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RESUMO

A Boca de Cinema de S&o Paulo sempre foi caracterizada como um centro
de produgéo cinematografica independente. Sua histéria toma impulso a partir de
fins dos anos 60 até fins dos 80, e dois tipos de filmes marcam esta producgao:
uma mais experimental e outra estritamente comercial. Através de duas
experiéncias de criticas, podemos entender essas producgdes: os textos de Jairo
Ferreira no jornal Sdo Paulo Shimbun — entre 1966 e 1973 — e a revista Cinema
em Close Up — entre 1975 e 1977. Esta tese discute estas duas experiéncias

feitas por pessoas ‘dentro da Boca de Cinema’, constituindo duas Vozes da Boca.

ABSTRACT

The Boca cinema of Sdo Paulo was always distinguished as an independent
production center. Its history takes impulse since the 60’s to the end of the 80’s.
Two kinds of films mark this production: an experimental one and another one,
more commercial. Through two criticism’s experiences, we can understand these
productions: the texts of Jairo Ferreira in Sdo Paulo Shimbum — between 1966 and
1973 — and the review Cinema em Close Up — between 1975 and 1977. This thesis
discusses these two personal experiences “inside Boca cinema”, comprising two

Voices of Boca.
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1. INTRODUCAO

O cinema que ficou conhecido como “Cinema da Boca do Lixo” é o
resultado da concentracdo de dezenas de produtores em uma regido préxima a
Estacao da Luz, em Sao Paulo, mais precisamente na rua do Triunfo e adjacentes
— conhecida por “Boca do Lixo”. A constituicdo do local como centro produtor de
filmes ocorre a a partir de 1967 e atravessa os anos 70 e 80. Em determinados
momentos destas duas décadas, a Boca foi responsavel por cerca de 50% a 60%

da producgao nacional de filmes.

Caracterizada como um pélo de produgao independente, com predominio
de producdes de cunho popular, a Boca foi e vem sendo marcada por uma dose
de preconceito que apresenta pelo menos duas faces: no tocante aos filmes,
tende a homogeneizar e nivelar seus produtos sob o estigma de
‘pornochanchada’; no que se refere aos modos de producdo, tende a apontar
principalmente sua independéncia em relagdo aos incentivos do Estado. Como a
producao paulista foi preterida em relacédo a carioca na liberacdo de investimentos
por parte da EMBRAFILME, naquele momento a Boca funcionou como um modelo

possivel, baseado em produgdes pequenas e médias.

A idéia da constituigdo de uma ‘comunidade’, que possibilitava um convivio
em torno do cinema - para além de seu carater de produto cultural - como
amalgama de sonhos e projetos, tem uma forte carga de sedugédo. Um local onde
se poderia viver fazendo cinema produz um encanto que fascina muitos de nos
interessados em escrever sobre ou realizar filmes, algo com ecos de paraiso
perdido. Por isso, paralelamente ao preconceito dos que viam na Boca somente o
foco principal de uma produgéo de baixo nivel que assolou o Pais, parece haver
também uma visdo contraria que tende a ‘romantizar aquele periodo e as
experiéncias dele resultantes. Essa percepc¢ao pode ser acrescentada ao quadro
atual de valorizagdo da Boca — como objeto de atengdo — no qual me insiro como

pesquisador.



A escolha, como objetos de analise, das comédias erdticas e de sub-
géneros produzidos na Boca tem sido cada vez mais freqiente em estudos
cinematograficos desenvolvidos em universidades brasileiras. Dentre os trabalhos
sobre o assunto, destaca-se O imaginario da Boca, de Inima Simdes.
Desenvolvido em um momento de virada na Boca de Cinema de S&o Paulo, entre
1979 e 1980, esse estudo traga um retrospecto histdrico sobre os primeiros
contatos daquela regido do bairro da Luz com o cinema, e atenta para dois
momentos que serdo alvo de analise em meu estudo: o periodo do cinema
marginal e o periodo subsequente, de crescimento das produg¢des e aparecimento
de um novo quadro de produtores e diretores, com seus trabalhos. Importante
documento, esse texto contém a perspectiva de mudangas que poderia operar no

setor na época.’

Um trabalho fundamental é desenvolvido por José Mario Ortiz Ramos em
Televisao, publicidade e cultura de massa, no qual analisa a formagdo do
audiovisual brasileiro através da producdo e cruzamentos de bens simbdlicos
entre cinema e televisdo e a constituicdo de referéncias de género na elaboragao
de produtos audiovisuais de massa. A grande importancia desse estudo —
originalmente tese de doutorado — é que permite entender como agiam tradigoes
culturais e de trabalho no interior da Boca de Cinema, considerando-a como
responsavel pela produgdo de um cinema popular de massa. Ramos vislumbra as
consequéncias, para aquela produgdo, das modificacbes do setor audiovisual
brasileiro nos anos 70 e 80, e a incompatibilidade entre essa modernizacédo e os

projetos do cinema popular feito na Boca.

A analise que aqui desenvolverei, baseia-se em uma divisdo de momentos
que considero significativos na histéria da Boca, por apresentarem propostas e

caracteristicas diferentes em relagdo aquela producdo. Como forma de

' O autor desenvolve uma leitura psicoldgica para entender as escolhas erdticas presentes nos
filmes e sua relagdo com o imaginario dos cineastas e do publico popular que vai pautar seus
trabalhos seguintes sobre o tema. Ver bibliografia.



estabelecer uma sistematizacdo dessa abordagem, pode-se dividir a experiéncia

da Boca do Lixo em trés momentos:

O primeiro, a partir de 1966, ano da criagdo do INC, quando comega o
aumento e a concentragdo das produgdes na regido da rua do Triunfo. Este
periodo se estende até 1973-74, com o fim da experiéncia do cinema marginal e

as mudancas na formulagao da EMBRAFILME.

Um segundo momento, que vai até 1982-83, grande fase de efervescéncia
produtiva, com o aparecimento de diversos diretores, empresas produtoras, uma
organizagao maior entre os técnicos — muitos deles formados a partir de comego
dos anos 70 — e o empenho em aprimorar o nivel técnico e artistico dos filmes.
Uma atitude que visava uma maior insercdo da Boca no panorama

cinematografico nacional daquela época.

Por fim, o momento do ocaso, apds a entrada dos filmes de sexo explicito e
toda a re-articulagdo das forcas de trabalho para garantir uma sobrevida a
atividade cinematografica na regido. Foi um periodo marcado pela fragmentagao
de perspectivas, restando como um procedimento de subsisténcia, muitas vezes
re-utilizando-se filmes ja realizados e quando muitos diretores e produtores —
alguns com um longo historico no meio - nem mesmo assinam o nome nas obras.
Os poucos que resistem de maneira satisfatoria — conseguindo verbas estatais e
lancando mao de co-producbes com setores “extra Boca” - sdo personalidades
como Khouri e Reichenbach, que acumularam e souberam utilizar um significativo

capital cultural.

Tendo em vista a divisdo acima, identifiquei em algumas publicagdes o
agrupamento de pessoas que, envolvidas de alguma forma no quadro produtivo
da Boca, utilizaram a oportunidade de escrever para divulgar idéias e aglutinar
projetos. Estes projetos se caracterizavam por sua abrangéncia e por um
posicionamento em relacdo ao cinema brasileiro: fazendo uma leitura propria e
tracando caminhos que - contando com as diversidades internas aos grupos —

constituiam formas de pensar respostas para problemas do cinema brasileiro.



Para a elaboracao do texto desta pesquisa, desenvolvi uma divisdo que

responde a utilizacdo do material em relacao as diferentes épocas.

Uma historia da Boca de Cinema de S&o Paulo compde o primeiro capitulo
deste trabalho. Nele, apresentarei alguns dados que permitem um melhor
entendimento de outros fatores e personagens que n&do sao necessariamente

citados nos outros capitulos, mas que também atuavam nesse contexto.

O primeiro periodo da Boca constitui o foco de atencdo do segundo
capitulo desta tese. Partirei da analise dos artigos escritos por Jairo Ferreira no
jornal Sao Paulo Shimbun. Foram 246 artigos escritos entre 1966 e 1973, com
publicagdo quinzenal, que mapearam, por exemplo, as desconfiangas em relagao
a criacdo do INC, o reconhecimento do trabalho de varios técnicos que iam
trabalhar na Boca, além de acompanhar o aparecimento da ‘primeira geragao’ ali
formada: a dos jovens que buscavam uma oportunidade para iniciar seus
trabalhos em cinema. Este material, que encontra-se completo apenas no acervo
do pequeno jornal do bairro da Liberdade e nunca foi objeto de uma analise
integral, possibilita uma leitura tnica daquele momento.? O seu carater de relato
cotidiano da Boca e a construgao de uma identidade de grupo através dos textos,

revelam a importancia do material para a compreensao do periodo.)

Quanto ao segundo periodo (da Boca), objeto do terceiro capitulo, centrarei
a analise na experiéncia da revista Cinema em close up e seus agregados — livros
com roteiros e fotonovelas — que foram publicados pela editora MEK. Esta editora,
de propriedade de Minami Keizi, com sede na propria rua do Triunfo, tinha uma
vasta gama de publicagbes. Em 1975, lancou esta revista — que primeiramente
chamou-se Cinema-Saldo de Barbeiro —, na qual o Cinema Brasileiro, em especial

a Boca de Cinema, era o foco central.

Nao somente os filmes ali produzidos, mas também seus técnicos, diretores

e produtores eram objeto de analises. No seu quadro de colaboradores, figuravam

Até o0 momento s6 estavam disponiveis alguns textos esparsos encontrados num capitulo do livro
O Cinema de Invencao de Jairo Ferreira e alguns raros artigos cedidos por Jairo para a
Cinemateca Brasileira.



alguns dos nomes centrais na regiao: Ozualdo Candeias, Jean Garrett, Raja de
Aragao, Luis Castellini, Waldyr Kopesky, Custédio Gomes, Edward Freund, Luiz
Gonzaga e José Adalto Cardoso. Sabendo de seu papel impar em meio as
publicacbes sobre cinema no Brasil, a revista lancou dois anuarios, em 1976 e
1977, com fichas técnicas e um ‘quem-é-quem’ dos profissionais do cinema
brasileiro, que em alguns casos constituem as unicas fontes de referéncia
existentes®. Este material ndo recebeu até o momento uma analise atenta ao que
considero sua mais forte caracteristica: a construgao do ideario de um projeto para
a Boca. Nas paginas das revistas, mesmo em seus textos mais curtos, percebe-se
uma forma de pensar o cinema feito na rua do Triunfo, e as prioridades e

mentalidades que constituiam a for¢a e a fraqueza daquela producao.

A utilizacdo do material de pesquisa em cada capitulo responde as
necessidades de explicagao que considerei mais pertinentes para mapear o modo
como 0s agentes expressavam suas idéias e se posicionavam com visdes sobre a

Boca.

Acredito que a analise desse material pode revelar as referéncias e modos
de pensar que possibilitaram articulagdes nos dois momentos referidos. Eram
pessoas de dentro da Boca que escreveram com base no seu envolvimento
cotidiano com o cinema, criaram espagos proprios para divulgagdo de idéias e
estas idéias tomaram corpo de projetos. E nisto que o foco deste estudo esta
centrado. Acredito que podemos perceber nas idéias, nas formas de constituir
projetos e respostas para o cinema, e no carater gregario destas duas
experiéncias, articulacbes que contribuem para uma compreensdo mais acurada
desses ciclos da Boca, por entender que suas transformacdes internas e
respostas aos problemas refletem transformagdes dos grupos, no choque entre os

projetos e a realidade.

’Sobre algumas relagdes entre midia e cinema no periodo, ver Souza, José Inacio de Melo,
Retrospectiva do cinema brasileiro —1975, em especial o capitulo Livros e revistas, p.25-31.



Este trabalho é referido em materiais de arquivo e entrevistas, com um

recorte bem especifico: dois estudos de caso, nos quais problematizo as duas

experiéncias tratadas. Nao desenvolvo aqui uma analise aprofundada das

relagcbes econdbmicas em questdo, nem os embates pela hegemonia no campo

cinematografico nos quais a Boca esteve envolvida;* privilegio uma elaboracéo de

discursos e projetos.

Anexas ao trabalho, apresento outras colaboracdes para a compreensao

desse fenbmeno, que foram desenvolvidas por mim durante o processo de

pesquisa para este trabalho:

1.

2.

Um texto elaborado a partir de uma introdu¢do que escrevi para uma
mostra sobre o produtor A.P. Galante, realizada no CCBB -SP em
2004. Nele eu trato de alguns cruzamentos de tradi¢des e trajetdrias
no interior da Boca, que ocorreram a partir da atuagao da empresa

produtora Servicine e da Galante Produgdes Cinematogaficas.

Anexo também um documentario realizado por mim e pelo
pesquisador Luis Alberto Rocha Melo, O Galante Rei da Boca,
(2004), no qual estabelecemos uma leitura da Boca através da
experiéncia do produtor Galante. A relevancia da inclusdo do
documentario se deve a presenca de parte de uma série de
entrevistas e de um vasto material coletado e pesquisado por mim
nos ultimos anos a respeito da Boca de Cinema. Entre os
entrevistados — alguns com depoimentos utilizados nesta tese —
estdo, além do produtor Galante, Jairo Ferreira, Sebastido de Souza,

Jodo Silvério Trevisan, Claudio Portioli, Pio Zamuner, Miro Reis,

‘Destaco que analises com estes enfoques foram desenvolvidas em duas obras seminais: o j&
citado Televisdo, publicidade e cultura de massa e Cinema, Estado e lutas culturais, ambos de

Ortiz Ramos.



Antonio Meliande, Conrado Sanches, Gilberto Wagner e Severino
Dada - que apresenta um relato sobre a 'irma' carioca da Boca, o

“‘Beco da Fome”, que funcionava na regido da Cinelandia.



2. UM PASSEIO PELA BOCA DE CINEMA PAULISTANA

A regido da cidade de Sao Paulo que ficou conhecida como Boca do Lixo
de Cinema — ou Boca de Cinema ou ainda Boca do Lixo — comecgou a estabelecer
seus primeiros contatos com filmes no inicio do século XX, com a instalacéo de
distribuidoras estrangeiras de filmes na regido préxima a Estagdo da Luz’. O local
foi escolhido pela facilidade de transportar as latas de filmes para o interior do

estado, gracas a linha férrea.

O primeiro produtor de filmes a fixar-se na Boca foi Oswaldo Massaini’. Em
1949, apods sair da Cinédia, Massaini resolve criar uma empresa que trabalhe
unicamente com a distribuicdo de filmes nacionais e monta, na rua do Triunfo, n°
134, a Cinedistri. Rua sem Sol, produgao carioca dirigida por Alex Viany em 1954,

foi o primeiro filme que, além de distribuido, foi co-produzido pela empresa.

Nos primeiros anos de sua existéncia, a Boca do Lixo manteve-se como
uma regido marcadamente voltada para a distribuigdo. Somente depois de 1967,
os pequenos distribuidores ali instalados comecaram a investir em producoes, de

maneira mais sistematica e continua.

Esse desenvolvimento n&o ocorreu a toa. A partir de 1966 — dois anos apods
o golpe militar — aumentaram os esforgos para constituir-se um politica de Estado
na area cultural e os pedidos da classe cinematografica para uma maior
regulamentacao para o setor encontraram eco e se materializaram-se na criagao

do Instituto Nacional de Cinema (INC). Dentre as principais medidas criadas houve

3 A distribuidora Matarazzo ja mantinha um escritério na rua General Osorio, proxima a Luz

nos anos 20. Ver Inima Simdes, O Imaginario da Boca, p.13.

6 Como o Estado de Sao Paulo era dividido em cinco sub-territérios — Botucatu, Rio Preto,
Ribeirdo Preto e Taubaté — que faziam conexdes com as outras cidades e estados, a estrada de
ferro possibilitava essa distribui¢ao.

Segundo Ozualdo Candeias, a primeira empresa cinematografica envolvendo a producao
de filmes foi a Campos Filmes, de propriedade de Antonio Campos. Em meados dos anos 40, ele
teria instalado sua empresa na rua do Triunfo, e produzia documentarios e alguns longas. A
informacao, entretanto, necessita confirmacao. Os registros e filmes da Campos Filmes teriam sido
destruidos em um incéndio. Uma rua chamada Triumpho. Sdo Paulo: Ed.do préprio autor, p.20.



o aumento da reserva de mercado para filmes nacionais — a cota de tela —,
alterando o prazo da obrigatoriedade de exibicdo para 56 dias, o que permitiria,
em tese, um maior tempo de permanéncia de filmes brasileiros em cartaz,
possibilitando maiores chances de recuperagao dos investimentos através da
bilheteria. Outra norma que ajudou a impulsionar a produgdo foi o Prémio
Adicional de Bilheteria, uma iniciativa que ja existia na cidade de Sao Paulo — o
fomento foi criado em 1955 — e que foi regulamentado para todo o Pais. O
Adicional de Bilheteria consistia em um valor pago como prémio proporcional ao
desempenho de bilheteria, variando entre 5% e 20% da renda obtida nos dois
primeiros anos de exibicdo. Estes mecanismos serviram de estimulo para o
aparecimento de produtores independentes, pessoas que se aventuravam a
produzir, co-produzir ou concluir filmes. Um investimento que previa uma
continuidade para a atividade, ou seja, os lucros obtidos poderiam servir para o

inicio de outras producgdes e co-produgdes.

Por volta de 1968, parte consideravel das produtoras que havia em outras
areas centrais de Sao Paulo deslocaram-se para a rua do Triunfo e arredores —
rua dos Gusmobes e Andradas — incentivadas pelas facilidades de transporte de
filmes, aluguéis baratos para escritorios e depdsitos de filmes e equipamentos, e

para melhor arregimentar técnicos para os filmes.

A perspectiva da Boca de Cinema como local de convivéncia de
profissionais de cinema comegou a consolidar-se e foi de fundamental importancia
para o desenvolvimento da produgdo na regido. Desde meados dos anos 60, ja
existia entre técnicos cinematograficos a tradicdo de passar as tardes buscando
algum ‘bico’ no escritério de Hondrio Marin, na rua Bento Freitas. Tratava-se de
um local que inicialmente vendia equipamentos e negativos e que passou a
também prestar servicos de consertos e aluguel de cameras e iluminagado para
empresas produtoras de cine-jornal e pequenas produgdes paulistas. Ao mesmo
tempo, alguns se dirigiam ao restaurante Costa do Sol, na Rua Sete de Abiril,

localizado em frente a Sociedade Amigos da Cinemateca (SAC), onde se



concentravam também jornalistas — como Antonio Lima, Rogério Sganzerla — e

intelectuais que de algum modo se relacionavam com o cinema.

No comeco, esse pessoal ficava no Hondrio até das sete, oito
horas, o pessoal saia dali e ia para o restaurante Costa do Sol,
ficava todo mundo juntado por ali. O pessoal continuou um
tempo no Costa do Sol e depois mudou todo mundo para a

Boca mesmo.”8

Com esse direcionamento para a Boca, os técnicos e outros interessados
em ingressar no meio cinematografico passaram a frequentar locais na regido.
Dentre os principais pontos estava o Bar do Ferreira e principalmente o Bar e
Restaurante Soberano, na rua do Triunfo. Durante todo o periodo de produgao de
cinema na Boca do Lixo, o bar Soberano — hoje quase mitolégico — foi um local de
troca de idéias e negocios, envolvendo produgado de ‘fitas’ e reunido de equipes
para filmagens: um ponto de encontro e referéncia para quem trabalhava com

cinema ou apenas sonhava com véos cinematograficos.

O inicio das produgbdes na Boca tem duas origens. Podemos identificar a
primeira na finalizagdo de Vidas Nuas, de Ody Fraga, pela sociedade entre o
entdo comerciante de equipamentos de filmagens Antonio Polo Galante com o
montador Silvio Renoldi. O filme, que havia sido iniciado em 1962, foi langcado em
fins de 1967 e o seu lucro possibilitou a fixagdo na regido. Ozualdo Candeias
também construiu uma genealogia da Boca. Ele teria sido o primeiro diretor a
procurar no local algum distribuidor que financiasse seu filme de estréia, A
margem, em 1967. “O primeiro cara chegando na Boca do Lixo fazendo fita,
parece que fui eu.” Candeias concluiu o filme através de Renato Grecchi, que fez

a distribuicdo. “ai comegou a aparecer noticia no jornal sobre a Boca (...), saia

8 Depoimento de Ozualdo Candeias in Ozualdo R. Candeias — 80 anos, p. 21.

10



noticia da Boca porque eu terminei o filme 14 e 1a que ele foi lancado.”

E importante notar aqui que as medidas de estimulo do INC surtiram logo
efeito sobre o ritmo de producdo. Na década de 60, até 1966, a producao
cinematografica nacional girava em torno dos quarenta filmes; a partir de 1967 e

até o final da década, alcangamos a média de sessenta filmes produzidos.®

Entre fins de 67 e 68, alguns jovens que pretendiam desenvolver carreira
como cineastas também foram buscar em distribuidores e produtores da Boca
potenciais investidores para seus projetos. Este foi o caso de Carlos Reichenbch,
Jodo Callegaro, Julio Callasso, Rogério Sganzerla, Andrea Tonacci, Jodo Batista
de Andrade, Jodo Silvério Trevisan, Marcio Souza, Antonio Lima, Carlos Alberto

Ebert, Jairo Ferreira e Sebastido de Souza. Segundo Reichenbach.

Acho que o embrido do Cinema Marginal surgiu nos corredores da Escola
de Cinema Sao Luis e nas mesas do vizinho Bar Riviera. Jairo Ferreira, Sganzerla
( conterraneo e amigo de infancia de Callegaro), Candeias, Tonacci, (Qque chegou
a dar aulas na ESC) e tantos outros, que n&o eram alunos, frequentavam
habitualmente os dois enderecos. Foi num desses encontros que ouvi, pela
primeira vez, que o0 pais daquele jeito (1965-66) s6 merecia filmes péssimos e

mal-comportados.’

Eram pessoas com uma bagagem cultural diversificada, frequentadores de
escolas ou seminarios de cinema, cineclubes, carregadas de referéncias do
cinema mundial, como a producdo B americana, os filmes franceses da Nouvelle
Vague e o cinema japonés. Jovens que tiveram seu inicio de envolvimento e
interesse pelo cinema marcado pela critica cinematografica, pela falta de

perspectiva prépria de um pais assolado por um governo militar que fechava cada

? Op.Cit. Em 1969 Grecchi e Galante se uniram para produzir Trilogia do terror, que contava

com episodio de Candeias.

10 Dados obtidos em Cinema, Estado e lutas culturais, p. 64.

a Marginal, adeus in Cinema Marginal brasileiro e suas fronteiras: filmes produzidos
nos anos 60 e 70. p.126.
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vez mais os horizontes a partir do Al-5, em 1968, e que nao se identificava mais

com os modos e visdes do Cinema Novo.

A ida deste grupo para a Boca foi responsavel pela constituicdo do termo

“Cinema da Boca do Lixo”, junto a critica:

O termo Boca do Lixo, antes apenas usado para definir a regidao dos bares
e hotéis suspeitos, passou a ser utilizado em voz baixa pelos produtores e
distribuidores para localizar seu local de trabalho. E em 69, ano que o cinema

paulista mais produziu, o termo Boca do Lixo perdeu o sentido pejorativo.72

Assim se iniciava o envolvimento da Boca com producdes experimentais e
de cunho mais ‘autoral’ que gerou filmes como: As Libertinas (Reichenbach,
Antonio Lima, Jodao Callegaro, 1969), A Mulher de Todos (Rogério
Sganzerla,1969), O Porndgrafo (Joao Callegaro,1970) e Bang Bang (Andrea
Tonacci, 1971).

A Boca viveu seus dois anos de colénia anarquica. O ex-policial, o0 ex-dedo-
duro, o ex-burgués, o reacionario, o ex-rufido, os loucos, o critico de idéias
revoluciondrias, o ex-lider estudanti, o comerciante, o liberal, o
progressista, o cinéfilo apolitico, o colecionador do Cahiers, o caipira, os
técnicos da pesada e os futuros génios bebiam no mesmo copo, a mesma
cachaca do Soberano. E vomitava-se cinema 24 horas por dia. O fiime de
um era a briga de todos. Mais importante que os borderds, era fazer

filmes."®

12 “Carlos Oscar Reichenbach Filho” in Filme Cultura, n. 28, Embrafilme, fevereiro/1978.

Sobre a origem do termo  associado ao grupo, ha outras versdes: teria sido cunhado pelo
jornalista Antonio Lima quando do langamento de As libertinas e refor¢gado para o grande publico
através de uma matéria na revista Manchete, tratando das produg¢des de Trevisan, Sganzerla,
Lima e Reichenbach: “Cinema Boca do Lixo” in Manchete, Rio de Janeiro: Bloch, 29/8/70.

B Depoimento Carlos Reichenbach in Filme Cultura, n. 28, fev/1978, p.76.
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Esta visdo, apresentada por Reichenbach, € comum a diversas pessoas
que vivenciaram o espaco fisico da Boca entre os anos finais da década de 60 e
1972/73. No inicio da década de 70, a censura interditou alguns filmes — Orgia ou
O Homem que deu cria (Joao Silvério Trevisan, 1970) e Republica da Traicdo
(Carlos Ebert, 1970) e muitas foram as pressdes - comerciais e criativas — sobre o
grupo. A pressao da Censura Federal e 0 aumento dos custos de produgao, com a
adequacao as ‘exigéncias de mercado’ como o uso de filme colorido, fez com que
0 espaco para a experimentagcdo com baixo custo que fora proposta por aquele

grupo, praticamente desaparecesse.

Mesmo assim, varios desses cineastas, identificados entre os
experimentais, continuaram a trabalhar e frequentar a Boca, como Reichenbach,
Jairo Ferreira, Ozualdo Candeias, Sebastido de Souza - de Transplante de
Méae,(1969). Adequaram-se ao modo de producéo da Boca, trabalhando em filmes
de género — cangago, comédias erdticas, aventura — junto a técnicos, diretores e

produtores com histéria dentro da producgao de filmes mais comerciais.

Ao mesmo tempo, muitos diretores — ou aspirantes a tal — procuravam a
Boca em busca de algum apoio para seus projetos; alguns necessitando
finalizagdo, outros ainda no papel. Havia uma margem de risco, mas também
havia espaco — predisposicdo de produtores e salas exibidoras — para novas
tentativas. Por exemplo, a produtora SERVICINE de A. P. Galante e Alfredo
Palacios, finalizou e comprou os direitos de Lance maior (1969), de Silvio Back, e
depois produziu o seu Guerra dos pelados (1971); comprou de Joao Batista de
Andrade, Gamal (1969) — que recebeu o subtitulo de O Delirio do sexo — e de
David Neves, Memoria de Helena (1970) e finalizou Lucia McCartney (1971). Isto
gerava uma diversificagdo de producgdes e de recursos que alavancou e deu base

para voos mais arrojados.

Por outro lado, a produtora CINEDISTRI, de Massaini, que co-produzia
filmes de Watson Macedo no Rio, tinha em seu curriculo o filme ‘Palma de Ouro’

do Festival de Cannes, O pagador de promessas, de Anselmo Duarte; além de
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varios sucessos de bilheteria com filmes de cangaco dirigidos por Carlos Coimbra
e manteve um producgao continuada. Esta atravessou os anos 60 e acompanhou
as tendéncias tematicas da producdo da Boca, produzindo, co-produzindo ou
distribuindo filmes tao distintos como Os maridos traem...as mulheres subtraem,
de Victor Di Melo, 1970, O profeta da fome, de Maurice Capovilla, em 1969 e Se
meu dollar falasse, de Carlos Coimbra, em 1970.

Com o significativo acréscimo no volume da producgéo de filmes brasileiros
no periodo, com a participagao da producdo da Boca de Cinema, houve um
aumento na demanda por técnicos e pessoal para trabalhar em cinema. Este
aumento se refletiu em uma renovacdo do quadro de técnicos em diversas
funcbes, oferecendo uma perspectiva de aprendizado para iniciantes e

consequente formagao de hierarquias e carreiras no interior da Boca.

Varios técnicos com trajetorias ja constituidas no meio cinematografico,
passaram a exercer funcdes ‘mais altas’. E o caso de assistentes de maquinaria
como Claudio Portiolli, que tornou-se assistente de camera, ou de um diretor de
fotografia como Osvaldo de Oliveira, que passou para a diregao. Neste aspecto, é

significativamente importante a continuidade de trabalho possibilitada na Boca.

Na virada para os anos 70, ganha espago um género de filmes baseado na
comédia erdtica, que recebe o nome pejorativo de “pornochanchada”. Esta
alcunha se estende como uma praga a boa parte da produgao local nos anos 70.
Ampliando a presenga dos titulos chamativos, dialogando com a tradigdo das
comédias de costumes cariocas, mas retocadas com erotismo, esses filmes

construiram uma forte relagdo com o publico pela presenca do humor.™ Esta

“Entre as discussdes que sdo publicadas nos anos 70 sobre a questdo da 'pornochanchada’
destaco A teoria da relatividade in Anos 70 Cinema. José Carlos Avelar. Rio de Janeiro: Europa,
1979-1980. E A pornochanchada contra a cultura “culta” in Trajetdria critica. Jean-Claude
Bernardet. Sdo Paulo:Polis, 1978. No primeiro texto Avelar, apresenta uma visdo sobre o tema que
considero limitada, afirmando que a “pornochanchada precisa ser compreendida como uma
linguagem criada pela censura, uma repeticdo em termos grosseiros dos ideais do poder”, p.70. Ja
Bernardet, polemiza com a parcela “culta” da classe cinematografica, que enxerga 'vulgaridade'
nas 'pornochanchadas', lembrando que “vulgus significa multiddo, povo” e quem declara a
vulgaridade de um filme é sé para “confirmar um status social e cultural.” e Ainda agarro esta
vizinha, na tradicao das “comédias de costumes”, abre mais caminhos do que varias produgdes
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tdnica se manteve em ascensdo até aproximadamente 1975.' Neste periodo,
foram realizados na Boca de Cinema paulistana uma quantidade de filmes que
crescia ano a ano, como A llha dos Paqueras (Fauzi Mansur,1970), Os Garotos
Virgens de Ipanema (Osvaldo de Oliveira,1972), A Super Fémea (Anibal
Massaini,1973), As Mulheres Sempre Querem Mais (Roberto Mauro,1974), Kung
Fu Contra As Bonecas (Adriano Stuart,1975). Estes titulos brilhavam em nossas
telas, atraindo um grande numero de espectadores e produzindo o delirio de
exibidores, distribuidores, produtores e diretores — nesta ordem. E revelador da
expressiva participacdo destes filmes no mercado o fato de que, dentre as 25
maiores bilheterias entre 1970 e 1975, encontramos nove representantes do

género'®.

E necessario destacar ainda alguns fatores que agiam paralelamente no
campo cinematografico nacional. A partir de 1970, cresce o numero de filmes que

ganham o prémio adicional de bilheteria:

ano n° de filmes

(adicional de bilheteria)

1969 117
1970 177
1971 192
1972 210
1973 171

“cultas”, p.180. Avancando na discussao, ha uma entrevista de Paulo Emilio Salles Gomes, onde
afirma que na 'pornochanchada’ “encontramos a plena tradicdo do entretenimento popular
brasileiro, e as pessoas que se chocam com essas coisas nao tém a menor idéia do que se passou
tradicionalmente num certo campo da nossa cultura popular’. Ela (a pornochanchada) da o que
eles gostam? in Movimento, Sao Paulo, 19/01/1976.

15 Ver RAMOS, José Mario Ortiz. O cinema brasileiro contemporéneo in Histéria do Cinema
Brasileiro. (org. Ferndo Ramos) p. 406-407.

16 Cf. Informacdes sobre a industria cinematografica. Rio de Janeiro: Embrafilme, 1975.
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1974 160

1975 183"

Como mostra Ramos, “O “adicional de renda” visava obviamente reforcar a
producdo média, de olho na viabilizagdo de uma industria, penalizando os
fracassos de bilheteria e pressupondo que o mercado ja premiara os sucessos.”'®
Aos bons filmes artisticos, mas ruins de publico, restava o prémio de qualidade,
que também passou a premiar filmes com resultado de publico, como é o caso de

A vitiva virgem, um claro incentivo as produg¢des populares, ‘com acabamento'.

Com todos estes incentivos as produgdes de grande publico, as comédias
erdticas mantém varios atritos com setores culturais mais legitimados, como o
Cinema Novo. A ocupacdo do mercado que estes filmes obtinham, se nao
minimizava as criticas que recebiam, pelo menos proporcionava a continuidade da
producao, além da sua inser¢do e da expansao da industria cultural no Brasil. A
produgao cultural ndo se restringia aos canones culturalistas herdados do Cinema
Novo. A exploragdo de bens culturais que respondiam as demandas de um
mercado consumidor de massa permitia uma identificacdo popular de filmes
produzidos na Boca. O binémio filme “popular” e filme “culto” encontra, na insergao

de mercado que tem a producéo da Boca, um fator potencializador de tensoes.

Em dezembro de 1975, foi extinto o INC e surgiu a Embrafilme, com mais
capital — passou de seis para oitenta milhdes de cruzeiros — e com a fungao de
financiar, co-produzir e distribuir os filmes nacionais, mas isto nao significou
melhoria para a situagado dos produtores paulistas da Boca de Cinema. Com uma
sele¢do marcada por uma visao culturalista do grupo cinemanovista, entre 1976 e

1980, 127 filmes tiveram a participagdo da empresa, sendo que somente 32 eram

'” Fonte: Informagdes sobre a industria cinematografica, Embrafilme, 1975. Appud. Cinema,
Estado e lutas culturais, op. Cit. p.70.
8 Op. Cit, p. 71.
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paulistas.'® Entre as produgdes da Boca que conseguiram apoio estdo duas
adaptacdes de obras de José de Alencar, Luciola, de Alfredo Sternheim, com

producado da Servicine e O Guarani de Fauzi Mansur.?

Excluida a possibilidade de acesso as verbas publicas, o que importava
para a Boca era a continuidade das produgdes. Neste sentido, a obrigatoriedade
de exibicdo de filmes nacionais, a partir de 1975 fixada em 122 dias/ano, tinha
grande importancia. Acredito que a necessidade de responder a uma demanda do
mercado exibidor, acabou gerando uma das principais caracteristicas da produgéo
da regido: a diversificagdo de sub-géneros criados a partir da comédia erdtica.
Foram realizados filmes policiais (como Amadas e Violentadas/Jean Garret,1976),
filmes de aventura (19 Mulheres e Um Homem/ David Cardoso, 1977), de presidio
(Escola Penal de Meninas Violentadas/Antonio Meliande,1979).

Um dos produtores/diretores que mais sucesso obteve foi Tony Vieira, o rei
do ‘western feijoada’ e de filmes de agao, através de sua MQ Filmes.?' Vieira, que
também atuava, estrelava com sua mulher Claudete Joubert e o eterno
vildo/palhago Heitor Gaiotti, filmes como A filha do padre e Os pilantras da noite,
de 1975, Traidas pelo desejo, 1976, Os violentadores e Os depravados de 1978;
filmes de sucesso em todo o territério nacional e em paises como Paraguai e

Argentina, onde chegou a ser distribuido.

A partir da segunda metade dos anos 70, apareceram novos homes que
revezavam na atividade de diregdo e produgao — como Fauzi Mansur, David
Cardoso e Claudio Cunha — enquanto alguns sedimentaram a carreira entre os ja
‘tradicionais’ - Massaini e Alfredo Palacios — como Augusto Sobrado e A. P.

Galante.

19 Idem, p.138.

20 Seria necessario um estudo mais detalhado, com a analise dos projetos apresentados na
Embrafilme por produtores da Boca. Durante pesquisa no Arquivo Nacional no Rio de Janeiro,
encontrei alguns projetos de Jean Garrett e Fauzi Mansur e de Egydio Eccio. Infelizmente, ndo foi
possivel aprofundar a analise do material, mas acredito que, ndo a toa, estes trés
diretores/produtores estavam entre os preocupados em apontar alternativas para a Boca.

2 A MQ, iniciais de Mauri Queiroz, verdadeiro nome de Vieira, foi inicialmente custeada pelo
empresario Francisco de Assis Soares, ‘O Comendador’, apreciador dos lucros e das belas
mulheres dos filmes.
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Fauzi Mansur, através da Brasecan e da Virginia Filmes, ja produzira filmes
importantes como Sinal vermelho, As fémeas em 1972, A noite do desejo de 1973,
e faz Sedugdo em 1975 e A noite das fémeas em 1976, Bela e corrompida em
1977 e a adaptagao literaria O guarani em 1978. Para sustentar seus filmes,
trabalha com alguns importantes técnicos e roteiristas da Boca, como Marcos Rey,

Luis Castillini, Waldyr Kopeski e 0 montador Inacio Araujo.

Claudio Cunha, jovem revelagdo, com suas produtoras Kinema e Claudio
Cunha Cinema e Arte, entra em sociedade com a distribuidora Brasil Internacional
Cinematografica, de Alfredo Cohen e participa de quase 30 filmes. Dirige
importantes filmes de Ody Fraga, A dama da zona, de Jean Garrett, A forca dos
sentidos de 1978 e Karina, objeto do prazer 1981 e A reencarnagéo do sexo, de
Luis Castillini, em 1982. E dirige varios sucessos como: O clube das infiéis, O dia
em que o santo pecou, em 1975 e Snuff, vitimas do prazer e Sabado alucinante
em 1979. Alguns deles como O dia... e Snuff, obras mais sofisticadas em termos

de linguagem, também foram bem recebidos pela critica.

David Cardoso, colocou o selo da sua DACAR Produgdes Cinematograficas
em 34 filmes. Langou Jean Garrett na diregdo com A ilha do desegjo, filme de
grande sucesso, que alavancou sua carreira como produtor € a de Garrett como
diretor. Com Jean, fez também Amadas e violentadas e Possuidas pelo pecado,
produziu Ody Fraga em E agora, José?, episodios de Aqui tarados e A noite das
taras e, contratando Ozualdo Candeias, fez Cacada sangrenta e A freira e a

tortura.

Um importante nome foi a produtora comandada pelo espanhol Manuel
Augusto Sobrado Pereira, vulgo Cervantes, a MASPE Filmes. Considerado na
Boca um produtor que sempre respeitava as relagdes de trabalho, ou seja, pagava
em dia, Sobrado produziu Meu nome é Tonho, de Ozualdo Candeias e, nos anos
70, fez trés longas fundamentais de Jean Garrett: Excitacdo, Noite em chamas e

Mulher, mulher — este ultimo, um filme que rendeu quase vinte vezes o
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investimento de producgao e possibilitou a intensificacdo de seu trabalho nos anos
80.

Dentre os nomes que despontam no periodo, merece destaque o portugués
Jean Garrett. A partir de seu filme de estréia, um dos grandes sucessos da Boca
em 1975, seu nome circula como um diretor sofisticado, que ndo deixa o produtor
na mao. Seus trés filmes com David Cardoso vao muito bem de publico. Trabalha
com Augusto Sobrado, melhorando o nivel das produgdes e variando de géneros
e tematicas. Com o sucesso estrondoso de Mulher, mulher arrisca em 1979, com
o refinado A mulher que inventou o amor, que contou com roteiro de Jo&o Silvério
Trevisan, fotografia de Carlos Reichenbach e montagem de Eder Mazzini e a bela

atuacao de Aldine Mueller.

Percebemos na Boca varias tentativas de produtores e diretores, em
renovar ou buscar em seus filmes alternativas tematicas e estéticas. Algumas
tentativas surtem efeito, como o audacioso Snuff, vitimas do prazer, de Cunha,
filme com tematica audaciosa e bela composicao estética; os intimistas A mulher
que inventou o amor — com uma Vvisdo do sexo a partir da perspectiva feminina,
algo inédito na Boca e em sintonia com o momento; e O fotdgrafo, filme de 1980,
que compode a dramaticidade de relagdes amorosas a partir da banalizagdo do uso
da imagem — ambos de Jean Garrett. Clery Cunha, por sua vez, dialoga com fatos
do momento em O outro lado do crime, com a participagdo de Gil Gomes, e
Joelma, 23° andar, um drama com leitura espirita. O diretor Carlos Reichenbach,
tendo conquistado a confianga dos produtores A.P. Galante e depois de seu filho
Roberto Galante, consegue elaborar uma obra inquieta e bela, sem deixar de lado
os elementos erdticos necessarios pelas perspectivas dos seus financiadores.
Consegue constituir um espago para fugir da banalidade do tratamento do
erotismo, mesclando um apuro visual e discursos politicos/libertarios, como em A
llha dos prazeres proibidos (1977); O império do desejo (1979), com citagbes de
Proudon e Mao; Amor, palavra prostituta (1980) e Paraiso proibido (1981).

Reichenbach faz a fotografia em Excitacdo e A mulher..., o roteiro de Snuff, além
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de participar de varios outros filmes importantes do momento que tentam ir mais

além do banal.

Varios outros diretores surgem na Boca de Cinema. Um caso interessante é
de Francisco Cavalcanti, ator, diretor e produtor através da sua Planeta Filmes.
Certamente ndo se encontra entre aqueles que arriscou buscar alternativas no
interior da Boca, mas desenvolveu um interessante trabalho em mais de vinte
filmes, nos quais obtém resultados interessantes, apesar de irregulares,
apostando no género policial. Figura com carisma na Boca, teve a ajuda de
Candeias para finalizar seu primeiro filme. De suas obras, merecem maior

consideragao O Porao das condenadas (1979) e O cafetao (1982).

Outros diretores se mantiveram ativos com produgdes sem maior
expressao, como Wilson Rodrigues, que entre 1976 e 1982 dirigiu sete longas-
metragens que nao deixaram rastros significativos na histéria do cinema da
Boca?’. Alguns outros, por uma incompatibilidade natural com a direcédo
cinematografica, pararam na primeira tentativa, mas insistentes, retornaram no
periodo de vale-tudo do sexo explicito. Entre estes, podemos 'destacar' Custddio

Gomes, autor de Terra Quente (1975).%°

Promovendo e faturando com a situagao, surgem diversas produtoras que
participam de um mercado que alcanga a média de 70 a 80 filmes por ano. Nomes
como lIris P.C., Brasecan, Procitel, Planeta Filmes, Platéia Filmes, Marte Filmes,
fazem seu papel, entrando em projetos que soam como rentaveis, valendo-se de
filmes semi-acabados ou de diretores contratados - que vingam e fazem carreira

ou desaparecem apds uma ou duas experiéncias.

Uma pratica recorrente entre os produtores era a associagao com empresas
distribuidoras e exibidoras. Como mostra André Gatti, em seu estudo sobre a

distribuicao de filmes de longa-metragem no Brasil,

22
23

E nem na memodria daqueles que fizeram o cinema da Boca.
Sinal dos tempos, Terra quente é considerado atualmente um filme ‘cult' em alguns
setores de cinéfilos. Sua copia em video é considerada raridade e agita sessbes especiais.
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Houve uma multiplicacdo de médias e pequenas distribuidoras, algumas
delas vinculadas aos circuitos exibidores que favoreciam a distribuicdo de
filmes brasileiros, como a Paris Filmes, a Ouro (Nacional), etc, e outras
vinculadas aos produtores, principalmente, da Boca do Lixo, em Sao Paulo,

como a Servicine, BIC, entre outras.?*

A Marte filmes, de Cassiano Esteves, a Titanus, oriunda da Fama Filmes e
a sociedade de Claudio Cunha com a Brasil Internacional, sdo exemplos deste tipo
de empreendimento. Outras entravam no filme ocasionalmente, como a Paris
filmes, a Ouro — através da Ouro Nacional — e a Polifilmes. O envolvimento com
exibidores era uma pratica utilizada na regido pela Servicine desde o final dos
anos 60 e vinculava o lancamento de determinado filme com um circuito. Como
havia a obrigatoriedade de reservar um minimo de dias para o produto nacional,
percebeu-se a vantagem de participar na producdo dos filmes. Dentro desta
sociedade, eram elementos fundamentais: a rapidez de entrega do filme pronto —
visando o planejamento da programacao — e o custo baixo. Alguns produtores,
como o caso de Galante — que trabalhava com a empresa Sul Paulista e Serrador

— utilizavam o crédito adiantado para filme e investiam em até duas producdes.?

Aos poucos este envolvimento foi se caracterizando como corriqueiro, e
outras empresas entraram no esquema, como a Haway Cinematografica, que
comegou a investir e criou uma empresa, a Omega Filmes, a internacional CIC,
que se valia da conversao da remessa de lucros. Esta relagdo, se possibilitava

uma certa garantia de continuidade de trabalho para os produtores, criou também

24 Cf. O consumo e o comércio cinematografico no Brasil, vistos através da

distribuicdo de filmes nacionais e longas-metragens (1966-1999), p. 69. André Piero Gatti.
Dissertacao de mestrado. ECA/USP — 1999, Sao Paulo.

»Uma analise mais aprofundada sobre a atuacdo da Servicine e do produtor A.P. Galante na Boca
esta contida no anexo |l.
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uma dependéncia que tornou-se um dos fatores de ‘estrangulamento” da Boca de

Cinema de Sao Paulo em fins dos anos 80.

Trata-se de um mercado que se expandiu muito entre 1975 e 1980, mas
comegou a sentir os sinais de esgotamento. No quadro abaixo, vemos o

crescimento do numero de filmes nacionais langados:

1975 79
1976 87
1977 73
1978 81
1979 104
1980 93

FONTE: CINEJORNAL, n° 1/jul80, n° 4/set 82, Embrafilme.(apud

Cinema,Estado e lutas culturais, p. 136)

A participagédo percentual de espectadores para filmes nacionais saltou de
16 % em 1974 para uma média de 30% a partir de 1978, média que se manteve
até 1984.%°

Uma caracteristica fundamental a ser destacada em uma analise sobre a
Boca, é que os seus mecanismos de produc¢ao formavam uma importante rede de
trabalho. Alguns produtores trabalhavam com certa frequéncia com diretores com
0s quais obtinham sucesso ou facilidade de entrosamento e controle. Osvaldo de
Oliveira trabalhava para Galante e Massaini, 0 mesmo ocorre com diretores como
Walter Hugo Khoury (O Prisioneiro do Sexo0,1978, Convite ao prazer) e Carlos

Reichenbach (A Illha dos Prazeres Proibidos,1979, Império do desejo, Paraiso

Cf. Informacdes sobre a industria cinematografica e o mercado de cinema, TV e video.
CONCINE/MEC,1988,p12.
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proibido) que encontraram espacgo para trabalhar entre produtores como Galante e
Massaini. Esta recorréncia de trabalho também se notava na assiduidade com os
técnicos. Diretores que trabalhavam recorrentemente com determinados
montadores ou fotégrafos, que por sua vez também o faziam com assistentes e

maquinistas.

Muitos técnicos que atuaram na Boca de Cinema, tém em seus curriculos
uma quantidade de trabalhos digna de uma industria cinematografica. Walter
Wanni, montador de quase todos os filmes de Tony Vieira, e inumeros de agao, de
David Cardoso, Claudio Cunha, Reichenbach e Ody Fraga, soma participagdo em
mais de cem filmes. Como diretor de fotografia, Claudio Portioli conta mais de
oitenta trabalhos em longa-metragem, destacando-se os belos A fémea do mar (
Ody Fraga, 1981), O fotografo (Garrett, 1981), O circulo do prazer (Mario Vaz
Filho, 1983). Eliseu Fernades, comegou na Maristela e se tornou diretor de
fotografia de dezenas de trabalhos na Boca. Pio Zamuner, com uma fotografia que
ja moldou filmes de Khoury e também de Mazzaropi; Silvio Renoldi, que montou
desde filmes experimentais importantes da Boca até producdes de sexo explicito.
Luis Elias, que montou os filmes da série Vigilante Rodoviario e os experimentos
de Ozualdo Candeias. Roteiristas que também dirigem, como Luiz Castilini, Ody
Fraga, alguns com maior capital cultural como Marcos Rey e Inacio Araujo, outros
que nao sao tdo famosos porém ndo menos importantes como Raja de Aragao.
Cendgrafos como José Vedovato, com dezenas de trabalhos — inclusive a
construcdo de uma cidade de faroeste. Musicos com Beto Strada, autor de
dezenas de trilhas sonoras, a destacar os excepcionais trabalhos em Bacalhau
(Adriano Stuart, 1977) e Excitagdo (Garrett, 1977).” Cada um merecendo seu
espacgo numa analise mais particular sobre os filmes produzidos na Boca. Haviam
ainda, principalmente a partir dos anos 80, dezenas de técnicos que formavam um

'baixo clero'.?®

“’Para maiores dados sobre alguns dos técnicos citados e outros, cf. Enciclopédia do cinema
brasileiro. Sdo Paulo: Editora Senac, 2000.
*Segundo reportagem de 1983, retratando a crise de trabalho na Boca, havia cerca de cem
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Um procedimento que se pode notar com alguma frequéncia em filmes da
Boca é a aparicao de técnicos exercendo suas fungdes nos filmes. Durante os
letreiros de Meu nome €& Tonho (Candeias, 1969), de O fotdgrafo, Os
violentadores, (Tony Vieira, 1978), no final de A moreninha (Glauco Mirko
Laurelli,1971), em cenas de Noite em chamas ( Jean Garrett,1978), A dama da
zona (Ody Fraga, 1979) e Paixdo e sombras (W.H. Khoury, 1977), podemos ver 0s
técnicos que trabalham nos respectivos filmes exercendo suas funcdes. Percebe-
se em alguns destes casos, uma celebracao do trabalho por tras de um filme e a

preocupacao de fazer conhecer ao publico os responsaveis pela produgdes.

Com as atrizes nota-se a formacgéo de um star system: havia também as de
'‘primeiro time', sempre requisitadas e que constituiram um legido de fas pelo
Brasil. Nesta faixa estdo: Helena Ramos, Aldine Muller, Matilde Mastrangi, Patricia
Scalvi, Neide Ribeiro, Nicole Puzzi, Zaira Bueno, Zilda Mayo. Elas criavam grupo
de convivio com os outros profissionais da Boca, trabalhavam freqlientemente
com as mesmas pessoas, chegavam a fazer seis ou sete filmes por ano. Algumas
por motivos afetivos trabalharam mais vezes com determinados diretores; era o
caso de Claudete Joubert com Tony Vieira, Aldine Muller com Jean Garrett e

Patricia Scalvi com Luis Castillini.

Trata-se ainda do periodo aureo da Boca, no qual notam-se alguns esforgos
para uma melhoria na qualidade das producdes, buscando uma ampliacédo

estratégica da participacdo da Boca de Cinema no mercado brasileiro.

Os anos de 1980 foram de grande precipitacdo de fatos e fragmentagcao de
projetos para a Boca. O adicional de renda é extinto em 1979, eliminando uma das
principais fontes de apoio para os produtores e afastando também alguns
exibidores de co-produgdes. Vemos os esforgos, por vezes conscientes, para
manter a capacidade produtiva, diversificando e pensando questbes de

organizagdo de trabalho. Neste sentido, foi muito significativa a tentativa da

técnicos que so trabalhavam no local, e ficavam nos bares a espera de trabalho. “A 'Boca' em
crise. Desgaste da monocultura do sexo?” O Estado de S. Paulo, 14/8/1983, p. 32-33.
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EMBRAPI (Empresa Brasileira de Produtores Independentes), que aglutinou
importantes técnicos e diretores da Boca (Concordio Matarazzo, Eder Mazzini,
Jean Garrett, Mario Vaz Filho, Claudio Portioli, Antonio Meliande, Ody Fraga,
Carlos Reichenbach e Luis Castillini) em uma cooperativa que chegou a produzir
oito filmes no seu unico ano de existéncia.Mas os exibidores, parceiros nas
producdes da empresa, ja estavam afinados com os filmes de sexo explicito e s6
entrariam em produgdes do género. Houve um racha no grupo, que é significativo
das posicdes possiveis na Boca naquele momento: “Uns queriam filmes para
festival e outros queriam ganhar dinheiro (...) e eu, o Jean Garrett, o Claudio

(Portioli) e o Toninho (Meliande) fomos fazer explicito”?

Sentia-se cada vez mais a pressao dos exibidores/investidores por filmes
mais baratos, o que garantiria o lucro face ao aumento gradual do valor dos
ingressos. Nota-se também a pressao por uma acentuagdo no tom do erotismo
apresentado nos filmes, decorrente da perspectiva — e os boatos — de exibicao de
filmes estrangeiros com cenas de sexo explicito. Nota-se, nos filmes feitos a partir
de 1980, uma acentuagao no uso de cenas eroticas: a forma de mostrar os corpos
e um aumento da duragao das cenas de sexo, o nu frontal feminino e masculino e
a atencado reforcada por planos fechados, buscando mostrar detalhes da
anatomia. Criam-se estratégias de distancia da camera e uso de lentes neste

processo de 'aproximagéo do objeto'.

O fantasma da liberagéo dos filmes rondava a Boca desde 1980. Na época,
temos o processo de abertura politica®® que ecoa no abrandamento da censura
federal, o que gera um impasse na Boca quando s&o articuladas tentativas de
aproveitar as brechas. Falava-se em salas especiais, para que aquela producao
ndo invadisse os cinemas tradicionais®’. O aparecimento do cinema pornd

apresenta varios lances que ultrapassam uma relacdo determinista com o fim da

»Depoimento de Mario Vaz Filho para este trabalho.

* Sobre a relagdo cinema e abertura e o “naturalismo da abertura”, ver Do golpe a abertura: a
resposta do cinema de autor in Xavier, Ismail. O cinema brasileiro moderno. Sao Paulo: Paz e
Terra, 2001, em especial p. 112-126.

3'Salas restritas: como serdo as nossas? in Suite Cinema Erético. n.4 Sao Paulo, 1981, p.43-47.
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Boca. Em 1981, entra em cartaz como filme de arte, O império dos sentidos, filme
japonés de Nagima Oshima.*? Paralelamente, iniciam-se rumores sobre as
liberagbes. Em 1982 o filme Caligula é liberado através de mandado de seguranca
e consegue 15 dias de exibigdo em uma sala em S&o Paulo, que mantém sessodes
até as duas da madrugada, para aproveitar o prazo®. Nesse mesmo ano é
langado nos cinema o filme Coisas Erdticas, o primeiro filme nacional com cenas

de sexo explicito.

E formada uma ‘industria de mandados de seguranca’ que garantiam
exibicdes de filmes estrangeiros explicitos e que serviram como brecha legal para
0s nacionais, a partir de Coisas eroticasl, de Rafaelle Rossi, em 1982.3* Com o
sucesso do filme e as portas abertas os exibidores, parceiros dos produtores,

fazem um ultimato: so6 fariam parceria em filmes com sexo explicito.

O Chiquinho Lucas da Paris Filmes, viajou para os Estados Unidos em
1984 e comprou os direitos de cem filmes de sexo explicito a dois mil délares
cada. Com direito a explorar os videos. Ele deixou um funcionario dele escolher
uns quarenta e ia repassar o restante para outros cinemas. Depois ligou para todo

mundo na Boca dizendo que nao ia mais comprar filme de ninguém.35

Poucos produtores aguentaram a situacado. Justamente os que poderiam ter
capacidade para modificar o estado de dependéncia em relacdo aos exibidores,
por disporem de um caixa e de esquemas de producdo que vinham dos anos 70,
abandonaram gradualmente o meio ou entraram de peito nas pequenas
produgdes com o sexo explicito. Ao mesmo tempo, vemos um Oswaldo Massaini

encerrar as atividades em 1983, quando langcou Pecado Horizontal de José

*2Por uma ironia do destino, o Império do desejo, foi feito por um dos diretores queridos do grupo
do Shimbun.

¥ E interessante notar que, apesar de existirem inimeras produgdes estrangeiras com sexo
explicito, dos mais variados niveis, as duas que ‘incitaram’ a nossa abertura sdo casos especiais:
uma obra considerada artistica, de um grande diretor japonés e uma superprodugéo de ‘época’
americana.

¥ Coisas..., foi a primeira produgdo explicita da Boca exibida. Poucos meses antes, em 1981, ja
havia sido exibido o filme Viagem ao céu da boca, de Roberto Mauro, feito no Rio de Janeiro, ver O
cinema brasileiro chega ao porné in Suite Pornochanchada, n. 3, Sdo Paulo, 1981, p. 20-26.

% Depoimento de Mario Vaz Filho para este trabalho.
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Miziara e um A. P. Galante que aguentou até 1983, valendo-se do histdrico
positivo adquirido junto aos exibidores e fazendo filmes cada vez mais baratos
como A menina e o estuprador e Prisioneiras da selva amazénica, ambos dirigidos

por Conrado Sanches.

Havia também aqueles que, sem alternativa, aceitavam o jogo.*® Tony
Vieira, a partir de As amantes de Helen, passa a assinar como Mauri Queiroz —
curiosamente, seu verdadeiro nome — e até 1987, produz quinze filmes com
explicito. Fauzi Mansur, sob o pseudénimo de Vitor Triunfo, faz mais de doze
filmes®”. David Cardoso resiste até 1983, quando faz a transicdo para o explicito,
usando pseuddnimos — Roberto Fedegozo e Armando Pinto — e produzindo até
1987. Claudio Cunha faz, em 1982, Profissdo Mulher e volta em 1984, com Oh,
Rebuceteio, seu unico flme com sexo explicito, um curioso marco do género, uma
superprodugdo com pretensdes metalinglisticas. Apds a experiéncia, deixa o

cinema para dedicar-se ao teatro.

Diretores que conseguiram criar um nome dentro do padrdo da Boca, e
eram uma referéncia de qualidade, como Jean Garrett e Ody Fraga, também
optaram por continuar. A partir de 1984 Jean Garrett, um dos diretores mais
respeitados no local, dirigiu varios filmes na linha pornd, alguns com participagao
da MASP filmes, de Augusto Sobrado, que também entrou no género. O produtor
destacou-se no periodo por tentar investir alto em producdes pornds, tentando

conquistar espagco com filmes mais elaborados. Sobrado produziu também uma

% 0 jogo incluia, no inicio, participar da ‘industria de mandados de seguranga'. Nos primeiros
tempos, os juizes cobrariam o equivalente a 10000 ingressos para liberar um filme. Com o passar
do tempo, e o aumento dos pedidos e dos juizes participantes, o preco caiu para cerca de 2000
ingressos. (Informacdes fornecidas por Mario Vaz Filho, diretor que teve alguns de seus primeiros
filmes liberados através deste 'mecanismo’, em entrevista para este trabalho.)

Nesses filmes, Mansur continua explorando o género do terror. Mas seu filme Noite das
penetracbes, de 1985, chama a atencao por sé utilizar imagens de sexo mostradas a partir de um
aparelho de televisdo no qual passam filmes pornds estrangeiros. O protagonista, um escritor de
contos eroticos, entra em crise por ndo encontrar mais inspiragao para escrever sobre aquilo que
assiste.
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série de filmes de Ody Fraga nos anos 80, destacando-se seus dois ultimos: Senta

no meu que eu entro na tua e Mulheres taradas por animais®.

Varios nomes que ja vinham da dire¢cdo passaram para o explicito,
Francisco Cavalcanti,®® com sua Platéia Filmes, Reynaldo Paes de Barros, com a
RPB, Raffaele Rossi, com o seu Coisas erdticas, na E.C. Rossi, o fotdégrafo
Henrique Borges. Um nome importante e representativo daquele momento foi
Antonio Meliande, respeitado diretor de fotografia, assistente de fotografia de
Osvaldo de Oliveira no inicio dos anos 70, que fotografara A préxima vitimai, de
Jodo Batista de Andrade, além de varios filmes de Walter Hugo Khouri, entre
quase oitenta longas. Passou para a diregcdo em fins dos anos 70 e a partir de
1983 fez muitos filmes pornés sob o pseuddénimo de Tony Mel, com a M.
Producgdes, a Olympus Filmes e a LGR Filmes*°. Juan Bajon, chinés de Xangai
que fora aluno do curso da Sao Luis em fins dos anos 60 e assistente de Biafora,
investiu na carreira de diretor com O estripador de mulheres, que ganhou prémios
da APCA (Associacdo Paulista de Criticos de Arte) em 1978 e nos anos 80
produziu dezenas de filmes pornds pela Galapagos Produg¢des Cinematograficas,
sob sua direcado ou de Alfredo Sternheim. Sternheim, um nome que viera da critica
de jornais, pertencera ao grupo de 'universalistas' de Khouri e Biafora, dirigira
varios filmes nos anos 70, como Paixdo na praia e Luciola, o anjo pecador, e que

passou para o sexo explicito dirigindo para a Galapagos onze longas no género.

Havia também os novatos, a geragdo da Boca que despontava ja na época
do explicito. Alguns deles ja desenvolviam trabalhos em cinema, e eram

respeitados no meio. E o caso de Mario Vaz Filho, que, com formagdo na EAD,

* Em seu derradeiro filme, Ody, que assina como Johannes Frayer, radicaliza. Pode-se notar no
modo sombrio como usa o apelo a zoofilia, um retrato do beco sem saida que vislumbrava na
Boca, gerando um filme extremamente amargo. Ody morre poucos meses depois do langamento.
*Cavalcanti realiza um curioso filme-metafora da situacéo do explicito em A filha do sexo explicito,
de 1985. Nele, uma moca sem outras alternativas resolve tornar-se atriz de filme porné e vai
trabalhar na Boca do Lixo. Em uma cena, ela engravida durante as filmagens. Apds brigas
judiciais, seu filho é sustentado pelos produtores, mas quando adulto, torna-se um ator pornd da
empresa.

4 A Olympus e a LGR estavam entre as principais produtoras no periodo, trabalhando com Vaz
Filho e Conrado Sanches.

28



trabalhava na Boca desde 75. Foi assistente de diregdao de Garrett, Fraga e
Waldyr Kopezky, foi roteirista, participou da EMBRAPI, mas quando debutou na
diregdo de longa vai dirigir o que era possivel. Faz 15 filmes no género, varios
sucessos como Um pistoleiro chamado Papaco e A mulher que se disputa.
Rubens Eleutério, diretor de fotografia que fora assistente de Osvaldo de Oliveira
durante varios anos e trabalhara em Orgia de J.S. Travisan, faz para a Haway
Volupia do prazer e O orgasmo de Miss Jones. Walter Wanni, o grande montador
de filmes da Boca nos anos 70, também dirigia alguns pornds. Entre os novos
nomes vemos Deni Cavalcanti, que criou a Madial Filmes, com a qual distribuia e
produzia filmes como Alugam-se mocas 1 e 2 e O atleta sexual, de Antonio

Ciambra.

Entre as figuras curiosas que despontaram na Boca no seu ocaso, estao
aqueles que aparentemente surgiam do nada, com algum dinheiro debaixo do
braco e algum senso de aventura. Casos como o de Sady Baby, que montou sua
produtora em 1983 e realizou cerca de quinze filmes que apresentavam um estilo
mais hardcore, incorporando animais, andes e travestis; produziu até 1990. O que
se nota é o aumento do numero de novos produtores e diretores neste periodo,

inversamente proporcional & qualidade média dos filmes.*’

A partir desse ponto a Boca ja ndo conseguiu mais se manter e nao
encontrou for¢gas para o planejado salto que teria garantido uma autonomia para
os produtores. Tratava-se de um caminho sem volta*’. Entre os varios motivos que
sao apresentados por diretores, produtores e técnicos, encontramos a ja citada

vinculagdo com os exibidores®.

* Nos anos 80, 45 novos diretores estrearam na Boca em longa-metragem, através de 31
empresas produtoras diferentes.Cf. Catalogo de cineastas brasileiros estreantes em longas-
metragens na década de 80. FUNARTE, Rio de Jameiro, 1990.

2 Ver RAMOS, J.M.O. O cinema brasileiro contemporaneo. Op. Cit. p. 438-439. e de Ramos,
J.M.O. Sexualidades em construgdo in Folha de S.Paulo — Folhetim — 4/9/1983.

# Como no exemplo de Francisco Lucas ao dirigir-se a alguns produtores da regido, dizendo que
havia comprado mais de cem filmes porndés americanos ao custo unitario de US$2000,00 cada.
Quem tivesse filme pronto, ele compraria. E nada mais. Esta pratica foi comum entre varios
exibidores e distribuidores.
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A invasao de filmes pornés americanos que ocorreu na segunda metade
dos anos 80 significava um golpe no ja decrescente numero de salas exibidoras
disponiveis. Associada a isto temos a participacdao da Embrafilme, que forgcou a
ocupacao das salas com produtos por ela distribuidos; o desrespeito gradual a

cota de tela e sua néo fiscalizagdo pelos 6rgaos estatais.

Os anos 80 sao marcados por um evolugdo ascendente da taxa de
inflagdo, que obrigou os produtores a buscar um retorno de bilheteria muito rapido
para compensar os gastos e poder investir em outros.** Isto exigia um tipo de filme
cada vez mais barato, que rendesse com pouco tempo em cartaz. Sem salas,
forcados a uma competicdo desnivelada com o similar estrangeiro e sem contar
com um auxilio da Embrafiime no crédito a producdo, a Boca s6 esperava um
pequeno empurrao. Em realidade, a extingdo da Embrafilme, em 1990, soou para
a Boca como a desculpa que faltava para que as pessoas fechassem seus

escritorios e fossem pensar em outras formas de renda.

Nos anos 90, o Bar Soberano fechou as portas, ndo resistindo em uma
regido que, abandonada, passava a ser dominada por pequenos traficantes,
prostitutas e travestis. Com o fechamento dos poucos escritérios que restavam, a
Boca do Lixo de Cinema de Sao Paulo foi desaparecendo fisicamente, com suas
antigas produtoras virando depositos e distribuidoras fechando. Desse passado
restam alguns tragos, como a Polifilmes e, no soberano edificio de numero 139 da
rua do Triunfo, o escritério da Cinearte — sucessora da antiga Cinedistri - de Anibal
Massaini, os escritérios de Fauzi Mansur, Francisco Cavalcanti e da Empresa
Cinematografica Haway — estes ultimos servindo mais como depositos de latas de
filmes. Ha& também alguns pequenos distribuidores que atuam pelo interior do

estado de Sao Paulo e outros estados.

Atualmente, a regido da Boca do Lixo — em especial a rua do Triunfo -

passa por um processo de reformulacdo de sua ocupacdo. Os bares e hotéis

“Comparando as taxas de inflagdo, vemos que em 1975 atingia 30% ao ano, em 1980, 110,20%,
1983, 211%, e entra em um ritmo crescente nos anos seguintes. Dados Cronologia das artes v.1
— SP - SMC, 1996.
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baratos que existiam estdo fechados e criaram-se incentivos para seu uso em

comércio ou cultural.

Encontramos dois pontos onde histérias da Boca podem ser escutadas.
Perto de onde fervilhava o cinema ha um remanescente dos anos 80, o Bar do
Teixeira, onde por vezes ainda passam algumas pessoas de cinema da época. E,
em uma regiao mais central, perto do Largo Paissandu — local antes cercado pelos
palacios do cinema, Paissandu, Arte Palacio, Marrocos e Odeon — na Galeria
Boulevard do Centro, formou-se um ponto de encontro para alguns técnicos,
diretores e atores como Ozualdo Candeias, Mario Vaz Filho, indio Lopes,
Francisco Cavalcanti, Walter Wanni, Clery Cunha, Pio Zamuner, Daniel Santos e
Zé da llha que, continuando a trabalhar ou ndo com cinema, aparecem la quase
diariamente para relembrar estorias, contar novos feitos e planejar futuros

projetos.
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3. _A CRITICA DE JAIRO FERREIRA NO SAQ PAULO SHIMBUN.

Do cineclubismo (Dom Vital, 66) passei a critica do Shimbun
(66), o realismo critico radical (apogeu do cinema japonés,
Imamura, Oshima, Kobayashi) entrando no underground
pratico com o curta Via Sacra (co-direcao com Parolini, 67),
evoluindo para maxima abertura critica (68), a metalinguagem
(68) e o caos total (70).%°

3.1 O AMBIENTE

O Sao Paulo Shimbun, um dos principais jornais da numerosa colbnia
japonesa de Sao Paulo, era dirigido nos anos 60 por Mizumoto Kokuro. Além das
atividades no jornal, Mizumoto era um entusiasta do cinema japonés e dono do
cinema Nikkatsu, na rua Sao Joaquim, no bairro da Liberdade, no qual langava

filmes nipbnicos produzidos pelo estudio de mesmo nome.

Incentivando a presenca de criticas sobre cinema no jornal, Mizumoto
contrata no inicio de 1966 o jornalista e poeta Orlando Parolini, um estudioso do
cinema japonés que, em 1963, participara do pioneiro livro O Filme Japonés,

como membro do Grupo de Estudos Filmicos.*®

Em outubro de 1966, Parolini convidou para escrever no jornal seu amigo

Jairo Ferreira, que entdo coordenava o Cineclube do Centro Dom Vital — do qual

* “Morra a Bocal! Viva a Embra!” in Sdo Paulo Shimbun. Sao Paulo, 5 de novembro de 1970

“ O filme japonés. Grupo de estudos filmicos. Sdo Paulo: Ed. Revista Matematica, 1963. Este
grupo chegou a produzir alguns curtas experimentais, como Terra (Ermetis Ciocheti e Paulo
Meirelles, 1962) e Artigo 141 (José Eduardo Marques de Oliveira, 1963).
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também participavam Ruda de Andrade e Gustavo Dahl. Escrevendo a cada
quinzena ou dividindo semanalmente o espago da coluna Cinema, os dois
trabalharam juntos até meados de 1967, quando Jairo passou a assinar sozinho a

coluna.

Naquela mesma época, formava-se em Sao Paulo o que viria a ser o nucleo
central do cinema de invengdo — ou marginal — produzido na Boca do Lixo de
cinema paulistana. Futuros cineastas como Joao Callegaro, Carlos Reichenbach,
Carlos Ebert e Ana Carolina cursavam a Escola Superior de Cinema Sé&o Luis. O
lugar, que tinha como professores Luis Sérgio Person e Roberto Santos, tornou-se
um ponto de encontro, junto com o Bar Riviera, por onde passavam também
outras figuras envolvidas nos debates sobre o cinema da época, como Ozualdo
Candeias, Rogério Sganzerla e Jairo Ferreira. As discussdes e os contatos entre
eles iriam se concretizar nos trabalhos em conjunto em primeiros filmes e na
constituicdo de uma visdo sobre as necessidades estéticas do cinema brasileiro.
As mudancas em face da experiéncia do cinema novo — percebido como em
ocaso —, da situagao politica no Pais e movimentos estéticos e politicos no mundo
assumiam a forma de inquietagbes: “Haviamos crescido alimentando crencgas e
esperancas demais, renegando o passado nacional, abragcando com forgca as

incertezas do presente”.*’

No Sdo Paulo Shimbun, Jairo desenvolve uma trajetéria critica que é
reveladora das questdes cinematograficas do momento. Por orientacdo do editor
do jornal, ele comega escrevendo prioritariamente sobre os filmes japoneses
langados nos cinemas da Liberdade. Atenta em suas analises para o cinema de
Kaneto Shindo, Shoei Imamura, Masaki Kobayashi, Tomu Uchida, Ishihara,
diretores que pertenciam ao que seria chamada ‘Nouvelle Vague Japonesa’ e se

caracterizavam por realizar um cinema de tematica forte, que procurava o

" No meio da tempestade, texto de Inacio Araljo em Cinema marginal brasileiro e suas
fronteiras, Heco Produgoes/CCBB-SP, 2004, p. 27.
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questionamento de valores morais da sociedade japonesa e o0 experimentalismo

formal*®,

Em suas escolhas e comentarios podemos notar a sintonia com elementos
de rebeldia estética/existencial que também chamavam a atencdo daquele ‘grupo
da S&o Luis’. Isto € o que podemos observar no artigo “Tomu Uchida: A

149

Consciéncia’™, sobre o filme Condenada pela Consciéncia,

Como nos poemas de Guinzberg (‘A ordem é: ampliar a area
de consciéncia’) na obra de Uchida a tempestade existencial
que rodeia a civilizagado provoca toda espécie de revelagdes...
toda a peregrinagdo de Mikuni esta insuflada por uma forca
mental ainda desconhecida dos bizantinos estudiosos do
‘cinema moderno” que proliferam entre ndés. Tomu Uchida é
um dos grandes expoentes de uma vanguarda dispersa pelo

mundo.

Em varios artigos escritos entre fins de 1966 e meados de 1967,
encontramos observagdes de Jairo que apontam a importancia das discussdes
presentes naqueles filmes. Apontando para uma sintonia entre realidades
aparentemente distintas, vemos em Ishihara e a Juventude uma critica a
permissividade conservadora da juventude e uma insergao do que seria um papel

do cinema:

Portanto ser jovem é relativo. Infelizmente a juventude atual
parece nascer morta enquanto aceita passivamente as

aberragdes — sociais, morais, sexuais, culturais, politicas, etc -

“Cf Lucia Nagib, Em torno da Nouvelle Vague Japonesa, Editora da Unicamp, 1993.
¥ FERREIRA, Jairo. Tomu Uchida: A Consciéncia in Sao Paulo Shimbun. Sao Paulo, 7/9/67.
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estabelecidas em nossa época. Nem € preciso especificar
essa juventude — saudavel por fora e podre por dentro — a fim
de néo ferir as suscetibilidades de alguns universitarios que se

julgam “donos da verdade” e “esclarecidos”.

Ser revolucionario ndo é s6 empunhar cartazes de protestos
contra a guerra do Vietnd ou contra o fascismo nacional: ser
revolucionario € também reconhecer a funcédo de fitas como
Explosao da juventude em nossa realidade cotidiana. Eis
entdo uma convergéncia entre a realidade japonesa e a
brasileira, mostrada por Ishihara através de suas

preocupacdes com o destino da juventude.50

E necessario ressaltar a importdncia que o cinema japonés teve na
formagao daquela geragéo de cineastas que se formava em Sao Paulo. N&o era a
toa que publicagdes como o ja citado "O Filme Japonés™, tinham surgido. O gosto
pelo choque, por tematicas fortes e pelo questionamento moral eram pontos em
comum. O bairro da Liberdade era um ponto de encontro para muitos cinéfilos e
aspirantes a cineastas que tinham a sorte de Sao Paulo receber, na época, uma
quantidade grande de filmes japoneses que para entreter a vasta colbnia nipdnica.
Estes cinemas recebiam peliculas antes mesmo dos grandes centros europeus,

muitas vezes em cdpias sem legendas ou legendadas em inglés.”’

A identificacdo e admiragdo por aqueles diretores tinham também um
aspecto importante: a consciéncia de que eles produziam suas obras dentro de

um esquema de produgao industrial. Como no esquema hollywoodiano classico,

*[shihara e a juventude in Sdo Paulo Shimbun. Szo Paulo, 3/2/67.

310s principais estudios japoneses tinham salas na Liberdade. Além do ja citado Nikatsu, havia o
Cine Jdia, com o estudio Toho; o Nippon, com o Shochiku; e o Cine Niterdi, com o Toei. Cerca de
quinze salas no bairro eram responsaveis pela exibicdo de uma média de 120 titulos/ano entre
1965 e 1969.
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os estudios japoneses tinham seus diretores contratados que trabalhavam a partir

do cinema de género.*?

Diretor oriundo da TV, Gosha entrou no cinema logo como
diretor, quebrando uma tradicdo nos Estudios do Sol
Nascente. Numa industria que prima pela organizagcéo, como a
japonesa, o fato é importante, pois todo cineasta japonés ja foi

auxiliar de realizac&o, para depois chegar a direggo.%®

O reconhecimento e a continuidade do trabalho estavam diretamente
relacionados com o resultado de publico. Formava-se um tipo de admiragdo que
se estendia para alguns diretores de filme B americanos com Samuel Fuller, nos

quais percebiam a possibilidade de uma criagdo "autoral” dentro da industria.

No cinema atual, dois géneros monopolizam a ansiedade das
massas: bang-bang e espionagem. 008 contra a grande
chantagem: a chave das chaves, do artesdao Senkichi
Taniguchi, em cartaz no Cine Marrocos, pertence ao ultimo

caso.

As coordenadas limitam o personagem entre “o bem e o mal”:
apenas Eizo Sugawa, em Morte a fera, teve peito para afirmar

que o “bandido” era um heréi.>*

Este aspecto é que tornou natural para Carlos Reichenbach, Jodo Callegaro

e Jairo Ferreira, Jodo Silverio Trevisan “cairem de boca na Boca™®. A Boca de

2Cf Bordwell, D. & Staiger, J. & Thompson, K. The classicalHollywood cinema: filme style &
mode of production to 1960. New York, Columbia University Press, 1985.

3 Samurais, 008, fatalismo in Sdo Paulo Shimbun. S3o Paulo, 17/08/1967.

*|dem.
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Cinema de Sao Paulo, como prefiro tratar a Boca do Lixo neste trabalho - com
seus produtores preocupados em realizar filmes rentaveis e populares, ndao se
afigurava para eles como uma terra habitada somente por sanguessugas
comerciantes, mas como um espago no qual era possivel levantar producdes e

colocar em pratica suas visdes de cinema. Como relata Trevisan,

viviamos (com enderegco comercial e tudo) na chamada Boca do
Lixo, (...) por onde circulavam aventureiros e jovens sem rumo,
comendo e bebendo nos botecos, por entre produtores semi-
alfabetizados, prostitutas e cafetdes. Dali nos desdobravamos em
diregdo aos grandes cinemas do Centro e ao bairro da Liberdade,
onde se projetavam as obras primas do cinema japonés. Muito antes
do Cahiers do Cinéma terem dado o alarme anos mais tarde, ja
curtiamos alucinadamente Shoei Imamura, Nagima Oshima, Eizo

Sugawa, Kon Ishikawa, Tomu Ushido...”*®

Esta visdo dos aspectos comerciais do cinema em varios momentos

permeia a analise da coluna do Shimbun:

O lance mesmo € o cinema comercial, que contribui para a
industrializacdo do cinema nacional. Afinal o cinema,

infelizmente, n&o vive de filmes sérios. Vive de tempero.*’

O conceito de vanguarda mudou: € possivel fazer filmes
avangados dentro da industria. O bravo guerreiro, O bandido

da luz vermelha, Brasil ano 2000, A vida proviséria — s&o

3Cf Carlos Oscar Reichenbach Filho in Filme Cultura n. 29, p.74-83, EMBRAFILME, 1977.
*Uma geracdo marginal in Cinema marginal e suas fronteiras, p.139.
> ance Maior in Sdo Paulo Shimbun. Sao Paulo.
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filmes comerciais € nem por isso deixam de ser a vanguarda

do cinema nacional.>®

Os direcionamentos do cinema brasileiro, principalmente apds a criagao do
INC (Instituto Nacional de Cinema) em 1966, levaram o critico a discutir um
posicionamento frente a politica cinematografica de Estado e aos grupos que

agiam no seu interior.

Em Panorama do caos, Jairo critica a politica do INC (Instituto Nacional do
Cinema), a partir do quadro levantado pelo 6rgdao no “Panorama do Cinema
Brasileiro”, identificando-o com o nascimento do caos em nosso cinema. Em seu
artigo INC — O inimigo no.1, ele aponta que o problema do cinema novo era
estritamente politico, ja que Glauber sé reclamou do INC apds seu filme néo ser
premiado naquele ano pelo instituto. E significativo que em sua critica Jairo aponte
a precariedade da construgdo de uma perspectiva industrial e comercial para o

cinema brasileiro.

Abandonando sua fase de empirismo e/ou utopia, 0 cinema
nacional estd caminhando rumo a industrializacdo e/ou
maturidade. (...) Um filme se paga e/ou da lucro na bilheteria,

nao nas prateleiras ou nas gavetas do INC.>®

Somos hoje uma industria sem chaminés, embora se fume

muitos charutos.®®

*Djalma Batista, um talento in Sao Paulo Shimbun. S&o Paulo, 17/04/1969.
*Firmes nossos in Sdo Paulo Shimbun. Szo Paulo, 01/05/1969.
0 Salve-se quem puder in Sdo Paulo Shimbun. S&o Paulo, 3/12/1970.
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O papel do INC como regulador da cota de exibigcdo obrigatéria de filmes

brasileiros e fomentador das atividades comerciais é freqlientemente lembrado.

Essa é a fase mais mediocre do cinema nacional. O INC
aumenta uma miséria nos dias de exibicdo obrigatéria e ja
acha que pode dar prémio aos exibidores! E o fim. A vitéria

dos imbecis.®’

(...) mas em matéria de cinema nacional, o sambinha deve ser
enderecado ao INC, que prometeu 112 dias e deu s6 98 de
exibicdo obrigatéria. Canta Chiquinho: “hoje vocé é quem
manda, falou ta falado, ndo tem discussao”. O olho-por-olho do
Chico vai vingar assim: cineastas pegam tutu na Embra pra

abrir loteria esportiva,(...)%

O posicionamento de Jairo Ferreira frente aos grupos instituidos do cinema
brasileiro pode ser percebido por suas criticas a Walter Hugo Khouri, Rubem
Biafora, Mauricio Ritner e Alfredo Sternheim. Neste sentido, & possivel entender
os argumentos criticos em relacdo a setores da critica e da politica
cinematografica.® Um posicionamento distinto frente ao cinema pede também um
grupo diferente, que o respalde criticamente. Com isto, molda-se uma visdo do

papel da critica, potencializando e exagerando suas fungoes.

®'0 diamante dos idiotas in Sdo Paulo Shimbun. S&o Paulo, 16/07/1970.

®2Dias piores virdo, Cremilda in Sdo Paulo Shimbun. Szo Paulo, 14/01/1971.

®para um entendimento maior sobre a relagcdo deste grupo com a defesa de um cinema
“universalista-industrialista”, ver capitulo Entre o nacionalismo e o Estado: o cinema imerso na luta
politica in Cinema, Estado e Lutas culturais, op. Cit.
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Se a critica cabe esclarecer os leitores, € preciso denunciar as
falcatruas tanto de um Hugo Khouri quanto de um Zé
Llorente. Ja se falou — opinido de profissionais do cinema
brasileiro — que tanto um burguesdo como Khouri ou um
caipirdao como Mazzaropi usam dos mesmos meétodos para
fazer seus filmes, diferenciando-se apenas no resultado final.
Mas a prépria denuncia no Brasil deixa de fazer efeito, pois
quem ganha com isso é somente o Chacrinha e o Homem do

Sapato Branco. *

No que se refere ao cinema de Walter Hugo Khouri, Jairo manifesta uma
inadequacao daquele para tratar de temas de sua época, como nesta critica

dirigida As amorosas:

Respeita-se um Noite Vazia, mas este € o pior do cineasta,
que conseguiu petrificar até a agitagdo que envolve o meio
estudantil, mostrando que seu esvaziamento humano n&o tem

limites no processo decadentista em que se integra.®®

O avango, especificamente quanto a critica, atinge a principal voz do grupo,

Rubem Biafora:

64 “Coutinho, Bressane, Ramalho Jr, Khouri” in Sdo Paulo Shimbun. S&o Paulo,27/09/1968.
65 “As amorosas” in Sdo Paulo Shimbun. Sao Paulo, 27/9/1968. E curioso notar como Jairo
tera uma visdo sempre ambigua sobre a figura de Khouri. Ele é inserido na primeira edigdo de
Cinema de Invencdo, como detentor de um cinema “alternativo” e se refere a ele como “o eterno
poeta de Sao Paulo acena com esse vOo intergalaxial (Amor Voraz), indicacdo de que sua obra
ainda tem muito campo a explorar”, e na segunda edicdo — ampliada e revista - o diretor ndo
aparece mais entre os ‘inventivos’.
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O ravinoso gastou sua energia inventando pichacbes
recalcadas contra o Cinema Novo, contra a Nouvelle Vague,
contra tudo que é pra frente. E um louco? Um imbecil? Ou é

apenas um decorador de fichas técnicas? (...)

(...) Walter Hugo Khouri € um diretor académico, mas seus
filmes sdo bem feitos: pode-se ndo aceita-lo, mas € preciso
respeita-lo. Biafora, pelo contrario, ndo impde respeito, pois
nao demonstrou um minimo de talento. Quem esta fossilizado
nao pode segurar uma camera. O uUnico trabalho de Biafora
que pode ser considerado € a compilacao de fichas técnicas.

Nada mais.®®

O que ha nestas criticas € também uma critica a um movimento que faziam

varios criticos rumo a realizagdo cinematografica. A idéia de uma passagem

natural entre a escrita critica e a realizagéo, oriunda da geragcéo de um Jean Luc

Godard, Fracois Truffault, Chabrol, que, de criticos dos Cahiers du Cinéma,

tornaram-se cineastas, fazia-se sentir também entre nés. Portanto, havia que se

fazer as distingdes, e entdo vem a critica a Ritner e Sternheim:

E ainda hoje nosso melhor critico € Jean Claude Bernadet,
justamente por ndo estar escrevendo e apesar do
cartesianismo.(...). O pior critco €& Mauricio Rittner,
principalmente depois de realizar Uma mulher para sabado. As

noites de lemanja, incursdo comercial consciente de Mauricio

®Um filme antigo in Sdo Paulo Shimbun. SZo Paulo, 7/02/1969. O critico de cinema Ruben
Biafora, do jornal O Estado de S.Paulo. Sua postura critica em relacdo a algumas produgdes
nacionais, gerou algumas fortes inimizades. Aqui Jairo trata de seu filme O quarto e faz referéncia
a uma produgéao anterior de Biafora, Ravina.
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Capovilla, o melhor critico de SP.(...) E pior que Rittner s6
mesmo Alfredo Sternhein, reacionario entreguista dos mais
feios(...), mas quem mais militou na critica foi Antonio Lima,
gue saiu dessa mas ainda nao se definiu como diretor. E outro
exemplo de coeréncia limitada, porque sentimental, foi
Mauricio Gomes Leite, cuja Vida proviséria foi a melhor

extens&o de sua visdo como critico. (...)

(...)Sobreviver fazendo arte cinematografica é dificilimo, mas
guem nao passa nesse estagio tem menos possibilidade de
viver cinema, como o faz Mauricio, Sganzerla, Reichenbach e
Lima, e eu inclusive (no momento filmamos Audacial, filme

sobre o cinema paulista.®’

Jairo também se insere nesse movimento, no qual fazer cinema é
fazer critica de cinema e vice-versa. Um nova turma despontava e sua visao
das coisas aparecia na coluna do Shimbun, ocupando um espago critico que
buscava articular-se com o novo. Afinal, “Biafora ndo percebe que o cinema

brasileiro € dos jovens cineastas.” Continuando com Jairo:

(...) vocés estdo lendo a opinidao de um cara que esta muito
ligado ao cinema brasileiro em geral, paulista em particular.
Gostaria de escrever muito sobre A mulher de todos, sobre
Rogério Sganzerla, jovem artesdo da sintaxe cinematografica.

Mas n&o vou escrever coisa nenhuma, ndo vou esmiucgar

67 “Um filme provisorio” in Sdo Paulo Shimbun. Sao Paulo, 04/09/1969.
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nada, porque tenho um compromisso comigo mesmo: fazer

meus proprios filmes.®®

3.2 0S JOVENS DA BOCA - TRAJETORIAS

Jairo Ferreira argumenta sempre a necessidade de renovagao do cinema
brasileiro. Em um artigo sem titulo, vé nos iniciantes uma saida: “dezenas de
jovens estéo saltando da teoria para a pratica, da critica para a realizagéo... antes
jovens ingénuos do que velhos falcatrueiros.” Expbde a importadncia do
aparecimento de As libertinas, de Ramalho, Sganzerla, Cony Campos e sentencia:

“ia que guerrilhas estdo proibidas pelo governo, vejam filmes brasileiros”®®.

Através de sua coluna no Shimbun, Ferreira deu grande incentivo e espago
para as produgbes de jovens cineastas paulistas, como Antonio Lima, Joao
Callegaro e Carlos Reichenbach, Rogério Sganzerla, Jodo Silverio Trevisan,
Sebastiao de Souza, José Rubens Siqueira, Jodo Batista de Andrade. Além de
filmes em 16mm e curtas como Um classico dois em casa nenhum fora (Djalma

Batista), O pedestre (Otoniel Santos Pereira) e Barbaro e Nosso (Marcio Souza).

Um classico dois em casa nenhum jogo fora, premiado como
melhor filme, dire¢gdo, montagem e argumento. Djalma Batista,
seu realizador, retoma a linha mais valida do curta-metragem:

a vanguarda(...)

(...)E chato falar em “cinema paulista’, mas se ha uma boa
linha em 16mm aqui ela é representada por Sganzerla

(Documentario), Tonacci (Olho por olho), Otoniel (O pedestre).

® Rogério Sganzerla, Vampiro in Sdo Paulo Shimbun. S3o Paulo, 18/12/1969.
95/ titulo. In Sao Paulo Shimbun, SP, 8/8/68.
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O filme de Djalma Batista prossegue essa “tradi¢gao”, dando-
lhe um novo impulso. Ha 50% de informagdo nova em Um

classico.”

Um curta-metragem dir-se-ia antoloégico: BARBARO E
NOSSO, homenagem a curticdo em torno do O-s-w-a-I-d d-e
A-n-d-r-a-d-e, maximo expoente contracultural brasileiro. A
realizagéo € de Marcio Souza e Ana Lucia Franco (roteiristas-
assistentes de Luar do sertdo), que fugaram o arquivo de
Primo Carbonari (30 mil latas) procurando imagens adequadas

para enriquecer a dita Paulicéia Desvairada.””

No artigo Rogério,“O bandido”, Jairo reflete sobre “um dos filmes mais

modernos do cinema brasileiro: O Bandido da Luz Vermelha”, da espago para

frases de Sganzerla, como “filmei a vida do Bandido da Luz Vermelha como

poderia ter contado os milagres de Sdo Jodo Batista, a juventude de Marx ou as

aventuras de Chateaubriand”, e completa: “tiradas assim fazem Sganzerla, em

seus 23 anos, um dos cineastas mais inteligentes do pais.”’?> Sobre Gamal - O

delirio do sexo (Jodo Batista de Andrade), uma interpretacdo que apresenta o

filme usando referéncias de género,

Anarquico, porém facilimo de entender, € ao mesmo tempo
um filme de samurai japonés misturado com a poesia e a
violéncia das selvas da cidade. Isso eu posso adiantar porque

trabalhei no filme na func&o de continuidade. ™

70Djezlma Batista, um talento in Sao Paulo Shimbun. S3o Paulo, 17/04/1969.
& Visconti, caipiras & Oswald in Sao Paulo Shimbun. Sao Paulo, 04/11/1971.
"2Rogério, o Bandido in Sdo Paulo Shimbun. Sao Paulo, 12/12/1968.

3Sem Destino e Gamal in Sdo Paulo Shimbun. S3o Paulo, 12/03/1970.
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Mas o posicionamento de Jairo dentro da politica cinematografica foi
tomando caracteristicas cada vez mais especificas. A ‘preferéncia’ pelo cinema
paulista, em especial aquele realizado a partir da Boca do Lixo, passou a ser a
tbnica dos artigos; tomada de posicdo que possibilitou a simpatia e o

aglutinamento de setores do meio cinematografico.

Aqueles cineastas de ‘invencao’, cientes da necessidade do resultado de
publico, foram dosando elementos de apelo popular, principalmente através de
titulos chamativos como As Libertinas e Audacial, que foram filmes que
conseguiram grande resultado de bilheteria, apesar da precariedade técnica e do
tom de improvisagdo que deixam transparecer. Além disto, foram experiéncias que
possibilitaram a inser¢do daqueles cineastas no panorama cinematografico e
possibilitaram a constituicdo de um grupo que paulatinamente foi conquistando

espaco e reconhecimento.

Em sua critica sobre a estréia de As libertinas, encontramos a percepgao da

‘jogada’ de fundo comercial:

O titulo pode pressupor pornografia, mas o0s jovens
realizadores, todos jovens estreantes, asseguram que se trata
de uma abordagem séria do comportamento sexual do
brasileiro classe média. Na estréia, em Santos, as platéias

cairam no filme como mosca em cima de agucar.”

Em A mulher do todos, Jairo percebe e justifica a mistura de caracteristicas

comerciais e de ‘invengao’:

"Fita ianque e estréia brasileira in Sdo Paulo Shimbun. Szo Paulo, 5/12/1968.
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(...) para o publico € bom que a inovagado seja diluida na
redundancia. A mulher de todos poderia ser um copo de
sangue, mas sO alguns poucos estao interessados em beber
sangue. Se Luz Vermelha tinha 70% de informagdo nova, A
mulher de todos tem 30% e o resto € diluicdo, redundancia

estratégica.”

Seu trabalho no Shimbun passou a ser a andlise semanal de um encontro
histérico especifico que identificou naquelas experiéncias o cinema daquele
momento. A Boca do Lixo passava a ser o centro da atencéo do critico e, durante
os anos de 1968 a 1972, artigos como Lances do Lixd0"®, O Delirio da Boca'’, O
Lixdo vai vomitar’®, tornaram a sua coluna uma ‘plenaria da Boca’ que podia tomar

a forma de notas, um “acontece no cinema’:

2. Boca do Lixo, cinco horas da tarde: Marcio Souza
convida Antonio Lima (As libertinas) para fazer uma fita em
episoédios. Lima recusa o convite: “pra mim nao da mais pé,
Marcio, agora que ja fiz outro episédio — Amor 69 - para
Audacial, estou é tentando arrumar muito dinheiro para o meu

longa colorido.

3. Amazonense e oswaldiano, erudito antropéfago
bufiuelesco, Marcio Souza também vai fazer um longa
colorido, financiado pelo Governo do Amazonas e parte com

Galante e Palacios.

"Rogério Sganzerla, Vampiro in Sdo Paulo Shimbun. Szo Paulo, 18/12/1969.
"®| ances do Lixdo in Sdo Paulo Shimbun .S3o Paulo, 20/08/70.

"0 Delirio da Boca. Op.Cit, Sdo Paulo, 8/10/70.

"®0 Lix&o vai vomitar. Idem, Sao Paulo,25/6/70.
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8. A estréia mais importante este més: Em cada coracdo um
punhal, em trés episddios. Coracdo materno, de Sebastiao
Souza, é outra prova retumbante de que o cinema de séo
Paulo estda mesmo nas maos dos jovens, bastando dar uma
olhada no terrivel senso critico de O filho da TV, de Joao

Batista, o talento que se viu em Gamal.

12 A dinastia de Glauber e Cinema Novo esta quase extinta:
Rogério Sganzerla vem ai com Betty Bomba, e parece que

Neville D’Almeida teve liberado seu Jardim de guerra.

15 Welles e Fuller ndo deixam Carlos Alberto Egbert dormir:
ele vai atacar em breve com uma verdadeira aula de cinema:

Republica da traicao.

16. S6 de SP, ha outros em quem se pode botar fé: Elas, do

Noronha, O esgoto, do Agripino etc.””

Jairo também usa expressdes chamativas como titulo, expressando um

estado de espirito na época, como em O lixdo vai vomitar.

Eis aqui o tempo dos estilhacos.(...)Alguma coisa esta
acontecendo e ninguém sabe onde-como-e-porqué.(...) A
coragem de romper € impressionante em Gamal. Mojica

Marins esta 50 anos pra frente do Bufiuel — Ritual dos sadicos,

79 “Noticiario da Boca do Lixo” in Sdo Paulo Shimbun. S&o Paulo, 02/04/1970.
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seu melhor filme, vai dar o que falar. Jodo
Silvério Trevisan inicia esta semana seu primeiro longa: Como
matei meu pai, um lance apocaliptico com 40 atores
escolhidos nos proprios becos do desespero de certa
juventude brasileira Marcio ja terminou seu episodio
para Fantasticon, de titulo estarrecedor: Negativo jogado
fora.(...)

Até o fim do ano deverdo ter estampados em claquetes
marginais (...)O rei do vicio, de Jairo Ferreira (eu mesmo)
vai ser o longa-metragem que mais vai dar dinheiro de todas
essas fitas adoidadas, alucinantes, sanguinarias e
deflagradoras. Como estas e outras, cada um na sua e
todos na de ninguém, os estilhagos de uma cultura brasileira
paternalizante. Voam pelos ares anunciando que alguma coisa

esta mudando”®°

Este acompanhamento semana a semana do andamento dos projetos,
permite perceber um descompasso entre o aparente furor de idéias que surgiam e
as que efetivamente se realizavam, revelando uma enorme quantidade de filmes

abortados e esquecidos/perdidos:

“4. Orlando Parolini, antes de tudo um poeta, esta terminando
as filmagens de A Via Sacra, curta-metragem sobre

determinado tipo de juventude brasileira.

80 Lixdo vai vomitar in Sdo Paulo Shimbun. Sao Paulo, 25/06/1970. Sobre a presenga do
vomito, e outras “imagens de abjegdo” no Cinema Marginal, ver Cinema Marginal (1968/1973): a
representacao no seu limite. RAMOS, Fernao, Brasiliense: Sao Paulo, 1987.
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6. Jodo Silvério Trevisan, que ia comecar A mulher que
matou James Bond, vai filmar antes um documentario sobre a

feira de artes da praga da Republica aos domingos de manha.

8. Sebastido de Souza, assistente de Person, vai enriquecer
0 quadro de jovens cineastas de S&o Paulo, filmando Doces
histérias ensangtientadas.

12. Um novo cineasta paulista: José Marreco, concluindo

Sandra, Sandra, seu longa-metragem de estréia.”®’

Jairo também tem projetos para a lista: “O titulo do meu episddio é facil
Mulher da a luz a peixe, pois 0 NP saiu com coisa parecida “ Mulher da a luz a
tartaruga”?. Mesmo ndo tendo saido do papel, o titulo de Jairo foi usado por

Sganzerla em dialogos de A mulher de todos.

Jairo Ferreira explicitava nas criticas aquilo que chamaria em seu livro
Cinema de Invencao de ‘Sintonia Existencial’®®, uma confluéncia de propostas de

vida e visdes de mundo, associadas a realizagao cinematografica.

Alguma coisa esta acontecendo e ninguém sabe onde-como-
e-porqué. (...)Dois cineastas baianos, André Luiz e Alvino
Guimaraes, com suas fitas (Meteorango Kid e Caveirinha)
prontas para langamento nas prateleiras da RPI, estao ligados
com todos os nomes acima citados, numa demonstracdo de
total rompimento com as barreiras do provincianismo e do

folclore, que até hoje dominavam o cinema oficial. Como estas

8 Nas Bécas da fofoca in Sdo Paulo Shimbun. S3o Paulo, 13/02/1969.
8 Amor sublime amor in Sdo Paulo Shimbun. S3o Paulo, 16/09/1971
83 Cinema de Invencéo. Sao Paulo: Editora Max Limonad/EMBRAFILME. 1986, p.39.
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e outras, cada um na sua e todos na de ninguém, os
estilhagcos de uma cultura brasileira paternalizante. Voam
pelos ares anunciando que alguma coisa esta mudando.

Chegou o fim dos espetaculos pirotécnicos.®*

Assumindo um tom mais sobrio sobre o envolvimento daquela turma na

Boca de Cinema, Jairo sintetiza:

O cinema da Boca do Lixo ndo é um movimento gregario,
razao pela qual nado tolera demagogias e/ou teorizagdes de
porta de boteco. O Lixdo é apenas um background onde se
reunem os jovens cineastas de Sdo Paulo, independentes e
marginais. Nao comega coisa nenhuma onde terminou o

cinema novo. %

Nesse mesmo artigo, Jairo aponta a importancia daquela nova geragao na
renovacgao da Boca, criando também um ponto de partida para futuras avaliagdes

sobre aquele movimento:

[O Cinema da Boca] apdia-se, é claro, nos 112 dias dados
pelo INC, mas recusa-se a fazer média com os papa-defuntos
do Lixao. Se Renato Grecchi entrou de sécio em E cairam na
gandaia, de Trevisan, é porque viu 0 copidao e achou que o
filme vai dar dinheiro. Trevisan filmou o que bem entendeu,

como bem entendeu. Se é que o Lixdo comegou entédo foi com

80 Lixdo vai vomitar in Sao Paulo Shimbun. S3o Paulo, 25/06/1970
8 Erotismo e curticdo. Op. Cit., Sdo Paulo, 3/9/70.
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Audacial, Em cada coracdo um punhal e Gamal, o delirio do

sexo. Ou seja, filmes feitos por gente nova.

E muito significativo como Jairo assume a identificagdo daquele grupo como
a Boca propriamente dita. Sua coluna tornou-se uma plenaria ‘popular’ e varias
vezes esteve aberta para os membros do grupo Boca escreverem. Carlos
Reichenbach, Marcio Souza (que assinava como Machado Penumbra), Jo&o
Batista de Andrade e Inacio Araujo eram frequentadores da coluna nas auséncias
do titular®. Estas auséncias eram momentos em que Ferreira partia para trabalhar

em filmagens em outros estados.

Com o passar do tempo, alguns comegam a "abandonar o barco’. Marcio
Souza aproveitou o espaco para se manifestar sobre as dificuldades de continuar

produzindo, anunciando o fim da Boca:

No melhor estilo de sub-literatura, o movimento do cinema da
Boca do Lixo comecgou e vai acabar como o fogo fatuo. Ainda
ndo se sabe o motivo de seu fim. E possivel que seus
cineastas tenham se cansado dos gargons do Soberano ou

talvez o fim se deva a extingdo do adicional da prefeitura...®”

Reichenbach e Joao Batista de Andrade também assumem a coluna neste
periodo e quando Ferreira retorna, responde a analise de Souza sobre a situagao

da Boca para os ‘'marginais’:

®Entre os colaboradores da coluna encontramos o critico Jean-Claude Bernardet, que assinou o
artigo Um pecado realmente mortal, in Sao Paulo Shimbun. Sao Paulo, 19/11/70.

¥S0UZA, Marcio. (sob o pseuddnimo: Machado Penumbra). A Boca do Lixo vai acabar in Sao
Paulo Shimbun.,Sao Paulo, 1/10/70.
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Volto a Sao Paulo e encontro meus colegas a beira da
loucura. Jodo Batista de Andrade, que terminou seu novo
longa, Paulicéia fantastica, atacou aqui com O delirio da Boca.
Carlao falava do desespero do cinema carioca, enquanto
Marcio Sousa langou o pseudénimo de Machado Penumbra,
anunciando que os cineastas da Boca deixavam o pais. (...)
Quem fez filme esta cheio de dividas, os filmes estdo nas
prateleiras e os distribuidores ndo sabem onde enfiar a cara.
(...) O papo é o de sempre: filme marginal, sim, mas que seja

de bilheteria.%®

Mas a perspectiva de sair fora era impossivel para alguns. Aquela sintonia
existencial na qual o cinema tinha uma posi¢céo de ordenamento da vida, era mais

forte. Era necessario enfrentar as mudancas para sobreviver.

Tanto é 6bvio que a Boca do Lixo chegou ao fim que Carléo
Reichenbach procurou Percival Gomes de Oliveira € ndo o
encontrou: €& que o crioulo foi fazer produgcdao em
Independéncia ou Morte, pra defender a cachaga dos amigos

que foram obrigados a mudar de profiss&o.%°

8 Do sertdo a Woodstock in Sdo Paulo Shimbun.,S30 Paulo, 29/10/70.
8 Dez fofocas incendidrias in Sdo Paulo Shimbun.,S30 Paulo, 14/04/1972.
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3.3 MUDANCAS DE RUMO: DIALOGOS E VALORAGCOES

Durante o periodo em que participava de filmagens, Jairo convivia com
técnicos e profissionais de cinema e notamos um cruzamento especial e proprio
da Boca como centro de produgédo: diversos técnicos, diretores, produtores de
cinema, vinculados ao cinema mais comercial, comegaram a aparecer lado a lado
daquele grupo mais intelectualizado dos ‘marginais’. E esta convivéncia comegou

a se refletir nas colunas do Shimbun, também como reconhecimento e valoragéo.

Sobre O Cangaceiro Sanguinario:

O Cangaceiro Sanguinario, Art-Palacio, filme de ‘cangaco’ que
valoriza o género, revela Osvaldo de Oliveira como o6timo
diretor-artesdao. Galante e Llorente, os produtores, acertaram
em cheio. O filme & comercial no bom sentido. Aborda o tema
nao como certos picaretas, mas com honestidade profissional.
Uma equipe idonea e eficiente garante o espetaculo. Ha
violéncia e erotismo, mas de maneira valida. Diregdo firme.

Atores corretos. Boa musica. Bela fotografia eastmancolor. %°

Sobre O Cangaceiro sem Deus:

O filme € um salto na carreira de Osvaldo, diretor que nao
pretende, como nas coimbradas, vender ilusao por realidade.
(...) e o filme se projeta como uma critica violenta ao préprio

género. Diretor anti-didatico, anti-intelectual, Osvaldo quase

°Firmes Nossos in Sdo Paulo Shimbun, So Paulo, 1/5/69.
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suprime o enredo e bombardeia com acgao. Osvaldo e Enzo
Barone vao documentando a loucura de forma
admiravelmente cinematografica. Mestre fotografo, (é a melhor
fotografia colorida ja vista no cinema nacional), diretor
tarimbado, Osvaldo “Carcaca” de Oliveira ironiza a realidade
historica, avacalha até a demagogia dos que pensam que 0
cinema ficcional vai fazer o sertdo virar mar. Nada de ‘drama’,

‘trama’, ‘realidade’ — cinema ¢ ilus3o, invenco.®’

Sobre Guerra dos Pelados, no qual Jairo participava como fotégrafo de

cena e em pontas:

As cenas de batalhas com centenas de figurantes estdo sendo
flmadas com extremo realismo e grande intensidade
dramatica, e isso é resultado, em grande parte, de uma das
melhores equipes técnicas brasileiras: fotografia e iluminagao
de Osvaldo de Oliveira, com assisténcia de Toninho Melliande,
efeitos especiais do grande Miro Reis (que gasta pélvora
adoidado) e seu colaborador Wilson Louzada; cenografia de

Isabel Pancada e Enzo Barone como diretor de produgao.®

Sobre Sertao em Festa:

Felizmente uma das proximas estréias do cinema nacional
sera Sertdo em Festa, de Osvaldo de Oliveira, “Carcaga” que

também dirigiu Cangaceiro Sanguineario e Cangaceiro sem

%' Isadora & Carcaga Op.cit., Sao Paulo, 16/10/69.
%2 Pelados, polidos e famintos. Op. Cit, Sao Paulo, 4/6/70.
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deus. E umas das melhores produgdes de Galante & Palacio.
Belissima fotografia colorida. Musicas que comovem até
computador. Longe de intelectualismos e caipirismos, € um

auténtico filme brasileiro...%

Os nomes dos técnicos eram lembrados e seus papéis nas producgdes
ressaltados. Podemos notar, neste encontro de grupos distintos, um movimento de
insercdo maior na Boca. Tratava-se de um momento no qual a produgao dos
‘marginais’ e sua possibilidade de dar continuidade ao projeto eram restritas por
varias razdes, como o0 encarecimento das produgdes, principalmente com a
necessidade comercial do uso da pelicula colorida, a censura e os cortes de
filmes.®* O grupo perdeu posigao e comegou a encarar uma realidade que pedia
outras estratégias de insergdo. Como manifesta romanticamente Carlos

Reichenbach sobre o periodo:

Porque amo Rosa Maria vou ficar no Brasil, fazendo
filmes de consumo rasteiro. Para ndo abandonar o Jairo, o
Percy, a Billy e o Trevisan, vou filmar o Ronnie Von com a
150. Recuso-me retirar da seringa. Continuarei escrevendo no
Shimbun.*

No caso de Jairo Ferreira, notamos como ele foi se envolvendo pela ‘magia’
do processo de realizagdo de um filme. N&do eram mais os grandes diretores os
unicos que despertavam o interesse do critico, mas a rede de relacbes que, em

funcionamento, faziam o filme. Percebemos em suas criticas um aumento do

93Erot/’ss/mo, Vexameé&a Estréia de “Sertdo em Festa”. Op. Cit. Sao Paulo, 9/4/70.
*\er RAMOS, José Mario Ortiz, Cinema, Estado e lutas culturais — anos 50,60,70, p.68.
* Algo de novo surgira. in Sdo Paulo Shimbun.,So Paulo, 04/02/1971.

55



fascinio pelo ambiente da filmagem e também uma preocupacédo pessoal em

continuar pertencendo aquele meio.

No artigo Filmagem & Caos, temos uma mostra das experiéncias do grupo
‘marginal’ com os técnicos e as desventuras dos novos que insistiam em

continuar fazendo cinema:

Uma filmagem & um corpo gangrenado. Um mergulho no caos,
no proprio sentido. E a Ana Lucia (sartreana?) ta se dando
bem com o sol de Itu? E serd que Marcio Souza num ta
brigando com o Carcaca? Ele sabe que ambos estédo longe de
ir buscar a caixinha do diafragma, duzias de galharufas e
filtros de feltro. Taticas dos velhos homens de equipe pra
gozar com a cara dos novos. Os novos envelhecem cedo na
equipe. JS Trevisan (27 anos) parecia uma bruxa depois de

Orgia. Todo ano morrem técnicos de equipe: biritas demais.*

No mesmo artigo, Jairo narra algumas outras fungdes e suas dificuldades.
“Numa filmagem, quem néo é vivo se dana”. E suas consequéncias, “Por trabalhar
muito com arcos voltaicos (30000 watts de luz na cara) Miro Reis tem seus

problemas o6ticos.”. E finaliza com seu diferencial no cinema:

Diretor sem inventiva, quer dizer, burro, ndo aproveita uma
chuva pra fazer cobertura. Quem entende de linguagem é
quem é inteligente, tem visdo de CINEMA, cultura geral, 1&
Oswald-Eisenstein-Benjamim-Jakobson-Eco-MacLuhan e as

vezes JF no Shimbun.®’

96“Filmagem & Caos” in S4o Paulo Shimbun.,Sao Paulo, 18/02/1971.
% Filmagem & Caos. Op. Cit. Sdo Paulo, 18/2/71.

56



Para além das criticas, em diversos momentos Jairo retoma sua participagdo na
Boca. Cita Jean-Luc Godard no artigo Filme cerebral e Sanguinario, com frases
como: “Enquanto critico eu ja me achava cineasta.” e “Todos ndés nos
consideravamos no Cahiers du cinema, como futuros cineastas.”®® E manifesta

seu envolvimento em produgdes pessoais,

No bar do Serafim entreguei meu roteiro a Leon Cakoff. Eram
seis da tarde. Chuva. O Bernardo chegou molhado e foi
tomando uma cerveja.(...) Agora somos dez e vamos fazer um
filme e, se o projeto furar, ndo sera o primeiro nem o ultimo.
(...) Filmar ou n&o filmar, essa € a questédo, e s6 vou comegar
a existir quando meu primeiro 35 mm estiver nas telas ou na
censura, € a mesma coisa. Estrelas fechadas em negativos

perfurados.”®

Continuando uma revisao critica, Ferreira inseriu-se na raiz da tradicdo do
cinema ‘marginal’ quando fez uma leitura do papel do curta Via Sacra, que ajudou

a realizar com Orlando Parolini:

Justica seja feita: O curta-metragem Via Sacra, de Orlando
Parolini, passa a ganhar maior importancia. Iniciando em 66,
surge hoje como o primeiro filme underground brasileiro.

Antecipou Gamal, jogando a ficgdo nas ruas, no documental.

%Filme cerebral e sanguindrio. Op. Cit.,S&o Paulo, 15/1/70.
®Procura-se um produtor. Sdo Paulo Shimbun.,S3o Paulo, 13/01/1972.
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(...) Como visédo das vagabundagens adolescentes ainda esta

insuperado.”’®

Jairo Ferreira, a partir de fevereiro de 1972, ainda no Shimbun, escreve
sob trés pseudbnimos influenciados pela figura de Oswald de Andrade: Marshall
McGang, Ligéia de Andrade e Jodo Miramar'®'. Oswald era uma referéncia para
aqueles que buscavam uma experimentacao narrativa brasileira. Sao recorrentes
as aproximagdes que o grupo de Jairo estabelece com o escritor, “Oswald

entendido e vivido inspirando alguns cineastas da célebre Boca do Lixo.”'%?

Este desdobramento € explicado em uma critica como resultado da
abducdo de Jairo por extraterrestres, mas encontramos no seu titulo uma
explicacdo da atitude antropofagica: Distanciamento Metacritico'®. Em meio ao
tom de brincadeira e ‘curticdo’ que prevalece no texto, vemos que Ligéia estaria
captando mensagens de Jairo e que “os sinais captados devem ser acrescidos no
livro Cinema da Boca do Lixo, que o nosso metacritico deixou pronto antes de se

distanciar intergalaxialmente”.

Aqui incluo uma leitura de Inacio Araujo sobre o periodo, que me parece
dialogar com esta posigao de Jairo e consiste em uma visdo de mundo — e de

época — comum aqueles membros do ‘grupo marginal’:

% Tehau, pra quem fica. Op. Cit., Sdo Paulo, 28/1/71.

"0 nome Jodo Miramar é diretamente extraido do livro experimental Memdrias sentimentais de
Joao Miramar, de Oswald de Andrade. Sobre Ligéia de Andrade, podemos tragar relagdes com
outro autor da predilecdo de Jairo, Edgar Allan Poe, autor de um belissimo conto chamado Ligéia,
e Marshall MacGang, que além da referéncia ao comunicélogo MacLuhan, nos traz a idéia do filme
que teria dado o ‘estralo’ na turma jovem da Boca, BangGang. O pseuddnimo que Marcio Souza
usava na coluna também esta relacionado com Oswald: Machado Penumbra é um dos
personagens de Miramar.

'%2Viisconti, caipiras & Oswald, 4 de novembro de 1971

1% pistanciamento Metacritico. Op.Cit, Sdo Paulo,24/2/72.

58



O cinema nao era mais uma representacdo do mundo
preexistente, de uma organizagao das coisas, muito menos da
linguagem, que parecia insuportavel. Dai o gosto pelo
fantastico, pelos 6vnis, pela ficcdo cientifica, pelos beatniks,
pelo Chacrinha com sua tirada definitiva: “Eu ndo vim para

explicar, mas para confundir’'®*

Percebendo uma desarticulagdo do grupo inicial e os caminhos necessarios
para continuar trabalhando com cinema, aquele Jairo tem que sumir/ dividir-se.
“Os discos estao no espago ou em nossa cuca?”. Os sinais de vida da Boca nao
tém mais como fonte aquele grupo ‘marginal’. Sinal de uma aventura que chegava
ao fim e de uma adequacido aos novos tempos. A coluna ainda seria publicada

durante mais alguns meses e tem seu ultimo artigo em julho de 1972.

Mas a Boca continuava sua forca e a participagdo no mercado geral de
filmes brasileiros s6 crescia. As pessoas que resistiram aquele primeiro momento
em que sonhos, experimentacdes e vocacgdes tiveram seus primeiros testes de

realidade, desenvolveram trajetorias.

3.4 DESDOBRAMENTOS e CRUZAMENTOS

Iniciava-se uma fase crucial que distinguiu quem realmente ficaria
trabalhando em cinema — e aceitava os esquemas possiveis de trabalho na Boca.
Reichenbach, que fez pontas em filmes como Sertdo em festa e No rancho fundo,
fotografou Orgia, de Trevisan, foi contratado para dirigir o longa Corrida em busca
do amor (1971), com produgdo de Renato Grecchi, dentro dos moldes da Boca.

Ap0és trabalhar alguns anos com publicidade na Jota Filmes, retorna ao cinema em

104 “No meio da tempestade” in Cinema marginal e suas fronteiras, op cit, p. 28.
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1974, com Lilian M e passa a trabalhar seguidamente na Boca do Lixo em
producdes de Jean Garrett, Fauzi Mansur, Ody Fraga, Claudio Cunha e diversos
outros.'® Paralelamente, seguiu uma carreira como diretor de varios longas-

metragens a partir de 1977.

Sebastido de Souza, que realizou dois trabalhos considerados ‘marginais’,
trabalhou como cendégrafo, diretor de arte, assistente de direcdo em varios filmes,
como O caso dos irmdos Naves (L.S. Person, 1967). Dirigiu em 1975 o longa
Quarto de empregada. Seguiu também carreira em teatro e produgado de shows,

meio no qual manteve contato com Glauco Mirko Laurelli.

Inacio Araujo largou o jornalismo e resolveu trabalhar na Boca como
assistente de montagem de Sylvio Renoldi, em As deusas (W.H.Khouri,1972). Em
poucos anos, assumiu a montagem de filmes, como Noite do desejo (Fauzi
Mansur,1973), Os garotos virgens de Ipanema (Osvaldo de Oliveira, 1972) Liliam
M (Carlos eichenbach, 1974), Aleluia Gretchem (Sylvio Back, 1976). Escreveu
roteiros para Tchau amor, O fotografo, Amor palavra prostituta e Filme deméncia.
Voltou ao jornalismo escrevendo sobre cinema, mas manteve elos com a
producdo, chegando a dirigir o episédio Uma aula de sanfona para o longa As
safadas (1982).

Alguns profissionais deram continuidade aos trabalhos, mas fora do
esquema Boca, como Tereza Trautman, Jodo Batista de Andrade, Maurice
Capovilla e Rogério Sganzerla. Jodo Callegaro, apoés O porndgrafo, dedicou-se
exclusivamente a publicidade. Carlos Ebert, com a interdicdo de seu filme
‘marginal’ Republica da Traicdo, passou a fazer esporadicamente dire¢cdo de
fotografia em longas. Outros se desvincularam do cinema apos o periodo

‘marginal’, como Marcio Souza, Jodo Silvério Trevisan e Orlando Parolini'®.

105 Para relagédo de filmes que Reichenbach trabalhou como fotdégrafo na Boca do Lixo, ver

Enciclopédia do cinema brasileiro, p.450-452.

%parolini, apos queimar os negativos de seu Via sacra, segue carreira de poeta e jornalista.
Fazendo esporadicamente participagbes ‘afetivas’ em filmes de Reichenbach, como Filme
deméncia, O império do desejo e Amor, palavra prostituta .
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Jairo trabalhou em diversas producdes da SERVICINE e depois na P.C.
Galante, como fotégrafo de cena, figurante e na selecdo musical. Depois de sua
participagdo como roteirista em O porndgrafo, foi assistente de diregdo e co-
roteirista em Corrida em busca do amor. Realizou em 1973 o documentario O guru
e 0s guris e contou com apoio de seus amigos ja ‘estabelecidos’ na Boca,

Reichenbach e Araujo.

Aqui chegamos a um ponto chave nesta analise: a continuidade de
trabalhos de Jairo em producdes de Galante é reveladora do reconhecimento do
apoio dado pelo critico as produgdes iniciais da SERVICINE (nas quais ele
também participara). Como vimos acima, o critico abriu grande espaco para filmes
da empresa de Galante e Palacios, a eles referindo-se de modo elogioso,
utilizando seu espacgo para fazer uma clara propaganda daquelas produgdes. A
referéncia elogiosa aos técnicos se estendia aqueles que formavam o ‘nucleo
duro’ das producdes da SERVICINE: Osvaldo de Oliveira, Enzo Barone, Miro Reis,
Toninho Meliande, Isabel Pancada e Wilson Louzada.

Analisando mais atentamente as trajetorias de seus colaboradores na
coluna, todos mantiveram contatos com a SERVICINE. Reichenbach, mesmo com
a negativa de Galante em produzir seu filme de estréia As libertinas, participava
gratuitamente como figurante em filmes da empresa. Era uma forma de criar elos,
aprofundados em seu ‘retorno’ ao cinema em 1977, com o incentivo de Galante,
que realizou 5 filmes para o produtor. Inacio Araujo comegou como assistente de
montagem de Renoldi em um filme de Khouri, Galante & Palacios, continuando
depois como montador em varios filmes da empresa, tendo Unica experiéncia na
direcdo com o produtor.'” Jozo Batista teve seu Gamal comprado e lancado pela
SERVICINE. O mesmo ocorreu com Em cada coragdo um punhal de Sebastido de

Souza.'® Mesmo um Marcio Souza, quando ainda tentava fazer cinema, trabalhou

Nesta fase, Araujo trabalha ainda com o diretor Fauzi Mansur, que curiosamente também tinha

participagdo recorrente e elogiosa na coluna de Jairo. Como A ilha dos paqueras e Cio, uma
estdria de amor. Atualmente, tenta retornar a diregao com a adaptacdo de seu premiado romance,
Casa de meninas. ; um retorno do produtor A.P.Galante.

'%3ebastizo, anos mais tarde, apés um afastamento do cinema, trabalhou para Galante em Anjos
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em producoes da SERVICINE e teve seu A Selva inicialmente produzido pela

empresa - que também produziu O porndgrafo, de Joédo Callegaro.

Encontramos entéo lagos de trabalho que se desenvolveram e, para tanto,

a aglutinagdo em torno da coluna do Shimbun foi muito significativa.'®®

O mesmo experimentalismo de Ferreira como critico, mantendo sempre um
didlogo com uma reflexdo sobre o cinema, podemos perceber em alguns de seus
trabalhos como realizador. Seu primeiro curta foi O guru e os guris, sobre o critico
de cinema e diretor do Cine Clube de Santos, Maurice Legeard."'® Elucidativa
deste dialogo critico-realizador € uma entrevista de Jairo para a revista Cinema
em Close Up a respeito de um filme em Super-8, Umas e outras, que estaria
terminando. E explicitada uma relagdo com o periodo final da experiéncia do Sao
Paulo Shimbun — e utilizada também na uUnica edi¢cao da revista Metacinema - ,
quando Jairo passa a escrever com pseudénimos. Faria parte de uma fabulagéo
para tratar de assuntos reais. No caso do filme, o método explica a passagem, em

seu filme, do documentario para a ficgéo.

eu tinha feito uma revista chamada Metacinema, em 74, onde
eu uso trés pseuddbnimos: Ligéia de Andrade, Marshall
MacGang e Jo&o Miraluar. Entdo eu peguei esses trés
personagens e transformei pelo menos um deles em
personagem do fiime. O Jodo Miraluar encarnou em Julio
Calasso Jr. Esse personagem vem completar a estrutura de

ficgdo dentro do documentario.™"

do Arrabalde e Cinderela Baiana.

%Yma primeira analise de elos que Galante cultivou tanto em sua fase SERVICINE como depois,
pode ser vista no texto Trajetdrias que se cruzam: Galante, Maristela e a Boca, que segue em
anexo.

"°Filme com a fotografia de Reichenbach e montagem de Inacio Araujo.

" Entrevista com Jairo Ferreira in Cinema em close up, MEK, Sao Paulo, n. 16, p.44.
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Acompanhando a trajetdria critica de Jairo Ferreira no Shimbun,
percebemos como se articulava a formacado de um capital cultural para alguns
tipos de cinema, seja o filme mais experimental e os jovens cineastas, ou o filme
comercial produzido na Boca, lembrado por seus técnicos e produtores; uma
forma de constituir um espaco legitimado para aqueles filmes dentro do panorama
cinematografico brasileiro. Mapear esta trajetéria revela como tal articulagcao se
processa por auto-corregdes, contradigdes e ambiguidades criticas. Fatos
inevitaveis, tratando-se de algo forjado em um momento de grande ebulicdo

criativa e produtiva do nosso cinema.

Com a leitura destes textos, percebemos a cumplicidade entre critica e
criacdo cinematografica, forga criativa que aponta também todas as insegurangas
do periodo retratado. Posteriormente, Jairo conseguira re-trabalhar toda essa
experiéncia em seu livro Cinema de Invencao, que aparece a luz destes textos do
Shimbun, como resultado de um grande esfor¢o de sintese e ordenagdo de uma
vivéncia cinematografica com outras experiéncias que se cruzam, segundo Jairo,
por meio de sintonias ‘Intergalaxiais’ e ‘Visionarias’, todas sob a marca da sintonia

‘Experimental’.’"?

112Alguns anos apos a experiéncia no Shimbun, em 1973, Jairo escreveu artigos para a revista

Fiesta Cinema, e para a Filme Cultura, publicacao oficial da EMBRAFILME. Participou em 1974,
junto com Carlos Reichenbach, Inacio Araujo e Eder Mazini, da revista Cinegrafia, que teve
somente um numero langado, em junho de 1974. Trabalhou a partir de 1976 como critico de
cinema no jornal Folha de Sao Paulo. Saiu do jornal em 1980, sendo substituido por Inacio Aradujo.
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4. CINEMA EM CLOSE UP

Editada no coracédo da Boca de Cinema - na Rua do Triunfo, 173 -, a revista
Cinema em Close Up tinha entre seus colaboradores uma verdadeira equipe
cinematografica. Encabegando tudo, estava a figura de Minami Keizi. Envolvido
desde a juventude com a criagdo de estorias em quadrinhos, trabalhou com tiras
para jornais e em 1963 criou sua propria revista em quadrinhos. Sua editora, a
Edrel, foi das que mais experimentaram no setor de quadrinhos nos anos
sessenta. Através dela foi o introdutor do — género de origem nipdnica — manga no
Brasil. Buscando diversificar e ampliar os rendimentos, Minami passou a editar
publicacbes com os mais variados assuntos: métodos de violdao em sete dias,
horéscopo, ensino de xadrez, curso de quadrinhos, artes marciais por
correspondéncia, além de textos erdticos como Possua-me e depois... e Nua e

sua.

Escrever sobre cinema estava entre os objetivos do editor, mas foi em
decorréncia de uma ‘substituicdo de importacao’, que Minami comecgou arriscar na
area. Em 1974, ficou proibida a importagéo da revista italiana Fiesta que trazia,
além de fotos de beldades, textos sobre cinema. Tratava em geral de textos de
divulgacdo de comédias eroticas daquele pais. Descapitalizado, o responsavel
pela sua entrada no Brasil, o também editor de quadrinhos, Jacomo A. La Selva,
convidou Minami para sociedade em uma revista e assim nascia a Salao de

Barbeiro Cinema. '3

Minami conhecia alguns jornalistas e pessoas do meio cinematografico e
resolveu convida-los para colaborar na revista. Encontramos nomes como Luciano
Ramos, José Mojica Marins, Luis Castilini, em meio a pessoas de outras areas,
como seu socio, Nelson Cunha, o cartunista Jaime Cortez e desconhecidos que

talvez usassem pseuddnimos — como M. Casey e N. Camppell. Mesclar cinema

"*Minami ja era dono de uma revista de piadas chamada Saldo de Barbeiro; bastou adicionar ao
titulo o vocabulo ‘CINEMA’.
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como assunto a fotos de atrizes com pouca roupa em fotos sensuais exclusivas
para a revista ou em material de divulgagcado de filmes era uma combinagao que
tinha tudo para funcionar. Como mostramos, neste periodo as comédias eréticas,
alcunhadas de ‘pornochanchadas’, dominavam os titulos nacionais langados e

tinham uma grande resposta de publico e portanto de renda.

Como estrutura, a revista apresentava diversos textos sobre filmes em
langamento, que serviam de veiculo para a exibicdo de fotos de cenas e atrizes
que apareciam em posters internos e em ‘entrevistas’. Em meio a alguns raros
textos sobre filmes ou atores estrangeiros, nota-se claramente a opgao da revista:
o cinema nacional. Apesar de seu grande sucesso nas bancas, a Salao de
Barbeiro Cinema encerrou-se no segundo numero porque Minami resolveu editar

sozinho uma publicagao.

Foi entdo que surgiu a Cinema em Close UP, mantendo a mesma
estrutura de fotos e textos da Saldo... . Publicagdo mensal, manteve a pratica de
nao identificar os autores dos textos — com excegéo de artigos escritos por alguém

de fora, como Lauro César Muniz e os de Luciano Ramos, um critico ja conhecido.

No caso da Close UP, nos primeiros numeros ninguém foi indicado como
colaborador, aparecendo somente o nome de Minami Keizi como diretor e editor
responsavel. Sabemos, entretanto, através de entrevistas, que quase a totalidade
dos primeiros numeros fora escrita por Luis Castilini e José Adalto Cardoso. No
quarto numero, aparecem indicados na ficha da revista os nomes de Cardoso,
Castellini, Raja de Aragao e Custdodio Gomes, além do fotéografo Mike. Todos
radicados na Boca de Cinema. Eles formavam o nucleo central dos colaboradores,
que apresentou algumas variagdes, como a inclusdo de Solange Pereira a partir

do nimero 5 e de Luiz Gonzaga dos Santos, nos seis nimeros finais da revista.'"

O cineasta Jean Garrett, que faz a diagramacgao do primeiro niumero, consta

de alguns numeros (n°® 5, 6, 7 e 10) como fotografo; o mesmo ocorrendo com

"4 Pereira entrou na revista como estagiaria e se firmou como redatora; Luiz Gonzaga atuava na
Boca como um importante assistente de direcao.

65



Edward Freund (n° 5, 6, 10, 11 e 16). Entre os eventuais redatores, encontramos
os cineastas Waldyr Kopezky (n°. 7, 10, 11 e 14), Ozualdo Candeias (n°. 15 e 16)
e Antunes Filho (n°. 5 e 7).

Com o sucesso da empreitada, a editora mudou de enderegco. A MEK
editora, que funcionava no bairro de Caxingui, em S&o Paulo, a partir do quinto

numero da Cinema em Close UP, passou a funcionar na Rua do Triunfo.

4.1 A OPCAO PELO CINEMA NACIONAL

O posicionamento a favor do cinema nacional € manifestado em diversos
espacos das revistas, que se colocam como em campanha pelo cinema brasileiro.
E o que transparece pela reiteracdo constante da posicdo que se manifesta nos
editoriais, entrevistas com as atrizes e artigos em geral. Os primeiros editoriais de
Salao de Barbeiro e da Cinema em Close UP, tém a funcdo de apresentar

propostas e identificar o publico alvo:

Editorial salao de barbeiro n°1

E onde pretende chegar a nossa revista: ao amanha. Para
hoje apenas, ha os jornais que noticiam tudo o que amanha ja
teremos esquecido...S.B Cinema €é um lancamento da
Minami-Cunha Editora, destinado, objetivamente, ao

realizador cinematografico, e, nao tao objetivamente (a
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maneira mais eficaz de se comunicar) ao publico em geral. Os

Editores.'®

Papo final

Produtores, diretores de cinema, aqui esta um veiculo para
divulgar as suas fitas. Procurem-nos, um ‘fio’ também basta.
Afinal, muitos leitores desta revista poderao se tornar mais um

a apoiar o cinema brasileiro.

Esta revista, além de divulgar o cinema nacional, pretende
publicar ensaios de fotografia, super 8 para amadores e uma

porcdo de coisas que abrangem as artes visuais em geral. E

s6 um comeco.'"®

A proposta apresentada desde o comego € conquistar um espago de
confianga no meio cinematografico. Uma estratégia para buscar ndo s6 a criagao
de uma imagem das revistas como um canal para diretores e produtores, criando
com eles uma cumplicidade de intengdes. Podemos perceber isto na manifestacao
do cinema como um negocio em ascensdo; como no texto da se¢ao EM FOCO,

“Cinema nacional, um bom investimento”

Nesse texto, escrito pelo jornalista Luciano Ramos, € apresentado o quadro
de expansdo da participagdo nacional no mercado cinematografico. As

perspectivas do setor, referentes ao retorno de investimentos, sao apresentadas

"“Editoria” in SB Cinema, n° 1, p3. 1974.
"®papo finalin Cinema em Close up. n° 1, p50. 1975
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como promissoras. A partir da constatacdo de que, segundo o INC, em 1974, 18
salas paulistanas exibiram por mais de 120 dias filmes nacionais — quando o
obrigatério eram 84 — e que quatro deles ja haviam superado o rendimento médio

de producdes nacionais, é previsto um aumento do interesse em produzir filmes.

N&o se avistava no horizonte crise ou retragao, mas pelo contrario, “nota-se
no momento, uma situagéo de crescente progresso comercial, com tendéncia a se
formarem grandes firmas que exibem e produzem seus proprios filmes.” 0
artigo aponta a tendéncia que marcaria aquela fase do cinema da Boca, a
participacdo - e consequente dependéncia - cada vez maior do exibidor, nos
mecanismos de produgdo, “Alguns exibidores comecaram a ver o cinema
brasileiro como forma de investimento e ndo apenas como uma questdo de
obrigatoriedade”. Ao apontar também o envolvimento de distribuidores, explica
que alguns produtores mais sintonizados com os problemas de distribuicao
trabalhavam diretamente para determinados espacos de exibigdo.'’® Este
processo garantia um poder de decisdo sobre a produgdo centralizado nas
empresas exibidoras, que poderiam seguir uma tendéncia de englobar todo o tripé

da industria cinematografica: producgao, distribuicao e exibigao.

A cumplicidade buscada nas publicagcbes por vezes assume um tom de
porta-voz que poderia soar caricato. Um exemplo disto é a mensagem para os
donos da produtora ARM, que co-produzira Vitimas do prazer. Bem vindos ao

cinema nacional''®.

Transparece uma forte necessidade de tomar partido, que traz a idéia de
colaboracdo com a construgao do cinema nacional. E esta atitude é apresentada

como uma necessidade: ‘Aqui 0s nossos agradecimentos. E sentimo-nos

" Cinema nacional, bom investimento, in CCUP n°1, p30-33.

"8E citado o caso da Brasecran, de Elias Curi, que trabalhava diretamente para o cine Olido, que
exibia todos os filmes da produtora, garantidos por uma ‘reserva’ minima de 6 semanas de tela.
Criou-se um mecanismo para atingir o freqlentador habitual daquela sala, que garantira uma
participagdo de 104 dias de filmes nacionais em 1974.

"Vitimas do prazerin CCUP n°10 p.52, 1976.
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honrados em saber que estamos dando a nossa contribuicdo a industria

cinematografica brasileira”.'®

A publicagado dos Anuarios Cinema em Close UP, em 1976 e 1977, séo a
concretizacdo dessa idéia de contribuicdo. Anunciando na capa, “Tudo sobre o
cinema nacional, suas magoas, alegrias, diretores, atores, etc”, o anuario de
1976 contém vinte e duas paginas que narram a histéria do cinema brasileiro’.
Traz um mapeamento dos filmes nacionais produzidos entre 1970 e 1974, com
sinopses e fichas técnicas. Em seguida, apresenta pequenas biografias/curriculos
de trinta e cinco atores, sessenta e trés atrizes e duzentos e sessenta e trés
diretores brasileiros.’? Na edicdo de 1977 ocorre uma complementacdo das
biografias e a inclusdo de outras. Atendendo a reivindicagdes do meio, ha uma
secao para biografias de técnicos (assistentes de camera, assistentes de diregao,
cenografos, diretores de fotografias, diretores de produgdo, eletricistas,
maquinistas, fotografos de cena, maquiadores, montadores, musicos para cinema
e dubladores). As fichas de produg¢des alcangam as realizadas em 1977. Nas
duas, seguindo o modelo dos numeros normais, ha varias fotos de atrizes, mas
também de atores e diretores. Entre os textos mais amplos sobre
atores/atrizes/diretores, destacamos a presenca de tabelas comparativas sobre as
arrecadagdes e o publico dos principais filmes nacionais e estrangeiros e dois
pequenos artigos sobre a historia das premiagdes internacionais de filmes

nacionais e sobre a histdria do Brasil no cinema'?.

O foco da atencdo e a orientacdo a ser tomada nao poderiam ser mais
claros. Havia que cuidar deste cinema e isto incluiria valorizar e divulgar sua
histéria e seus personagens. Em uma época de palavras de ordem cunhadas pela

ditadura militar, que misturavam um nacionalismo tosco a ideologia

'2°Papo finalin CCUP n°4 p.50, 1976.
121 O texto ¢ extraido de outro, escrito por Carlos Roberto de Souza e Francisco Almeida Salles. e
%Lée fora publicado no Suplemento Literario do jornal O Estado de Sao Paulo.

Estas biografias serviram como base de pesquisa e consulta para outros trabalhos de
sistematizacdo de figuras-chave do nosso cinema, a destacar o fundamental Dicionario de
Cineastas Brasileiros, de Luiz Felipe Miranda.

'’ Anuario CCUP 1976, p. 122 - 123.
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desenvolvimentista, a Cinema em Close UP apresentava o seu chamamento em
uma posicdo de destaque na capa do Anuario 1976: “Prestigie o cinema

brasileiro!"'?*

4.2 O CINEMA BRASILEIRO E A BOCA

A atitude de defesa do cinema brasileiro encontrou a ressonancia que
almejavam os membros da revista. Os leitores garantiam a venda de 70 a 80% de
uma tiragem de cerca de trinta mil exemplares. E os diretores e produtores
sentiam na revista a confianca necessaria. Mas quem eram realmente os
membros do meio cinematografico com quem a publicagado dialogava? No painel
de cartas do numero dois da revista Cinema em Close Up, representantes falam

sobre a revista e se revelam:

Cartas na mesa

“Um incentivo para nés, produtores de cinema, a continuar e
aperfeicoar cada vez mais” Toni Vieira — produtor, diretor e

ator de cinema.

24 A capa consta de anexo. E interessante notar que em entrevista ao autor, Minami Keizi se

apresenta como um nacionalista. “Eu sempre fui nacionalista. Quando fazia quadrinho, defendia o
quadrinho nacional. E quando escrevia sobre cinema, defendia o cinema nacional!”. Descontada
alguma possivel dose de exagero na causalidade da comparagéo, de fato o editor participou de
campanhas nos anos sessenta pelo incentivo e defesa de espago para as estérias em quadrinhos
nacionais.
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“Saiu agora, realmente, uma revista de cinema”’ Jean Garrett

— Diretor de cinema.

“ A revista estd bem elaborada: para o publico e para os que

estdo ligados diretamente ao cinema” Arlete Moreira — Atriz %

Era a Boca de Cinema que se identificava e, aproveitando o espaco, pedia
passagem. A filiagdo’ aquela producdo apresentava algumas caracteristicas
complementares: o grupo de redatores fora constituido por elementos da Boca, e

a Close UP manifestava isto com orgulho:

...contratamos mais pessoas para fazer a revista.
Apresentamos o pessoal da equipe: José Adalto Cardoso é
um mogo que leva muito a sério o cinema, nas horas vagas é
roteirista de cinema; Jean Garret, o monstro que surge na
diregdo, tendo ja dirigido dois filmes de grande sucesso;
Edward Freund, quem nZo conhece? E o préprio Gringo,
diretor, ator, fotégrafo, um homem de sete instrumentos;
Waldyr Kopezky, diretor de cinema, professor, poeta,
teatrélogo e vencedor de varios prémios; Castillini, roteirista,
diretor, cenografo e outras coisas mais; Raja de Aragao,
desenhista de estérias em quadrinhos, roteirista e agora
diretor; Paulo Neves, secretario geral do Sindicato Nacional
da Industria Cinematografica; Solange Pereira, a ‘foca’ do

jornalismo, garota que promete muito; Custodio Gomes,

125 Cartas na mesa in CCUP n° 2, p.2, 1975.
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fotégrafo de cena, produtor e diretor de cinema. Estas

pessoas fazem a sua Cinema em Close up'®.

Havia também uma ‘afinidade eletiva’ bem rentavel entre cinema e
erotismo, que pode ser notada pela predominancia nas publicagbes de fotos de
atrizes em poses sensuais retiradas dos filmes. Desta forma, constituiam um
produto que também se valia de estratégias presentes nos langamentos dos filmes

nos cinemas, com stands de fotos e cartazes chamativos.'?’

Mas o tom almejado pelas revistas, de intimidade com o setor, baseava-se
em um pressuposto de confiangca. E este era um sentimento escasso em uma
Boca de Cinema constantemente bombardeada pelos grandes orgaos de
imprensa. Sobre as primeiras reagbes dos profissionais da Boca, Minami, afirma

que

Quando saiu o primeiro numero (da Cinema em Close UP),
eles fizeram uma reunido e alguns divergiam. Mas a maioria
me defendeu e foi assim que eu conheci o Claudio Cunha,
que foi um dos que me defenderam. Ele e o Egydio Eccio. Na
verdade eles perceberam que tinham um veiculo para divulgar

também. '

A opcéo das revistas pela Boca encontrou o0 eco necessario e € possivel
identificar em que medida isto marcava o estilo, o tratamento e os
posicionamentos dos textos. O estilo dos textos e o tratamento dado aos

cineastas, atores, técnicos é marcado por uma pessoalidade, na qual percebe-se

2 papo final. In CCUP n°6, p. 94, 1976.

2"Sobre a opcgao pelo apelo erético, Minami constréi hoje uma leitura de viés nacionalista, “Na
época o pessoal falava muito mal da pornochanchada e eu fazia questdo de mostrar que nao era
assim nao.”

128 Entrevista com o autor.
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a intencdo de reforcar a proximidade que a revista mantinha com o meio
cinematografico. Por exemplo, quando respondem a indagagao feita por uma
carta: de “onde tiram as informagdes que sao publicadas na Cinema em Close
UP?”

As noticias publicadas em Cinema em Close UP séao
colhidas na prépria fonte, ja que falamos de cinema brasileiro
e vivemos dentro dele. Nosso corpo de reporteres corre vinte

e quatro horas no meio cinematografico de Sdo Paulo..."?

Sdo muito importantes e reveladores como documentos os perfis
apresentados nas revistas. Neles, notamos que um grupo se destacava: os
diretores Jean Garrett, Claudio Cunha, Fauzi Mansur e Tony Vieira. Eles eram
diretores jovens, os dois primeiros com uma carreira entre 0 segundo e terceiro
filme, enquanto Mansur e Vieira estavam entre o quinto e sexto. Havia algo em
comum entre eles: todos foram sucessos de bilheteria. O perfil de cada um era
apresentado como um exemplo a seguir e suas trajetérias tidas como referéncia

de comportamento na Boca.

Em uma entrevista durante as filmagens de O dia em que o santo pecou —
segunda fita de Claudio Cunha — o diretor narra como comegou por acaso no
cinema, fazendo uma ponta como ator em 1969, no filme As mulheres amam por
conveniéncia, de Roberto Mauro. Alguns anos depois, como ninguém o chamava
para cinema, resolveu produzir um filme de Mauro, O poderoso machdo. Montou a
Kinema Filmes e assumiu a diregdo em O clube das infiéis. Com 0 sucesso e a
qualidade alcangada, Benedito Ruy Barbosa propds um roteiro e os produtores da
recém criada Cinacine — dois filhos do ex-governador Laudo Natel — bancam a

producao de O dia em que o santo pecou, fornecendo ao diretor amplos recursos

129 “Cartas na mesa” in CCUP n°14, p. 2, 1977.
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de trabalho. E destacada a importancia dos encontros e da criacdo da
confiabilidade no trabalho dos profissionais, condi¢des que seriam fundamentais
para o desenvolvimento de trajetorias no setor. A idéia de continuidade encerra a
matéria, apdés Cunha afirmar que voltaria a produzir pela sua Kinema, “ele vai

continuar sim. Cada vez melhor. E o que desejamos...”"*

Sucesso de publico e critica em 1975, Seducdo credenciava apontar o
langamento de Ensaio Geral: A noite das fémeas — o filme seguinte de Mansur -
como a grande promessa para 1976. O diretor é revelado como alguém com
grande trato com atores, que busca sempre nomes conhecidos para ter uma
qualidade artistica boa, “esses atores me permitem associar a técnica a arte,

numa unidade muito positiva”>".

Tony Vieira — o Fenbmeno — aparece com matérias que sempre salientam
que exerceu varias atividades antes do cinema; é alguém que entende o publico:
“Suas fitas atuais sdo o que chamamos de cinema comercial, isto €, nada de
‘prémio Nobel’ em cinema. E € isto o que o publico quer: fitas de acédo e

erotismo.'%?”

Sobre o diretor Jean Garrett, entdo um jovem de 29 anos, € publicado um
texto na primeira CCUP mostrando o grande sucesso atingido pelo seu primeiro
filme, A llha do desejo, que superara o rendimento de varias produgdes

estrangeiras. Ha um tom de agradecimento a Garrett pelo feito e um pedido/alerta,

Que outros Jeans Garretts crescam e aparecam como fez
esse, para o bem, e para o reerguimento do cinema patrio.
(...) A proposito disso, gostaria de lembrar aos produtores que
vissem com melhor atencdo os novos jovens que vez por

outra aparecem no meio, querendo mostrar trabalho. Que

30 Claudio Cunhain CCUP n° 6, p.77, 1976.
3" Perfil de um diretor: Fauzi Mansur. CCUP n° 6, p. 34, 1976.
32 O fenémeno Tony Vieira in SBCinema, n.2, p. 29, 1974.
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antes de uma recusa usassem seu olho clinico de empresario.
(...) As vezes o produtor menos avisado pode estar falando
com um embrido de génio e ndo estar sabendo. Abram alas
senhores produtores e deixem a nova e consciente geragao

do cinema brasileiro passar!'?

O modo como ¢ tratado o caso de Jean Garret, mostra que o trecho acima
pode ter sido escrito por um dos colaboradores que buscavam uma insergao maior
no meio cinematografico. E possivel entender aqui, que alguns redatores da
revista aproveitavam o canal para manifestar sua situagdo: precisavam de
oportunidade para demonstrar seu potencial. No horizonte de projetos de quase
todos estava a perspectiva da direcao, tornar-se um nome de referéncia para a

funcdo — e quem sabe, se desse certo, produzir os proprios filmes...

O incentivo aos diretores iniciantes da Boca era outra ténica nas revistas.
Encontramos sobre Francisco Cavalcanti, que langava Mulheres do sexo violento,
que “O estoicismo e a garra de um rapaz dedicado a cinema, é, afinal, premiado.
Francisco Cavalcanti, moco de 32 anos, tera seu filme langado comercialmente

»134

em todo o Brasil” ", mostrando as dificuldades para terminar o filme, e revelando

que o diretor ja preparava outra produgao.

Em uma nota na secao ‘Cineflash’, avalia-se a importancia do aparecimento
de varios filmes que obtiveram sucesso de publico, que foram realizados por
diretores que estreavam, “mas com longa e sdlida bagagem”, ou em segundo
filme: Roberto Palmari, Eduardo Escorel, Hector Babenco, Jean Garrett, Claudio
Cunha, Raja de Aragado, Antonio Calmon. Anunciando a ‘prata da casa’, avisa
sobre a diregao do drama O destino de Alice por Luis Gonzaga, pela Sudameris

Filmes: “Ao nosso Luis Gonzaga, a responsabilidade de nao decepcionar.”'®

3% Cinema de aventuras, uma aventura no Brasilin CCUP n° 1, p.7, 1975.
! “As mulheres do sexo violento” in CCUP n°3, p. 10, 1975.
138 “Um novo diretor” in CCUP n° 7, p. 39, 1976.
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O inicio de produgdes ou langamentos dos filmes da Boca eram relatados

também através de notas:

Olhai os lirios.

Fauzi Mansur esta langando O Mulherengo. Terminou A bela

corrompida e prepara a produgao de Olhai os lirios do campo.

Mazzaropi terminou o seu filme deste ano, Jecdo, um
fofoqueiro no céu. Em julho pretende realizar mais um filme.
Ele que era recorde de bilheteria antes de Dona Flor e Xica da

Silva, pretende retornar a seu trono.

A Marte Filmes inicia as filmagens de Massagista da madame.

A produtora entrou firme neste negécio de massagens.

A Lanca Filmes prepara a producédo do comentado caso “Mota

Coqueiro”.

Francisco Cavalcanti termina as filmagens de Assim comeca a

violéncia...'*®

Como outra face dessa valorizagdo do empenho de iniciantes na direcao,
em um meio marcado por hierarquias e trajetorias, também os técnicos da Boca

conquistaram espaco e atencgao.

% pjano geralin CCUP n° 15, p. 48, 1977.
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Os técnico de cinema daqui de Sao Paulo estdo ‘grilados’
porque a revista Cinema em Close up, nao publica as suas
facanhas: “Se vocés sdo uma revista especializada em
cinema, por que nao falam de nossa turma que também ¢é de

cinema (Z¢é Carioca, chefe de eletricistas).’’

Ao final da nota, a revista afirma que reconhece o valor ‘inestimavel’ destes
profissionais para a nossa cinematografia e que em breve havera mais espaco

para eles.

A inser¢cdo de novatos na atuacdo aparece como reveladora da nog¢ao de
profissionalismo da Boca. A propdsito das filmagens de Traidas pelo desegjo, de
Tony Vieira, ha o depoimento sobre uma atriz estreante, “a quem estamos tendo o
prazer de ver iniciar carreira”. Em certo momento, ela interrompe a entrevista para
a revista porque é chamada no set, aspecto que € comentado: “ela ja € uma
profissional. Sabia que o mais importante era a filmagem. E que tinha que atender

prontamente.” "%

Em um universo cinematografico coordenado por produtores, também as
atrizes e atores buscam uma insercdo maior. Quando Aldine Muller decide
participar da producédo de Lua de mel e quarto minguante, uma nota reforga sua
atitude: “Que este empreendimento lhe dé lucros, para que assim ela possa, mais

e mais, produzir.”'*

Pode-se notar no exemplo acima o quanto questdes da economia do
cinema transpareciam nos textos quando faziam relacdes entre o oficio e o cinema

da Boca. E surgem declaracgdes e discussdes em torno da figura do produtor.

37 Os técnicos de cinema reivindicam in CCUP n° 6, p. 9, 1976.

'3 Traidas pelo desejoin CCUP n° 6, p. 66, 1976.

3% Aldine Muller, a moca da capa in CCUP n° 10, p. 16, 1976. Na mesma pagina, ha outra nota
sobre um filme que o ator Gilberto Savio iria dirigir.
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O ator Francisco Di Franco, por exemplo, manifesta em uma entrevista a
relagao estreita entre carreira, continuidade de produtor e ganhos dos produtores,
quando Ihe perguntam se o ator traz dinheiro para o cinema brasileiro: “Os
produtores € que deveriam responder a esta pergunta. A minha imagem ja esta
sendo vendida”. E, quando indagado sobre o futuro, revela um caminho que
associa seu sucesso pessoal as iniciativas de produtor: “Daqui para frente acho
que vou ser produtor. No ultimo filme que fiz, Noiva da noite,'*° fui co-produtor.
Vou esperar o resultado e investir mais em Cinema. Sabe, embora o pessoal ai
diga que nao, cinema da dinheiro”. E a entrevista termina com um tom pessoal:
“seu sucesso também esta em sua simpatia e humildade. Nunca esqueceu que é

gente acima de tudo.”™’

Mesmo aqueles atores que ndo pleiteavam um espaco como produtores,
entendiam os esforcos para manter a continuidade da produgao. O ator Walter
Portella expde que os produtores estdo sofrendo uma injustica no quadro de
distribuicao dos lucros do filme, recebendo apenas 25%: “0 mesmo produtor que
colocou o capital inicial, que correu riscos, que criou mercado de trabalho, que

sustentou familias de técnicos, que sustenta laboratérios”'*.

Eram discussbes travadas na Boca de Cinema e que passavam longe do
conhecimento de um publico que sé tinha contato com os produtos do local. Nas
revistas, estas declaragbes em torno da figura do produtor traziam um elemento

novo, mas fundamental para a Boca.

A prépria revista Cinema em close up manifesta suas tentativas de uma
insercdo mais direta na Boca. E revelador disto o fato de propor-se como
intermediaria entre os leitores e os produtores. Logo no primeiro numero, na segao
ARGUMENTO, a revista avisa que o espago esta reservado a publicacdo de
argumentos para longas, “com o objetivo de informar aos senhores produtores o

que existe de inédito na praga... Tal secdo poderia perfeitamente se chamar

0 O filme também tem material promocional no n°2 da SB CINEMA.
" Francisco di Franco in SBCinema n° 2, p. 47, 1974.
2 Walter Portellain CCUP n° 7, p. 13, 1976.
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“Abaixo o intermediario”.’** Em outro momento ainda, a revista publica avisos de

que realizaria uma superprodugao.'**

Através da leitura das cartas publicadas, € possivel dizer que toda essa
aproximacdo com o ‘pessoal da Boca’, produzia no leitor a expectativa de
participar daquele universo cinematografico em expanséo. Atores amadores ou

pessoas com roteiros engavetados em casa, viam na revista um caminho.

A Cinema em close up, por sua vez, apresenta as dificuldades da empreitada,
mas sem desestimular completamente o leitores que escreviam de varios pontos

do Brasil. Como este, do Rio Grande do Sul:

P: “Tenho 20 anos de idade, auxiliar contabil, (...), busco
saber que procedimento tomar alguém em minhas condi¢des

para tentar algo em cinema”,

R: “Admiramos sua forga de vontade Darci (...), se um dia
‘pintar’ aqui em S&o Paulo, venha conhecer de perto a transa.

Quem sabe?...”.

Outro leitor, de Goiania, procura saber como vender seus roteiros, “tenho
trés roteiros escritos, prontos para serem filmados, mas nao sei por onde comegar.
Poderei vendé-los?” E tem como resposta: “Olhe, o negdcio é fazer contato com o
pessoal de cinema de Sdo Paulo ou Rio de Janeiro. E dificil paca, mas no
impossivel. Um dia que pegar umas férias dé uma escapadinha até aqui e faca

contato com o pessoal do meio.” '*°

A filiagdo da revista junto a Boca de Cinema € algo que se apresenta por

vezes de forma ambigua, dada a preocupagcdo de evitar certas criticas.

“* Argumento in CCUP n. 1, p.45, 1975. A iniciativa durou apenas dois numeros.
% 0 anuncio aparece em varios numeros da revista, a partir da primeira edigao.
% Cartasin CCUP n. 14, p. 2, 1977.
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Encontramos nos editoriais esta linha da revista: mantendo-se como defensora do
cinema brasileiro de um modo geral, mas expondo que as escolhas ocorrem em
funcdo de uma preferéncia do publico, indicando que ha um respaldo para aquelas

producdes da Boca.

A CINEMA EM CLOSE UP, desde seu primeiro numero, tem
uma linha editorial definida, a de divulgar o cinema brasileiro,
nao adotando criticas (...) e se o fizermos sera apenas a
transcricdo de idéias de outras pessoas. Ndo estamos para
combater a pornochanchada, nem o cinema novo nem sequer
a bitola super 8. Mas ndo podemos agradar a gregos e
troianos (...) estamos modelando a revista ao paladar dos

leitores, sem fugir da linha inicial.'*

4.3 AS ESPECIFICIDADES DA BOCA E SUAS TENSOES

No arranjo, de carater irregular, de entrevistas, perfis, opinides analises e
panoramas, € possivel identificar um quadro geral que se cunhava na revista
sobre o que era a Boca de Cinema de Sao Paulo. Suas especificidades
despontam nas paginas da Cinema em close up e da Salao de Barbeiro
Cinema, com a intengao de construir a imagem de um complexo pélo de produgéo

de filmes voltados para o consumo popular.

As justificativas de escolhas e o levantamento dos problemas formam um

mosaico no qual a preocupagado com o publico e as questdes de continuidade das

8 papo finalin CCUP n.5, p.50, 1976.
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atividades séo os referenciais principais para vislumbra-lo. Em poucas ocasibes a
producao de filmes no Brasil buscou tao explicitamente o retorno comercial — sem
a elaboragdo de desculpas, artisticas ou culturais. Neste sentido podemos
entender a necessidade de expor a ‘explicacdo’ — com tom de desculpa — para a
constatagdo de que “nossos cineastas parecem ter transformado suas cameras

em eficientes maquinas caca-niqueis”™’.

A prépria revista em editorial, mostra que sua continuidade sé foi possivel
porque atende aos gostos da massa e cobra a mesma atitude adotada por
aqueles que trabalham com o que a publicagdo chama de ‘industria cultural’.
Atentando para os gostos do publico, ndo correriamos o risco de perdé-lo para
estrangeiros: “Condores e ledes rondavam o nosso cinema agonizante com o
movimento do ‘cinema novo’. E se néo tivesse surgido a ‘comédia erdtica’, talvez
nem restasse o esqueleto do cinema brasileiro”'*®. Revela-se aqui, novamente,
uma cumplicidade de atitude entre as praticas de diretores e produtores da Boca e

a postura da publicagao.

Este didlogo com o publico é um valor. Percebemos isto quando é
apresentado um perfil do diretor Carlos Manga, escrito por Lauro César Muniz,

enquadrando-o na histéria do nosso cinema:

Oriundo de uma época de ampla comunicagdo com o publico,
- a chanchada - antes abominada pela critica especializada,
hoje revalorizada pelos historiadores e analistas do cinema
brasileiro. Nesta fase de euforia industrial, MANGA, é

considerado o grande artesao.

" Kopezky in CCUP n. 6, p. 72, 1976.
8 ponto de vistain CCUP n. 10, p. 78, 1976.
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O perfil de Manga é o que necessita 0 nosso cinema... “Consegue contar
estorias populares e domina a técnica como poucos.” A matéria termina resumindo

a escolha do tema: “A meta & o publico. E Manga sabe disso..."*®”

Esta necessidade de trabalhar desculpas ou construir legitimacdes faz com

que a questao da ‘pornochanchada’ seja constantemente levantada como tema.

Para justificar a necessidade de trabalhar com o género e a confluéncia
com os interesses de produtores, o diretor Roberto Mauro — que se definia como
‘pornochanchadeiro’-, em uma matéria sobre As cangaceiras erdticas, fala de seu

diferencial, que mostra

0O que O publico vé em programas de televisdo e fica
imaginando como serdao em pélo (...) Numa produgdo muito
bem cuidada, a cargo de A. P. Galante e Alfredo Palacios,
sera uma surpresa se As cangaceiras nao chegar a casa que
os dois financiadores almejam, os numeros mais decantados
hoje em dia: bilhdes. Nao sera dificil. (...) Nao vai haver tutu

que agiiente.”"™

A Cinema em close up propde uma discussao de maior félego sobre o
género, no artigo Pornochanchada — uma contribuicdo a compreensdo do
fenémeno. Ele aparece apds apresentar uma enquete sobre “O que representa a
pornochanchada para o cinema brasileiro”, realizada com pessoas que nao sao do

meio cinematografico.

No artigo, que procura adotar um tom tedrico, ha um pequeno histoérico do
cinema brasileiro em geral e, chegando nos anos 70, a discussao segue para o

género. O autor — provavelmente Luis Gonzaga dos Santos — reconhece que o

149 “O marginal” in SB CINEMA, n. 2, p.5-7, 1974.
1%0%«As cangaceiras eréticas” in SB Cinema, n. 2, p. 16, 1974.
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aparecimento daqueles filmes auxiliou a continuidade e tem como perspectiva um
tratamento mais sério dos temas. Para tanto, cita — confessamente de cabega —
uma frase cuja autoria € imputada a Bernard Shaw, que é significativa da visao de
‘progresso’ embutida na nogao de continuidade formulada: “com dinheiro no bolso
€ mais facil praticar a virtude”. Sao citadas também produg¢des que seriam mais
elaboradas e que deram retorno, como Amadas e Violentadas, O marginal e O Rei

da noite.

Para tentar mostrar outros lados da questdo, € introduzida uma analise
sobre os aspectos ‘ideoldgicos’ envolvidos. Relaciona-se diretamente a
‘pornochanchada’ com uma negacgao da politica vigente, propondo que fazer
aqueles filmes e assisti-los representava uma reacéo a situagao politica e social
do Pais; e constituiria, portanto, um fendmeno com relevante dimenséo politica.
Pelo artigo, a simples discussdo sobre o tema ja seria algo importante, pois:

“quem sabe assim possamos saber 0 que é que acontece conosco”'®'?

Diversificando o foco, mas também baseando a analise em um tom de
‘desculpa’, podemos situar as discussdes sobre a pratica — comum na Boca - de
copiar estilos e temas estrangeiros de segunda mao."*? Encontramos nelas uma
visdo que busca algo a mais nas copias. Trata-se claramente de um exercicio de
defesa daqueles produtos. Mas, sua relativizacdo nédo deixa de ser reveladora,
quando levanta-se a possibilidade de uma autenticidade da coépia. Ha uma
construgao para tanto. Parte-se do principio de que ndo sé em cinema estariamos
condenados a imitar. Vivemos em um mundo com “caréncia de novas idéias, e se
na televisdo nada é novo, no cinema também tudo é velho...”, e se vale de uma
afirmacado de Peter Bogdanovich, para quem todos os filmes bons ja foram feitos.
Por fim — aproximando-se a questdo com a Boca: “Tony Vieira declarou-se um

imitador barato, assumindo sua maneira de ser.”

! Pornochanchada — uma contribuicdo a compreensao do fenémeno in CCUP n. 13, p. 52, 1976.
%2 Sobre os esforgos para lidar criativamente com atraso econdmico e a capacidade de copiar no
cinema brasileiro, ver o classico ensaio Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento, de Paulo Emilio
Salles Gomes.
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A matéria mostra que apesar dos estimulos oficiais para a realizacdo de

filmes histéricos e adaptacbes de obras literarias, “ o cinema nacional nao se
apaixona por tais temas”. Entdo, s6 nos restaria imitar as comédias erdticas, os
policias, os dramas e westerns italianos. Mas deveriamos fazé-lo o melhor

possivel.

Mesmo aqui, trabalha-se com a idéia de uma evolugao, um ‘progresso’ para
alcancar essa ‘imitagéo auténtica’. O filme Os violentadores teria esse status. Tony
Vieira, em seu terceiro filme no género western, “parece ter chegado ao sonho
realizado”. Claro que a referéncia aqui nao é o original americano, mas a ‘cépia’
italiana que tinha grande presenga nos cinemas. Por fim, para sedimentar a
discussdo, vem a idéia de um nacionalismo como algo de extrema relevancia:
“Pode ser que Os violentadores nao passe de uma imitagao, mas podem crer, é

um filme feito com sangue, suor e lagrimas de brasileiros”"®>.

Elemento fundamental na manuten¢do do cinema da Boca era o seu star
system. Tendo como principal critério de selecdo a beleza e os dotes corporais,
poucas atrizes permaneciam apos algumas aparigdes. Este fato era estimulado
pelo volume da produgao, que permitia uma renovagao dos ‘escalbes mais baixos’
da atividade, ao mesmo tempo em que criava uma hierarquia que podia ser

auferida pela freqiiéncia de cada atriz nas telas.®*

A revista Cinema, por conseqiiéncia, tem como uma de suas forgas o fato
de ser um veiculo para divulgar fotos de atrizes iniciantes em estilo pin ups e fotos
de cenas eroticas de filmes da Boca. Além da mera divulgagao — fotos, nome e
filmografia — por vezes percebemos a tentativa de propor uma leitura mais critica
da situacao das atrizes na Boca: “Nos recebemos atrizes em nossa redagao quase
que o dia todo. Ha as novas e as veteranas e também as principiantes. Com o

papo de todas elas — deixando de lado as veteranas porque ja se definiram - nos

%% Eu imito, tu imitas, ele imita (ou a imitagdo auténtica) in CCUP n. 17, p. 57, 1977.

' Pertencentes ao primeiro escaldao da Boca, atrizes como Helena Ramos e Aldine Muller,
chegavam a fazer sete filmes em um s6 ano e podiam escolher de qual participar. Algo muito
distante da realidade de uma Dirce Morais ou Miriam Rodrigues.
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comegamos a tirar nossas conclusdes.” Sao citadas atrizes — Maria Luiza Muller,
Georgia Muniz — que estdo ‘radiantes’ com o inicio de carreira e outras - Rose

Ribeiro, Dirce Moraes - ja decepcionadas com o cinema.

Mas a idéia de uma analise mais séria ndo avangava — por necessidade, a
revista ndo poderia desestimular ou quebrar a chave do ‘glamour’. Optou pelo
discurso do profissionalismo e sugeria as candidatas que encarassem a atividade
como qualquer profissdo, com uma selecao propria do meio, “afinal esta profissao

talvez seja a que mais tem altos-e-baixos no Brasil”*®°.

As beldades da Boca nao escapam de dar seu parecer sobre a
pornochanchada. Miriam Rodrigues: “ela que tinha uma imagem negativa da
pornochanchada, que achava que as coisas eram feitas amadoristicamente (...)
percebeu o quanto ha de seriedade nas filmagens de um nu...’®®”; Georgia Muniz:
“ do ponto de vista artistico, acho a pornochanchada uma coisa errada. (...) Agora,
do ponto de vista comercial, € valido. Nao sé porque deu dinheiro, mas
principalmente porque conseguiu que o publico voltasse a acreditar no cinema

brasileiro™"”.

O fator comercial e o encontro com o publico justificam; mas percebe-se
também a preocupacao de deixar espaco para que elas manifestem suas
insatisfagées. Para Vosmaline — atriz que sempre pertenceu ao ‘segundo time’ —
“ha atores e atrizes que trabalham por qualquer prego”'®, Sulla Salles: “como hoje
0 que prevalece é este estilo (a pornochanchada), eu ndo tenho opg¢ao. Ou fago
isso ou praticamente ndo fago nada.”'®®, France Mary: “ainda n&o fez aquilo que

queria fazer. Mas n&o reclama porque sabe que nao pode sair por ai exigindo...”160

Os técnicos passam por situacdes semelhantes. Sdo lembrados como parte

da realizacdo dos filmes, mas pedem mais condicdes para realizar os trabalhos

% “Dos gostos e desgostos” in CCUP n. 11, p. 60, 1976.
1% “Miriam Rodrigues” in CCUP n.7, p. 16, 1976.

*7 «Georgia Muniz” in CCUP n. 7, p. 62, 1976.

1%8 «\/osmaline” in CCUP n.7, p. 53, 1976.

1%%gylla Salles” in CCUP n.10, p. 55, 1976.

1% “Erance Mary” in CCUP n. 10, p. 16, 1976.
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porque o cinema nao pode parar. O caso de José Gildeson do Nascimento, o
Lobo, é sintomatico. Frequentemente citado por diretores na revista como uma
jovem referéncia no precario setor dos efeitos especiais. Em uma entrevista a
Cinema..., mostrando-se muito seguro, ele reclama da falta de oportunidades para
desenvolver melhor sua técnica, desenvolvida de forma autodidatica.
Considerando que foi responsavel pelos efeitos de varios filmes de Tony Vieira, a
reportagem faz uma pergunta desafiadora — e reveladora das pretensées dos

cineastas ao género catastrofe:

Certo diretor me contou que gostaria de fazer um filme
espetaculoso como Terremoto, e queria ‘destruir’ a Praca da

Sé. Se te fosse dada esta responsabilidade, como se sairia?

- Muito bem(...). Quero é ter oportunidade de mostrar do que

sou capaz.'®’

As condigbes técnicas e estratégicas de que dispunham para realizar os
filmes adquiriram maior destaque na edigdo especial da Cinema em close up
nGmero nove'®?, Nela, encontramos analises sobre diversos setores e etapas de
uma produgao, com o levantamento das dificuldades e limitacbes nela envolvidas.
Por revelar especificidades da produg¢ao da Boca e principalmente da mentalidade

que a possibilitava, seguem alguns exemplos abaixo.

A orientacado da informagao € no sentido de “veja o que é necessario para

que um filme chegue até vocé”. O que é deixado claro em “O NASCIMENTO DE

%" Um homem de efeitos especiais in CCUP n. 11, p. 39, 1976.

162 A ojtava edicdo da revista ndo saiu nas bancas, segundo Minami devido a problemas com a
Censura. A edigao nove recebe o titulo de Almanaque Cinema em close up Extra, conta com um
numero maior de paginas, mas na ficha de publicagédo na p.4 aparece como sendo a numero oito.
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UM FILME”, “para que vocé entre mais no assunto, Cinema em Close Up, a

revista que voce 18, passara a publicar um série de matérias explicativas”'®®

Som, a vida de um filme

Apos uma explicacdo de procedimentos técnicos de captagdo e
sincronismo, chegamos ao problema da exibicdo — onde ocorre o contato com o

espectador/leitor,

Por isso, quando o leigo leitor assistir a um filme nacional,
leve em conta que o0s nossos realizadores enfrentam mil
problemas para apresentar, depois de tudo, um espetaculo,
que sem piedade pode ser criticado depreciativamente. Bata
palmas, espectador. Porque fazer cinema nao é tao facil

quanto parece.'®*

O roteirista, esse desconhecido

'%% O nascimento de um filme in Cinema em close up, n° 9, p.20, 1976.
1% O som a vida de um filme in Cinema em close up, n° 9, p.10, 1976.
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Sempre considerado um problema em nosso cinema, a existéncia de
poucos roteiristas profissionais € tratada pelo seu carater de anonimato: “tao

andnimo quanto o mais distante auxiliar de eletricista”.

A caréncia de roteiristas profissionais explica que nossos diretores
atuassem na funcdo. Sdo exemplos: Jean Garrett, “autor do argumento, roteiro,
dos dialogos e tudo o mais”, Tony Vieira, que cria as estorias, “usando um
roteirista apenas para retoques”. Outros autores de suas proprias estérias sao

também citados: Pedro Rovai, Nelson Pereira os Santos, Lima Barreto e Khoury.

Dentre os profissionais que desenvolveram roteiros para terceiros,
aparecem: Marcos Rey, citado como o “mais caro roteirista nacional”’, com a
ressalva que seus textos sdo sempre modificados durante as filmagens; Ody
Fraga, visto como excelente no ramo; e Luis Castillini — colaborador da revista —
“‘um dos escritores mais criativos da safra do cinema, mas viu pouco trabalhos

seus levados a tela”.

Algo a se destacar € a reivindicagdo de maior atencdo para este
profissional nos “letreiros de abertura, que apresentam os nomes dos atores e

técnicos” 1%,

Os especialistas

Ao mesmo tempo em que reivindica maior atencao para os profissionais de
cinema, apresentando nomes de técnicos e trazendo constantemente a publico os
nomes de alguns diretores de cinema, neste artigo ha uma critica a referéncia de
autoria; a marca de qualidade que estaria por tras do uso descontrolado da

expressao ‘Um filme de...’. A nogao é apresentada como um privilégio para poucos

16% “Roteirista este desconhecido” in Cinema em close up, n° 9, p17, 1976.
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conhecidos ‘especialistas’ em géneros, “mas, sendo trabalho de um desconhecido,

a coisa passa a cheirar como cabotismo”.

De fato, poucos escapam. Khoury € aceito pela constancia de sua tematica
de “relacbes descontroladas de casais ou amantes em saturacao de prazer”.
Também entra na lista Roberto Mauro, exclusivo “realizador de pornochanchadas”,
com um “pequeno desvio em seu primeiro filme”. Um verdadeiro especialista no
qual nota-se “a obra se impondo ao autor”. Mazzaropi, um especialista no tipo
caipira, com um nome que chama o publico, “nem precisaria mais de titulos(...),
bastaria escrever na fachada: Hoje Mazzaropi numero tal’. Por fim, nao poderia
faltar Tony Vieira, “que se especializou na realizagcéo de filmes nos quais a correria

e os sopapos dao a idéia de uma nacionalissima violéncia”."®®

A propaganda é a alma do negdcio.

Mas o Cinema Nacional ainda nao sabe disso.

Pensando sobre as estratégias para melhorar o desempenho dos filmes
nacionais, sao indicados setores pouco aproveitados e explorados pelos
produtores. O primeiro € a publicidade, ponto forte do produto estrangeiro em
nosso mercado. Mazzaropi € apontado como um caso de sucesso, que gasta
fortunas na promocgao de seus filmes. A parceria de produgdo com a televisdo é
mostrada como um caminho para maior divulgagdo, em um momento no qual o

cinema se estrutura com preensdes industriais. Para completar, com o aumento

%6 Os especialistas in Cinema em close up, n° 9, p.22, 1976.
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dos custos de producao, em fungcdo da melhoria técnica dos filmes, a preocupagao

com a publicidade se faria ainda mais necessaria.'®’

Da importancia do titulo

Ha o reconhecimento de que nas “pornochanchadas a escolha do titulo é
talvez mais importante do que a propria estéria”. Reconhecem também que, se
nao ha investimento em divulgacao, a expectativa de atingir o publico concentra-
se na forca apelativa dos titulos. Apds a ‘constatacao’, sem querer condenar os

produtores, mas buscando uma melhoria da situacéo, a matéria faz um apelo:

Ora senhores, distribuidores, produtores e exibidores!
Concordamos que um titulo € muito importante na carreira
comercial de um filme, mas tenham pena do cinema nacional,

que ja é por demais malhado'®®.

Da importancia da distribuicao

Explicando as responsabilidades do distribuidor no langamento de um filme,

essa matéria mostra que ha uma tendéncia para que as funcdes de producio e

%7 propaganda é a alma do negécio in Cinema em close up, n° 9, p.29, 1976.
'%8 Da importancia do titulo in Cinema em close up, n° 9, p.62, 1976.
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distribuicdo sejam tratadas por uma sé empresa. Cita o exemplo de Tony Vieira,
da Cinedistri, da Paris Filmes, Marte Filmes, para concluir: “distribuir o préprio

produto significa eliminar o intermediario”*®°.

Como ja vimos, a participagdo de exibidores no processo era uma pratica
crescente no meio cinematografico. E citado o caso da empresa Sul Paulista, que
seria a mais procurada pelos produtores e que realizava também distribuicdo de
filmes nacionais. A matéria atenta para o fato de que estas parcerias poderiam
restringir o potencial de um filme. Como cada empresa distribuidora domina

territorios especificos, certas ‘pragas’ poderiam nao ser atingidas.

Revelador de uma loégica de preocupagao com o cinema brasileiro € o modo
como sao apresentadas as consequéncias em cadeia de um mal langamento: “o
produtor ndo recupera capital e ndo pode empregar dinheiro num novo filme. Nao
tendo novos filmes o mercado se satura de reprises”, e o publico vai ver o fiimes

estrangeiros.

Improviso, a maldicao que salva

A planificacdo da producdo é apresentada como o ponto mais importante
para a manutencdo de uma industria. Mas, uma maldicdo que impede tal
planejamento no Brasil é: “o improviso € que dita o0 andamento de uma filmagem”.
E citada uma cena de O dia das profissionais — do redator da revista, Raja de
Aragéo — no qual uma cena que teria como locagao o Mercado Municipal de Sao
Paulo, apdés uma série de mudangas, terminou sendo feita no curral de uma

fazenda. A falta de planejamento ocorreria todos os dias no

'%® Da importancia da distribuicdo in Cinema em close up, n° 9, p.63, 1976.
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teimoso cinema nacional, essa vitima da maldicdo do
improviso. (...) Tudo é mudado as pressas, o heroismo entra
em cena e o filme continua. Depois, revelado em sacrificio,
montado em estafa, concluido até com lagrimas e exibido
por imploracdao, o filme nacional recebe criticas

arrasadoras de espiritos sem piedade”"°

Como realizar filmes mais elaborados de género — com as necessidades
que Raja levanta nos artigos da série “Filao de Ouro”, —constréi-se um circulo
vicioso no qual a falta de recursos impede uma maior planificagdo, o que aumenta
os gastos, dificultando mais as coisas para uma melhoria geral do cinema

nacional.

Sobre os figurantes

Com o intuito de alertar pessoas desinformadas sobre a carreira artistica, o
texto relata casos de dificuldades e desilusdes por tras desse trabalho, um eterno
retorno ao bar Soberano atras de emprego, que “ se transformara em um circulo,

até o dia em que ele venha a desistir ou se neurotizar”'""

Erotissimo

"% Improviso a maldi¢do que salva in Cinema em close up, n° 9, p.72, 1976.
' Sobre os figurantes in Cinema em close up, n° 9, p.80, 1976.
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Ditames do exibidor

“Sera inutil se tentar provar ao exibidor de filmes nacionais que determinada
estdria ndo necessita do erotismo e do sexo. Os produtores, ja estrangulados pela
engrenagem de exibigdo, sao obrigados a aceitar os ditames.” Com tal declaragéao,
a matéria deixa claro que o jogo de pressdes é complexo. O erotismo ndo € uma
invencdo da Boca e ha outros personagens em disputa: “por honestidade, ndo se
pode criticar o cinema brasileiro pela generalizada exploragédo do erotismo e do
sexo, ja que a coisa vem de fora, resultado da desesperada luta pelos mercados

exibidores”'".

Na mesma linha destes textos, encontramos outro sobre a montagem, no
qual é feito um paralelo entre os problemas do oficio e os do Cinema Brasileiro.
Nele, vem a tona o montador como um personagem escondido nas salas de
montagem, que acompanha as dificuldades de um filme nacional: seja a
precariedade de diregcdo ou da producdo que resultou em um material de dificil
montagem, ou a pressa dos produtores — muitas vezes pressionados pelos

exibidores — em ter o filme logo em cartaz.

Muitas vezes esse elemento é o grande heréi de um filme. Ja
houve casos de filmagens agitadas e acidentadas que
duraram anos (...), quantas vezes soubemos de diretores
estreantes que contaram também com a anénima colaboragao

efetiva desse profissional, e tiveram resultados felizes.”'"

"2 Erotissimo, ditdmes do exibidor in Cinema em close up, n° 9, p.90, 1976.
' A montagem de um filme in CCUP n. 14, p. 35, 1977.
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As dificuldades ndo sdo poucas. Para além de depoimentos de atrizes,
havia discussbes mais pesadas envolvendo o posicionamento da Boca pelo

cinema comercial.

Em um artigo intitulado “CINEMA NACIONAL: UM COMERCIO? OU UMA
ARTE?”, escrito por Luciano Ramos, ha um interessante debate que aponta as
tensdes entre diferentes posicdes dos produtores cinematograficos’” discussao
que superficialmente aparece, por vezes, em reclamacbdes de diretores sobre
tratamentos distintos da Embrafiime para produgdes paulistas e cariocas e que
contém uma disputa entre diferentes grupos sobre qual o tipo de filmes se deve
realizar no Brasil. Que ‘cara’ deve ter o nosso cinema: comercial ou

artistico/cultural?

O jornalista parte de uma diferenciagédo entre ‘empresas cinematograficas’ e
‘produtores independentes’ feita por um assessor de imprensa da Embrafilme,
Sérgio Claudio Lima. O cinema paulista se caracterizaria por uma maioria de
empresas que se empenham em manter uma continuidade da produgéo,
realizando diferentes tipos de filmes e atentando especialmente para questdes de
rentabilidade. Outra caracteristica daquele grupo € a manutengdo de um grau de
organizacao para ter bons resultados: estrutura de funcionarios e de burocracia,
de equipamento e equipes. Os ‘produtores independentes’ seriam empresas que
realizariam filmes sem esta perspectiva de carater industrial. Sdo utilizados como
exemplos a Servicine, para o primeiro caso, e a L.C.Barreto Produgdes, para o

segundo.

Nota-se, por parte do colaborador da revista, um movimento para entender
como se estruturariam de fato os diferentes objetos de preocupacgédo. Cita Alfredo
Palacios, da Servicine, que afirma que “temos que langar pelo menos um filme por
ano, menos que isso é faléncia”. Isto para demonstrar que, para a sua légica de
producdo funcionar, o limite de investimento em uma produgdo tem que estar

dentro da perspectiva minima de lucro de uma produg¢ao anterior — o que evitaria

' Cinema nacional. Um comércio? Ou uma arte? in CCUP n. 3, p. 5-9, 1975.
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prejuizos que afetassem a empresa. Neste caso, o potencial de risco fica restrito.
E citada a experiéncia com o filme Luciola, uma produgdo da Servicine, como um
diferencial. Enquanto o valor médio era em torno dos Cr$ 400.000,00, aquele filme

custara perto de um milh&do de cruzeiros.

Esse fato leva o jornalista a abordar outra importante questdo: tal
investimento no filme s6 fora possivel gracas a participagdo da Embrafiime.
Portanto, a margem de risco dessas empresas poderia ser contornada, e vdos

mais altos poderiam ser mais recorrentes, se houvesse um apoio da empresa.

Para Egidio Eccio, ator, produtor e diretor paulista, a participagcdo da estatal
possibilitaria uma maior diversificagdo de produtos, para ndo cair nas maos das
empresas distribuidoras e exibidoras que investiam cada vez mais no cinema
paulista, mas necessitavam de producdes de baixo custo e de rapido retorno'’®:
“se a Embrafilme ndo proteger os criadores autbnomos, esses grandes grupos
crescerao”. No artigo, Eccio apresenta o que entende como uma alternativa para a
sobrevivéncia: “seus proximos filmes trardo também um base popular, mas
deverdo mostrar-se cada vez mais elaborados, cada vez menos comerciais
(“...temos a responsabilidade de atrair o publico para, entdo, ensina-lo a ver

cinema”)’

Aqui o artigo avancga, para mostrar a cisdo que ocorria por tras daquela
discussdo: de um lado um setor produtivo que, por contingéncia de mercado,
realizava quase estritamente filmes comerciais, mas mantinha no horizonte a
perspectiva de mudancas e diversificagdes maiores, incluindo produtos mais
elaborados de cunho cultural. De outro, um grupo que defendia somente o
incentivo a producdes culturais, baseado na idéia de que poderiam, por si so,
modificar o panorama de aceitagdo do publico. Ou seja, bastaria que o mercado
ofertasse um grande numero de filmes culturais para que o publico fosse ao seu

encontro.

' E importante relembrar que a Servicine utilizava desde fins dos anos 60 parcerias com
exibidores.
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Em defesa do primeiro grupo estava a Associacdo dos Produtores
Cinematograficos (com Victor Di Mello, Jece Valadao, Pedro Rovai, Carlos
Manga); e defendendo os ‘culturalistas’, o Sindicato Nacional da Industria

Cinematografica (com L. C. Barreto) e a Embrafilme.

Para Di Mello, a posigao do Sindicato e da estatal é ‘incompreensivel’: “eles
estdo favorecendo um grupo de pessoas que s6 fazem cinema pensando na
Palma de Ouro, esquecendo-se do publico.” O diretor cita ainda que entre os
critérios de pontuagdo de um produtora junto a Embrafilme, contavam os prémios

que a empresa ganhara em festivais nacionais e internacionais, nao a bilheteria.

Tentando aparentar imparcialidade, o jornalista da espago para um
representante do outro grupo, Paulo Thiago, que é apresentado como alguém que
também tem queixas, apesar de conseguir participacdo da Embrafiime em seus

filmes:

Agora depois das conquistas aparecem pessoas que abusam
delas. J& que os cinema s&o obrigados a exibir filmes
nacionais, um grupo de comerciantes passa a fabricar filmes-
mercadoria. Com isso, eles tornam-se cumplices dos
exibidores, que visam s6 o lucro. Esse pessoal — Massaini,
Brasecran, Di Mello, etc. sdo pseudoprodutores. Malandros
que encostam na legislagao protecionista. O aumento de 84
para 112 dias de exibicdo obrigatéria foi uma conquista

nossa.”'’®

E uma excecdo na publicacdo uma discusséo de posi¢des entre 0s grupos
antagbnicos que possibilitasse revelar tdo claramente as tensdées do meio

cinematografico. Como afirma lucidamente Ramos, s&o distintos “niveis de

76 Cinema nacional. Um comércio? Ou uma arte? in CCUP n. 3, p. 9. 1975.
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realidade que podem ser revelados a partir da simples comparagéo entre Seducgéo

e A estrela sobe”"’ .

4.4 UM PROGRESSO EM ANDAMENTO

A perspectiva de uma evolugao do setor cinematografico com um progresso
em relagao aos temas e formas de producgao, constitui um horizonte idealizado na
Boca. O predominio da comédia erética — a pornochanchada — s6 pode ser algo
passageiro e em breve nossos produtores poderédo arriscar em véos mais altos.
Percebe-se, por um lado, que esta concepcéo influencia a avaliagado dos filmes
produzidos pelas pessoas envolvidas neles. Por outro, ela também se apresenta

como uma justificativa para o uso do erotismo.

A defesa e insisténcia da Cinema em close up neste ponto, se é revelador
do grau de cumplicidade que mantinha com o setor, aponta igualmente uma
mentalidade que predominava na leitura que as pessoas, direta ou indiretamente
ligadas aos filmes, faziam da posicdo do Cinema da Boca na historia geral do

Nnosso cinema.

Dentre os fatores em pauta na época, encontramos o posicionamento da
televisdo como uma alternativa barata de entretenimento e a modificacido das
necessidades para estabelecer um didlogo com o publico’”®. Pelos depoimentos e
avaliagdes presentes nas revistas, percebemos as alternativas que se previam

para a questao.

v Sedugdo, de Fauzi Mansur, € indicado no inicio do texto como o melhor fiime produzido e
exibido em Sao Paulo em 1974, mas A estrela sobe, de Bruno Barreto, uma produg¢édo mais cara,
com apoio da Embrafilme, teria conseguido melhores resultados “artisticos e financeiros”.

'8 Para uma analise mais aprofundada dos processos de modernizagao do audiovisual no Brasil e
as relagbes entre profissionais de cinema e televisao, é fundamental a avaliagdo feita por José
Mario Ortiz Ramos em Televisao, publicidade e cultura de massa, Petropolis: Vozes, 1995.
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O cinema tem uma rival direta na conquista do publico que é a
televisdo. O cinema mundial, para competir com a sua rival,
procurou apresentar coisas que um canal de TV nunca
poderia apresentar, pelo menos na atualidade, que sdo o
erotismo e a violéncia. O cinema nacional trilhou o mesmo
caminho, melhorando o seu nivel e adquirindo aos poucos

uma nova confianca.” '"®

Com inumeras dificuldades de inser¢cao dos profissionais da Boca - e do
cinema em geral — na televisdo, é curioso o caso de Carlos Manga, quando faz o
caminho inverso e dirige O marginal, flme com produgdo de Osvaldo Massaini.
Manga —“um diretor comunicativo, vigoroso, vibrante, agitado, explosivo” - deixou
0 cinema para a televisdo — “com uma comunicabilidade e penetracdo mais
coerentes com seu temperamento”. Com esse perfil, sua volta ao cinema € bem
vinda em um momento de “impasse em busca de uma definigdo de linguagem (...)
e depois MANGA partira para outras realizagdes igualmente arrojadas, porque

sabe que chegou a hora de enfrentar o grande publico”"®.

Ha a nocao de que haveria muito por se fazer em cinema. O ‘retorno’ de

Manga era lido como sintomatico da for¢a do cinema em relagéo a televisao.

O desprezado universo da Boca recusava a TV num esforgo
de distingdo no interior da produgao audiovisual, procurando
se valer de uma pretensa “aura” do cinema e do seu carater

‘artistico’. (...) No confronto com a TV, os produtores culturais

"% Editorial in SB Cinema n. 2, p. 3, 1974.
'8 Editorial in SB Cinema n. 2, p.7, 1974.
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da Boca se comportavam como se pertencessem ao cinema

‘Culto,_”181

A noticia da entrada do empresario Silvio Santos no cinema é percebida
como um ponto a favor desta visdo apresentada com empolgagéao, “com 0 mesmo
espirito empresarial com que formou o verdadeiro império que hoje comenda”. E
acreditando que a produgao de Ninguém segura essas mulheres, é a largada na
continuidade dos dialogos entre cinema e televisdo, manifestada por Silvio Santos:
“‘queremos conjugar essas duas coisas, porque elas sao imprescindiveis uma para
a outra, e para o artista brasileiro. Nosso projeto € produzir cinco filmes por

anO”182-

O momento era percebido como decisivo. Esta declaragdo de Carlo Mossy
€ bastante representativa da mentalidade predominante: “agora é hora dos
homens que dirigem os destinos do cinema, tragarem uma linha politica e de agao

agressiva de conquista definitiva do mercado cinematografico”'®.

As mudangas exigiam igualmente mudanca de atitude em relagdo a alguns
setores da producédo, de forma a agir com estratégias diversas. Sobre a forga do
marketing, ha uma comparacgéo feita por Tony Vieira entre o sucesso de seu A
filha do padre e O Exorcista, que custara 14 milhdes de dolares. Tony diz que em
termos de producdo a diferenca ndo era grande, mas o que os distinguia é que
pelo menos nove teriam sido gastos em publicidade. E arremata: “e ai eles

jogaram certo”'®.

Os diretores sabiam da necessidade de mudangas no modo como

operavam as producdes, mas talvez houvesse um problema de foco.

'8! Televisdo, publicidade e cultura de massa, op. Cit, p. 93.
182 Sjlvio Santos produziu in CCUP n. 7, p. 30, 1976.

183 Carlo Mossy CCUP n. 9, p. 44, 1976.

184 O fenémeno Tony Vieirain SB Cinema n. 2, p. 30, 1974.

99



Aproveitando o langamento de Os pilantras da noite, Tony Vieira revela
uma retdérica na qual a planificacdo e o planejamento aparecem associados ao
sucesso de seus filmes. E estar aberto para desenvolver-se tecnicamente € um
valor: “cada novo filme é um novo aprendizado, uma nova licdo.” O diretor,

caracterizado como dotado de “profundo senso empresarial’,

procura, antes de mais nada, construir um lastro material que
suporte um avango na qualidade técnica, para num futuro nao
muito distante, realizar filmes que possam lutar de igual para

igual com as superproducdes que nos enfiam goela abaixo”'®

Na divulgacao dos filmes de Vieira, ele sempre reforgava esta preocupagéao
com um progresso. Sua M.Q. Filmes, que “‘comecou do nada, apenas tinha a
privilegiada inteligéncia de seu titular (...) hoje possui equipamento préprio (...)",
trés cameras, travellings e moviola. Tony € “um homem sempre preocupado em
progredir’, como notou uma reportagem que acompanhou as filmagens de

Escravizadas pelo sexo e percebeu a “guinada positiva” do diretor.'®®

Claudio Cunha havia produzido e dirigido O dia em que o santo pecou,
obtendo boa resposta do publico e da critica. Apontado pela revista como
referéncia da visdo de progresso qualitativo nos trabalhos, o realizador “assumiu
um grande compromisso: o de continuar fazendo filmes que realmente elevem o
nivel de nossa cinematografia” (p44). Este comprometimento com o progresso faz
com que seu proximo filme — Snuff, vitimas do prazer - merega ser muito

aguardado. Cunha reafirma sua posigéo:

'85 perfil de um diretor —Tony Vieirain CCUP n. 4, p. 7, 1976.

'8 0O progresso merecido in CCUP n. 13, p.62, 1976. Na matéria, Tony revela que aceitou um
estagiario para assisténcia de camera, um ‘peso morto’, mas “amanha certamente sera um 6timo
assistente de camera”.
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a minha maior surpresa foi a constatagdo de que se pode
fazer um filme comercial e ao mesmo tempo profundamente
social. (...) E disto que o nosso cinema precisa. (...) do retorno
do capital aplicado, mas muito mais que isto, filmes que

dignifiquem a industria cinematografica nacional”. '®

David Cardoso, até entdo apenas produtor, identifica uma evolugcédo do seu

padrao de produgdo em Amadas e violentadas, como reflexo de suas pretensdes:

Afinal, se A llha do desejo deu dinheiro, por que nao investir
mais? A minha filosofia € essa: se A ilha saiu bom, Amadas
tem que sair 6timo (...) Se o cinema brasileiro tem que
crescer, que apliquemos dinheiro nele, ora essa! E olhe aqui,
sou pretensioso. Quero chegar a ser um dos melhores, ou

talvez o melhor produtor do Brasil.”'®®

A grande aposta parecia ser o esgotamento da comédia erdtica, ou
pornochanchada, como género dominante do mercado e as mudangas seriam
uma necessidade no progresso do cinema no Pais. As discussdes em torno do
tema, vém acompanhadas de outras, sobre as possiveis alternativas, sobre a
atitude dos produtores de assumir ou nao riscos e de evolugbes pessoais dos

diretores em meio a estas incertezas.

As alternativas a comédia erdtica e suas necessidades, sdo o tema
privilegiado do redator Raja de Aragdo. Tentando apontar alternativas baseadas

em uma exploragao mais efetiva dos géneros cinematograficos, Raja empreende

87 Estréias — Vitimas do prazerin CCUP n. 10, p. 45, 1976. E interessante notar que esta mesma
perspectiva aparece reproduzida em cartas publicadas quando do langamento de O dia em que o
santo pecou, na edigdo numero 7. Em relagdo ao filme anterior de Cunha, ha “um precipicio” ou
ainda filmes como aquele “Engrandecem o nosso cinema”.

188 Um astro em foco — David Cardoso in CCUP n. 5, p.36, 1976.
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uma série de analises sobre o tema. A primeira, sob o titulo Cinema de Aventuras:
uma aventura no Brasil e em seguida usando o sugestivo nome Fildo de Ouro."®

Mais adiante detalharei suas posicoes.

Cinema de Aventuras

Consciente de que um cinema nao poderia se basear para sempre somente no

género comédia erética, Aragao mostra que,

esse esquema, como modismo temporario, realmente tem
surtido efeito positivo, no que diz respeito a reversao do
capital empregado, visto que cinema € um jogo perigoso e
alto, onde a busca do borderé é meta prioritaria. Porém como
historia ndo se sabe até que ponto a comédia erética pode

representar algo positivo para o cinema brasileiro."®

Raja lembra a importéncia que teve o flme O Cangaceiro para o Cinema
Brasileiro, “ um género nascia com a obra”. Histérias baseadas na luta do homem

injusticado que se coloca em busca de justica, contém elementos para se

89 A questéo da diversidade de géneros é propria de um cinema com pretensdes industriais. Para

uma analise mais detalhada, ver Bordwell, D. & Staiger, J.& Thompson,K. The classical
Hollywood cinema:film style & mode of production to 1960. New York, Columbia University
Press, 1985. E A questdo do género no cinema brasileiro in Revista USP Dossié Cinema
Brasileiro, n°® 19, set/out/nov/1993, Sao Paulo p. 108-113 e Géneros ficcionais e cultura de
massa, em especial o capitulo “Policial, realismo e ficgdo masculina” in Televisado, publicidade e
cultura de massa.

%0 Cinema de aventuras: uma aventura no Brasilin CCUP n. 1, p.4, 1975.
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desenvolver um bom roteiro de agdo. Lembra os filmes dirigidos por Carlos

Coimbra e seu papel na “aceitagao do estereétipos (do género) pela massa”.

Aragdo, em sua argumentacdo busca a expansao do filme de aventuras.
Este poderia ser melhor utilizado com outras tematicas e formatos. Cita o caso de
Ary Fernandes, com O Vigilante Rodoviario — série para a TV que também fez
sucesso no cinema -; cita Roberto Farias e Adolpho Chandler — este ultimo um dos
raros diretores que se preocupavam em fazer cinema baseado em género.
Percebe-se um movimento que o escritor faz para finalmente chegar ao que seria
seu paradigma, Tony Vieira. Alguém que buscava oferecer algo mais que a
comeédia erdtica e que obtinha sucesso com isso — o0 autor cita duas vezes os

relatorios do INC, mostrando-se perplexo por ninguém seguir seu exemplo:

Todos os seus filmes foram sucesso de bilheteria, fato
comprovado pelos relatérios do INC. E isso € o reflexo da
coisa planificada, que mostra ser possivel a realizacdo de um
cinema fora do esquema atual (baseado na comédia

erotica)'™’

Para concluir, desenvolve um argumento que passa pela logica da
continuidade da producéo, “a reversao do capital, em tempo reduzido, leva a nova
producao. E novo sucesso.” Por fim, indaga: “Por que entdo outros ndo seguem

seu exemplo?”

¥ Cinema de aventuras: uma aventura no Brasil in CCUP n. 1, p.7, 1975.
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Secao filao de ouro: O TERROR

Raja de Aragao propde-se a dar andamento a anadlise dos géneros que
havia feito com o filme de aventuras. A questdo do cinema de género é levantada
como uma alternativa possivel ao dominio da comédia erética. Tomando como
base o sucesso de A ilha de desejo, Raja se pergunta: “Onde estava a
consisténcia da fita de Jean Garret? (...) Ndo era uma pornochanchada, nem uma
comédia, nem filme de aventura, policial ou musical? Qual teria sido seu
chamariz?” Ao que conclui: “parece que a resposta é que foi um filme muito bem
feito.” E portanto ndo necessitava centrar toda a sua forca no erotismo, como

mandava a cartilha do momento.

Raja se propdéem a analisar os prés e contras da producéo de cada género
em nossas terras. Atentando para o terror, avanga em analises sobre a seducao
do tema e faz um pequeno histérico do género, para entrar na questdo da sua
pertinéncia para a nossa cinematografia. Por que tdo poucos filmes, se o género

sempre teve publico cativo?

Temas nao faltariam, afinal “temos nossas assombragdes, almas-penadas,
saci pereré e alguns lobisomens”. O problema é que “o género de terror parece
estar além do heroismos dos produtores nacionais”; seu custo estaria muito além
do custo médio de uma comédia erdtica. E naquele momento: “os produtores
nacionais lutam por um cinema industrial, onde ndo ha lugar para a aventura
financeira. E o terror, no esquema atual, esta fora de cogitagdo.”'%? Esta recusa do

risco seria um impedimento para uma aposta na diversificacéo.

%2 Fildo de ouro: terrorin CCUP n. 4, p. 40, 1975.
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Filao de ouro: western

Raja fala sobre a presenca de um imaginario de mocinhos e bandidos que
se formou com o western e o western spaghetti — “bang-bang ao sugo”. Sobre o
género em nosso cinema, passa pela experiéncia de José Mojica Marins com Sina
de um aventureiro e a “precariedade estética” dos fiimes de Alex Prado. Em
Chadler, e seu Tesouro de Zapata, Raja identifica o mérito de dirigir pensando na
aventura; o mesmo que ocorre com os filmes de Osvaldo de Oliveira. O caminho
apresentado novamente chega em Tony Vieira, apontado como quem realmente

marcou presenca com o western nacional.

Esse foi, quer nos parecer, o0 western nacional que mais se
aproximou do ideal, dentro das nossas condi¢gdes. O que nos
leva a uma nova pergunta: havendo condi¢des financeiras e
material humano e técnico, podemos nés brasileiros, fazer um

bang-bang convincente? Possivelmente sim.'®

Filao de ouro: filmes policiais

Fala das diversas dificuldades para conseguirmos fazer um filme policial

com qualidade como os estrangeiros: o tipo fisico dos bandidos, ‘meliantes

%8 Fildo de ouro: westernin CCUP n. 5, p. 40, 1976.
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subdesenvolvidos’; os efeitos técnicos, o tipo do armamento usado, incompativel
com a realidade, os festins... “Acontece porém, que o brasileiro nunca desiste. (...)
Mesmo contra quase tudo, de vez em quando aparece um cineasta tupiniquim
tentando um golpe de mestre, fazendo alguma coisa parecida com um filme

policial. (...).” '*

Mais uma vez Chadler é lembrado pelo seu uso do género, em Os carrascos estao
entre nos, e termina com os policiais de Tony Vieira, salientando que sédo bem-
sucedidos: “o publico tem aceitado os filme do género, mostrando que o fildo é

inesgotavel. Até mesmo para noés. Entado, fagamos nosso policial...”

Aqui vale uma nota pelo seu tom de legitimagéo para as propostas de Raja:
apos o texto, ha uma matéria sobre O dia das profissionais, um filme policial que
foi a estréia de Raja de Aragao na diregdo. Ha uma breve descricdo da pelicula,
seguida de dados sobre a produgdo, mostrando que: “a Cobrafiimes, empresa
produtora, foi formada por uma organizacdo que explora o ramo de postos de

gasolina” — deixando no ar um tom proprio de filmes de mafia...

Encontramos a tradicional reclamacéo sobre os limites da producdo, e um
pouco da trajetdria de Raja no cinema — ex-doublé de filmes na Argentina; criador
da Feira de Artes da Republica; assisténcia para Pio Zamuner e roteiro em O
grande xerife, de Mazzaropi; intensa colaboragdo nos filmes de Tony Vieira;
assisténcia de diregéo e roteiro em A filha do padre e Pilantras da noite; além de
ator em outras producdes. O filme de Raja, apresentado como “um policial
auténtico, com muita agao, tratamento técnico primoroso e cenas erdticas

inteligentes”, realizado por

um membro da nova geragao de cineastas, a geragao que

merece nossa confianga, a que carrega a responsabilidade de

% Fildo de ouro: filmes policiais in CCUP n. 6, p.21, 1976.
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dar a guinada nas coisas pouco positivas que acontecem em

nossa arte, emancipa-la e coloca-la em pé definitivamente. '*°

O filao de ouro: comédia erotica - também conhecida como pornochanchada

A presenga excessiva de comédias erodticas e a criagdo do rotulo de
pornochanchada aparecem neste artigo como resultado de uma ‘maquinagao’.
Seria, no fundo, em grande parte um blefe: “o espectador que vai ao cinema mais
por vicio do que por qualquer outro motivo, espera ver algo parecido com
erotismo, que é, segundo os manobradores da engrenagem, a linha regente do

filme nacional.”'®®

Constréi uma argumentagao, novamente utilizando os filmes dirigidos por
Jean Garrett que fizeram muito sucesso'®’. Ndo eram pornochanchadas, mas
langava méo de certo apelo ao erotismo no langamento — com o uso de stands e
cartazes chamativos. Mas, para obter tdo grande sucesso em meio a um mar de
comédias erdticas, somente se o filme de fato tivesse qualidades, se fosse um
‘bom filme brasileiro’. Aqui notamos que o redator aponta uma alternativa baseada
na qualidade, apesar da inevitavel presenga de uma referéncia erdtica, seja no

titulo, seja na publicidade.

O diretor Jean Garrett demonstra reconhecer a necessidade de diversificar.

Por ocasidao das filmagens de seu terceiro filme, Garrett € indagado por uma

% O dia das profissionais in CCUP n. 6, p.23, 1976.

% Fildo de ouro: comédia erdtica — também conhecida por pornochanchada in CCUP n.10, p.11,
1976. Uma interpretacdo similar, mas obviamente mais elaborada, foi desenvolvida por Paulo
Emilio Salles Gomes, “do jeito que a publicidade engana o publico em relagdo ao conteudo dos
filmes, logo vai haver uma retragdo do mercado.” in Movimento. Sao Paulo, 19/01/1976.

97 Os dois primeiros filmes de Garrett sé foram superados em publico por filmes estrangeiros com
‘superlangamentos’; o primeiro bateu O poderoso Chefao e o segundo sé perdeu para O tubario.
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atitude que era encarada como de risco na Boca de Cinema: apds dois sucessos
com filmes policiais, realiza um drama, Possuidas pelo pecado. Explorar outros

géneros seria algo importante para ampliar os horizontes de criagéo,

Sai do policial por duas razdes: primeiro porque nao acredito
que o sucesso dessas fitas tenha sido pelo tema, mas sim
pelo aprimoramento técnico que tive a felicidade de ter e

segundo porque acho que ja estava na hora de renovar.”'*®

A juventude e predisposicdao a riscos de Jean Garrett fez com que
representasse a nova geragdo da Boca. Quando partiu para seu quarto filme,
deixou o produtor David Cardoso — responsavel pelos filmes anteriores — e
assumiu uma co-produgdao com a MASP filmes, de Augusto Sobrado. A revista,
em nota avalia sua lucidez: “O rapaz deu uma dentro. Sabe muito bem do sucesso

que tém alcangado todas as suas realizagées.”'*

E significativa a posigdo do produtor Manuel Augusto Sobrado Pereira, o
Cervantes, dono da MASP Filmes a respeito de mudancas. Para tentar se
capitalizar recorre a uma comédia erdtica. A propdsito de noticiar o langamento de
Como consolar viuvas, da MASP Filmes, é feita uma entrevista com o produtor na
qual sdo mostradas frases dele sobre o mercado de cinema, uma pequena
biografia e avalia - linguajar préprio para produtor - que “a fita ndo teve tempo

ainda de se avaliar financeiramente”, pois fora recém lancada.

Sobrado, produtor de filmes de Mojica Marins, Esta noite encarnarei no teu

z

cadaver, de Dgajao e de Candeias, Meu nome é Tonho, apostou em duas

comédias erdticas, “tudo em tom satirico, original e engragadissimo”, para situar

1% As pretensdes do ultimo e os resultados do penultimo filme de Jean Garrettin CCUP n. 7, p. 59,
1976.

%9 O progresso de Jean Garrett in CCUP n. 14, p. 20, 1977. Esta producdo que Garrett iniciava,
Excitacdo, um suspense com elementos sobrenaturais, ganhou varios prémios da APCA
(Associagao Paulista de Criticos de Arte), e é considerado por muitos seu melhor filme.
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melhor as financas. Indagado se pretendia continuar no género, responde que
“pretende acompanhar as tendéncias do mercado, oferecendo ao publico fitas
sérias com a mesma perfeicdo técnica e artistica, se para la o mercado se

inclinar”.2%°

Estes filmes diferenciados, designados de ‘sérios’, aparecem como
contrapontos para as comédias erdticas. Ary Fernandes, um diretor e produtor
experimentado, afirma que quem nao entende os problemas do cinema brasileiro
pode pensar que seus diretores s6 sabem fazer pornochanchada, mas na
realidade, “isso € o que pode ser o lastro do cinema brasileiro atual, que dara a
firmeza econdbmica para que se possa partir para um cinema mais bem

estruturado, melhor cuidado.”?®"

E preciso um lastro para encarar o risco. Esta atitude comeca a ser
apresentada como um valor: alguns ‘herdis’ estdo vendo além do imediatismo e
facilidades das comédias erdticas. E o caso do filme Chdo bruto, baseado em livro

de Hernani Donato?%?

, que conta com a diregdo do respeitado ator, Dionisio
Azevedo e musica de Rogério Duprat. E anunciado como uma produgdo que
chegaria aos trés milhdes de cruzeiros®®. Seu produtor, Ciro Carpentieri, através
de sua empresa, Misfilmes, ja havia realizado O quarto da viuva, comédia com
producao sofisticada, dirigida por Sebastido de Souza. Argumentando a mudanca
de género, Carpentieri diz que “ja sentimos o fim do ciclo erético e o comego do
género ‘sério’. Boas fitas sérias estdo pintando por ai e ndés estamos

acompanhando a evolugdo dos acontecimentos™®.

Mas, para este tipo de risco era necessaria certa cautela. No editorial da

mesma edicdo que trata de Chdo Bruto, ha uma analise sobre a aparicao de dois

2% | angamentos: Como consolar vitivas in CCUP n.13, p. 12, 1977. Como mostramos no primeiro
capitulo, de fato Augusto obtém reconhecimento por investir em produgdes diferenciadas de Jean
Garrett e Ody Fraga.

" perfil de um diretor: Ary Fernandes in CCUP n. 5, p. 3, 1976.

292 Famoso escritor, autor de Presenga de Anita e irmao de Marcos Rey.

203 Segundo referéncias da revista, o valor médio das produgdes no momento — inicio de 1977 - era
de Cr$ 600.000,00.

294 Chao Bruto in CCUP n. 15, p. 35, 1977.

109



fendbmenos de bilheteria de 1976: Dona Flor e seus dois maridos, que conseguira
um retorno de cinquenta milhdes de cruzeiros — para um investimento em torno de
seis milhdes. E Xica da Silva, com vinte milhdes de renda. O ‘Ponto de vista’
mostra que ambas acabaram “absorvendo e sofisticando a picardia das chamadas
pornochanchadas”. Mas, o problema é que o alto sucesso estaria alvorogando
produtores a arriscar-se no “perigoso esquema dos filmes de altos orgcamentos”,
pensando que o mercado ja comportaria normalmente estes véos. Pedindo
cautela aos produtores, é feita uma analise do mercado exibidor, sobre filmes
lancados em 1975. Entre setenta e nove langamentos, com um custo médio de
Cr$ 600.000,00:

46 ndo se pagaram ------------- obtendo renda liquida até Cr$ 400.000,00
22 se pagaram até-Cr$ 700.000,00
11 deram lucro acima de Cr$ 700.000,00%%

Portanto, aventurar-se pelo mundo das superprodugdes seria um gesto
precipitado. Defensora de um plano de evolugdo para o cinema brasileiro, a
Cinema em Close Up mostra uma preocupagdo com os produtores da Boca —
com dificuldades de financiamento para filmes medianos. Mostra que “o bom
senso manda esperar mais um pouco (...) até 14, a produgdo normal deve

continuar, com os orcamentos adequados ao nosso mercado exibidor”.%®

A idéia da necessidade de estar capitalizado para uma empreitada de risco
afastava os iniciantes e pequenos produtores; como o caso do novato José Milani,
que fora dono de ‘escolinhas’ e estreava na producdo com Pintando o sexo, um

comédia erotica. Ele chegou a declarar em entrevista que: “pretendiam fazer um

25 Estes dados levantados pela revista seriam referentes ao primeiro ano de exibicdo, o filme

Eoderia ser explorado durante cinco anos.
% Ponto de vistain CCUP n. 15, p.3, 1977.
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filme ‘sério’, mas foram aconselhados a nao arriscarem no género logo no

comeco”.?”” E o filme ‘sério’ se tornava um género.

Em realidade, a nocdo de filme ‘sério’ era muito variada e se modificava
conforme as pretensdes ou limitacbes de quem se manifestava. Poderia ter a
conotacdo de filme ‘culto’ como tematica ou de mera melhoria do nivel de
producdo. Apresentava-se associada a nogao de progresso dos diretores e
produtores, que por sua vez se confundia com a reivindicada melhoria do cinema
brasileiro. Em alguns momentos, as declaragbes soam como préprias de um ato

de fé e ndo de um planejamento baseado em constatagdes.

Um exemplo da imprecisdo no que se refere ao que realmente seria uma
atitude arriscada de produtores pode ser visto quando do langamento do filme
Bacalhau, uma comédia que ndo continha maiores apelos de erotismo e se
propunha claramente a ser uma cépia. A matéria de langamento do filme que n&o
esconde o ‘oportunismo’ em relagdo ao filme Tubardo. “O filme ‘Bacalhau’
(conhecido pelos intimos como Bac’s), é uma resposta brasileira ao tubar&o
estrangeiro (...) Bacalhau, o parente brasileiro do Tubardo (p28). O nivel do
trabalho da empresa produtora, e sua ‘solidez’ s&do apresentados como
diferenciais: “A Omega filmes (produtora dos sucessos A carne e Parandia) é a
responsavel por isso (...) Ancorados em solido lastro financeiro, sempre souberam
como e onde gastar, o que acarretou os resultados positivos que a produtora ja

colheu.”®® E a produgao toma ares que ultrapassam suas pretensdes reais:

27 Jairo Carlos — Pintando o sexo in CCUP n. 14, p. 43, 1977.

Elementos de legitimagdo da diferengca dos propdsitos da produtora, os dois filmes citados
como realizagbes da Omega sdo produtos diferenciados na Boca. A carne foi dirigido por J.
Marreco, que pertencia ao grupo préoximo aos ‘marginais’ no inicio dos anos 70 e ja declarara na
revista que fazia: “cinema para divertir o publico, (...) claro que tudo isto dentro de um requinte
estético que vai desde o fotograma perfeito até a interpretagéo imaculada”. Perfil de um diretor in
CCUP n.3, p. 43. E Calmon, diretor de Parandia, também era visto como um diretor ‘sério’, oriundo
do experimentalismo no RJ e que se empenhou em fazer um cinema marcadamente de género.
Sobre Calmon e o seu cinema de género, ver Juventude, cultura pop e pds-modernidade in
Televisao, publicidade e cultura de massa. Cf. catdlogo da mostra “Antonio Calmon, género,
contestacao e autoria”, CCBB-SP/Educine, 2004. Ver também entrevista de Calmon a Cinema em
close up n.6, p. 18, 1976.
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tal iniciativa € um dos casos esporadicos que a ousadia do
cineasta brasileiro tem coragem de realizar. (...) representa
mais um passo para a emancipagao do cinema nosso e vai se

traduzir em confianca por parte do publico...”?%

Na secao de cartas, as respostas as declaracdes de devogao aos ‘nossos’ filmes
recebem resposta no mesmo tom: “Obrigado por vocé gostar de cinema brasileiro,
€ se preocupar com sua qualidade”. A resposta revela também uma cumplicidade
dos editores nesta fé, “ndo se decepcione com o nosso cinema. Dé mais um voto
de confianga, que estamos no caminho certo.”?'° Vigilante, a Cinema também faz

cobrancas pelo apoio dado:

Cabe a cada cineasta ministrar uma dose de cultura brasileira
em suas fitas.(..) seja uma comédia erotica, um policial ou um
drama. E nos, da revista CINEMA EM CLOSE UP, teremos o

prazer de acompanha-los, para um cinema cada vez melhor.
21

A preocupacédo comercial que reinava na Boca de Cinema de Sao Paulo
era para alguns diretores um desafio: como fazer um filme ‘sério’ e que contenha
elementos que garantam o publico? No entender dos exibidores, a resposta era
clara: com cenas eroticas. Esta era uma questdo que podiamos ja perceber nos
impasses do grupo ‘marginal’ e como vimos transparece nas discussdes presentes

nos artigos de Jairo Ferreira e turma no Sao Paulo Shimbun.

299 0 Bacalhau in CCUP n. 10, p. 28, 1976.
210 Cartas in CCUP n. 10, p. 2, 1976.
2" Ponto de vistain CCUP n. 10, p. 78, 1976.
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Capitalizados por sucessos anteriores ou respaldados por produtores com
estofo para arriscar, alguns diretores tentaram encontrar combinagées. E o caso
de Carlos Reichenbach, de Jean Garrett, Luis Castillini e Luiz Gonzaga dos
Santos. Representativo da época € o enredo do filme Pra ficar nua, caché
dobrado, de Elio Vieira de Araujo. Nele encontramos a ficcionalizacdo dos
impasses e dos receios de diretores e produtores da Boca — no caso, do seu
similar carioca: o Beco da fome. Reproduzimos abaixo a sinopse publicada pela

Cinema em Close UP:

Vieira, diretor consumido pela obrigacdo de realizar
pornochanchadas, vé no seu roteiro A LOUCA DA PRAIA, a
sua realizacdo profissional e artistica. Enquanto isso, Dr.
Roberto, produtor, que somente visa sucesso comercial,
insiste com Vieira para que este dirija mais uma das famosas
comeédias de episodio. O produtor ndo aceita de modo
nenhum a idéia da LOUCA DA PRAIA, pois ndo confia no

projeto e esta certo de sua inviabilidade comercial.

Contudo, Vieira desesperado, querendo realizar o seu sonho
a qualquer prego, engana o produtor simulando o roteiro de
uma pornochanchada, como queria Roberto, mas realiza na
realidade o seu A LOUCA DA PRAIA.

O produtor descobre o engodo sé no dia da estréia, mas para
a felicidade da carreira de Vieira e dos bons negocios do
produtor, A LOUCA DA PRAIA faz um grande sucesso, com
proposta inclusive de negociagdes do filme no mercado

exterior’?'?

212 |nfelizmente, n&o foi possivel encontrar uma copia deste filme.
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A resolugdo da trama, ao agrado de quem pretendia uma ‘realizacdo
profissional” e artistica e do produtor “que somente visa sucesso comercial”, revela
a consciéncia da necessidade de comunhao de interesses. Para isto é necessario
assumir riscos que os produtores da Boca, pelas razdes mais diversas, nao
admitiam com tanta facilidade.?"® O reconhecimento do progresso, que aqui toma
a forma da negociagdo com o mercado externo, carecia também de um foco mais
definido.

4.5 O FIM DA REVISTA: UM ENSAIO PARA A BOCA

A Cinema em close up alcangara uma insergdo no meio cinematografico;
seu projeto de posicionar-se como referéncia sobre o cinema parecia funcionar.
Os dois Anuarios de Cinema auxiliaram nesta conquista de espaco. A partir deles,
os exemplares da revista sao solicitados por universidades e centros de pesquisa
(USP, Universidade de Marilia, Museu Lasar Segall). Na edigdo seguinte a
publicacdo do Anuario 1976, encontramos uma carta do pesquisador de cinema
Araken Campos Pereira Jr, na qual enumera algumas corregdes de datas e
nomes, fazendo varias vezes a ressalva de que a sua atitude é para a melhoria da
revista. H4 também uma carta do produtor Oswaldo Massaini, da Cinedistri, na
qual felicita a empreitada da revista e indaga sobre a auséncia de Independéncia
ou morte, por ele produzido, “um marco na Industria cinematografica nacional” -

na lista dos filmes realizados em 1972.2' No campo mais especificamente

13 E revelador o que conta o diretor Carlos Reichenbach sobre o seu filme A ilha dos prazeres

proibidos, um filme com tematica politica enrustida. Apds seu enorme sucesso, alguém perguntou
ao produtor Galante por que ele fizera um filme sobre exilados politicos; entendendo o motivo da
pergunta, ele teria respondido “isso ndo importa, o filme deu dinheiro”. Carlos Reichenbach, em
depoimento para este trabalho.

214 Esta carta é significativa por trata-se de um dos mais importantes produtores da Boca e do Pais,
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institucional, encontramos cartas da Prefeitura Municipal de Sao Paulo: “A MEK
esta realizando um trabalho de abertura cinematografica da realidade”' e da TVE

do Ceara, comentando a importancia da revista e pedindo exemplares.

A mais significativa prova de reconhecimento esta nas duas cartas
enviadas por Paulo Emilio Salles Gomes. A sua declaragado: “A Cinema em Close
Up tem os pés bem plantados na realidade de nosso cinema. Sua leitura foi
recomendada para os alunos da USP”, foi publicada na revista, com a resposta:
“Sua carta representa para nés o reconhecimento oficial da Cinema em Close Up.

Muito obrigado”.?'®

Como ja vimos, néo era da postura da Cinema apresentar criticas diretas.
O maximo que se permitia era tratar de assuntos mais polémicos em meio a
discussbes ou entrevistas. Entretanto, respaldada pelo alcance que estava
obtendo a publicacéo, tenta uma importante guinada. Assumindo o discurso de
maior seriedade e busca por alternativas para o cinema, a Cinema comeca a
romper o pacto de ‘ndo agressao’. Inicia uma abertura de espagos para criticas
diretas as praticas de producdo adotadas na Boca e seus impasses nao

resolvidos.

Essa mudanga no tom comecga a partir de uma matéria: A ressocializagdo
do cinema brasileiro. Este titulo € anunciado sozinho na capa da edicao,
destacando sua importancia. Em nenhum momento anterior fora tado direta para
trazer a tona problemas dos bastidores de produgao.

O primeiro foco dessa mudanga foi um grave acidente ocorrido com Edson

217

Seretti, pessoa proxima do grupo que colaborava na revista® ', que teve grande

parte do corpo queimado durante as filmagens de Internato de meninas virgens. O

que reconhece a publicagao.

5 Cartas in CCUP n.16, p. 24, 1977.

218 Cartas in CCUP n. 10, p. 2, 1976. As cartas de Paulo Emilio sdo ainda guardadas por Minami
Keizi, como prova desse reconhecimento. Entrevista de Keizi para este trabalho.

217 Ele também era ator e trabalhara como responsavel contabil da publicacéo.
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fato gerou uma analise sobre o papel dos produtores na seguranca dos artistas e

técnicos do cinema.

Além de publicar os nomes do produtor — A.P. Galante — e do diretor —
Osvaldo de Oliveira — responsaveis pelo filme, langa a pergunta “Culpa do
produtor que ndo tomou as medidas necessarias para a prevengao do problema?”
Para acentuar a questdo, sao citados outros técnicos da Boca que sofreram
acidentes em filmagens e n&o receberam nenhuma assisténcia. Aqui € revelado
outro lado da producdo da Boca de Cinema, baseada, em grande parte, em
precarissimas condi¢gdes de trabalho. A reportagem trata os produtores de
“senhores feudais”, e seus procedimentos como anacronismos, como uma

“tecnologia utilizada num modo de produgéao totalmente oposto”.

A proposta de um artigo como A ressocializacao do cinema, apesar de néo
ficar totalmente explicita sua idéia, seria fortalecer a unido dos trabalhadores do
setor. Sao criticadas as associagcdes de classe. O SATED teria uma existéncia
apenas “nominal” e a APACI: “luta pela atual classe dirigente do cinema paulista”.
Haveria problemas para esta maior organizacdo. Devido a instabilidade do
trabalho, os técnicos nao queriam se expor: “ndo adianta falar grosso, os

produtores me queimam na Boca...”, confessa um técnico.

Aquele parecia o inicio de outro tipo de artigos na revista. A matéria termina
prometendo para outras edi¢des mais informacdes sobre as ‘arapucas’: “falaremos
daqueles que, em nome do cinema brasileiro, atraem so6 incautos para se

satisfazerem”?®.

Mas a revista mantém sua visdo de que os filmes nacionais devem ser
valorizados e seus realizadores e produtores noticiados. Algumas paginas apdés as
criticas sobre as condicdes de trabalho, encontramos uma matéria sobre o
anteriormente citado Internato de meninas virgens. Aqui, ficamos sabendo que “o
produtor canalizou todas as suas atengdes e dedicou-se de corpo e alma na

esperancga de colher bons frutos”; salientando a necessaria confianca no “6timo

%18 A ressocializacdo do cinema brasileiro in CCUP, n. 15, p. 6-7, 1977.
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Osvaldo de Oliveira, também ponto de vital influéncia para que Galante pudesse
apresentar um bom filme”. O fato de o texto estar assinado pelo colaborador José
Adalto Cardoso, aponta para duas facetas: de um lado a tentativa de nao parecer
uma matéria paga pelo produtor e de outro a intengdo de marcar deliberadamente

uma posigao contraria no interior da revista.

Os termos utilizados: “participagdo especial do veterano e correto Luigi
Picchi”, esperando ser um filme para constar da “antologia do cinema brasileiro”,
com uma denuncia de um mundo de “podriddo moral”, caracterizam uma estranha
supervalorizagéo do filme. O tom final da matéria mostra Galante em sintonia com
a nocao de progresso, manifestada pela revista. Se a fita der resultado positivo de
publico, o produtor promete que “outras producdes melhor cuidadas virdo, para
enriquecer ainda mais nosso cendrio cinematografico”'®. Fica o recado: apesar
das criticas aos bastidores da producgao, os produtos ndo precisam e nao podem

ser desmerecidos pelo publico. O trem do cinema brasileiro ndo pode parar.

Cinema em Close Up 16

Os ares mudavam na Cinema. Na capa da edigao seguinte, ocupada por
uma foto do personagem Zé do Caixdo acompanhado de duas mulheres, as

chamadas antecipam o conteudo:

- Guerra do Zé do Caixao aos parasitas do cinema.
- Celso Falc4o solta os cachorros.

- Aos 80 anos, um problema: arapucas.

%% Internato de meninas virgens in CCUP n. 15, p. 32-33, 1977.
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Ao lado, ha uma frase de Castro Gonzaga, entrevistado na edi¢ao, que reforga o
tom, reclamando do descompasso entre seu esforco de trabalho e os parcos

vencimentos.

Em uma “Nota da redacao”, a revista noticia que estava “entrando na nova
linha”, com mais cultura e informacao. Nao haveria mais fotos das atrizes em estilo
pin ups porque ha publicagdes exclusivas para o género. Declaram que apos trés
anos “sentindo, vivendo ao lado dos cineastas, os problemas do cinema

brasileiro”, podiam agora propor algo.

Podemos, agora realmente tomar atitudes para a
ressocializacdo do cinema brasileiro, sanando, apontando,
mostrando os erros que se cometem em nome do Nnosso
cinema. E se assim nao o fizermos, nao justificaria que a

Cinema em Close UP continuasse existindo.??°

O termo ressocializagdo do cinema é retomado como uma bandeira, um
diferencial apds tanto envolvimento: “A inovacdo tem que ser gradativa e
constante. Insistir nos velhos chavbes € estancar as novas idéias. Urge uma

ressocializacdo do cinema brasileiro”®?',

Os redatores da revista, todos com
pretensées no meio cinematografico, assumem a posi¢gao de arautos da Boca,

zelando por seu futuro. Os problemas ganham destaque na revista.

A primeira reportagem €& uma longa entrevista com Celso Falcdo. Diretor
sem maior expressao, aparece como fonte sensacionalista de denuncias Aqui,
alguém falando a verdade, é o titulo da matéria sob uma foto da Rua do Triunfo
repleta de pessoas??. A apresentacdo & curiosa: trata-se de uma entrevista

entremeada por comentarios em negrito. O ponto de partida € uma disputa entre

220 Nota da redagdo in CCUP n. 16, p. 4, 1977.
221 ponto de vistain CCUP n. 16, p. 3, 1977.
222 Aqui alguém falando a verdade in CCUP n. 16, p. 5, 1977.
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Falcdo e o diretor Nilo Machado, do Rio de Janeiro. “Um cinema de confusdes, de
disputas, de decisbes tomadas pela justica. De fitas que continuam sendo
terminadas. Um cinema que pelo menos na intengdo quer se chamar industria...”
Quando o redator da reportagem se depara com a relutédncia de Falcdo em citar
nomes de distribuidores e exibidores que fariam pressao sobre produtores, vem o
comentario irénico: “A realidade é esta, a testemunha fica de bico calado. O

avestruz enfia a cabecga na areia, ficando com o traseiro para cima.”

Sem revelar nada além do seu rancor pessoal com relagao a Nilo Machado,
no final encontramos uma nota de Celso Falcdo autorizando a publicacédo da

entrevista, para que servisse de alerta...

A mudanca de tom continua presente na entrevista seguinte, feita com
Claudio Cunha, com a autoridade de ser apresentado no titulo como “um novo
campeao de bilheteria no cinema brasileiro”. Insistindo para que Cunha revele
algum ‘podre’ do cinema, a pergunta é direta: “Nao ha problemas (...) aqui dentro,
entre os produtores e diretores, até roteiristas, ndo tem gente fazendo bobagens?”
23 Cunha ameniza o tom, falando das bobagens nos temas, mas fazendo uma
valoragao do ‘jeitdo brasileiro’ de copiar, perceptivel nos mafiosos de Tony Vieira,

em Bacalhau e em Kung Fu contra as bonecas.

Na linha de denuncias, segue uma matéria sobre as ‘arapucas’ do cinema
brasileiro: as escolinhas de atores.?®* O autor do texto, Adalto, explica suas
intengdes: “é do feitio da MEK Editores, em suas publicagdes que abrangem o
cinema brasileiro, nunca ‘descer a lenha’ ou criticar severamente nossos
profissionais.” Por ocasidao do 80° aniversario do cinema brasileiro, foi feita uma

avaliacdo e descobriram-se “coisas incriveis”. “Na nossa ansia de soO elogiar,

223 Reflexdes de Claudio Cunha, um novo campedo de bilheteria no cinema brasileiro in CCUP n.
16, p.14, 1977.

Preparando o leitor para o tema: a reportagem anterior era sobre José Mojica, dono de uma
famosa ‘escolinha’, criticando “agéncias de picaretas e seus filmes fantasmas”. Estas ‘escolinhas’
ofereciam aulas de interpretagéo e serviriam como intermediarias para produgées; mantendo aceso
0 sonho do nedfito. De fato, encontramos na propria edicdo 16 um anuncio da Galaxia Produtora
Cinematografica, que oferecia os servicos de “formagédo de atores, shows para teatros, boates e
similares e coreografia para filmes. Utiliza nossos servigos.” (p41).
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deixamos que essas coisas nos passassem. Um dos mais abominaveis problemas

do nosso cinema séo as ‘arapucas’”??®

Adalto revela que ja passou por uma delas e poderia falar com autoridade.
Narra alguns casos que conheceu, nos quais invariavelmente as pessoas se
decepcionaram — para nao dizer que acabaram em tragédia.??® Adalto faz algumas
ressalvas, dizendo que ha algumas agéncias idéneas, das quais sairam alguns

raros profissionais.

A entrevista do ator Castro Gonzaga, mantém o foco critico, com destaque
para a afirmacgéo: “Picareta no Brasil € uma realidade. Existem safados que
pegam dez cruzeiros, passam a perna em todo mundo, e conseguem fazer um

filme”.

Mas os queridos de sempre continuavam em alta. O destaque é para a
finalizagcdo de um filme de Tony Vieira, Os amantes de um canalha. Divulga-se
uma foto e curriculo dos ‘Seis homens maus’ do filme, com destaque para Raja de

Aragao: “O leitor pode encontrar seu curriculo no Anuario Close UP"%?’.

Bela e corrompida (sexta-feira as bruxas ficam nuas) de Fauzi Mansur,
também consegue espaco. Salientando os valores do elenco, “como acontece em
todos os filmes de Fauzi...” e o fato de ser uma producao de um diretor gabaritado

que

ja se aventurou pelo cangago — Deu a louca no cangago —,
tratou de problemas sdcio-pscologicos — A noite do desejo —,

criticou o patriarcado - Sedugcdo -, experimentou o

225 Aos 80 anos um problema: as arapucas in CCUP n. 16, p.18, 1977.

2% Conta histdrias de alunos que acabam presos por roubar para pagar as aulas; uma aluna que,
apos se ‘entregar’ aos professores das escolinhas, terminou trabalhando em boates de strip tease;
outro que trabalhava dia e noite para pagar as aulas e terminou internado pela familia em um
manicémio.

2T Os seis homens maus in CCUP n. 16, p.38, 1977
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hermetismo — A noite das fémeas —, apresentou um musical —

O mulherengo’, **®

e agora realizava na linha do terror.

Cinema em Close Up 16

Ponto de vista

O assunto do editorial é Guararapes, pelicula do diretor Paulo Thiago. Um filme
com importantes nomes do cinema, na producdo e atuando, tem como base o
apoio de investidores de peso - Grupo Bahia Internacional - que apdiam o mais
caro filmes brasileiro — sua produgdo ultrapassara os quinze milhdes de
cruzeiros?®® e previa-se langamento simultdneo em cem cinemas. Mas os

produtores, diretores e — por que nao? — o publico, ndo podiam se deixar iludir,

nao tiremos nunca de diante dos olhos o exemplo das
pequenas formigas trabalhadeiras, que s&o os produtores
independentes, que a cada dia empurram para o mercado
uma nova produgéo, cujo volume forgca a expansao da reserva

de mercado.”?*°

28 Bela e corrompida (sexta-feira as bruxas ficam nuas) in CCUP n. 16, p. 41, 1977.
29 A superprodugdo Dona Flor... custara seis milhdes de cruzeiros e a média das produgdes
E)gégulistas girava em torno dos setecentos mil e um milhdo de cruzeiros.

Ponto de vistain CCUP n. 17, p. 3, 1977.
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Com tal afirmagao, a revista manifestava o receio de que um so filme
ocupasse 0 periodo de cota de tela e pedia que existissem critérios que

garantissem o espago do pequeno produtor nas salas.

Apesar desta manifestacdo de solidariedade ao pequeno empresario
cinematografico, em uma secao de sete paginas dedicadas a assuntos cariocas,
metade do espacgo é ocupado por uma elogiosa matéria tratando da producéo de
Guararapes. E, como haveria muito dinheiro envolvido, é feito um apelo, no qual
se confundem interesses particulares e a ‘causa do cinema brasileiro’: “Gostem ou
nao gostem, vamos prestigiar, minha gente, sendo quem investiu n&o investe
nunca mais.”>*' Contradicdes e impasses do nosso cinema, ao mesmo tempo em
que a grande produgao, com grande langamento, era um perigo pela ética da
disputa do pequeno espaco destinado ao produto nacional, ndo podemos perder
de vista os investidores privados, que estariam auxiliando o desenvolvimento da

industria de cinema no Brasil.

Dividindo assunto na edi¢cdo, é a visita de Jack Valenti — presidente da
Motion Pictures Association of America (MPAA) — ao Brasil e 0 seu encontro com

Luiz Carlos Barreto.?*?

Em um longo artigo sobre os oitenta anos do cinema brasileiro, aparece
algo inédito até entdo: criticas a filmes da Boca de Cinema em meio a elogios ao
esforco da Embrafiime, felicitando que o “pessoal do cinema novo (...), foi
retomando a posi¢do antiga, foi refortalecendo-se”, causam estranheza os

comentarios irbnicos sobre diretores que antes eram apoiados sem reservas,

Os crimes voltaram as telas do Brasil com Jean Garrett, um
portugués chamado José Antonio Nunes(...), estérias de tiros,

facadas, cadaveres emalados, etc. Vindo da escola de Zé do

231 Guararapes revidain CCUP n. 17, p. 35, 1977.
%32 Do encontro, regado a uisque, teria saido a promessa de uma boa recepgdo em Hollywood para
Bruno Barreto.
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Caixao, personagem criado por José Mojica Marins calcado
em estérias de quadrinhos estrangeiras, que valeu pelo

pitoresco.”?

A ironia também atinge Fauzi Mansur que, antes de realizar O Guarani,
“percorreu um longo caminho de linhas diferentes em cada filme que fazia, para
chegar num conturbado financiamento da EMBRAFILME.” Por outro lado, ha uma

valoracado dos caminhos abertos por Dona Flor e Xica da Silva.

O contraponto entre os produtores da Boca de Cinema e os cariocas nao

poderia ser mais claro. Apresentados como

a maior dificuldade que jamais enfrentou qualquer cinema (...)
os pseudoprodutores de cinema, comerciantes (...). Se uma
fita estrangeira faz sucesso (os presidios femininos), de
imediato eles partem para a confeccdo de um similar

nacional.”

Como profissional exemplar aparece Luiz Carlos Barreto, “no Rio de
Janeiro”, que “pode ser considerado o melhor dos produtores nacionais desses
Ultimos 27 anos.”?** Barreto é apontado como o responsavel por muitas lutas pelo

cinema nacional.

Aspecto sintomatico da ruptura com a orientagao original, € a quase metade
das paginas da ultima edigdo da Cinema em Close UP ocupada por temas ou
pontos de vista ‘cariocas’. A presenca, pela primeira vez, de uma propaganda da
EMBRAFILME na contracapa da revista, permite pensar que se estabeleceram

lagos com a empresa que teriam ecoado nas suas paginas centrais.

233 80 anos de cinema brasileiro in CCUP n. 17, p. 31, 1977.
23 80 anos de cinema brasileiro in CCUP n. 17, p. 30, 1977.
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Desprovida das habituais mulheres seminuas e apresentando na capa as
fotos de Egydio Eccio e Claudio Cunha em preto e branco, ha nesta ultima edi¢cao
quatro artigos referentes ao cinema da Boca de S&o Paulo. Um deles,
“Diversidade, um estilo definido”, escrito para divulgar o langamento do filme Bela
e Corrompida, e que trata também do projeto Olhai os lirios do campo, filme
baseado em livro classico, 0 que nao seria um motivo para o leitor da revista evita-
lo. Fauzi Mansur se empenhara em tornar acessiveis ao grande publico os
personagens introspectivos. Como a diversidade de estilos da filmografia de
Mansur seria sua caracteristica, 0 novo projeto “ € mais um caminho, mais uma
tentativa de encontrar a ainda semi-desconhecida linguagem do cinema

brasileiro.” 2%°

Ha uma reclamacao de Claudio Cunha: “Assim n&o da” - entrevista na qual
trata da disputa que teve com Luiz Carlos Barreto pelo titulo Amada Amante, que
acabou ficando com Cunha. A EMBRAFILME, pela sua omissao no caso, é

apontada como defensora de Barreto.

Mas o assunto de destaque da revista foi a morte do ator e diretor Egydio
Eccio. Eccio aparece como o grande batalhador pelo cinema paulista. Era
presidente da APACI, membro do CONCINE, vice-presidente do Sindicato dos
Produtores de Sao Paulo e membro da comissao de prémios da EMBRAFILME.
Sua morte é tomada como um reflexo desta participacdo ativa nas discussoes
cinematograficas, como se pode notar pelas frases em destaque na matéria:
“‘Egydio era o ponto nevralgico do cinema paulista”; “O cinema paulista é o
culpado pela morte de Egydio Eccio”. Um “feixe de convergéncias” dos cineastas
paulistas, Eccio foi um dos poucos elos de articulacido entre os produtores e

cineastas da Boca de Cinema e outros diretores paulistas e cariocas.

Abrupto, o fim da revista pegou a Boca de surpresa.

25 Diversidade, um estilo definido in CCUP n. 17, p. 60, 1977.
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Quando eu terminei a revista o pessoal de cinema ficou meio
sentido, mas eu nao estava mais disposto a fazer e tinha

aquele negocio de mandar para a Censura sempre...

O engragado € que um ano depois, em 1978, eu recebi uma
carta do Setor de Diversdes Publicas da Censura dizendo que
eu ndo precisava mais mandar para eles porque a revista era

considerada de carater de difusdo cultural e educativo.”?%®

A Cinema em Close Up n® 18

E a revista retorna. Apos quase dois anos — periodo entre a segunda
metade de 1977 e junho de 1979 - surge uma edigdo nova, com uma capa mais
colorida, e uma bela foto do filme Mulher, mulher. Nao ha nenhum indicativo sobre
o intervalo, a numeragao continua, ano IV, mas nota-se agora a preocupagao com
a precisao — no interior esta especificado: junho de 1979. E junto com as matérias
aparecem as datas precisas de entrevistas. Provavelmente, uma estratégia da

publicagdo para nao fazer parecer ao leitor que se trataria de uma reedigao.

A surpresa daquela edigdo vem no titulo da primeira entrevista: “Dialogo
com o Presidente”. Trata-se de uma longa entrevista com o ent&do presidente da
EMBRAFILME, o embaixador Celso Amorim. Apesar do titulo que em outros
tempos espantaria os rivais da empresa com o enderego na rua do Triunfo, a
orientagdo das perguntas se pauta pelas preocupagdes da Boca de Cinema.
Sobre o futuro dos projetos de séries para televisao, feitos a partir de concurso da
EMBRAFILME, afirma que “se deles, uns 2 ou 3 chegarem a Tv, eu tenho a
impressao que vamos ficar muito felizes.”. O pessimismo continua quando trata do

futuro do adicional de renda. Ele vé com preocupacédo o peso do adicional nas

2% Depoimento de Minami Keizi para este trabalho.
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verbas da empresa, e lembra que o pagamento ja estava atrasado havia um ano e
meio: “as receitas da EMBRAFIME cada vez menos darao para pagar o Adicional

de Renda”.?*’

A discussao sobre o projeto dos programas pilotos de séries era o assunto
do momento. Realizados por cineastas, eles seriam uma tentativa, patrocinada
pela empresa cinematografica estatal, de aproximar cineastas e as empresas de
televisdo. Ha a reproducdo de um trecho de entrevista de José Bonifacio de
Oliveira Sobrinho, Superintendente Geral da Rede Globo, para a revista Veja. Boni
afirma, para desesperanga dos cineastas, que “ndo ha nenhuma perspectiva da
Globo comprar esses seriados”, argumenta com os custos de produgdao em
pelicula — que seriam quatro vezes mais altos do que em video tape — e, para nao
dar margem a adaptagdes, sentencia: “Além disso a linguagem do cinema nao é a
de TV."**®

Tony Vieira continua como modelo de mentalidade de produtor para a
revista. Em um artigo, provavelmente escrito por Raja de Aragdo — suposi¢céo
possivel pelo estilo similar aos textos da série “Fildo de Ouro” -, ha uma descricao
das 'orientagdes' do diretor, “Tony Vieira n&o ¢é intelectualbide, sabe que sua vida,
suas experiéncia existenciais, sua “cultura” ndo dao filme. (...) se houver um
momento na histéria em que haja perigo do espectador pensar, ele logo

elimina.”?*®

No que se refere a posicdes e preocupacdoes de setores da Boca, ha a
expectativa em relagdo ao abrandamento da Censura em fungcdo da Abertura
politica. Nas entrevistas ou matérias sobre filmes da Boca podemos encontrar
algumas posi¢cdes a respeito, expressando de algum modo a indefinigdo dos

rumos a serem seguidos.

27 «Djalogo com o Presidente” in Cinema em close up n° 18, p4, 1979.

238 «geriados para TV’ in Cinema em close up n° 18, p15, 1979. A entrevista original esta em
Veja, n°. 559, p. 68. Para uma analise das dificuldades de inser¢do de profissionais de cinema na
televisdo e os pilotos do projeto da EMBRAFILME, ver Televisdo, publicidade e cultura de
massa, p. 64-90.

2390 matador sexual” in Cinema em close up n° 18, p.60, 1979.
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O produtor Augusto Sobrado, que ja vinha possibilitando bons filmes de
Jean Garrett — Excitagdo (1977) e Noite em Chamas (1978), faz com o diretor

Mulher, mulher (1979). Sobre a fita, uma matéria explica que o produtor

classifica esta produgdo como o maior risco de sua carreira de
empresario cinematografico, pois € um filme realizado dentro
desta fase de indefinicdo politica, em que ndo sabemos onde
comecga e onde termina a liberdade criativa. Mulher,mulher
vem iniciar uma nova fase na carreira deste produtor. Sempre
motivador de filmes audaciosos, seja em produgdo seja em

substancia”?*°

O veterano Ody Fraga, respondendo se haveria exageros com a abertura,
diz que: “Talvez, o que sera uma besteira. Nao ouvi na 'Triunfo street', nada que
se referisse a pbr assuntos sérios na tela.(...) mas esta todo mundo preocupado
em morder a Embra.” O diretor revela a consciéncia de que as mudancgas terao
que responder a diretrizes do mercado: “ A linha de filmes devera mudar. O tipo de
flme que podemos ou devemos fazer ndao € tao simples assim. Sempre
comandargo as regras do mercado”. Pessimista, Ody desconfia das possibilidades
de influir nas regras, produzindo filmes que mudem a perspectiva de dependéncia
ao género erotico. Percebe-se latente a desconfianga, ndo quanto ao futuro da
Boca, sua continuidade de produgdes, mas em relagao as mudangas que possam

gerar diversidades para além do filme erdtico.

O que devemos fazer sera mudar ndés proprios,
reencontrarmo-nos com nossa sinceridade e depois com

nossos sonhos, se ainda sonhamos. Se passarmos

240«Mulher, mulher” in Cinema em close up, n° 18, p 13, 1979.
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simplesmente da pornochanchada para o porné-politico, €

melhor desistir.”?*’

Fraga afirmou isto quando acabara de filmar A dama da zona. Seu filme
seguinte, E agora, José, por ironia do destino, mistura os subterrdneos da
repressao com doses de erotismo. Um curioso representante do pornd-politico, no
final do filme o protagonista, livre da repressdo policial, permanece sem

perspectiva do que fazer em liberdade.

Nao ha na edigdo nenhuma mencéo ao intervalo de publicagdo da revista
ou sobre sua continuidade. Provavelmente este numero ndo obteve a mesma
entrada junto ao publico da Boca. Quando perguntados sobre o retorno da revista,
a recordacao esta no fim abrupto de 1977. Os tempos eram outros, e talvez as
indefinigdes do momento dificultassem encarar riscos na produgdo. O numero de

filmes produzidos ainda estava em crescimento®*?

, mas o fantasma da liberacao
de cenas erdéticas mais 'ousadas' entrava em pauta nas discussbes quando se

falava em fim da Censura.

Apds o fim da revista, Minami publica ainda alguns volumes da série
CINEMA, com roteiros de filmes®*®> da Boca e permanece na Triunfo até 1997.
Publica estérias de faroeste e historias eréticas, trabalhando com outro distribuidor

de revistas da regido, Farha Abdalla.?**

Do grupo de redatores principais, Luiz Gonzaga dos Santos continuou

desenvolvendo trabalhos como assistente de diregcdo. Apds uma finalizagao

241 «

2 Ody Fraga” in Cinema em close up n° 18, p. 46, 1979.

*2 Em 1979, a producao cinematografica nacional atinge 93 filmes (1), sdo langados 104 titulos
brasileiros(2), e a participagéo de publico de filme nacional representava 30% do total de publico
de cinema no Brasil (2). Dados (1) Anexo V in O Consumo e o comercio cultural no Brasil
vistos através da distribuicdo de filmes nacionais, Op. Cit. (2) — Cinejornal,n® 1/jul.80,
Embrafilme, Apud Cinema, Estado e lutas culturais, op. Cit. p.136.

243 A série CINEMA chegou a vinte e dois volumes publicados.

24 pensando em utilizar seus contatos no cinema, Minami monta com Farah a AGENCINE —
Agéncia de Informagbes da Cinematografia, empresa que passaria informagdes do setor
cinematografico a 6érgdos de imprensa.
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tumultuada, conseguiu langar seu primeiro longa-metragem, o belo policial
baseado em livro de Marcos Rey, Patty, a mulher proibida, pela Haway
Cinematografica, em 1979 e em 1982 langa Anuncio de jornal. Nao opta pelo

explicito e ndo consegue mais realizar nenhum longa.

Raja de Aragao dirige um filme de cangago em 1980, O cangaceiro do
diabo, e passa pelo pornd com trés filmes de sexo explicito. Continua colaborando
em filmagens na Boca, escreve estorias para publicagées de Minami, roteiros para
Pio Zamuner e desenha cartazes para a Poli Filmes, onde termina como

funcionario.

Luis Castilini, desenvolve uma carreira na Boca como diretor. Entre 1977 e
1983, faz seis longas e dois médias para filmes de episddios. Dentre eles,
destaca-se o filme de suspenselterror A reencarnagcdo do sexo. Participa da
EMBRAPI (Empresa Brasileira de Produtores Independentes), mas na cisdo do
grupo, permanece ao lado dos que nao iriam fazer porndés. Apoés dirigir uma
producao para Aurora Duarte, Elite Devassa, abandona o cinema. Eventualmente,

escreve histérias para publicagcdes de Minami.

José Adalto Cardoso dirige seu primeiro longa em 1980, o policial O império
das taras, contando com Guilherme de Almeida Prado como assistente e Mario
Vaz na produgao executiva. Langa uma comédia caipira E a vaca foi pro brejo e

parte para produgdes de sexo explicito, género no qual dirige onze longas.
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5. CONCLUSAO

Gentile me disse no Soberano que a fila d’ ASereia do
Guaruja atingira oitenta metros nos trés primeiros dias
de exibicdo no Maraba. Nao era um calculo, era uma
certeza, mandara alguém medir. A fita se pagaria em
semanas. (...)

Marcos Rey 2%

Reconstruir a histéria da Boca de Cinema de Sao Paulo é uma tarefa que
parte de um ponto real: o esgotamento de um ciclo. Entretanto, a tarefa realizada
neste trabalho, de centrar uma analise do fendmeno a partir de duas experiéncias
de constituicdo de “Vozes da Boca”, visa a identificar especificidades que se
encontram diluidas nos modos de pensar de cada grupo e de cada época. Trata-
se de uma preocupacao em perceber nos discursos os esfor¢cos para a construgao

de identidades que se objetivariam em projetos para o cinema.

Acredito que tanto nas publicacbes de Jairo Ferreira quanto na revista
Cinema em Close Up ha movimentos internos em torno da aparente dicotomia
entre cinema comercial e cinema 'culto’. Percebe-se, nos dois casos, uma visao
critica em relacdo aos caminhos que o0 cinema brasileiro assumia, dai a

necessidade de propor e defender posi¢cbes prdprias.

No caso dos textos de Jairo Ferreira no Shimbun, as posturas assumidas
em relagdo ao grupo do Cinema Novo apontam-no como esgotado, colocando as
produ¢des do grupo 'marginal' como exemplos da renovagao necessaria: “Um

atestado de 6bito do Cinema Novo, o primeiro filme nao-identificado, um manifesto

A personagem Gentille , do livro Esta noite ou nunca, esta baseada em Antonio Polo Galante,
produtor da Boca.
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contra o fixo, o estavel, uma violentagéo do padronizado: Gamal, o delirio do sexo.

A inovagao sempre faz torcer o nariz.”.*

Esta presente também, no discurso de Jairo e amigos, como ja mostramos,
uma postura especifica em relagdo a certos personagens do cinema paulista, dai
a presenga de criticas a Walter Hugo Khouri, Ruben Biafora, Alfredo Sternheim,
Mauricio Rittner — pessoas que nao tinham posturas favoraveis ao Cinema Novo
mas que Jairo identificava com o cinema estrangeiro, “‘como o fato de um
monstrinho como Sternheim fazer o jogo sérdido da Columbia, que agora volta a
dominar através de Khouri.”®*" Aqui percebo a construcdo de diferenciacdes
dentro do quadro cinematografico paulista, com um projeto de produgao

caracteristicamente independente?*®.

Uma necessidade de afirmacdo para um
grupo que insistia em apresentar-se como composto por gente nova, que trazia
algo de novo. E aqui, o filme As libertinas (1968) é considerado como o marco

fundador do grupo e utilizado como uma bandeira:

Sinto muito, Rittner, seu Uma mulher para sabado chega a ser
pior que As gatinhas. Vocés estdo agora definidos como uns
basbaques, colonizados pelo colonizador brasileiro do cinema
sueco, Khouri, do qual sado falsas crias, metafisicos
provincianos, cultivadores de imagens petrificadas. Temem o
cafonismo mas querem aproveitar a onda comercial iniciada
com As libertinas. Como diz Lima, se Paixées na praia esta
preso na Censura, ndo € porque seja de direita ou esquerda, é

porque & ruim mesmo.**°

246 “O tarado. Uma explosdo” in Sao Paulo Shimbun. Sdo Paulo, 19/03/1970.

247 “Um fantasma da Vera Cruz” in Sdo Paulo Shimbun. Sio Paulo,23/10/1969.

248 Sobre as tradigbes do cinema independente, ver “O desenvolvimento das idéias sobre o
cinema independente” in 30 anos de cinema paulista, Cadernos da Cinemateca 4, 1980.

2 “De babalho a bandaloo” in Sdo Paulo Shimbun. Sdo Paulo, 08/04/1971. Jairo aqui faz
referéncia ao filme Paixdo na praia (1971) de Sternheim.
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Percebe-se nas criticas de Jairo, que o grupo 'marginal' apresenta um
movimento por vezes contraditorio, entre a inovagdo e a valoragdo da 'sacada
comercial' — como no caso de As libertinas. Este movimento posiciona-se
definitivamente, quando da derrocada das perspectivas de continuidade das suas
produgdes, a partir de 1973. Continuar trabalhando na Boca implica participar de
qualquer tipo de filme comercial — como vimos aqui a experiéncia de parte
consideravel do grupo em produgdes da Servicine. Em outras palavras, o
movimento dos discursos do grupo caminhou de posturas defensoras de um
cinema de preocupacgdes 'cultas' para a realidade de um cinema comercial. Se
ocorreram alguns problemas de consciéncia neste processo, estes foram
absorvidos pela possibilidade de trabalhar com cinema dentro de uma perspectiva
que se queria industrial, como a da Boca. E aqui recordo as predile¢ées do grupo
por cineastas de filmes 'B' americanos e as nouvelle vague japonesas, ambos
diluindo discursos estéticos arrojados em uma estrutura direcionada para as

massas.

No outro objeto aqui analisado, as revistas SB Cinema e Cinema em close
up, ha um movimento similar, porém contrario, concretizado em uma construgcéo
valorativa do carater nacional da Boca. Aquelas produgdes possibilitariam a
realizacao das potencialidades industriais do cinema brasileiro e a partir deste
proposito é construido um discurso de defesa das qualidades do cinema feito na
Boca, respaldado no volume de publico. E um discurso baseado na nogédo de que
0 objetivo do cinema ¢ ter publico e portanto a Boca estaria no caminho certo. Nao
€ casual a repeticdo de mensagens direcionadas aos leitores, como: “ndo se
decepcione com o0 nosso cinema. Dé mais um voto de confianga, que estamos no

caminho certo.”?>°

A postura da revista que se constréi como uma verdadeira “Voz da Boca” €
marcada pela contraposi¢do a nogdo de um cinema 'culto’, ou seja, que nao tenha

a perspectiva comercial. Se aqui varias criticas se direcionam ao Cinema Novo, &

250 “Cartas na mesa” in Cinema em close up n°.10, p.2, 1976.
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porque elas poderiam ser estendidas ao grupo que dominava o INC e a
EMBRAFILME, e sua predilegao por apoiar, com financiamentos, filmes 'cultos'.

A situagcdo embaralha-se mais quando a EMBRAFILME adere a idéia de

que “cinema é mercado”®’

e aparecem filmes de grandes orgamentos, como os
exemplos tomados de matérias das revistas: Guararapes, Dona Flér e Xica da
Silva. Filmes que, além de reproduzir langamentos de blockbusters estrangeiros
(ocupando muitas salas com o mesmo filme) ndo seriam um exemplo a ser
seguido para a construgdo de uma industria cinematografica que, no entender dos
redatores da Cinema em close up, se constituiria através dos médios produtores:

“o0 exemplo das formigas trabalhadeiras que s&o os produtores independentes”?*2.

A discusséao de caracteristicas proprias da Boca, quanto aos seus aspectos
de producgao, organizagao e praticas de trabalho, representa uma construgcéo da
identidade operada pelas revistas. Como apontei no capitulo sobre as
especificidades da Boca, os seus redatores, conhecedores do modus operandi
das produgdes do local, apresentam as suas caracteristicas sem deixar de lado
um viés critico no sentido de mostrar as limitagcoes e tensdes. Aqui € destacado o
peso da necessidade de uso do erotismo nos roteiros, que se transfere para a

reincidente discussao sobre a pornochanchada.

Paralelamente as ressalvas sobre as condi¢des particulares para a Boca se
manter, sao introduzidas perspectivas de mudanca que se corporificam nos
discursos sobre a possibilidade de realizar filmes 'sérios'. Aqui, encontra-se o eixo
para entender uma contradicdo em relagao ao projeto de cinema direcionado para
filmes comerciais. E possivel perceber um movimento favoravel a mudancas na

Boca, que ganha forga e espago nas revistas.

Elaboram-se discursos empenhados em analisar formas de operacionalizar
mudancgas que renovem a Boca, dado o esgotamento do modelo baseado em uma

'monocultura da comédia erética'. Surgem as possibilidades de exploragado dos

%1 Sobre o0 uso dado por Gustavo Dahl para a expresdo, ver DAHL, Gustavo. Mercado é

cultura. Cultura, Brasilia, v.VI, n.24, 1977.
2 “Ponto de vista” in CCUP n. 17, p. 3, 1977.

133



géneros e alguns diretores/produtores sao algados a posicao de desbravadores.
As figuras de Claudio Cunha, Jean Garrett, Fauzi Mansur e, em certa medida,
Tony Vieira estdo sempre presentes nas paginas das revistas porque suas
producdes poderiam ser apresentadas também como 'dentro da nova linha' que
deveria seguir o cinema da Boca. A valoragédo de novos diretores também se inclui

neste movimento em busca de renovagao.

Em minha analise, entendo que a insisténcia na nogao de progresso — ou
evolugdo — associada aos trabalhos de alguns diretores vem coroar um movimento
do discurso da revista — e da Boca, se aqui entendida como sua voz — que passa

do cinema comercial para um cinema mais 'culto’.

Estas posi¢cdes encontram resisténcias, o que percebemos pelo fato de a
idéia de progresso trazer a necessidade de ultrapassar etapas: para fazer um
'salto qualitativo’, entram em pauta as margens de risco dos produtores e a
necessidade destes estarem suficientemente capitalizados para operar mudancas
nas regras do jogo. Creio que a percepgao dessas resisténcias e dificuldades gera
as respostas dos redatores da revista, apontadas nas criticas a partir do niumero

15 da Cinema em close up.

Os ultimos numeros da revista demonstram que a possibilidade de
mudanc¢as na Boca nao ocorreria de modo 'natural’, como permitiiam pensar os
discursos de progresso e evolugdo. Eram necessarios esforgos e vontade direta
para tanto, sem esquecer as condicionantes econbémicas que marcavam a

dependéncia da Boca com relagao aos setores exibidores.

Apés acompanhar as discussodes, ficam questdes sobre a pertinéncia das
alternativas propostas para a Boca. Fazia-se necessario este movimento em
diregdo ao filme 'culto’, 'sério'? Seria realmente possivel este caminho? E seus

agentes, sabiam realmente por onde caminhar ou apontar rumos?

O alcance destas publicagdes € 1979, um momento de indefinigdes,

quando tem inicio a Abertura, e o fim do Al-5; mas o desenrolar da histéria da
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Boca na década de 80, e os impasses que enfrentou, forneceram elementos para

que eu pudesse avangar nas questdes acima.

A perspectiva de contrapor o cinema 'culto' ao cinema comercial € uma
resposta, em grande medida, devida ao peso das posigdes do Cinema Novo. Os
direcionamentos da politica cultural do Estado brasileiro reforgaram o
entendimento da questdo como dicotémica.?®®> Quando o Estado comeca a se
preocupar em legislar sobre questdes culturais e comerciais, concentra-se em um
planejado incremento das produgdes, para além das possibilidades das produtoras
médias. Porém, a Boca de Cinema, nesse mesmo periodo, produziu filmes — com
uma estrutura média de producdo - que mantinham o grande contato com o
publico e ao mesmo tempo traziam pretensdes artisticas. Destaco os trabalhos de
Carlos Reichenbach desenvolvidos na Boca, em especial A ilha dos prazeres
proibidos e Império do desejo; experiéncias que cruzam a perspectiva de 'autor’

com um modelo 'industrial®**.

Outro caminho proéprio da Boca foi a posicdo de diretores que se tornavam
produtores de seus filmes; o que aumentaria, em tese, o grau de controle para
direcionar seu produto cinematografico. Ha, neste caso, experiéncias significativas
como os filmes de Claudio Cunha, que tinha uma preocupagdo com um roteiro
mais elaborado (que traz para trabalhar com ele Benedito Ruy Barbosa,
Reichenbach) e uma composi¢ao visual mais apurada, como em O dia que o

santo pecou (1975), Snuff, vitimas do prazer (1977) e O gosto do pecado (1980).

O trabalho de Jean Garrett também caminha neste sentido, revelando
grande controle do género, com os policiais A ilha do desejo e Amadas e
violentadas. Ja como co-produtor de seus filmes junto com Augusto Sobrado,
parte para um filme mais perturbador, como Excitacdo (1977), e tenta mudar a

abordagem moral da Boca, com dois filmes que representam a sexualidade por

253 Leitura essencial sobre o assunto é “Politica nacional de cultura versus diversidade

resistente do cinema brasileiro.” Cinema, Estado e lutas culturais. op.cit.

Curiosamente esquecidos em algumas analises sobre 'cinema de autor' como no capitulo
“Do golpe militar a abertura: a resposta do cinema de autor” de O cinema brasileiro moderno.
Xavier, Ismail, Sado Paulo:Paz e Terra,2001.
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um viés feminino, em Mulher, mulher (1979) e A mulher que inventou o amor
(1980), além do intimista O fotdégrafo (1981).

Poderia citar ainda os trabalhos de Mansur — sempre buscando alternativas
no cinema de género — e mais alguns casos esparsos. E necessario, porém,
considerar que nao podemos generalizar as exceg¢des. Os produtores e diretores
responsaveis pelo grande volume de produg¢des da Boca n&o tinham em mente a
perspectiva 'evolucionista’ manifestada nas revistas e pelos diretores citados. Os
pequenos e meédios produtores se preocupavam em responder a uma demanda de
mercado e com o imediatismo do retorno. Portanto, aquele caminho de progresso
s6 poderia ser assumido por uma elite da Boca, composta por profissionais que
realizaram filmes nos quais promoviam dialogos com a ‘'seriedade', mas
conscientes das armadilhas dos esteredtipos de 'cultura’; como podemos ver no
inicio de Estranho desejo (1983), de Jean Garrett, através de uma citagdo direta
do 'intimismo' de Bergman feita por uma mulher, que é interrompida pela

declaragédo do marido: “Estou de saco cheio das falas do Bergman”.

Creio que a tarefa de responder a tensdo entre o 'culto' e o comercial' no
interior da Boca, era uma missdo para poucos. Esta consciéncia das limitagdes —
possivel em uma analise posterior aos fatos — nao era visivel a todos na época.
Temos um Ody Fraga, que em 1982, no momento de diminuigdo da ac&o da
Censura e aumento das estratégias de aproximagao com os filmes de sexo
explicito, percebe pessoas na Boca que “ndo tém nada para crescer. Nao tém
perspectiva, nem visao. Nao tém abertura intelectual, abertura mental para isso.
Esse pessoal ja esta ficando no meio do caminho.”®® A entrevista revela uma
divisdo de castas na Boca. Ao mesmo tempo, quem poderia fazer algo também
nao tinha estofo para sobreviver ou arriscar. Aqui entram as questdes de
dependéncia econdmica das produgdes da Boca com os exibidores, e caimos no

campo das opg¢des. Por que um Reichenbach continua articulando valores fora do

255 Abreu, Nuno Cesar. “O roteiro comercial — A Boca. Entrevista de Ody Fraga a Nuno Cesar

Abreu”. Filme Cultura, Rio de Janeiro, Embrafiime/MEC, n.43, jan/abril, 1984, p.33-36.
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esquema e Garrett, Cunha e Mansur, ndo? Acomodacao? Quais os limites da

aceitacao de nomes da Boca?

A experiéncia da EMBRAPI foi sintomatica: o racha no grupo foi pela
'opcao’ dada pelos exibidores: ou faziam filmes de sexo explicito ou nada feito.
Continuar fazendo cinema, mesmo com as novas condi¢des, talvez ndo fosse em
um primeiro momento um problema, mas representou um pacto sem retorno. A
dominacdo do mercado pelos filmes pornograficos operou de tal forma que as
linhas de fuga se encontravam cada vez menos acessiveis, e a distancia com o

universo 'culto' ou diferenciado era cada vez maior.

Mesmo com o distanciamento dado pelo tempo, é revelador o depoimento
de Luis Castilini, um dos principais responsaveis pelos textos da Cinema em

close up:

A revista de fato era a nossa visao das coisas, ela reflete bem
aquilo. S6 que o0 nosso raio de visdo nao ia muito além da
Ipiranga com a S&o Jodao, tinha que fazer um filme e depois
exibir no Maraba... E que o nosso raio de visdo parava nos
interesses do exibidor. E ndo havia maneiras de evoluir. E
estabeleceu-se um tipo de mentalidade que hoje esta morta.
Uma mentalidade que poucos conseguiram escapar, O
Guilherme (da Almeida Prado), o Carlao (Reichenbach),
mesmo dentro daquilo conseguiram pensar um pouco mais
abertamente. Agora se muitos de nos ficaram para tras, ndo

foi por injustica n&o, é que a mentalidade era limitada”?*®

Até agora, faltam mais estudos que se preocupem em entender os

movimentos da Boca por dificuldade de acesso aos materiais (flmes, revistas da

256 Luis Castilini, em depoimento para este trabalho.
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época, material de arquivo em geral) e por uma dose de preconceito ou, ainda, de
derivagcdes desse preconceito. Neste sentido, é curiosa a construgdo de um
carater 'cult’, que vem adquirindo a 'pornochanchada' em alguns setores de
consumo cultural: festas, discos e campanhas de publicidade com a

'pornochanchada' como tema. 2*

Apesar de nao constar deste trabalho, aponto algumas perspectivas de
analise sobre o tema: o estudo mais sistematico de diretores como Jean Garrett,
Claudio Cunha, Tony Vieira e Fauzi Mansur.®® Sobre as criticas, faz-se
necessaria a analise de um material sobre as produgdes dos anos 80,

29 & na revista

desenvolvido pelo critico de Jairo Ferreira na Folha de S.Paulo
Fiesta Cinema, e os artigos de José Mario Ortiz Ramos sobre filmes e diretores
da Boca, que foram publicados em jornais como o suplemento Folhetim da Folha

de S.Paulo, e na parte de cultura da revista Em Tempo.

Ha ainda outras trés revistas que poderiam trazer algumas referéncias para
a analise da Boca nos anos 80: a Fiesta Cinema, uma imitagdo nacional de uma
publicacdo italiana, na qual encontramos diversas matérias importantes, além de
uma coluna dedicada ao cinema brasileiro - em especial aquele produzido em Sao
Paulo; a Privé, em que J. Santana e Amaury Jr. escreviam, constantemente
publicava matérias e notas sobre filmes e diretores da Boca; e a revista Suite - a

revista da pornochanchada, uma publicagdo carioca editada por Nelson Hoineff,

%7 Cito um texto sobre a campanha da marca Chilli Beans em uma revista especializada: “O
género do cinema brasileiro, comum na década de 70, foi marcado por cenas de erotismo, erros de
continuidade e audio dublado e com frequéncia fora de sincronismo. Propositalmente, todas estas
caracteristicas foram mantidas pela produtora nos sete filmes, mas de uma forma revisada, ou
seja, transformando o erro em linguagem, para gerar uma certa estranheza e conferir ares
inusitados aos filmes”. A matéria mostra cenas do comercial com David Cardoso em cenas de
seducao. “A volta da pornochanchada”. TelaViva. Sao Paulo, dez/2005, p.12.

28 5obre Mansur estd em andamento uma pesquisa, pela pesquisadora Laura Capena.

9 Um exemplo das conexdes histéricas que Jairo continua desenvolvendo na Folha, esta nesta
reveladora critica sobre Jean Garrett: “Seu fotdgrafo predileto, desde Excitagdo (76) é Carlos
Reichenbach, que vem da melhor fase da Boca do Lixo (67-71). Conclui-se que Garrett retoma
aquela fase e da-lhe novo impulso, nova dimensao. Fora da Boca do Lixo, como se sabe ndo ha
salvagdo, mas é preciso saber de qual Boca se esta falando. Garrett € a parte de ligagao entre
aquele segmento e o vdo rasante da pornochanchada que triunfa na Boca desde exatamente
1971”. O fantastico de Jean Garrett. Folha de S. Paulo. Sao Paulo, 07/02/1980.
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que se dedicava exclusivamente ao cinema erotico e promovia em suas paginas
as producgdes da Boca, com reportagens e entrevistas. Destaco também o trabalho
de J.Santana em sua coluna “De olho na Boca”, no jornal Noticias Populares,
entre 1980 e 1982. Nesta coluna diaria, ele trazia os bastidores de filmagens,

producdes em andamento e negociacdes entre produtores e distribuidores?®°.

A tentativa de entender melhor o fenébmeno da Boca de Cinema de Séao
Paulo é um trabalho ainda em aberto, com o qual pretendo continuar colaborando.
O tema “Boca” me fascina, ndo sé pelos filmes, mas pela atitude de algumas
pessoas no seu interior, que para além de qualquer romantismo, apresentam hoje
uma analise objetiva do papel que desempenharam. A consciéncia das limitagdes
que viviam é uma constante em varios dos depoimentos e conversas que tive com
profissionais que trabalharam na Boca, ao longo de alguns anos de, mais que

contato, convivio e amizade (e perspectivas de alguns trabalhos juntos).

#03antana iniciou seu contato com cinema trabalhando como relacbes publicas da Empresa
Cinematografica Haway, onde escrevia também textos para documentarios curtos la produzidos.
Escrevia, ainda, para algumas das revistas citadas acima. Depoimento de J. Santana para este
trabalho.
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B. TRAJETORIA DA SERVICINE

Trabalhar as trajetdrias que se desenvolveram na Boca de Cinema de Sao
Paulo é importante por ir além do uso exemplar de histérias de vida. Experiéncias
de trabalho que se deram Ila adquirem significado mais amplo quando
confrontadas com outras, ocorridas na Boca ou fora dela. Considerar esse aspecto
permite buscar nesses cruzamentos meios de entender os resultados das
potencialidades dos agentes envolvidos em contato com contingéncias historicas.
Este pode ser um caminho para entender a Boca também como uma rede de
relacdes.

Desenvolvo abaixo um estudo a partir da experiéncia da empresa Servicine
e dos envolvidos nos caminhos do produtor Antonio Polo Galante. Por iniciar-se
em um periodo anterior a formagcdo da Boca como centro de producédo e
atravessar praticamente todos os momentos da histéria daquele cinema, entendo
que seja significativo como uma breve analise complementar para o entendimento

do fendbmeno Boca.

SERVICINE: Trajetdrias que se cruzam.

A SERVICINE surge como a re-atualizagdo de tradigbes cinematograficas
que o panorama paulista possibilitava com o inicio do desenvolvimento da

produgao na regiao da Boca do Lixo.

Alfredo Palacios foi uma das principais figuras dentro dos estudios Maristela
nos anos 50. Na Maristela, Palacios atuou como gerente de produgédo, produtor,
diretor, roteirista ou dialoguista em 9 filmes Ia produzidos.

Galante teve seu primeiro emprego em cinema gragcas a Palacios,
trabalhando como eletricista no filme Maos Sangrentas, em 1954. Pela Maristela
também passaram varios técnicos que teriam importancia na Boca e também

cruzariam com Galante, como Sylvio Renoldi e Osvaldo de Oliveira.
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Com o fim dos estudios, Palacios produz a série para televisdo O Vigilante
Rodoviario, dirigida por Ary Fernandes, e Galante segue um caminho como
assistente de camera em documentarios institucionais para Jacques Deheizelin e
filmes de ficgdo (integra a equipe de A ilha e do episédio de As Cariocas, de
Walter Hugo Khouri). Com trabalhos esporadicos e tendo ja muito contato com o
pessoal de cinema, Galante comeca a fazer compra e venda de materiais
cinematograficos: restos de negativos, cameras, iluminagédo, moviolas, gravadores
Ampex.

Nessa época, reencontra Palacios, que resolve investir em seus negdcios
com o dinheiro da venda de O Vigilante. Porém, Galante permanece insatisfeito,
sempre interessado em trabalhar diretamente com filmagem.

Em uma de suas transacbes de compra e venda de material
cinematografico, Galante encontra os negativos de um filme inacabado, dirigido
por Ody Fraga cinco anos antes. Vendo aquele material, com cerca de quarenta
minutos, Galante resolve termina-lo e chama seu amigo da época da Maristela, o
montador Sylvio Renoldi, para ajuda-lo nessa empreitada. Surgem varios
problemas: por exemplo, o ator, apds tantos anos, ja ndo poderia ser 0 mesmo.
Em um golpe de sorte — e oportunismo — Galante e Renoldi um dia pegam um taxi
e percebem que o motorista era muito parecido com o ator. Resultado: ele acaba
fazendo as pontas necessarias para montar o filme. Como faltavam ainda alguns
minutos para atingir o tempo padrao para exibicdo, Galante e Renoldi resolvem
filmar um strip-tease em uma boate onde o personagem iria solitariamente todas
as noites. Este artificio produz um dos primeiros filmes brasileiros em que o apelo
erotico era um chamariz para atrair o publico. Para completar, filmam algumas
cenas de casais em pragas e parques de Sao Paulo, cenas de ruas e luminosos a
noite. Mesmo com essas dificuldades, o filme, um tanto irregular, apresenta
momentos memoraveis, como a cena de abertura, provavelmente uma das mais
ageis do cinema brasileiro. O titulo € modificado de As Erdticas para Vidas Nuas
e, depois de muitas dificuldades, conseguem espago de exibicdo no Republica —

com mais de 4000 lugares. Galante faz propaganda em toda a regido da
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Cinelandia paulistana, no centro, e surpreendentemente o filme torna-se um
sucesso.

Galante e Renoldi produzem em seguida Trilogia do Terror — historia de trés
episodios dirigidos por Person, Candeias e Mojica — que também tem um bom
resultado de bilheteria.

Alfredo Palacios, que ainda nessa época mantinha a sociedade com
Galante no comércio de equipamentos, percebe nele uma aptidao — além de sorte
e faro — para producdo, e propbée uma nova sociedade, desta vez centrada na
producao de filmes. Nasce naquele momento a SERVICINE (Servigos Gerais de
Cinema).

Na mesma época, o estreante diretor catarinense Sylvio Back aparece com
o0 seu Lance Maior, que precisa ser finalizado. Eles investem no filme, que nao
dara o resultado esperado na bilheteria. A segunda cartada € uma idéia de
Galante: O Cangaceiro Sanguinario. Neste filme, a SERVICINE entra diretamente
na producdo e, para isso, aciona todo um elenco de técnicos paulistas que
formariam o ‘nucleo central’ das producdes da primeira fase da SERVICINE:
Osvaldo de Oliveira, na diregao e roteiro e fotografia; Sergio Ricci, na direcao de
producao; Miro Reis, na equipe; e ainda Sylvio Renoldi, na montagem. Os elos de
trabalho — e confianga — entre varios deles vinham do tempo da Maristela e de um
filme que pode ser considerado como importante, ndo como resultado, mas por
seu papel de formador de uma série de técnicos de cinema paulistas: O Cabeleira
(Milton Amaral,1962).

Na equipe desse filme, participaram Claudio Portiolli (que se tornaria um
grande diretor de fotografia), Pio Zamuner (importante diretor de fotografia e
diretor de cinema), além de Miro Reis (que trabalharia depois em mais de 70
filmes e se tornaria chefe de equipe e assistente de camera) e o proprio Galante.
O roteiro foi o segundo escrito por Ody Fraga, autor de 64 roteiros de longas e
diretor de 24 filmes.

A grande forga na SERVICINE era Osvaldo de Oliveira, que vinha da

Maristela e continuou trabalhando para Palacios, como diretor de fotografia na
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série O Vigilante Rodoviario, e era responsavel por varias fungdes nos filmes
produzidos pela empresa®’. Ele tinha uma visdo apurada de decupagem, de
enquadramento, uma diregdo segura e ainda escrevia estorias que funcionavam
no gosto popular. Como diretor de fotografia, tornou-se mestre de toda uma
geragdo que comecga a trabalhar naquele periodo, composta por nomes como
Antonio Melliande, Claudio Portiolli e Rubens Eleutério.

Na divisdo de trabalho entre Galante e Palacios, Palacios ficava com a
parte relacionada a administracdo e Galante mais diretamente envolvido com a
pratica da producado. Eles foram pioneiros em uma pratica que depois tornou-se
mais recorrente na Boca: a associacdo com os exibidores para levantar recursos
para a producdo. Com isso — além de uma série de instrumentos estatais de apoio
ao cinema — eles produziram 28 filmes entre 1968 e 1976. Em alguns filmes s6
participaram na finalizagdo e negociacdo, mas constituiram um vasto leque de
filmes de diferentes géneros, desde os experimentais, como O Porndgrafo, Em
cada coragdo um punhal, Mulher de todos; até ‘westerns feijoadas’ como Rogo a
deus e mando bala; passando por filmes de cangago, como O Cangaceiro
Sanguinario, Cangaceiro sem Deus; filmes sertanejos, como Sertdo em Festa e
No rancho fundo; comédias eréticas como Os Garotos virgens de Ipanema,
dramas como Lance maior e A flor da pele; e filmes de época baseados em
classicos da literatura como Luciola, o anjo pecador. Esses filmes possibilitaram
os primeiros trabalhos de muitos diretores, de Marcio Souza e Joao Batista de
Andrade a Alfredo Sternheim e Francisco Ramalho Jr.

A associagdo entre Galante e Palacios durou até 1976. Naquele ano,
ambos participavam do Festival de Cinema de Teerd com Luciola, flme que se
destacava das produgdes da Boca pela tematica de época, pelo alto investimento

e por ser uma co-producdo com a Embrafilme. Este ultimo fato revela o capital

ad Apesar de sua importancia no cinema paulista, Osvaldo de Oliveira era pouco lembrado pela

critica. Uma das raras excegobes é feita por Alberto Silva. O autor comenta os filmes de cangago
realizados por Oliveira - apontado como “uma figura ‘tropical’ do cangago” - como “insdlito e
instigante na medida em que desmistifica o género, até entdo circunscrito ao comercialismo de
Coimbra-teixeira e as pesquisas de Glauber Rocha.” . Cinema e Humanismo, Rio de
Janeiro:Pallas, 1975, p.51.
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cultural acumulado por Palacios, envolvido nas discussdes do | Congresso do
Cinema Brasileiro de 1972 e presidente do Sindicato da Industria Cinematografica
de Sao Paulo.

Terminado o evento, Palacios, ja um tanto cansado do ritmo das producdes
e da flutuagdo entre sucessos e perdas nos filmes, resolve continuar viagem pela
Europa. Tendo que sanar dividas da empresa e terminar producgdes, Galante
retorna ao Brasil e da por encerrado o trabalho na SERVICINE, constituindo no
mesmo ano outra empresa, que seria também muito importante na Boca de
Cinema: a Produgdes Cinematograficas Galante.

Palacios dirige em 1976 um episédio em um longa-metragem produzido por
Ary Fernandes, mas soO retorna a produgédo de filmes em 1978, ja com outra
empresa, na qual continua por apenas 2 anos.

Galante continua a produzir em associagdo com o0s exibidores,
principalmente a empresa Sul, o que possibilitou a continuidade das producgdes.

Nesta nova fase, Galante trabalha com os mais diversos géneros e
diretores. Como na fase SERVICINE, Galante conta ainda com Osvaldo de
Oliveira como seu brago direito nas filmagens, parceiro que dirige sete de seus
filmes, além de trabalhar na fotografia de varios. Nos primeiros anos, Galante
produz uma série de filmes de presidio, como Presidio de mulheres violentadas e
Escola penal de meninas violentadas. Esses filmes criam um fildo, aberto por
alemaes que faziam sucesso na época, e que Galante utiliza para capitalizar e
arriscar em outras producdes. 2%

Galante oferece a Antonio Melliande a oportunidade de comecar a dirigir;
ele produz 4 longas e um episédio de Carlos Reichembch, 2 longas de Walter
Hugo Khouri, 2 de Ody Fraga, filmes de Francisco Ramalho Jr., José Miziara,
Alfredo Sternheim, em um total de aproximadamente 36 filmes até 1987. Percebe-
se, além do incentivo a iniciantes — provavelmente por questdes financeiras —,

uma diversificagdo de produtos com momentos de maior investimento e a margem

262 significativo lembrar que o préprio Galante, 6rfao desde os 2 anos de idade, viveu até

os 15 anos em um orfanato e escolheu Raja de Aragéo, que tinham passagens na Penitenciaria do
Estado, como roteirista de Presidio de mulheres violentadas.
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para trabalhos de diretores por quem nutria amizade, como Carlos Reichenbach e
Francisco Ramalho e Khoury. Tal atitude estava na contramado da cartilha de
reducao de custos que vigorava na Boca.

Seu filho, Roberto Galante, incentivado pelo pai, também inicia sua carreira
na produgdo. Entre varios trabalhos em conjunto, assume um filme de
Reichenbach — Paraiso proibido e de Alfredo Sternheim — Tensdo e desejo. Apos
desentendimentos com A.P., deixa a produgao.

Galante comeca a se desinteressar pela produgao quando a Boca do Lixo
de Cinema também vai mal: pela crescente dificuldade para manter a produgao; o
fim das leis de adicional de bilheteria; o afrouxamento do cumprimento da
obrigatoriedade de tela; o aumento do preco dos ingressos; a inflagdo diminuindo
os lucros e apertando os prazos para a obtencdo do retorno proveniente da
bilheteria; entre varios outros motivos.

A partir de 1982 Galante produz alguns filmes muito baratos: A menina e o
cavalo, A menina e o estuprador, ambos dirigidos por Conrado Sanches que,
como Osvaldo de Oliveira, também escrevia, fotografava e dirigia, mas sem
imprimir a mesma qualidade. Conrado é filho de Plinio Sanches, que participou de
Comissodes de Cinema e discussdes sobre politica cinematografica nos anos 60 e
foi chefe de producgao de varios filmes para Galante.

Afastado do cinema desde 1983, arrisca um véo dentro de outro panorama
cultural e produz, em parceria com a EMBRAFILME, Anjos do Arrabalde, de
Carlos Reichembach. Mas os caminhos do cinema brasileiro ja nao permitem uma
continuidade do trabalho do Galante produtor. No ano seguinte aposta novamente
em uma de suas marcas: filmes de presidio. Realiza Prisioneiras da selva
amazénica, novamente com Sanches, filme que tem como uUnico mérito ser a
ultima participagdo, no cinema, de Mario Benvenuti, um dos atores que mais
atuava nas comédias eroticas do inicio dos anos 70.

Em 1998, Galante tenta retornar a produgdo com Casa de Meninas, de
Inacio Araujo e O Carcara de Icaro Martins, mas antes aventura-se em uma

producao idealizada por seu antigo parceiro da empresa Sul, que utilizaria a
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dancarina Carla Perez. Com o fracasso do filme e os prejuizos da empreitada por
ele bancada, Galante recolhe-se novamente.

A trajetoria de Antonio Polo Galante é prépria de uma época em que a
perspectiva de continuidade do trabalho com cinema era possivel e, com isso, a
constituicdo de carreiras, trajetérias que por vezes comegavam pelas fungdes
técnicas, as menos prestigiadas. Uma época que mantinha dialogo com certas
tradicbes de trabalho e reconhecia isto. Um panorama no qual o produtor, como

deve ser para a continuidade de uma boa cinematografia, podia apontar caminhos.
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