
além de uma busca pela preservacdo do sentimento de individualidade no meio de
tantas informagdes. Hoje, ainda mais do que antes, as imagens parecem oferecer
ao individuo referéncias sobre si mesmo; nao se trata apenas de se colocar em um
lugar social, mas em um lugar onde ele possa se reconhecer para além da massa,
ratificado através de sistemas de representagdo de imagem.

Assim como o atual processo de gentrificacdo da cidade do Rio de Janeiro,
cidade que ergueu e agora derruba viadutos gigantescos, desloca o tradicional
centro de atividades comerciais e humanas para o antigo porto, a nova
configuracdo das cidades, modificadas desde a industrializacdo desenvolvida no
inicio do século XIX, trespassa a experiéncia do olhar moderno. A nova
organizacao espacial urbana e o grande nimero de estimulos visuais influenciaram
a construcdo do olhar da era moderna, mas € preciso levar em consideracao
também as mudancas ocorridas no campo da filosofia, as mudancas de ordem
social e as novas configuragcdes das relagcdes de trabalho.”° J4 vimos, por exemplo,
que grande parte do publico que frequentava os espetdculos nas cidades era de
trabalhadores assalariados que procuravam ocupar o tempo livre com o lazer.

A partir do crescimento da industria do entretenimento e do espetaculo,
torna-se cada vez mais dificil prestar atencdo ao grande nimero de informagdes;
nossa percepcao se torna perdida na dificuldade existente na diferenca sutil entre
as reproducdes, ainda mais em um regime de producdo industrial de imagens
onde, com o passar do tempo, elas sdo constantemente substituidas por outras,
produzindo uma verdadeira infestacdo de imagens. Assim, Brea considera que, a
partir da reprodutibilidade das imagens, a nossa atencao foi-se perdendo pouco a
pouco para um novo regime de recep¢cao/consumo que inaugurou o significado da
industrializacdo da cultura. Para ela — ndo s6 para os seus produtos, mas também
para nossa propria consciéncia sobre eles — a importancia da abundancia e da

quantidade tornou-se cada vez maior e determinou a forma da sua presenca no

% BERMAN, Marshall. Op. cit., p. 15.
% KOSMINSKI, Déris. Op. cit., pp. 123-124.
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mundo em oposi¢do ao velho regime em que a singularidade era essencial. >’
Posteriormente, houve disputa entre o que podemos chamar de “alta” e “baixa”
cultura, entre a cultura voltada para poucos ou para muitos, e entre qualidade e
quantidade. Hoje € possivel perceber que esses conflitos eram, na verdade, uma
tensdo entre os distintos regimes de circulag@o publica do simbdlico e a formagdo
do imagindrio.”® A dinimica entre distribuicio e acesso aumentou o nimero de
receptores, o que levou a formag¢do de uma cultura de massa; em sentido mais
amplo, significa que as novas formacdes do imagindrio social acabaram por gerar
novas “formagdes de consciéncia”, originando o que se pode chamar de
verdadeiras “industrias da subjetividade” social — e nela, sem duvida, reside um
grande alcance politico.””

Para compreender a visualidade na modernidade dos séculos XIX e XX,
devemos pensar além das questdes sobre representacao visual; para Crary,

no inicio do século XIX, a ruptura com os modelos cldssicos de visdo foi
muito mais do que uma simples mudanca na aparéncia das imagens e das
obras de arte, ou nas convengdes de representagdo. Ao contrrio, ela foi
insepardvel de uma vasta reorganizacdo do conhecimento e das préticas
sociais que, de indmeras maneiras, modificaram as capacidades
produtivas, cognitivas e desejantes do sujeito humano.**

Assim, a modernizagao nao diz respeito apenas as modificacdes nas estruturas
politicas e econOmicas, mas também as prdticas sociais que se foram
transformando a partir de “uma imensa reorganizacdo de conhecimentos,
linguagens, espacos, redes de comunicacdo, além da propria subjetividade” **!
Compreendemos que essas transformagdes constituem a base da significagdo
simbolica que modificou de modo permanente a esséncia das imagens. Ainda que
ndo tenham ocorrido modificagdes substanciais apds o advento da fotografia ou
do cinema (ao menos no que diz respeito a sua forma final), as diversas formas de
olhar que contribuem para as mudangas sociais sdo determinantes para a
configuragdo simbdlica final da imagem.

No design, a produ¢do em série faz com que exista a procura pela

diferenciacdo dos objetos. Crary lembra que, para Baudrillard, a modernidade estd

7T BREA, José Luis. Op. cit., p. 48.

28 Ibidem, p.49.

2 Idem.

240 CRARY, Jonathan. Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX. Rio de
Janeiro: Contraponto, 2012. p. 13.

! Ibidem. p. 19.
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ligada diretamente a capacidade que os “grupos e classes sociais recém-chegados
ao poder tém de superar o ‘exclusivismo dos signos’, promovendo “uma
proliferacdo de signo sob demanda’ *** As cépias e outras formas de reproducio,
junto com as técnicas para produzi-las (que inclui tanto o teatro italiano quanto a
perspectiva linear e a camara escura), desafiaram o monopodlio dos signos; o
problema da mimese se apresenta entdo ndo como um problema estético, mas de
poder social, “um poder fundado na capacidade de produzir equivaléncias”** Os
novos signos que surgiram junto com as mudangas técnicas e politicas no século
XIX seriam “objetos parcialmente idénticos produzidos em séries indefinidas”,
anunciando o fim do problema da mimese.

Voltando ao campo do design, a diferenciacdo nos objetos manufaturados
encontra correspondéncia nas categorias sociais. Embora no século XIX essa
diferenciacdo seja baseada principalmente nas divisdes que os fabricantes
imaginavam que a sociedade possuia, essa visdo deveria corresponder ao que 0s
consumidores viam, para que se conseguisse vender os produtos. Desse modo, a
gama de conjuntos manufaturados poderia ser considerada uma representacao da
sociedade. Estudos sobre design demonstram que distingdes sociais e diferencas
entre categorias ja existiam e que podem ser percebidas através dos objetos.
Apesar disso, a divisdo entre as classes, de inegdvel importancia histérica, pode
ser vista de forma menos clara no design, principalmente porque a classe
trabalhadora era muito pobre, o que impedia um grande consumo, e as classes
médias consumiam o suficiente para demonstrar que possuiam um status diferente
da classe trabalhadora, comprando artigos que ndo eram acessiveis a ela. Apenas
quando a relagdo entre patrdo e criado se tornou significativa dentro das classes
sociais, com os criados usando o que era comprado por seus patrdes, a
diferenciacdo entre as classes sociais se tornou facil de ser percebida.*** A
experiéncia visual também se encontra no entorno dessas distingdes: a roupa e
demais artigos usados pelo criado e seu patrdo definem o seu lugar social através
da suas figuras, de como eles se apresentam para a sociedade e sao vistos por ela.

Se, no Brasil do inicio do século XX, ndo ha uma distingao clara, tal como

nas sociedades europeias, entre a cultura artistica e o mercado de cultura de

2 CRARY, Jonathan. Op. cit., p. 21.
243

Idem.
* FORTY, Adrian. Op. cit., p. 91.
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massa, as contradicdes entre eles também ndo possuem limites claros que
denominem seu antagonismo. A modernizacio e a democratizacao alcancam uma
minoria, permitindo a formagdo de mercados simbdlicos onde podem se
desenvolver campos culturais autonomos. No sentido moderno, ser culto é&,
principalmente, ser letrado, o que ndo acontecia com a populacdo brasileira e
latino-americana, que era, em sua grande maioria, analfabeta. Assim, vemos uma
expansao restrita do mercado cultural, uma democratiza¢do que alcanca apenas as
minorias € um movimento que promove a renovacdo de ideias, mas que nao
consegue promover mudancas nos processos sociais. Os desajustes entre
modernismo e modernizagdo acabam por servir as classes dominantes,
preservando a sua hegemonia e o seu lugar de privilegiado sem precisar de
maiores explicacdes.”*’ Dentro desse contexto, a arte acaba por encerrar-se dentro
das convencdes: o lugar das artes, incluindo ai o cinema, é o lugar onde a elite as
coloca. A cultura visual reside em convengdes estabelecidas e absorvidas (no caso
dos esteredtipos vistos no cinema e também dos cartazes dos filmes) pelo
espectador, convencdes nas quais a imagem € uma espécie de delimitador moral e
o modelo fisico pode, por exemplo, nos fazer imaginar como seria o
comportamento moral dos personagens. A passagem das comédias nacionais, ou
melhor, a sua desfuncionalizacdo social, para os filmes onde prevalecem os
sistemas estabelecidos pelo cinema norte-americano revela o pensamento de que o
modelo comercial estrangeiro seria capaz de desenvolver a industria
cinematografica no Brasil; mas, além disso, demonstra como pode ser complexa a
configuragdo de uma imagem. Por trds dos tipos fisicos dos personagens e suas
posturas, encontramos descri¢cdes de comportamento e de lugares sociais. A nossa
cultura € formada também por misturas culturais e a procura da identidade, ou da
identificacdo com o que estd na imagem €, inevitavelmente, uma experi€ncia cheia
de contradi¢des.

Se a vida moderna € permeada pelas novas formas de ver (e sentir) o
mundo, o olhar pés-moderno parece ser ainda mais confuso. A nova relagio com
o tempo (que implica, necessariamente, mudancas na relagdo com o espaco
fisico), segundo Harvey, origina o abandono do sentido de continuidade e

memoria histérica. As imagens sdo construidas através de fragmentos e o uso da

* GARCIA CANCLINIL, Nestor. Culturas hibridas: estratégias para entrar e sair da
modernidade. Sao Paulo: EDUSP, 2000. pp. 68-69.
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sobreposicdo e deslocamentos de imagem faz com que ndo exista mais a “aura”
atribuida ao artista modernista e que a producdo cultural esteja fixada somente
“nas aparéncias, nas superficies e nos impactos imediatos que com o tempo, ndo
tém poder de sustentacdo”.**® O que chamamos de cultura visual e suas mdltiplas
referéncias residem nessa fragmentacdo; o conteido simbodlico das imagens se
modifica na mesma velocidade em que se modificam técnicas e valores sociais, e
estamos cada vez mais sujeitos as rapidas mudangas ocorridas nos meios de
captura e distribuicao de imagens.

Para Mirzoeff, a cultura visual estd preocupada com eventos visuais em
que a informacao, o significado ou prazer sdo solicitados pelo consumidor em
uma interface com tecnologia visual — ou seja, através de qualquer tipo de
aparelho projetado tanto para ser olhado quanto para melhorar a visdo natural,
desde a pintura a 6leo a televisdo e a internet.’ Os sujeitos sociais atinentes a
cultura pés-moderna, que pode ser definida como uma crise dos sujeitos que
tinham como referéncia a cultura do modernismo e para com os seus meios de
representacao, vivenciaram a crise visual dessa cultura que, por sua vez, criou a
contradi¢@o, a dissonéncia e o conflito interno da cultura da pds-modernidade, e
ndo a sua textualidade. Enquanto as imagens impressas certamente nido vao
desaparecer, o fascinio com o visual e seus efeitos, que era uma caracteristica
fundamental do modernismo, gerou uma cultura pés-moderna que pode ser
definida como ainda mais pds-moderna, quando é visual.**®* O design gréfico,
representante das imagens impressas no universo visual, tem, na sua configuracao
final, o resultado dessas mudangas constantes na estrutura das imagens e de seus

significados sociais.

6 HARVEY, David. Condigdo pos-moderna: uma pesquisa sobre as origens da mudanga
cultural. 14 ed. Sao Paulo: Edicdes Loyola, 2005. pp. 58-59.

7T MIRZOEFF, Nicholas. What is visual culture? p. 3. Disponivel em:
<http://www9.georgetown.edu/faculty/irvinem/theory/Mirzoeff-What_is_Visual_Culture.pdf.>.
Acesso em: 03 jul. 2011.

¥ Ibidem, p.4.
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