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4.
Nacional: uma construcao histoérica

4. 1. Cinematografia nacional

A questdo da identidade nacional das imagens do cartaz de cinema est4,
antes de mais nada, vinculada a uma outra questao que lhe € anterior: existem
cinemas nacionais?

Segundo Michele Lagny, a nocdo de cinematografia nacional se impde
tanto para os historiadores quanto para o publico. O conceito de nagdo, que se
consolidou definitivamente a partir do século XIX, se constitui no fundamento da
identidade dos grupos sociais.”*’ Embora possamos seguir por varios caminhos, o
que nos ajuda nesta investigacdo € o sentido que nos leva aonde se pode
reconhecer uma identidade nacional através dos valores culturais de uma
comunidade (em grande parte, construida sobre uma lingua e uma histéria em
comum) que, em geral, se constitui em um “Estado-Nag¢ao” estruturado, de forma
mais ou menos estavel, ao redor de um territério, com poder institucional e de
grupos de interesses econdmicos. >

O cinema foi percebido desde o inicio como uma “linguagem” visual que
permitia ultrapassar as barreiras linguisticas — que voltaram com o advento do som
(ainda que isso tenha sido considerado, a principio, como um problema secundario).
Entretanto, podemos perceber que, nesse primeiro momento do cinema sonoro,
embora se tenha produzido através de estidios locais americanos e europeus, filmes
hollywoodianos falados em outras linguas, com atores diferentes e em outros
lugares, a pratica das versdes multiplas resolveu o problema da lingua através das
técnicas de dublagem e da sincroniza¢do, mas ndo foi suficiente para resolver a
questdo da diferenca entre os cédigos culturais — de comportamento, modo de se

vestir etc.”' Se uma producdo se define como compreensivel para o seu publico

* LAGNY, Michele. Cine e historia: problemas y métodos en la investigacion cinematogrdfica.
Barcelona: Bosch Casa Editorial, 1997. p. 97.
250
Idem.
> Ibidem, p. 98.
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nacional, ela provavelmente encontrard dificuldades relacionadas as diferencas

‘ . 55252
entre os ‘“‘saberes culturais”

, 0 que pode se constituir em uma barreira para a sua
aceitacdo em outros lugares e um entrave em relagdo a distribuicao dos filmes.

Segundo Sorlin, no inicio do cinema (e durante pelo menos duas décadas),
ndo havia debates de cunho nacionalista — o cinema fora dos Estados Unidos era
uma atividade de dominio internacional encarado como um produto comercial.
Todas as inovacdes tecnoldgicas eram instantaneamente absorvidas e utilizadas
por produtores em todos os cantos do planeta, as receitas narrativas e invengdes
estilisticas eram copiadas por todos; realizadores, cinegrafistas e atores viajavam
para aprender as novidades e retornar as suas terras natais com esse aprendizado.
A unica forma de protecionismo era a censura que, de forma hipdcrita, tentava
proteger os bons costumes de toda forma de concorréncia, mas que nao tinha a
pretensdo de defender o produto nacional contra as produgdes estrangeiras. O
cinema era reconhecido apenas por seu poder comercial e ndo havia a ideia de
valores culturais ameacados por um cinema estrangeiro.””

A no¢do de cinema nacional se imp0Os a partir do momento em que se
comecou a escrever a histéria do cinema; percebe-se portanto que nao se trata de
producdo histérica balizada por principios cientificos, mas de narrativas de carater
descritivo e voltadas para os processos de produ¢do. Embora ja existissem textos
sobre a atividade cinematografica desde 1897, a literatura relacionada a
cinematografia foi, durante muito tempo, puramente técnica. Os primeiros escritos
sobre a histéria do cinema datam da época da primeira grande guerra, entre 1914 e
1918, ou um pouco depois. Entre as duas grandes guerras, foi-se desenvolvendo um
sentimento de desconfianca ao olhar estrangeiro e uma defesa em favor da cultura e
dos valores nacionais, que justificava o fechamento para as coisas vindas de fora.
As narrativas literdrias de cunho nacionalista que visavam proteger o cinema
nacional s6 viriam a perder for¢ca nos anos 1990, com a retomada do idedrio liberal
ap6s o término da Guerra Fria, sob a roupagem do neoliberalismo.”*

Em termos culturais, Sorlin busca definir, de forma proviséria, a nog¢ao de

“cinema nacional” a partir de quatro elementos: o idioma falado nos didlogos; o

2L AGNY, Michele. Op. cit., p. 9.

253 SORLIN, Pierre. Y-at-il des cinémas nationaux? In.: Societés et Représentation n°3. Nov/1996.
pp- 410-411.

>4 Ibidem, p. 411.
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contexto social apresentado nos filmes; os “géneros”

, que seriam conjuntos de
filmes com temas particulares a uma determinada cultura nacional e os atores,
cujas feicoes, forma de falar, tipo fisico e posturas estariam estreitamente
associados a certo carater nacional. Contudo, esses critérios sdo descartados pelo
proprio autor, quando ele reconhece que essas nogdes sdo muito ligadas aos
aspectos culturais dos europeus ocidentais, o que dificulta a aplicagdo a outras
cinematografias. Esses critérios podem ser considerados relativos mesmo nas
cinematografias europeias, pois ndo sio aplicados de forma rigorosa. O chamado
“cinema de género” (ou “produgdo serializada”, como define o socidlogo) é
fundamentado como “cinema nacional”, a partir de fatores que podem ser
considerados tdo imprecisos quanto os utilizados pelos “cinemas novos”*°: séries
que abordam de forma repetitiva assuntos e aspectos julgados “nacionais” e o uso
de atores consagrados, associados a determinado pais. Sorlin afirma também que
o discurso que considera o cinema como institui¢do e expressao nacional € proprio
do “cinema de autor” (expressao cunhada a partir dos “cinemas novos”, nos quais
a visdo de mundo do realizador reforcaria os elementos considerados nacionais
através da narrativa, da estética e da imagem, mas também pela sua propria
personalidade). Assim, os cinemas novos se aproximariam da afirmacdo de um
“cinema nacional” em dois sentidos aparentemente contraditérios: o cinema
nacional como producdo institucionalizada, reconhecida e subvencionada pelo
poder publico, ndo sendo considerado como industria, mas como detentor de
valores e caracteristicas relacionadas as idiossincrasias nacionais € merecedor de
tratamento diferenciado; e como um cinema que deve se desenvolver, também,
dentro do sistema econdmico.”’

Curiosamente, o cinema americano, onde se apoiam e se articulam as
definicOes e defesas sobre as cinematografias nacionais, ndo encara a sua
producdo da mesma maneira. Aparentemente, tais questionamentos (ou, melhor
dizendo, a auséncia deles) sobre identidade aconteceriam em paises que encaram a

sua produgdo cinematografica do ponto de vista “cultural”, reivindicando uma

5 . A . - . A . o
3 Para saber mais sobre géneros cinematograficos e sua importincia no cinema brasileiro, consultar

FREIRE, Rafael de Luna. Carnaval, mistério e gangsters: o filme policial no Brasil (1915-1951).
Tese (Doutorado em Comunicagdo) — Instituto de Arte e Comunicagdo Social, Universidade Federal
Fluminense. Nitero6i, 2011.

6 Essa denominagio se refere a determinados filmes produzidos nas décadas de 1950 e 1960, que
seriam uma resposta ao studio system de Hollywood, saindo em defesa de um verdadeiro “cinema
nacional”.

»7 SORLIN, Pierre. Op. cit., pp. 409-419.
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pratica econdmica como instituicdo, em que os interesses, por serem voltados a
comunidade, deveriam ser subvencionados pelo Estado. Sendo considerado como
uma expressao nacional, encontra justificativa para sua protecdo diante dos
produtos estrangeiros, o que seria uma obrigacdao do Estado e da sociedade civil.
Buscando definir o que € Nacao fora dos tradicionais argumentos ideolégicos ou
politicos, de cardter romantico ou positivista (tdo fortes no século XIX), Sorlin
compreende como nagdo “um espaco regulado por convencoes relativas a
produgdo, a circulacdo e a transmissdo de bens” (simbdlicos), reconhecendo que
o discurso nacionalista é frequentemente retomado quando o equilibrio desse
espaco estd ameacgado, tendo a funcdo de materializar a nacdo como o lugar
“vivido enquanto comunidade de preocupagdes”.*>® Entretanto, a ideia de nacio
como “perspectiva de preocupagdes” revela o “potencial do nacionalismo diante
de um quadro de desordem, real ou iluséria, dos mecanismos regulatérios” >
Ainda que os paises periféricos (em relagdo a Europa, aos EUA e ao Canadd)
sejam marcados por constantes crises, o que demonstra a fragilidade de suas
institui¢des, publicas e privadas, e pelas tensdes sociais, provocadas por questoes
econOmicas, politicas, étnicas, religiosas e outras, ao se tentar compreender 0s
limites que determinariam o que € uma ‘“nacdo periférica”, devemos destacar o
fato de que o chamado Terceiro Mundo € responsavel pela maior quantidade de
filmes produzidos ao longo do tempo na histéria do cinema. Desse modo, fica
claro que o “desequilibrio” se encontraria mais na difusdo do que na produgdo.
Por outro lado, as dificuldades relacionadas a infraestrutura e, principalmente, a
existéncia de um maior ou menor interesse dos poderes publicos em relacdo a
atividade cinematografica nesses paises também apontaria, como consequéncia,
uma diferenca qualitativa (especialmente no que diz respeito a drea técnica) em
relacdo as cinematografias europeias. Mas, ainda que tenhamos conhecimento
dessas caracteristicas e situacdes diversas, € extremamente dificil delimitar, sob a
categoria de “cinematografia nacional periférica’, uma quantidade de
cinematografias tdo ampla e abrangente, que incluiria desde paises cuja producao,

além de ser numerosa, se mantém constante (como India ou México) a paises de

2% SORLIN, Pierre. Op. cit., pp. 409-419.

9 NUNEZ, Fabian Rodrigo Magioli. O que ¢ Nuevo Cine Latinoamericano? O cinema moderno
na América Latina segundo as revistas cinematogrdficas especializadas latino-americanas. Tese
(Doutorado em Comunicacdo) — Instituto de Arte e Comunica¢do Social, Universidade Federal
Fluminense. Niter6i, 2009. p. 195.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011915/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011915/CA

112

producdo modesta e, em alguns casos, quase artesanal — 0 que, ao contrario do que
se poderia imaginar, ndo € caracteristica apenas de paises ou regides pobres.
Podemos encontrar na prépria Europa, exemplos de “cinematografias periféricas”,
como em Liechtenstein, um micro-Estado rico, ou na Albania, um dos paises mais
pobres desse continente.”*

Enfim, como aponta Renato Ortiz, “a discussdo sobre a ‘autenticidade’ do
nacional, e, portanto, da identidade, é uma construcdo simbolica, uma referéncia
em relacdo a qual se discutem diversos problemas. Na verdade, ndo existe uma
tnica identidade, mas uma historia da ‘ideologia da cultura brasileira’, que varia
ao longo dos anos e segundo os interesses politicos dos grupos que a
elaboram™.*" Portanto, a no¢do de cinema nacional é uma construcdo simbdlica
que permite observar alguns pontos especificos dentro das cinematografias, mas
que ndo abrange todas as questdes relacionadas a elas. Trata-se da construgdo de
um corpus para definir o que seria um produto nacional segundo interesses de
natureza econdmica, muito mais do que de natureza cultural. Essa constru¢do
legitima o cinema nacional como uma produgdo impar, cuja forma € determinada
por caracteristicas que, em seu conjunto, determinam a producdo como diferente
das demais. Poderiamos acrescentar que o conceito de cinematografia nacional
pode funcionar como uma forma de distin¢do, destacando caracteristicas estéticas
ou simbolicas, para a valorizacdo do produto nacional — o que valeria também

para os demais processos de producdo de imagem.

4. 2. Rituais e universo simbdlico

Outro fator importante em relacdo a identidade brasileira € o seu lugar no
continente latino-americano. Segundo Braganga, as tensdes ideoldgicas latino-
americanas encontram-se entre “o indigenismo e o hispanismo, a antropofagia e o
verde-amarelismo, a dicotomia raga e cultura, e a prépria formacdo dos Estados
Nacionais que se instaurou a partir do século XIX, na América”.*** Desde o inicio
daquele século, havia a articulacdo de uma ideia sobre o continente que comegava

a delinear a integracdo que viria a permitir o desenvolvimento de uma marca de

260 NUNEZ, Fabian Rodrigo Magioli. Op. cit., pp. 194-196.

261 ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira: cultura brasileira e indiistria cultural. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1988. p. 183. Apud. FREIRE, Rafael de Luna. Op. cit., p. 81.

%2 BRAGANCA, Mauricio de. Op. cit., p. 13.
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totalidade referente a América Latina. Intelectuais e pensadores latino-americanos
comegaram a abarcar, em seus trabalhos, o continente de forma geral, ainda que
estivessem tratando apenas de um local em particular pertencente a ele. Essa
busca pela totalidade se tornou uma caracteristica marcante na producdo
intelectual e no pensamento desse continente, mas embora o processo de
descolonizagcdo estivesse se estruturando, especialmente na esfera politica, na
pratica, nem sempre as fronteiras culturais acompanhavam tais projetos de
integracdo. Desse modo, a ideia de América Latina como continente Unico e
completamente ligado era, principalmente, parte do imagindrio intelectual que ia
se formando por alqui.263

Os paises pertencentes a América Latina sdo, hoje, resultado da
“sedimentacdo, justaposicdo e entrecruzamento de tradigcoes indigenas (sobretudo
nas dreas mesoamericanas e andina), do hispanismo colonial catélico e das a¢oes
politicas educativas e comunicacionais modernas”.*** A tentativa de criar um
perfil moderno para a cultura de elite, negando a existéncia das origens indigenas
e coloniais, renegando-as as classes populares, fez com que surgissem formagdes
hibridas em todos os estratos sociais: 0 movimento da modernidade nas classes
“cultas” escondeu as raizes populares, mas certas elites preservaram as tradi¢oes
catOlicas origindrias da Espanha e as tradi¢cdes indigenas para continuar com o0s
privilégios que a antiga ordem poderia perder através do crescimento da cultura de
massa.”®® No Brasil, as tradicdes de origem portuguesa ndo se tornaram tao fortes
quanto a heranca da escraviddo, que terminou aqui tdo tardiamente; a colonizacao
acabou por definir trés setores sociais — o latifundidrio, o escravo e o “homem
livre”. Esse dultimo, ndo sendo proprietdrio nem proletiario, dependia
materialmente dos favores de algum poderoso, o que acabou por dar origem a um
grande setor de homens livres e tornar a dindmica dos favores um mecanismo
usado em outros setores da sociedade, envolvendo desde a administragdo e a
politica, até o comércio e a industria e chegando, at¢é mesmo, as profissoes
liberais, como a medicina.’®® Esse dado ¢ importante na medida em que podemos
constatar que esse padrdo de relacOes resulta na diminuicdo do espago de

circulacdo de obras de arte, incluindo ai, o cinema. Embora observemos, em certa

263 BRAGANCA, Mauricio de. Op. cit., p. 13.
264 GARCIA CANCLINI, Nestor. Op. cit., p. 73.
% Ibidem, p. 74.

% Ibidem, p. 76.
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medida, a reproducdo do campo de circulacdo de bens simbdlicos apontado por
Bourdieu, a relacdo entre os pares e as demais instancias pode ser ainda mais
cercada por tensdes quando o poder de legitimacdo ndo se encontra apenas na
aprovacgao dos pares e do campo, mas estd também nas maos de agentes externos
que mantém a influéncia através do poder econdmico e dos favores pessoais.

Embora aqui ndo seja o local para nos aprofundarmos em uma comparacao
detalhada entre os cinemas que foram desenvolvidos no continente latino-
americano”®’, e principalmente sobre seus cartazes, podemos ter uma ideia sobre
como cada identidade desenvolve simbolos e mitos particulares. A base de suas
representacOes sdo os rituais, especialmente os coletivos. A vida social é
fundamentada em simbolos e convencdes, ou seja, as acdes sociais sao atos rituais
ou atos passiveis de ritualizacio”®® (isso considerando o nosso ponto de vista, que
seria 0 de observar os papéis sociais € como eles sdo representados através das
imagens). Sendo assim, a constru¢do e o reconhecimento de uma identidade em
imagens se depara com a constru¢do de ritos dentro da sociedade. Os ritos sdo
importantes porque as identidades e convivéncias sociais sdo constituidas a partir
desses rituais, tanto da vida cotidiana como os rituais que acontecem em grupo. Nao
por acaso, no inicio do cinema brasileiro grande parte dos filmes eram registros de
rituais coletivos, especialmente relacionados a acontecimentos militares.

Existem, dentro da histéria das relagdes humanas, universos simbdlicos
que diferem entre si. Aqui, levamos em conta dois deles: a memdria coletiva, que
¢ da ordem da vivéncia, e a memoria nacional, “que se refere a uma historia que
transcende os sujeitos e ndo se concretiza imediatamente no eu cotidiano” **®
Segundo Ortiz, a memoria coletiva, por se aproximar do mito, se manifesta
através dos ritos, enquanto a memoria nacional é da ordem da ideologia, pois se
origina de uma histdria social e ndo da ritualizacao da tradicao. Esses universos se
relacionam a partir de pontos passados e futuros — “em relagdo ao passado, eles

estabelecem a ‘memoria’ que é partilhada pelos individuos que compdem a

%7 Segundo Paulo Paranagud, “ndo existe um cinema latino-americano no sentido estrito; a imensa
maioria dos filmes se geram no dmbito nacional, as vezes, inclusive no provincial ou municipal,
ainda que existam forcas transnacionais e estratégias continentais desde a revolucdo do cinema
sonoro. Uma primeira distingdo poderia deslindar as cinematografias produtivas das puramente
vegetativas.” PARANAGUA, P. A. Tradicion y modernidad en el cine de América Latina. p. 23.
Apud. NUNEZ, Fabian. Op. cit., p. 196.

28 DA MATTA, Roberto. Carnavais, malandros e herois: para uma sociologia do dilema brasileiro.
Rio de Janeiro: Rocco, 1997. p. 60.

** ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 2 ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 1986. p. 135.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011915/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011915/CA

115

coletividade; em relacdo ao futuro, eles definem uma rede de referéncias para
projecoes das agoes individuais”.*"° Ainda que esses pontos facam parte dos
universos simbdlicos em geral, existe uma sistematizacdo histérica que ¢é
fundamentada a partir do mito e da ideologia, sendo que o primeiro seria
encarnado por um grupo restrito e o segundo se estenderia a sociedade como um
todo, 0 que nos leva a compreensao de que tais historicidades se dariam de formas
diversas. Sendo assim, a memdria coletiva € particularizada, enquanto a memoria
nacional seria universal e, por isso, incapaz de se constituir em um prolongamento
dos valores populares, mas se constituindo como um discurso de segunda ordem —
ou seja, uma construcdo que se modifica (assim como a identidade nacional)
segundo as diferentes fases historicas, dissipando a heterogeneidade da cultura
popular quando a submete ao discurso ideolégico.””' Embora Ortiz se refira aos
rituais e grupos populares tomando como base o folclore ou os rituais como o
candomblé, poderiamos afirmar que esses exemplos se estendem ao ritual de ir ao
cinema, dada a dimensao social que esse hdbito adquiriu a partir do século XIX.

O cinema se tornou popular pelo poder da imagem. Assim como a
sugestdo de profundidade por intermédio da perspectiva operou a sua constitui¢ao
no inicio da Idade Moderna, também foi pela seducdo da imagem em sugestdao de
movimento que o cinema se fez popular; mas também houve a distin¢do que ele
trazia aos que consumiam as novidades dos boulevares. Ir o cinema era fazer parte
de um novo mundo que se apresentava através das imagens; era participar das
mudangas trazidas pela modernidade e dela fazer parte. Esse ritual encontra a sua
base nas representagcdes sociais, que incluem, além do préprio ato de ir ao cinema
como afirmacdo do lugar social do individuo, as imagens exibidas nos filmes e
nas pecas graficas referentes a divulgacdo deles. Essas representacdes sao fruto do
campo, uma vez que, em sua maioria, quem frequenta o cinema ndo produz as
obras, mas acaba por assimilar um padrdo de representacdo que pode ser
reconhecido, por exemplo, como uma reproducao da realidade, dos lugares sociais
como eles sao ou deveriam ser. Mas € preciso lembrar que tais representacdes nao
surgem do nada: elas sdo formadas por cddigos que sdo compreendidos pelo
publico e que sdo capazes de manter o seu interesse pelo cinema. De modo geral,

as representacoes variam na medida em que seus autores desenvolvem as obras,

*% ORTIZ, Renato. Op. cit. (1986), p. 135.
! Ibidem, pp.136-138.
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partindo ndo apenas do que desejam como resultado estético, mas também da sua
vivéncia particular dentro do seu meio social. Os filmes, como as obras de arte,
sao “produto de prdticas historicas especificas de grupos sociais identificdveis
atuando em determinadas condicoes, portanto, trazem a marca das ideias,
valores e condigcoes de existéncia desses grupos e de seus representante, o0s
artistas”.*"* Em relacdo a imagem, o cinema como ritual seria capaz de criar mitos
que se perpetuam como ideais de beleza, comportamento ou modo de se vestir,
por exemplo. De fato, estd claro que, em geral, quem estd por trds dessas
producdes € a classe dominante e que, no resultado final, transparece a ideologia
pertencente a esse segmento da sociedade, mas que pelo enorme alcance adquirido
pelo cinema nas classes populares, € perpetuado de forma constante. Hoje, o
maior alcance das ideias contidas nas imagens se encontraria na televisao.
Portanto, ao refletirmos sobre as imagens, € necessdrio ter em mente que a
maneira pela qual a ideologia pertencente a uma classe ou a outro grupo se
expressa através de uma representacdo, serd mediada também por condi¢cdes que
se referem ao valor estético — as condi¢cdes de produgdo das obras de arte e as
convengdes estéticas ja existentes.””

Apesar disso, embora as diversas estéticas e prdticas artisticas, como
aponta Bourdieu, estejam dentro de um esquema de estratificacdo regido pelas
apropriacdes desiguais promovidas pelo capital cultural, a reestruturagdo pela qual
passam as formas de culto cldssicas (como as belas-artes) e dos bens populares,
ultrapassa essas fronteiras ao possuir capacidade de se desenvolver de forma
autdbnoma ou ser redimensionada dentro da légica de comunicacdo estabelecida
pelas industrias culturais.”’* As vanguardas procuraram se movimentar de forma
autdbnoma dentro da arte e, por vezes, procuraram combind-la com outros
movimentos da modernidade, em particular, a renovagdo e a democratizagao. Por
exemplo, a Bauhaus procurou colocar na vida cotidiana a experimentacdo de um
novo design industrial e urbano, assim como as inovacdes das vanguardas
utilizadas nessa concepg¢ao formal. Os dilaceramentos e relacdes de conflito com
0s movimentos sociais e politicos, assim como fracassos coletivos e pessoais

encarados por esses movimentos artisticos, podem ser compreendidos como fortes

272 WOLFF, Janet. A produgdo social da arte. Rio de Janeiro: Zahar Editores, 1982. p. 62.
B Ibidem, p. 73.
™ GARCIA CANCLINI, Nestor. Op. cit., p. 42.
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manifestacdes das contradi¢des existentes nos projetos modernos. Ainda que essas
vanguardas sejam consideradas como uma forma paradigmatica da modernidade,
€ preciso lembrar que algumas delas nasceram exatamente das tentativas de nao
serem cultas ou modernas com varios representantes, rechacando as mudancgas
sociais e culturais impostas pela modernidade e criticando a mecaniza¢do da vida
urbana. Houve, certamente, quem desfrutasse da autonomia da arte e aproveitasse
a liberdade individual e de experimentagdo, mas essa falta de compromisso com a
vida social foi apontada por alguns como um sintoma de uma vida estética, na
qual apenas o belo teria valor. As frustracdes vividas por essas vanguardas foram
produzidas, em parte, pelas mudancas das condi¢des sociais que favoreceram o
seu nascimento. As experiéncias desenvolvidas por elas continuaram através da
histéria da arte e da historia social, como o que Garcia Canclini denomina de
“reserva utdpica”, na qual os movimentos posteriores, principalmente na década
de 1960, encontraram estimulo para retomar projetos que poderiam ser
considerados como “‘emancipadores, renovadores e democrdticos da
modernidade”, procurando desenvolver fontes de criatividade coletiva.””

A arte de vanguarda promoveu ritos de duas formas diferentes: a partir dos
gestos de ruptura dos artistas, que procuravam desconstruir as convengdes que
representavam a cultura burguesa (embora ndo tenham escapado de ver
transformadas em convencdes as suas inovagdes através de catdlogos e no ensino
oficial da arte) e, também, a partir de um rito que, contrariando a teoria difundida
sobre os rituais — lugares simbolicos onde a sociedade reafirma o que € e onde
defende a sua ordem e sua homogeneidade — sem se ligar a um mito, transformou
os museus em “templos laicos”. Nesses espacos, os objetos da histéria e da arte se
converteram em monumentos cerimoniais que, de certa forma, passaram a impor
uma ordem de compreensdo dos objetos e das imagens. E a organizar também as
diferencas entre os grupos sociais, determinando quem entra e quem fica de fora,
0os que sdo capazes de entender a “cerimdnia” e os que nao atuam de forma
significativa. Recolocando o ritual na posi¢do de experiéncia estética, a arte pds-
moderna reduz o que considera uma comunicagdo racional (tanto as verbalizacdes
como as referéncias visuais precisas) e busca formas subjetivas inéditas para

expressar as emocoes fora das convencdes dominantes, o que culmina em um rito

* GARCIA CANCLINI, Nestor. Op. cit., pp. 43-45.
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que ndo representa um mito ligado a coletividade. O que Garcia Canclini chama
de “ritos de egresso”, se baseia na procura constante por renovagdo, em que O
valor estético estd em nao repetir o que ja foi feito, em um movimento que
promove a constante saida da histéria da arte para permanecer dentro dela. A
no¢do de ruptura, que é fundamental na arte moderna, € abandonada no pds-
modernismo, que passa a usar imagens de outras épocas, num movimento de
fragmentacdo que as distancia das tradi¢des.”’® Esse movimento tdo caracteristico
da reprodutibilidade de imagens e das colagens pds-modernas, ao ser observado
no uso de imagens dos cartazes de cinema, ganham uma dimensao um pouco
diferente das obras de arte: embora a sua representacdo grafica seja, em grande
namero, influenciada por essas referéncias visuais, numerosas e fragmentadas, o
ineditismo tao precioso as obras de arte ndo se encontra presente. Ao contrério,
certas referéncias se tornam mesmo padroes de imagens relacionados a
determinados tipos de filme e os codigos necessitam ser compreendidos de forma
ampla. Embora alguns cinemas sejam voltados para uma programacao, digamos,
menos popular (os denominados “filmes de arte”), a configuracdo dos cartazes
dificilmente difere dos padrdes vigentes, porque, como obra comercial, € preciso
que o filme seja visto (consumido) para pagar o que foi investido nele, ou porque
a distribuidora exige que o cartaz siga os padrdes comerciais estabelecidos.

Sendo assim, também o cinema, ainda que de forma um pouco diversa dos
museus, também acaba por definir quem deve participar do ritual; o tipo de filme
define a que tipo de publico se destina e os cartazes trazem imagens cuja
configuracdo € facilmente compreendida por esse publico. Isso ndo quer dizer que
quem assiste a um filme de drama, por exemplo, ndo va assistir a uma comédia ou
vice-versa. Estd justamente ai a possibilidade de identificacio de um imagindrio
social ligado as imagens dos cartazes cinematograficos: o cinema € um ritual coletivo
e publico, onde os mitos estdo ligados principalmente a lugares e comportamentos
sociais e onde a imagem € o elemento que refor¢a e da forma aos mitos.

Dentro dessa rede de pensamentos e imposi¢des de padrdes através das
imagens € onde se encontra a importincia de se tentar compreender se os cartazes
cinematograficos seriam capazes de extrapolar a forca dos mitos, dos ideais

criados pelas imagens do cinema (e os padrdes de representacdo criados pelo

7% GARCIA CANCLINI, Néstor. Op. cit., pp. 45-49.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011915/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011915/CA

119

proprio campo do design), conseguindo estabelecer alguma ac¢ado ideoldgica dentro
delas, em que a identidade brasileira — que € fruto da ideologia — pudesse se
estabelecer de forma a produzir uma representacdo popular. O campo do design
estaria, entdo, submetido as mesmas regras de representacdo € aos mesmos
entroncamentos que o campo cinematografico, o que ndo significa,
necessariamente, que ndo possa gerar representacoes diversas das encontradas

nesse campo.

4.3. Design grafico nacional

E o design nacional, como se distinguiria do design de outros paises?

Segundo André Villas-Boas, embora presente no campo do design desde a
década de 1970, o debate sobre a possibilidade (ou necessidade) de se construir
uma identidade nacional para o design gréfico brasileiro voltou a ter forga a partir
do seu apelo histérico junto a sociedade brasileira, e por dados que o autor
classifica como estruturais e conjunturais. Os dados estruturais ndo dao énfase a
atualidade da questdo, mas indicam os motivos de sua recorréncia; os dados
conjunturais indicam possiveis razdes pelas quais essa questdo estd voltando no
momento atual. A questdo da identidade nacional volta a ser importante nao
apenas no campo do design, mas nas sociedades periféricas como um todo, ja que
a globalizacdo, a hiperexpansao mididtica e a modernizacdo neoliberal apontam

277

para novos questionamentos referentes a pratica do design.”’" Dentre os elementos

estruturais indicados pelo autor, podem nos auxiliar na reflexdo sobre o universo
simbdlico pertencente aos cartazes de cinema brasileiros, dois pontos especificos:

a tradi¢do cultural brasileira e o paradoxo da linguagem internacional *"

7" VILLAS-BOAS, André. Identidade e cultura. Rio de Janeiro: 2AB, 2002. pp. 40-41.

8 Villas-Boas aponta como razdes da atualidade da questdo sobre a identidade nacional brasileira no
design gréfico, os seguintes fatores estruturais: a ambiguidade portuguesa; a alteridade colonial; o
deslocamento espago-tempo da periferia; a tradicdo cultural brasileira; o paradoxo da linguagem
internacional. Como fatores conjunturais, encontramos: as identidades de resisténcia a sociedade em
rede; a reagdo dos mercados internos a globalizacdo; o risco de internacionalizagcdo do mercado; a
imposi¢cdo da originalidade; a necessidade de um discurso no espaco-tempo; a ameaga dos
sobrinhos; o crescimento do mercado; o surgimento de foruns sistemdticos. Entretanto, podemos
observar que alguns dos padrdes conjunturais enumerados pelo autor ja se modificaram
substancialmente em pouco mais de uma década ou ndo sio particularmente adequados ao caminho
seguido por nossa andlise dos cartazes de cinema. Sendo assim, boa parte deles ndo serd levada em
conta no que se refere as questdes examinadas neste estudo.
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A tradicdo cultural brasileira é marcada por uma busca continua pela
afirmacdo da identidade nacional, especialmente pelo campo intelectual. Essa
busca que transcorre toda a nossa producdo cultural e aparece claramente em
determinados marcos culturais, como por exemplo, no Romantismo de José de
Alencar, nas transgressoes dos escritores modernistas que culminariam na Poesia
Concreta, nos filmes da Atlantida e nos filmes que fizeram parte do Ciclo de
Cataguases e do Cinema Novo. Especialmente a partir dos anos 1950, esse
questionamento passou a ter enorme importancia quando foi reposicionado dentro
da questdo sobre a cultura nacional, estando diretamente vinculado a questdo do
modelo nacional de desenvolvimento e da luta politica das esquerdas. O maior
referencial dessa discussdo se encontra no quadro “tedrico nacional-
desenvolvimentista” produzido pelo ISEB (Instituto Superior de Estudos
Brasileiros), cuja ideologia fundamentou, por exemplo, o Teatro Opinido, o
Cinema Novo e parte significativa da produgdo cultural que se seguiu. A partir
dos anos 1980, a discussdo sobre a identidade nacional perdeu forca
principalmente a partir do esgotamento do discurso nacional-popular, dando
origem a movimentos que marcaram uma nova fase, como o rock brasileiro e os
caminhos tomados pela pratica da cinematografia nacional, divergentes da
trajetéria do Cinema Novo. Curiosamente, tais mudangas culminaram numa nova
forma de pensar a identidade nacional dentro da musica e do cinema.””’

Durante esse periodo (década de 1980), o uso de composi¢cdes graficas

. . . 280
construidas a partir de fragmentos de imagem se torna usual

, tanto em cartazes
como em outras pegas, se configurando em um estilo de constru¢ao que foi ainda
mais popularizado nas décadas seguintes, a partir da chamada cultura digital. Foi
nessa mesma época também que o design brasileiro comecou a se organizar de
forma semelhante ao que vemos hoje, a ter maior alcance e a se organizar como

campo profissional. Em 1989, fundou-se a Associagdo dos Designers Graficos

(ADG), entidade importante dentro do campo até os dias de hoje.”®'

7 VILLAS-BOAS, André. Op. cit., pp. 45-46.
20 MELO, Chico Homem de; RAMOS, Elaine (orgs.). Op. cit., pp. 524, 546.
3 Ibidem, pp. 525-526.
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O paradoxo da linguagem internacional®™ se constitui em um elemento
estrutural que deve ser considerado como setorial: a pratica do design grafico no
Brasil estd inserida em um ambiente cultural que € marcado pela preocupagao
com a nacionalidade, mas a sua configuracao €, por defini¢do, internacional.
Sendo assim, a identidade nacional é uma questio complexa e recorrente,
exatamente por ter que lidar com a procura pela nacionalidade, embora seja
necessariamente internacional. Devemos nos lembrar, entretanto, que em lugar
algum do mundo o design grafico € praticado sem influéncia internacional, o que
torna o resultado dos projetos distante da nacionalidade do modo que ela é
socialmente convencionada. Sendo ligado a industrializacdo, a cultura de massa e
a representacdo visual de valores simbdlicos que, por sua vez, estd condicionada a
convengdes que extrapolam as relagdes sociais nacionais, o design grafico possui
configuracdo internacional. Certamente, as condi¢Oes de determinado mercado
(ou nacao) podem permitir que a atividade do design seja praticada de maneira
particular a uma determinada é€poca. O resultado da pratica dentro dessas
condic¢des especificas pode gerar um conjunto de obras que, configurado dentro de
um espaco especifico e em um determinado tempo, acaba por ser associado a
caracteristicas nacionais, embora, na verdade, seja um dado do mercado
profissional e nao de uma nagdo e das caracteristicas que foram convencionadas
para ela. O modo de fazer, ainda que dentro de um determinado mercado com as
caracteristicas citadas, acaba por ndo coincidir com a visualidade nacional
resultante nos projetos — exceto aqueles que possuam como tema a nacionalidade
ou algum de seus componentes, por conta da propria situacdo de projeto, porque o
resultado final de uma peca de design grafico é determinado também pela logica
industrial, a producdo em série, o que faz com que tenham grande tendéncia a
homogeneizacdo (embora essa padronizagdo, muitas vezes, seja proposital e
aplicada para atender a segmentacdo do mercado).®™ Os cartazes de cinema
brasileiro sio um bom exemplo de padronizacdo de imagem e estilo gréfico,

seguindo o padrdo hegemonico dos cartazes americanos.

282 Aqui mantivemos a denomina¢do do autor, André Vilas-Boas, para deixar claro o referencial
tedrico e a continuidade do pensamento, mas devemos ter em mente que, dentro desta reflexao, o
termo linguagem ndo é o mais apropriado para denominar a configuragdo das pecas de design
grafico. Sempre que aparece o termo linguagem, se referindo ao design grafico, é no sentido de
uma configuragdo particular que leva em conta, principalmente, os aspectos simboélicos que
determinam a sua forma.

3 VILLAS-BOAS, André. Op. cit., pp. 46-47.
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O design gréfico brasileiro e, possivelmente, também o que pertence aos
demais paises periféricos, estd sempre em contradicao, impelido a ter preocupacao
com a nacionalidade por causa da tradicdo cultural em que estd inserido, mas
simultaneamente constituido por elementos internacionais (da qual ndo pode abrir
mao sob o risco de se tornar ineficaz, pois se manteria fora de uma préatica
hegemonica determinada pela industria cultural que é determinada, também, por
uma cultura visual). Essa contradi¢do permanente faz com que seja necessario
levar a questio da identidade nacional a ser pensada de forma recorrente.”®
Poderiamos dizer que, muitas vezes, a procura por um padrao grifico que
represente uma ruptura com os padrdes estrangeiros ¢ uma forma de afirmacao da
diferenca, uma luta pela identidade social apesar do mercado (e por causa dele).

Villas-Boas afirma que as producdes do design grafico t€ém uma posi¢ao
muito préxima das “produgées culturais formalizadas integrais”, ou seja, das que
sdo socialmente consideradas como parte integrante da cultura independentemente
de serem produzidas em condi¢des especificas — como a misica, o teatro, a
pintura, a escultura, o teatro etc. —, embora certamente nao se configure como
elas. Essa proximidade estd ligada a sua origem como atividade que deriva “do
imagindrio modernista que historicamente se deslocou da esfera da arte para a
esfera produtiva”, e a necessidade de buscar referéncias nesse universo (sem
definir o design grafico em categorias) se dd pela dificuldade em compreender
onde se encontra exatamente a producao legitimada do design e a quais sistemas
simbolicos ele pertence.285 Essa dificuldade se encontra, principalmente, no fato
de a sociedade ser configurada de forma estratificada, o que origina um sistema de
distin¢do social que deixa claro as diferencas econdmicas e sociais existentes entre
os grupos que a compdem. Dentro desse sistema de diferenciacdo das classes
sociais, encontramos diferentes padrdoes de gosto, comportamento, priticas e
valores, nos quais a hierarquia se traduz, em udltima instancia, no capital — quanto

mais poder econdmico, maior o status.>*® No entanto, devemos lembrar que,

4 VILLAS-BOAS, André. Op. cit., p. 47.

% Ibidem, pp. 36-37.

26 CARDOSO, Fernanda de Abreu. O universo simbdlico do design grdfico vernacular. Tese
(Doutorado em Design) — Departamento de Artes e Design, Pontificia Universidade Catdlica. Rio
de Janeiro, 2010. p. 21.
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segundo Bourdieu, as classes sociais ndo sdo definidas apenas pelo poder
econdmico, mas por trés tipos de capitais: o econdmico, o cultural e o social.?*’

O design grafico nao produz mercadorias culturais e, segundo Villas-Boas,
a conversao da produgdo grafica em mercadorias se d4 sempre dentro dos padroes
estabelecidos pela alta cultura. Quando um cartaz se converte em mercadoria
cultural ao ser exposto em um museu, iSSO ocorre porque os museus sdo uma das
mais significativas institui¢des de legitimacdo da cultura. Para que um cartaz se
torne uma mercadoria cultural é preciso que ocorram situacoes especificas, como
o proprio ingresso no museu ou na rede de relagcdes interpessoais do designer e
também a interlocu¢do dos padrdes projetuais e estéticos com os padroes
estabelecidos em sua época, sendo encarado como tal apenas em alguns
segmentos especificos da sociedade.”®® Mas a legitimidade, tanto da alta cultura
como a da cultura popular, é fundada na perenidade e a produgdo grafica, em sua
grande maioria, € efémera; sendo assim, o design grafico, para ser legitimado,
precisa reivindicar a perenidade — que nasce ndo da conformidade da pratica, mas
“exclusivamente da permanéncia e/ou da autenticidade das referéncias que ela
toma emprestado de outros campos e utiliza para forjar um campo provisorio e
nunca consistente”.*® Se o design grafico ndo estd, a principio, inserido nem na
alta cultura nem na cultura popular, podemos dizer que estd profundamente
inserido na cultura de massa. Nao se trata de encarcerd-lo nos limites da
comunicacdo de massa, mas de compreender o seu carater efémero para poder
reavaliar onde se situa o design grafico no interior da cultura, de modo a
compreendé-lo, por fim, como parte efetiva do campo de produgdo cultural, ainda
que boa parte do que é produzido va para o lixo apds cumprir o objetivo para o
qual foi projetado. Desse modo, é possivel resgatar quase toda a producdo que foi,
de forma recorrente, historicamente ignorada, ou compreender cartazes, folders,
folhetos ou embalagens, como sendo nossa produgdo cultural legitima.**’

Segundo Garcia Canclini, a “hibridac¢do cultural” encontrada na América

Latina constitui a sua modernidade: cruzamentos interculturais, inovacdes e

7 BORDIEU, Pierre. Distinction: A social critique of the judgment of taste. Cambridge: Harvard
University Press, 2002. pp. 106, 438. Apud. CARDOSO, Fernanda de Abreu. Op. cit., p. 24.

%8 VILLAS-BOAS, André. Op. cit., p. 35-36.

> Ibidem, p. 38.

* Ibidem, p. 39.
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cruzamentos socioculturais onde o tradicional e o moderno se misturam.”' Se o
campo do design pode produzir elementos simbdlicos que trafegam entre os
universos da cultura, ainda que ndo facam parte de suas instancias de legitimacao,
podemos imaginar que os cartazes cinematograficos, ainda que efémeros, trazem
elementos capazes de constituir um universo simbdlico e traduzir um imaginario
social cuja origem estd na procura pelo reconhecimento de uma identidade
nacional através das imagens, ainda que o resultado desse imagindrio seja, muitas
vezes, uma mistura de dados culturais diversos, cultura pop e a fragmentacao
resultante do pds-modernismo e das culturas hibridas caracteristicas dos paises

latino-americanos.

4. 4. Cartazes de cinema brasileiros e legitimacao

Assim como o cinema procurou legitimar as suas atividades através da
procura pela industrializagdo que, imaginava-se, seria necessdria para a formacao
de um campo do cinema no pais, o cartaz cinematografico também esteve
relacionado as tentativas de legitimacdo da atividade grifica pensada
industrialmente. Em 1975, os ilustradores cariocas propuseram a criacdo de uma
lei que obrigasse as distribuidoras a exibir apenas os filmes que tivessem 0s
cartazes produzidos por brasileiros. A tentativa de se constituir uma reserva de
mercado por decreto ja havia acontecido em 1948, através dos desenhistas de
histérias em quadrinhos, e no inicio da década de 1970, pelos dubladores. Mais
tarde, pensou-se também na nacionaliza¢ao das capas de disco. Os produtores e
diretores brasileiros ainda acreditavam que a subvencao do Estado seria suficiente
para se desenvolver e consolidar a producdo nacional, e enxergaram na lei uma
forma de garantir esse espaco. No caso dos cartazes, alegava-se que deveriam ser
refeitos por brasileiros para possibilitar a abertura de um mercado para os
cartazistas e a defini¢do de uma “linguagem nacional” para os cartazes (questdo
essa que ndo veio a ser aprofundada). O que mais se discutia era o sentido da
obrigatoriedade dos cartazes serem feitos aqui ja que o filme era totalmente
produzido fora e o cartaz faria parte de um conjunto e seria criado em

determinado esquema de produgdo.*”* Mas sabemos que, desde 1959, Cuba obtém

! GARCIA CANCLINI, Néstor. Op. cit., pp. 18-19.
2 JUNIOR, Gongalo. Op. cit., pp. 169-170, 173.
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sucesso com essa pra’ltical.zg3 Frisamos que € justamente proximo a esse periodo,
no comec¢o dos anos 1970, que os laboratdrios brasileiros conquistaram a reserva
de mercado, gracas a uma lei, vigente até os dias de hoje, que determina que toda
copia de filme, nacional ou estrangeiro, lancado comercialmente no Brasil deve
ser processada obrigatoriamente no palis.294 Aparentemente, 0 préximo passo seria
a nacionalizacdo dos cartazes, independentemente se o filme € nacional ou
estrangeiro, em moldes semelhantes a vitéria dos laboratérios nacionais.

A frente da movimentagio estava o Clube de Criacdo, que reunia
profissionais de publicidade e artes graficas em geral e era sediado no Rio de
Janeiro. De 1975 a 1978, os trés presidentes que passaram pela entidade
colocaram a nacionalizacdo dos cartazes como seu principal objetivo e tentaram
de forma insistente, principalmente através da imprensa, convencer o Congresso
Nacional da necessidade de se ter essa medida estabelecida por lei. A ideia partiu
do artista grafico Luis Carlos Coutinho — o Caulos, em uma entrevista ao Jornal
do Brasil. Ele era membro do Clube e recebeu o apoio dos colegas para apresentar
seus argumentos em uma assembleia. O Clube decidiu que levaria a ideia adiante
e pediu ao deputado federal (MDB-GB) J. G. de Aradjo Jorge que redigisse um
projeto de lei referente ao assunto.””’

Foi a partir dessa campanha que alguns fotolitos pertencentes aos cartazes
de filmes estrangeiros passaram a ser traduzidos no pais. Antes, era comum 0s
cartazes de filmes em Inglés apresentarem uma fita colada por cima, com alguma
informacdo considerada importante traduzida para o Portugués. Em abril de 1979,
a lei n° 6.633, sancionada pelo Presidente Jodo Batista Figueiredo e aprovada com
rapidez pelo Congresso, obrigava “a criagdo, produgdo e impressao de cartazes de
cinema por artistas brasileiros ou empresa nacional”. As distribuidoras
estrangeiras reagiram e afirmaram que ja faziam cartazes nacionais ha alguns anos
e que estavam dentro da lei, ainda que apenas adaptassem o titulo em Portugués as
pecas e tivessem poucos cartazes criados no pais. Alegavam que produzir todos os
cartazes aqui ndo seria tdo facil quanto poderia parecer, pois devido ao grande
nimero de filmes distribuidos no pafs, seria necessdria a producdo de um nimero

muito grande de cartazes, o que exigiria, entre outras coisas, que o autor assistisse

3 . . ~
293 Mais adiante, falaremos sobre a questdo dos cartazes cubanos.

* RAMOS, Fernio Pessoa; MIRANDA, Luiz Felipe A. de (Orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro.
Sao Paulo: Editora SENAC Sdo Paulo, 2000. Verbete: Laboratérios cinematogréficos. p. 315.
% JUNIOR, Gongalo. Op. cit., p. 170.
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ao filme no Brasil, o que poderia atrasar o lancamento das obras que,
invariavelmente, dependiam das datas disponibilizadas pelos exibidores.**®

Mas alguns problemas se encontravam além das reclamacdes das
distribuidoras: alguns produtores e diretores, ao assinar contrato com um estidio,
exigiam que o cartaz mantivesse apenas um nome € fosse o mesmo usado em
todos os paises. Alegavam que esses itens faziam parte de seu trabalho de criagao.
Filmes como Laranja Mecdnica (1971) e Barry Lyndon (1975), ambos dirigidos
por Stanley Kubrick, e o Utimo Tango em Paris (1972), de Bernardo Bertoluccci,
traziam essas determinagdes contratuais.*”’

Esperava-se que a aprovacdo da lei tornasse possivel uma mudanca
imediata no trabalho dos ilustradores e demais profissionais da industria grafica.
Segundo o Clube de Criacdo na época, cerca de 500 filmes estrangeiros eram
exibidos por ano no pais, sem contar as reprises, que dois anos apds a estreia
também deveriam ter cartazes produzidos aqui. Acreditava-se também que seria
possivel, através da criacdo de um ntcleo de “cartazismo”, competir com outros
paises e abrir caminho para os profissionais brasileiros disputarem o mercado
internacional.”*® ApO6s cinco anos, alguns artistas graficos foram para a imprensa
cobrar o descumprimento da lei de nacionalizacio dos cartazes pelas
distribuidoras, mas a obrigatoriedade se perdeu no meio da grave crise econdmica
e das mudancas politicas que agitavam o pais.””

Observamos que, no caso da tentativa de implantacio de uma politica
fisiologica para estabelecer a reserva de mercado para os cartazes brasileiros
através de um decreto de lei, os argumentos usados, embora tivessem como
objetivo a melhora das condicdes e oportunidades para quem fazia parte da rede
de trabalhadores da publicidade e da industria grafica, ndo demonstraram,
efetivamente, a preocupacdo em se aprofundar no conhecimento sobre a dinamica
de distribui¢do fora do pais nem mesmo dentro dele. A auséncia de uma industria
cinematografica apontava para uma auséncia de estrutura que se refletia também
na etapa da distribuicdo dos filmes. Sabemos que a criagdo e a circulagdo dos

filmes se baseavam (e ainda hoje € assim) na triade producdo, distribuicdo e

exibicdo. Temos, complementando esse ciclo, toda uma rede de cooperagdo que

2% JUNIOR, Gongalo. Op. cit., pp. 172 e 174.
*7 Ibidem, p.176.
% Ibidem, p.172.
* Ibidem, p.177.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1011915/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1011915/CA

127

permitia a estrutura do campo através de um sistema integrado institucionalmente,
permitindo que uma obra, uma vez concluida, chegasse até o publico. Assim, fica
evidenciado que o campo cinematografico, do mesmo modo que as demais formas
de producao criativa ou de arte, dependem de diversos mecanismos e estruturas
para que os filmes cheguem até o publico. Dentro dessa dindmica, a distribui¢cdo
se constitui a principal instancia de consagracdo entre o produto finalizado e o
publico, pois é ela que viabiliza a exibicdo dos filmes. Tal como a critica
cinematografica existente nos jornais didrios, instancia de legitimacao literdria,
digamos assim, do cinema, os cartazes de cinema fazem parte dessa etapa e t€m
importante papel na circulagdo das obras, pois é preciso chamar a atencdo do
publico para os filmes e incentivéd-los a ir ao cinema.’® Assim, os cartazes de
cinema auxiliam — por intermédio de imagens — na divulgacdo e acabam, muitas
vezes, sendo os responsdveis pela identidade visual das demais pecas graficas
relacionadas ao filme — particularmente, antincios em jornais e revistas.

Embora esse processo pareca uma equacao simples, na verdade, ndo o €. O
cinema, apesar de fazer parte do campo da arte, funciona com algumas diferencas
do mundo das artes plasticas, ndo s pelas caracteristicas de produ¢do da obra,
como também pela difusdo. Por sua vez, os estudos dos cartazes de cinema
transitam entre diferentes perspectivas, particularmente as da publicidade e do
design, ora sendo tratados puramente como peca de propaganda e marketing, ora
sendo destacado por sua funcdo projetual aliada a sua capacidade simbdlica, ora
carregando o status de obra de arte (0 que é cada vez mais comum acontecer com
pecas projetadas dentro do universo do design).

Um filme é, por exceléncia, uma obra construida em equipe. Contudo,
temos de ponderar também que, mesmo no caso das denominadas artes
individuais — como é, por exemplo, a pintura —, seria ingénuo considerar que o
resultado seja decorrente apenas de um trabalho individual. No cinema, o trabalho
coletivo é mais evidente, mas isso ndo quer dizer que no ambito da pintura o
trabalho do artista seja individual.*®' Existe aqui também o gigantesco debate

sobre a no¢do do mito do génio, geralmente encarnado na figura do diretor, ainda

% Nosso recorte principal analisa, principalmente, o periodo no qual as salas de cinema ainda
eram responsaveis pela maior parcela de exibicdo dos filmes. No préximo capitulo, veremos qual é
o lugar do cartaz de cinema hoje no pais e sua relacdo com os demais meios de distribuicdo e
circulag@o dos filmes.

' BECKER, Howard S. Op. cit. (2010), p. 27.
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que hoje também haja reconhecimento de nomes relacionados a fotografia ou a
musica do filme, por exemplo. A figura do diretor, em muitos casos, € a principal
referéncia, digamos, para se avaliar a qualidade da obra, assim como o nome de
um artista pode, por si s6, levar o publico a galeria de arte. Em ambos os casos, a
distribuicao da obra tem uma enorme importancia no que diz respeito a reputacao
do artista ou realizador. O que ndo € distribuido acaba por ndo se tornar conhecido
e ndo consegue reconhecimento nem do publico nem dos pares — e, por
conseguinte, ndo tem como adquirir importéncia histérica.’*

A comercializacdo das formas artisticas pode ser entendida da seguinte
maneira: de um lado, temos duas variantes: os sistemas que podem ser
considerados mais simples, em que as obras comercializadas pelo marchand-
galerista ou, no caso das artes do espetaculo, pelo agente-produtor, sdo obras
Unicas; no extremo oposto, estd o empreendedor que investe nas obras destinadas
a grande difusdo, como € o caso do cinema. Esse sistema mais complexo faz parte
do que chamamos de inddstria cultural.’”

Quando os artistas graficos (ou, como denominamos nos dias de hoje,
designers graficos) e ilustradores lutavam pela reserva de mercado para os
cartazes de cinema brasileiro, estavam, de certo modo, buscando uma propriedade
artistica™® Ao procurar regulamentar a atividade, os cartazistas desejavam
garantir o espaco de trabalho, mas também ter sob controle os direitos referentes a
suas obras; ndo o direito a obra fisica, mas o reconhecimento de sua autoria € o
controle sobre a reproducdo da imagem criada por ele. De fato, é bem mais
complicado se colocar limites de comercializacdo de uma obra cuja circulagdo
esta baseada na reprodutibilidade.305 Na pratica, esse controle estd, ainda hoje, nas
maos dos produtores. Quando se deseja montar uma exposi¢ao ou utilizar a foto
de um cartaz de cinema em alguma publicacdo, percebe-se que o direito de
propriedade da imagem estd, quase sempre, na mao da produtora que fez o filme.

Outra questdao referente a reserva de mercado é que, aparentemente,
embora se falasse no desenvolvimento de uma “linguagem nacional” — que
consideramos se tratar, na verdade, de uma identidade nacional — para os cartazes,

nao houve preocupacdo em se examinar codigos ou referéncias que pudessem

92 Ibidem, p. 101.
5 Ibidem, p. 111.
% Ibidem, p. 154.
395 1dem.
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viabilizar o conhecimento sobre o que poderia constituir o universo simbdlico e de
representacdo dessas pecas graficas. Como ndo houve discussdo, os argumentos
nunca ultrapassaram a questao estética.

Os cartazes sdo um termOmetro dos eventos € acontecimentos sociais,
econOmicos, politicos e culturais; trazem neles o reflexo das atividades
intelectuais e espirituais do homem. No nivel prético, eles podem apresentar
informacdes sobre a situagdo politica, condicdes sociais e, de forma significativa,
ndo se contentam apenas em responder aos desejos, reais ou imaginados do
individuo; também suscitam o desejo.SO6 A formacdo do desejo através das
imagens e dos objetos € social; o design, “porque pode dar formas tangiveis e
permanentes as ideias sobre quem somos e como devemos nos comportar™",
materializa através do objeto manufaturado o modo como quem o possui deseja
ser reconhecido. Nesse caso, fer também pode significar ser. A rede de
referenciais simbdlicos que leva ao desejo de possuir esse ou aquele objeto é
alimentada pela constante produgdo de novos significados e necessidades, de uma
obsolescéncia que ocorre em pouco tempo e que, em ultima instancia, tem como
objetivo vender e produzir lucro para quem fabrica. Segundo Forty, “qualquer que
seja o grau de criatividade de imaginacdo artistica esbanjado no design de
objetos, ele ndo é feito para dar expressdo a criatividade e a imaginacdo do
designer, mas para tornar os veiculos venddveis e lucrativos”>® Os cartazes
fazem parte desse processo de produgdo de desejo, onde a imagem e sua forma
gréifica contribuem para a constru¢do de significados e necessidades sociais, sejam
coletivos ou individuais. Nos cartazes de cinema, esse universo simbodlico €
construido para levar o publico as salas de exibicdo, mas pode também construir
mitos que depois dardo origem a diversos produtos (um bom exemplo disso é a
franquia Star Wars, de George Lucas) e até estimular o consumo de determinado
tipo de roupa, corte de cabelo, ou o “desejo” de conhecer outras cidades ou paises.

Se toda a nossa discussd@o ocorre dentro da cultura, na qual nascem e
circulam os aspectos simbdlicos, retornamos a pergunta inicial: para que um cartaz

seja compreendido, os elementos graficos contidos em uma imagem precisam ser

3% MULLER-BROCKMANN, Josef e Shizuko. History of the poster. London: Phaidon, 2005.
p.11

7 EORTY, Adrian. Op. cit., p.12.

% Ibidem, p.13.
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os que ja estdo assimilados pelos espectadores, os que fazem parte de sua cultura
visual, ou € possivel criar outros referenciais sobre esses elementos graficos?

O éxito da Revolucdo Cubana no inicio de 1959 ocasionou uma série de
mudancas politicas, econOmicas e sociais no pais. A primeira lei referente ao
campo cultural foi instituida em marco desse mesmo ano e determinava
especificamente a criacdo do [Instituto Cubano del Arte e Industria
Cinematogrdficos (ICAIC), voltado para o desenvolvimento do cinema nacional.
Logo de inicio, houve a vontade de que esse cinema fosse desenvolvido a partir de
pressupostos formais e conceituais que o diferenciasse estética e simbolicamente
da producdo anterior. O Instituto também tinha como objetivo a ampla
distribuicdo e exibicdo de filmes nacionais e estrangeiros e a educacdo
cinematogréfica de toda a sociedade.’®” A difusdo dos filmes era feita pelo
Departamento de Publicidad do Instituto e a cada lancamento de filme um cartaz
era encomendado a artistas pldsticos ou desenhistas, encarregados de criar
cartazes para filmes nacionais ou recriar cartazes para filmes estrangeiros. Nos
anos 1970, o ICAIC contava com sete profissionais contratados exclusivamente
para fazer os cartazes cinematograficos. Apds a Revolucdo, as artes graficas
tiveram grande desenvolvimento em Cuba, quando o governo decidiu investir de
forma ampla em cartazes e vallas (painéis de rua)’'’, que divulgavam propaganda
politica, com o objetivo de mobilizar a populagdo. As constantes mudancas na
estruturacdo do Estado faziam com que fossem necessdrias também mudancas nas
mensagens de apelo a populacdo, conforme a natureza das ameacgas militares ou
das necessidades econdmicas, e as artes graficas funcionavam como um suporte
de grande eficdcia.’"!

Junto ao nascimento do novo cinema cubano, que necessitava promover
um ndmero maior de filmes, surge também um grupo de designers que comecgou a
realizar cartazes por solicitacio das autoridades do ICAIC. Muitos vinham da

publicidade e suas influéncias eram a arte contemporanea, em particular a Pop Art

*” VEGA, Sara; GARCIA, Alicia; SOTOLONGO, Claudio. Ciudadano cartel. Ciudad de la Habana,
Cuba: Ediciones ICAIC, 2011. pp. 19-20.

310 Segundo Mariana Villaca, “as vallas utilizavam silk-screen, chegavam a ser compostas por
sequéncias de até 12 outdoors, e eram localizadas em vias de acesso prioritariamente destinadas
para as mensagens politicas de responsabilidade do Departamento de Orientacién Revoluciondria.
Cuba priorizou a arte grdfica no lugar dos murais porque o governo considerava as obras
impressas muito mais flexiveis, passiveis de serem logo substituidas por novas”. VILLACA,
Mariana Martins. Cinema cubano: revolugdo e politica cultural. Sao Paulo: Alameda, 2010. p. 72.

W Ibidem, pp. 72-73.
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norte-americana, a Op Art e a arte cinética. Tinham como referéncia também
alguns cddigos graficos da psicodelia europeia e foram influenciados pelos
cartazes tchecos, poloneses e japoneses. De fato, foram muitas as referéncias que
formataram a configuragdo grafica desses cartazes. Em pouco tempo, alcancaram
reconhecimento nacional e internacional, promovendo uma enorme mudanca nas

. . 312
artes visuais cubanas.

Mas aqui cabe uma pergunta: esse reconhecimento se
deveu por conta de qué? Do emprego dos elementos formais que foram trazidos
do exterior ou por conta de uma identificacdo com valores e referéncias
simbolicas locais?

Essa nova pratica de design dos cartazes desafiou a imaginacdo e o gosto
do publico ao alterar, de forma consciente, os padrdoes de comunica¢do visual
estabelecidos. Tal ruptura significou ndo s6 a utilizacdo de novos cddigos, mas
também uma nova forma de composicdo dentro do espagco bidimensional. A
localizagdo dos textos e a tipografia foram modificadas, a técnica do papel
recortado foi incorporada, deixaram de lado o uso tradicional dos fotogramas e o
desenho realista de rostos e cenas dos filmes. Por fim, retiraram por completo as
frases comerciais dos cartazes, limitando a informacao ao titulo do filme e a ficha
técnica principal.3 13

Se até 1959 os cartazes cubanos eram parte de uma estratégia de
divulgacdo dentro do modo de producdo de carater capitalista, com o fim da
economia de mercado apés a Revolugdo a publicidade nao mais se justificava, o
que faz com que o cartaz cubano passe a ter como finalidade a propaganda
politica e cultural. “Contudo, antes de ser um elemento de difusdo institucional, é
um fator de cultura. Livre das restricoes impostas pela sociedade de consumo,
constitui um campo favordvel a atividade criadora dos artistas grdficos”>'*
Através do ICAIC, eram sempre elaborados novos cartazes para os filmes
estrangeiros, com énfase no conteido artistico do que seria apresentado nos
cinemas. Essa politica, ainda que estivesse sujeita as dificuldades causadas a partir

do bloqueio econdmico, abriu o campo de trabalho para os artistas gréficos e

possibilitou o desenvolvimento de uma “linguagem” visual bastante diversificada.

312 MICHE, Sara Vega. Prefdcio. In.. GUEDES, Alexandre Linhares (org.) Cartazes Cubanos: um
olhar sobre o cinema mundial. Catdlogo exposicdo. Rio de Janeiro: Impressio/Letra e Imagem,
2009. p. 13.

313 Idem.

Y GUEDES, Alexandre; MATOSINHOS, Ténia. O cartaz cubano. In.: GUEDES, Alexandre Linhares
(org.) Op. Cit., p. 25.
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Apesar da variedade de estilos, no grupo de cartazes produzidos pelo Instituto
podemos observar uma unidade visual maior. Todas as pecas eram assinadas e o
formato era sempre o mesmo — 51 x 76 cm. As pequenas tiragens (que ficavam
em torno de 500 exemplares) eram impressas em serigrafia e as pecas poderiam
utilizar até 30 cores diferentes. A unidade formal era uma preocupagdo do ICAIC
— técnica, formato, senso de execucdo, adequacao entre o conteiido do filme e seu
cartaz sdo algumas especificacdes estabelecidas pelo Instituto. Apesar da
existéncia de uma normatizacdo, os cartazes cubanos demonstram que houve
também uma liberdade criativa que possibilitou a formacdo de uma escola que
pode ser considerada original. Para exibir os cartazes, foram criados suportes que
permitiram a exibi¢do das pegas em locais de grande circulagdo, movendo os
cartazes para além da porta do cinema e fazendo com que ele estivesse presente

1
em outros pontos do espago urbano.*"’

AN FRASCES [ COLDSEY  DEECO0R MAMCON TREVALT 0N LANFESE LELD

Figura 12. Cartaz cubano para o filme Figura 13. Cartaz cubano para o filme
francés Beijos Roubados, dire¢édo de inglés Frenesi, diregéo de Alfred
Francois Truffaut. Azcuy, 1970. Hitchcock. Niko, 1973. GUEDES,
GUEDES, Alexandre Linhares (org.) Alexandre Linhares (org.) Op. cit., p. 72.
Op. cit.,, p. 31.

> GUEDES, Alexandre; MATOSINHOS, Ténia. Op. cit., pp. 25-26.
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Figura 14. Cartaz cubano para o filme

norte- americano Moby Dick, diregéo de
John Huston. Reboiro, 1968. GUEDES,
Alexandre Linhares (org.) Op. cit., p. 79.

Va5 M LSRR MATEA B Ut
EL ACORAZADO POTEMKIN

Figura 16. Cartaz cubano para o filme
soviético O Encouragado Potemkin,
direcao de Serguei M. Eisenstein.
Azcuy, 1977. GUEDES, Alexandre
Linhares (org.) Op. cit., p. 30.

Figura 15. Cartaz cubano para o filme
brasileiro Antonio das Mortes, diregao de
Glauber Rocha. Niko, 1970. GUEDES,
Alexandre Linhares (org.) Op. cit., p. 71.

SSAnea 3
aro de oliveira

A
film brasilerc

Figura 17. Cartaz cubano para o filme
brasileiro Cara a Cara, diregéo de Julio
Bressane. Bachs, 1970. GUEDES,
Alexandre Linhares (org.) Op. cit., p. 39.
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Entretanto, o design de cartazes e as artes graficas ndo ficaram de fora do
debate sobre o realismo socialista, que se tornou intenso no meio cultural cubano,
principalmente quando o assunto era o material destinado a propaganda politica.
Em um artigo de 1963, Edmundo Desnoes, literato e roteirista cubano, criticava os
cartazes elaborados para as comemoracdes do “Primeiro de Maio”, considerando
pobreza de imaginacdo representar os trabalhadores através de operdrios
musculosos e gigantes, numa representacdo grafica ao estilo do realismo
socialista, com elementos do figurativismo e do kitsch. Ele estava retrucando os
argumentos de Nicolas Guillén, presidente da Union Nacional de Escritores y
Artistas de Cuba (Uneac) e antigo militante comunista, “que defendia a
linguagem figurativa por considerd-la familiar as massas, capaz de comunicar
com clareza a mensagem ao piblico”>'"® Mas devemos nos lembrar que os
cartazes eram produzidos para a politica e para o cinema, mas também para outras
diversas institui¢des e departamentos, que encomendavam as pecas graficas para
divulgar eventos, campanhas, congressos e outros. Em relacdo ao cinema, os
cartazes nao sé divulgavam a estreia dos filmes, mas também datas de aniversario
do Instituto, da Revista e da Cinemateca, mostras e ciclos produzidos pelo ICAIC,
os festivais do Nuevo Cine Latinoamericano, o cine-movel, exposicoes etc.’’

Sem duvida, essa enorme transformacao gréafica dos cartazes nao ocorreu
de forma imediata. Apesar dos novos pressupostos, em muitas das primeiras pecas
produzidas entre os anos de 1960 e 1963 apareciam, aqui e ali, elementos
pertencentes a pratica anterior do design gréafico, especialmente o uso
predominante do figurativo ainda com tracos mais elaborados e a utilizacdo da
pintura sem levar em conta os cédigos do design.’'® De qualquer forma, as
mudancas foram acontecendo rapidamente e logo havia um grande nimero de
pecas que em nada se parecia com a produgdo anterior.

Podemos perceber que dois fatores foram especialmente importantes para
o desenvolvimento de uma nova préatica de design grafico relacionado aos cartazes
de cinema em Cuba: a liberdade que os designers encontraram ao conseguir
trabalhar fora da restritiva esfera comercial e a nova configuracdo dos cartazes

dentro do espago urbano. Na medida em que todos os filmes eram distribuidos e

316 VILLACA, Mariana Martins. Op. cit., pp. 73-74.
' Ibidem, p. 74.
' VEGA, Sara; GARCIA, Alicia; SOTOLONGO, Claudio. Op. cit., p. 23.
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exibidos, os designers ficaram livres para experimentar outros c6digos sem a
pressdo dos produtores. Essa experimentacdo foi compartilhada com os
espectadores através da grande difusao de cartazes por lugares publicos dos mais
variados, desde fachadas de muros e postes até edificios publicos, o que fez com

que os cartazes passassem a fazer parte da vida didria dos habitantes das cidades.
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