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Esta tese tem como objetivo investigar a trajetoria da atriz Eliane Laje,
integrante da historia do cinema brasileiro dos anos 1950. A eleicao e divulgacio de um
grupo de atrizes - integrando a busca pela implantagdo de um star systez do cinema
brasileiro - foram resultantes da tentativa de industrializacio do cinema paulista, levada
adiante por Franco Zampari e Francisco Matarazzo Sobrinho, por meio da fundagao da
Companhia Cinematografica Vera Cruz no ano de 1949. Sendo assim — visto que Eliane
Lage foi langada como atriz por essa Companhia — situo inicialmente a proposta desses
estidios que pretenderam inaugurar no pafs uma produgio em escala e com qualidade
técnica, nos moldes do studio system de cinematografias hegemonicas.

O Departamento de Publicidade da Vera Cruz desempenhava o papel de
eleger e divulgar atrizes (e também atores) que estrelavam seus filmes. Dentre astros e
estrelas desse periodo Eliane Lage ¢ particularmente interessante, pois seguiu a tonica de
negar a importancia da carreira cinematografica, conforme analisarei mais detidamente.
Assim, uma analise do szar system brasileiro se fez necessaria.

Confluindo trés temas principais quais sejam: a Cinematografica Vera Cruz,
o star system brasileiro e atriz Eliane Lage, pretendo lancar nova luz a alguns sensos
comuns que envolvem o fim da Vera Cruz e também a fugaz carreira de Eliane Lage. Os
mitos que se constitufram em torno da atriz ao longo de décadas, seu comportamento na
imprensa e, igualmente, as imagens que prevaleceram ao longo de seu "desaparecimento”

da vida publica sao alguns dos aspectos analisados na presente tese.



This thesis aims at investigating the life trajectory of Brazilian actress Eliane
Laje, who was part of the history of Brazilian cinema in the 1950s. Choosing and
marketing a group of actresses — as an attempt to implement a star system in the
Brazilian cinema — resulted from an attempt to create a movie industry in Sao Paulo, and
this was carried out by Franco Zampari and Francisco Matarazzo Sobrinho through the
creation of the Vera Cruz Movie Company (Companbia Cinematogrdfica Vera Cruz) in the
year of 1949. Therefore, — seing that Eliane Lage was officially launched as an actress by
this Company — I, initially, address the proposal of the studios which aimed at
implementing in Brazil quality movie productions in scale mirrored in hegemonic movie
studio systems.

The Vera Cruz Marketing Department played a role in choosing and
marketing the actresses (and actors) that starred their movies. Among all the male and
female stars of this period, Eliane Lage is particularly interesting, because she adopted
the position of denying the importance of a career in the movie industry as this study
will show in more detail. Therefore, we consider an analysis of the Brazilian star system
necessary.

By bringing together three main topics: the Vera Cruz Movie Company, the
Brazilian star system, and actress Eliane Lage, I intend to shed some light on a number
of common sense issues concerning the end of the Vera Cruz Company and Eliane
Lage’s ephemeral career. The myths created involving the actress in the past decades, her
behavior in the media and, equally, the images that have prevailed during her

"disappearance" from public life, are some of the aspects addressed in this thesis.
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Prefacio

“E curioso como alguns fenémenos cotidianos podem chegar a ser tio
importantes e significativos, para cada um de nés, permanecendo invisiveis. Sdo
varios os escandalos desse tipo: o esquecimento paradoxal do que ¢é
decisivamente relevante. A fama é um desses mistérios. Atravessa a vida coletiva
das sociedades complexas, em que prosperam a industria cultural e a
comunica¢do de massa, quase como o ar que se respira. Invejamos a fama dos
idolos ou os amamos projetando sobre eles nossas fantasias, identificando-nos

com eles. (...)”.

Maria Claudia Coelho
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O filme Efla & Fred (CARNEVALE, 2005) enfoca uma histéria de amor
entre os personagens que conferem titulo ao filme. Um quadro com a fotografia da atriz
Anita Ekberg — peca decorativa da casa da protagonista - surge em c¢/ose logo na primeira
cena e volta a ser focalizado em varios outros momentos da narrativa. Na primeira visita
de Fred a Elsa, ela conta-lhe que na juventude, era “igualzinha” a Ekberg, semelhanca
tamanha que fazia com que as pessoas a “confundissem” com a atriz. Elsa sonhava, ha
cinco décadas, conhecer a Fontana de Trevi em Roma, onde Ekberg, em A4 Doce 1 ida
(FELLINI, 1960), se banhara.

O desfecho de Elsa & Fred se da quando Fred possibilita a realizagao do
sonho e Elsa vai a Fontana de Trevi devidamente paramentada; seu desejo, entretanto
nao era apenas conhecer a fonte, mas sim emcarnar o papel de Ekberg. Entra, pois, na
fonte - a cena fica preto e branco e, seguida por Fred, repete uma frase decorada do
filme original. O personagem ficcional de Elsa encarna uma geragao — jovens dos anos
1950 — na qual a semelhanga com atrizes de cinema balizava o padrido de beleza e “ser
bonita” era parecer-se com alguma “artista” de cinema'. As atrizes eram belas,
inacessiveis, sedutoras, sua vida real confundia-se com a dos personagens ficcionais, e

tinham o poder de alavancar a industria do cinema.

Adentrei o universo das denominadas “estrelas” do cinema brasileiro
enquanto durante as pesquisas para o documentario Amor é um Lugar V azio’, dedicado a
Verah Sampaio; deparei-me entdo pela primeira vez com publica¢des especializadas em
cinema, que estampavam em suas paginas fotografias e artigos sobre mulheres outrora

consideradas estrelas. Percebi, quando trabalhava no documentario que realizei em

1 Em janeiro de 2008, quando finalizava os ultimos ajustes da tese, tomei conhecimento da histéria de Telma Saraiva,
uma fotégrafa habitante de Crato - Ceard, que durante os anos 1940 e 1950, realizou uma série de autos retratos onde,
inspirada pelas fotografias publicadas pela revista A Cena Muda, ela se representava “como as atrizes do filme que via. E
assim que ela se transforma em Scarlet O’Hara, a beroina de E O Vento Levon, ou como a India Sionx, on ainda como uma descendente
de japoneses”. O Estado de S. Paulo, 25.01.2008, p.D8. Trata-se de um caso exemplar para ilustrar o poder que a imagem
das divas de cinema exercia em seus espectadores (as).

2 Amor é um lugar vazio, Ana Carolina Maciel & Caco Souza, 2000.
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seguida, F/iane’ sobre Eliane Lage, que a imagem que dela se divulgava na imprensa
diferia muito daquela das demais atrizes brasileiras do periodo.

O lancamento de Eliane em Sio Paulo, durante o Festival E Tudo Verdade
(2002) suscitou uma série de matérias e entrevistas cujo mote foi sua “volta”, décadas
apos o “desaparecimento’ da vida publica. Uma cronica de Ignacio de Loyola Brandao —
publicada no jornal O Estado de S. Paulo — deu o impulso necessario para que eu decidisse

seguir mais detidamente o percurso de Eliane Lage®:

“O mito nio sabe, ndo tem como saber, porém, Eliane Lage iluminava
vidas e noites no interior daqueles anos 50 monétonos, do qual queria
fugir. Via seus filmes quatro vezes, o maximo que nossos cinemas

exibiam (...)”

E, mais adiante:

“Eliane fez como Greta Gatbo. Retirou-se (...). O casamento acabou.
Tom Payne morreu. E Eliane Lage desapareceu, nunca mais foi vista.
Até ser reencontrada por dois jovens. A historiadora Ana Carolina

Maciel e o cineasta Caco Souza.”

Inspirada pelo fascinio expresso por Loyola em seu texto, assumi a
empreitada de aprofundar minha investigacio sobre o “mito” Eliane Lage. Com esse
impulso mergulhei na imprensa especializada, buscando especialmente os anos da sua
atuagao no cinema, entre 1950 e 1954. Logo de inicio, despertou-me interesse sua atitude
de desprendimento em relagdo ao cinema, em contraposicao a atrizes que sempre

sonharam fazer cinema. Ao cotejar o conteido extraido da imprensa com o das entrevistas

3 Eliane, Ana Carolina Maciel & Caco Souza, 2002.

4Para resgatar as principais matérias suscitadas pelo filme ver: jornal O Globo, capa “Segundo Cardeno” 9 de abril
2002; O Estado de Sao Paulo 17 de abril 2002 “Eliane Lage, uma diva sem rancores”; O Estado de Sio Paulo 19 de
abril 2002 “Finalmente encontraram Eliane Lage”; O popular 13 de abril 2002 “Onde andara Eliane Lage?”; Jornal dos
Lagos “Eliane em documentario” 1 de junho 2002.
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para o documentario Yes nds temos bananas, que acompanha a tese, passei interrogar a mim
e a meus depoentes: afinal Eliane 1age foi, de fato, um mito'?

Tendo como fio condutor situar o contexto onde Eliane Lage atuou, a
presente tese perpassa a proposta de cinema industrial encabegada pela Companhia
Cinematografica Vera Cruz, ambiente onde circularam além de Eliane Lage atrizes como
Marisa Prado, Ilka Soares, Ruth de Souza, Inezita Barroso e Ténia Carrero; detenho-me
igualmente ao papel da imprensa brasileira como divulgadora de um szar systens inspirado
no modelo norte-americano, muito embora o studio system brasileiro (mola propulsora do
Star systens) nao tenha atingido proporcOes consideraveis; e finalmente — ao pensar
especificamente na carreira de Eliane Lage — procuro refletir quais elementos conferem
forma a sua imagem (tanto no sentido literal como no figurado). A partir de entio,
busco entender os valores que norteavam o estrelato cinematografico.

O principal recorte temporal estabelecido, ou seja, entre 1950 e 1954,
coincide primordialmente com os anos em que lLage esteve presente no cinema
brasileiro. Finda a década de 1950, a maioria das atrizes deste surto de cinema paulistano
foi relegada ao esquecimento, sendo que a propria estrutura do cinema brasileiro (ou a
sua ineficiéncia enquanto industria) foi uma das principais causas da ndo permanéncia
destas no imaginario de um publico mais amplo.

O estrelato brasileiro apresenta uma especificidade que é a caréncia de
matéria prima basica, ou seja, filmes. Num mercado nutrido pelo star system norte-
americano que se impunha a produgao nacional, as estrelas brasileiras dos anos 1950 nao
tiveram a chance de permanecer no imaginario como, por exemplo, Anita Ekberg. Nao
houve espaco para um tipo de estrela que desencadeasse uma proje¢io entre “pessoas
comuns” e “estrelas”, algo bastante comum e que ultrapassa o exemplo ficcional do
filme Elsa & Fred (afinal, quem nio teve uma tia que se parecesse com alguma “artista”
de cinema?). Havia férmulas preponderantes e o sfar systerz norte-americano iniciou um

processo de homogeneiza¢ao comportamental através da eleicao de “tipos”, onde uma

50O filme Yes nos temos bananas que acompanha a presente tese ndo ¢ uma mera ilustragio da mesma, mas sim uma parte
fundamental da minha reflexdo, constituindo como uma fonte fundamental para evidenciar tanto o meu percurso de
pesquisa, como minhas respectivas descobertas.
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atriz norte-americana, uma atriz francesa, ou, por que ndo, uma atriz brasileira poderia

apresentar similaridades que extravasariam barreiras espaciais.
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Percursos

“Para dizer algo de significativo sobre o método histérico deveriam analisar-se
nio s6 os resultados finais, mas também o caminho que se percorreu para
chegar a eles. Se assim nio for, surgird uma imagem distorcida do trabalho dos
historiadores — ou demasiado pura, ou demasiado simplista, ou ambas as coisas
20 mesmo tempo”.

Carlo Ginzburg
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A Companhia Cinematografica Vera Cruz mereceu a atencdo de alguns
estudiosos dentre os quais podemos destacar Maria Rita Galvao, Jean Claude Bernadet,
Carlos Augusto Calil, cujas publicages analisarei mais detidamente no decorrer da tese.
Esses autores, a grosso modoe, analisam a empreitada cinematografica sob a chave de uma
burguesia (ou elite econémica e social, no caso de Calil) que se aventura pela sétima
arte. Ha também o livro de Paulo Schettino, que conta com depoimentos de técnicos
envolvidos na Vera Cruz e em outras produgdes dos anos 1950°.

Além destes estudos temos algumas dissertagdoes académicas, tais como a
dissertacdo de mestrado de Valéria Hein Angeli, que propoe “wma revisao historica e uma
compilagao dos estudos e criticas a respeito da companhbia, buscando oferecer ao leitor uma sintese
comentada e atualizada dos temas referentes a Companbia Cinematografica VVera Crug”. Defendida
no mesmo Instituto, o mestrado de Cintia Campolina Onofre “O Zoow nas trilhas da V'era
Cruz” é dedicado a uma analise da trilha sonora de dezoito filmes realizados na
Companhia”.

No que concerne as atrizes brasileiras dos anos 1950, nio ha risco em se
afirmar que pouco foi publicado sobre o assunto. Paulo Paranaguia tem um artigo
dedicado a0 star system brasileiro onde perpassa o cinema mudo até a década de 1980’
Sua analise privilegia um carater mimético desse star syster em relagio ao norte-
americano e quando se refere, mesmo que brevemente, a Vera Cruz, o autor considera
que ela teria “lgnorado a forca das midias modernas”. Uma afirmagao que, considero, precisa
ser devidamente ponderada. Ja os estudos de Ana Pessoa e Heloisa Buarque de Hollanda
sao dedicados as atrizes brasileiras do inicio do século XX., aquelas atuantes nos anos

1950 nio foram objeto de estudos mais aprofundados'’. Quando decidi partir para essa

6 SCHETTINO, P. Didlogos sobre a Tecnologia do Cinema Brasileiro. Ateli¢ Editorial, SP, 2007

7O momento Vera Crug. Instituto de Artes, Mestrado em Multimeios, Unicamp, 2003, p. 12.

8O Zoom nas trilhas da V'era Crug, Instituto de Artes, Mestrado em Multimeios, Unicamp, 2005.

9 PARANAGUA, Paulo. Brasil- Star System y Medios de Commnicacion de Masas. [Cinemateca D 184]. Tradugio Livre.

10 Vale ressaltar que os livros da colegio “Aplauso” publicados pela Imprensa Oficial, dedicou alguns de seus titulos a
algumas atrizes dos anos 1950, dentre elas Ilka Soares e Ruth de Souza. Ocorre que o resultado dessas obras é muito
desigual, sendo por vezes meras transcrigdes de rapidas entrevistas realizadas com os “biografados”. Sendo assim nio
considero que essa producio tenha contribuido para um aprofundamento em questdes importantes relativas ao
estrelato brasileiro da época em questio.
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analise tive como pilares fundamentais a imprensa da época, documentos de arquivo e
depoimentos que captei especialmente para a presente reflexao.

Tais entrevistas foram filmadas em video e resultaram no documentario Yes
nds temos bananas que acompanha a presente tese. Para melhor refletir sobre a carreira de
Eliane Lage, bem como de atrizes que foram suas contemporaneas e sobre a Companhia
Vera Cruz selecionei alguns personagens contemporaneos de seus anos de cinema tais
como: Daniel Filho, Inezita Cardoso, Ruth de Souza, Vanja Orico, Mauro Alice, José
Luiz Francunha, Anselmo Duarte, Gini Brentani, Pietino Massenzi, Mauro Alice, Galileu
Garcia, Herbert Richers, Ilka Soares, Maximo Barro e Pedro Paulo Hateyer''. Meu
intuito nao residiu apenas em efetuar um registro sobre o que eles preservaram na
memoria sobre Eliane Lage e sz, mas igualmente ouvi-los narrar suas préprias trajetorias
nos anos 1950.

Paralelamente, extrapolando esses personagens que se relacionaram
diretamente com a feitura cinematografica e para ter uma dimensao dos espectadores do
cinema produzido pela Vera Cruz (e igualmente de outras cinematografias dos anos
1950), captei os depoimentos de Vavy Pacheco Borges, Ignacio Loyola de Brandio e
Maiza Pereira de Almeida. Tal escolha obedeceu aos seguintes critérios: uma jovem
espectadora de cinema, um fa confesso e a filha de um homem ligado ao cinema (Abilio
Pereira de Almeida), respectivamente.

Quando trabalho com tais depoimentos nao procuro desvendar uma
verdade objetiva para reconstituir o passado de Eliane Lage, assim como do cinema
brasileiro contemporaneo a sua atuagao. Ao lidar com estes registros privilegio
primordialmente as zzagens que eles construiram desse passado, procurando romper a
barreira daquilo que Ecléa Bosi define como “esquemas coerentes de narragao e interpretagio dos

fatos™:

“Quando um grupo trabalha intensamente em conjunto, hd uma
tendéncia de criar esquemas coerentes de narragdo e de interpretagio
dos fatos, verdadeiros ‘universos de discurso’, ‘universos de

significados’, que ddo ao material de base uma forma histérica prépria,

' Nem todos os nomes citados acima integram o documentario.
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uma versdo consagrada dos acontecimentos. O ponto de vista do

grupo constréi e procura fixar a sua imagem para a historia (...)12.”

Cinquenta anos apo6s o fracasso da Vera Cruz, algumas vozes mantém
latentes os vestigios da experiéncia - muitas vezes imbuidos e impregnados de proje¢oes
veiculadas pela imprensa -, ¢ mantém viva a figura witica de Lage. Compartilho com
Mirian Goldenberg (em obra dedicada a Leila Diniz) quando ela delimita sua proposta de
estudo: “ndo me detive nos equivocos on “verdades” a respeito de sua vida, mas em suas significagoes”,
explicitando o desejo de “decifrar o jogo de recordacies e siléncios através do qual foi construida a
imagem piiblica de 1.eila Diniz"””. Eliane Lage tem uma imagem publica, portanto nio ¢
possivel refletir sobre sua trajetoria sem deter-me ao que ela diz, a0 que dizem seus
contemporaneos e ao que a #idia dig sobre ela.

Dedicando-se ao ato de lembrar, Eliane Lage lancou llbas, veredas e Buritis,
obra que muito contribui para perceber quais imagens estio em jogo quando é ela
propria que se constroi - seja como mulher pertencente a um determinado contexto
sécio cultural — seja como atriz (onde reside meu maior interesse). A autobiografia é sua
voz “atual” e, ao folhed-la, é possivel perceber quais vozes foram caladas, quais se

perpetuaram; e igualmente o que, da “jovem” atriz Eliane Lage permaneceu.

Em linhas gerais, a presente tese aborda trés temas fundamentais: a
Companhia Cinematografica Vera Cruz, estrelas do cinema brasileiro dos anos 1950 e,
numa analise mais detida, a atriz Eliane Lage, que foi escolhida como uma espécie de
“protagonista” desse “enredo”. Esses temas se relacionam como uma espécie de tritico
cujas telas — embora auténomas - dependem uma das outras para conferir forma ao
todo. Devo evidenciar que minha proposta inicial era dedicar meu doutoramento as
atrizes do cinema brasileiro atuantes durante a década de 1950, mas ao avancar a

pesquisa senti necessidade de personificar, de escolher uma atriz que me inspirasse e que

12BOSI, E. Memdria e Sociedade . Cia das Letras, SP, p.66
3BGOLDENBERG, M. Toda nulber é meio Leila Diniz, Ed.Record, RJ-SP, 1995, p.21
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servisse como uma espécie de porta de entrada para o mundo “estrelar” em termos mais
amplos.
A tese foi dividida em “Sequéncias” que foram, por sua vez, subdivididas em
b b

“Cenas”, seguindo jargao usual dos roteiros de cinema, nomenclatura escolhida para a

,
organizagdao da presente pesquisa. Optel por iniciar minha reflexdo com a Companhia
Cinematografica Vera Cruz com intuito de situar o ambiente cinematografico onde
Eliane Lage se projetou e sem o qual, possivelmente, ela nao teria se tornado atriz de
cinema.

#*” - “Cena 1: Contexto de Cinema”,

Assim na Sequéncia I: “Establishig Sho
recupero o florescimento do cinema em Sao Paulo (nos primérdios do século XX)
considerando o clima de modernizagdo que imperava na cidade, quando novos
espetaculos estarreciam a populacio que se preparava para consumir o grande

entretenimento do século: o cinema. Dentre os precursores da sétima arte, havia o

Photophone cujas concorridas exibi¢des ocorriam no saldo denominado Paulicéia Fantistica:

“Os excelentes quadros coloridos, de grande efeito, exibidos nesta sala
de diversdes, tém atraido numerosa concorréncia, saindo o publico
bem impressionado com a novidade Photophone, que reproduz cenas
movimentadas de 6peras, dando a ilusdao completa de uma audicio

lirica... pelo fonégrafo aliado ao cinematografo!s”.

Para situar os habitos da populacdo paulistana - futuros espectadores da
sétima arte - lango mao das reflexdes de Nicolau Sevcenko e também das impressoes do
poeta Blaise Cendrars, que visitou a capital no inicio do século XX. O principal intuito
da “Cena 17 é propiciar ao leitor uma inser¢ao no clima reinante em Sao Paulo décadas

antes da arrojada tentativa de se implantar uma industria de cinema no Brasil levada a

14<In filmic terms", "establishing shot" refers to the opening sequence of a scene, the images that spatially orient the
audience and anchor subsequent events. Often a wide shot, or literally a long shot, it sets the location, characters, and
mood of what follows, thus becoming a crucial--if often stymied (intentionally or otherwise)--point of narrative
reference. ArtForum, Sept, 2004, Suzanne Hudson In:
http://findatticles.com/p/articles/mi_m0268/is_1_43/ai_n6203252, pesquisado em 18 de dezembro de 2007.

150 Comeéreio de Sao Panlo, 29.09.1902, “Palcos e Saldes”. apud ARAUJO, V. Salées, circos e cinemas de Sao Paulo, Ed.
Perspectiva, SP, 1981, p.86
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cabo pela Companhia Cinematografica Vera Cruz. Ao refletir sobre Eliane Lage nao tive
o intuito de isola-la, ao contrario, busquei inseri-la no contexto de cinema dos anos 1950.
Dai a escolha de situar logo no primeiro capitulo a criagdo e o fracasso da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, onde ela desenvolveu sua vida artistica e cujos
desdobramentos caminham pari passu ao desenvolvimento do cinema industrial
paulistano.

Em seguida na “Cena 2: A granja que viveu dias de Hollywood” detenho-me
nas novidades da vida cultural paulistana em fins de 1940, ou seja: a fundagao de dois
importantes museus ¢ a fundagdo do Teatro Brasileiro de Comédia, sendo que esse
ultimo empreendimento cultural confluia diretamente para a Vera Cruz. Em seguida, na
“Cena 3: Percursos da Companhia Cinematografica Vera Cruz” analiso a fundacdo da
Vera Cruz; para tal introduzo questoes oriundas da pesquisa de Maria Rita Galvao que -
no final da década de 1970 - traz do ostracismo a Vera Cruz numa andlise onde
privilegia, primordialmente, o carater burgués dessa empreitada industrial de cinema.
Nesse mesmo capitulo discorro brevemente sobre a Atlantida Cinematografica que foi
igualmente um exemplo de cinematografia de cunho industrial (embora detentora de
propostas mais modestas) e cuja filmografia foi duramente criticada pela Vera Cruz e por
criticos do cinema paulistano em defesa da realizagio de um cinema “sério”. Analiso
igualmente a campanha deflagrada pela imprensa com a chegada de Alberto Cavalcanti a
Sio Paulo ao Brasil, em 1949, cineasta de “prestigio internacional” e que com seu
conhecimento, acreditava-se, poderia alavancar a industria de cinema no Brasil.

Finalmente, tendo como fontes de pesquisa periédicos, depoimentos de
funcionarios, producio bibliografica e também documentacao contabil da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, pondero na “Cena 4: Naufragio a caminho do Mar”, causas
e explicagbes ao seu fracasso. Para tal, buscando evitar reproduzir explicagdes
superficiais e repeticoes comumente adotadas, optei cotejar fontes primarias, noticias da
imprensa e também estudos tedricos.

Na Sequéncia II: “Fracasso”, acompanho mais detidamente uma produgao
bibliografica sobre a Vera Cruz. Partindo de Glauber Rocha (nos anos 1960), Jean
Claude Bernadet, Maria Rita Galvao, Paulo Emilio de Salles Gomes, Carlos Augusto

Calil e Anita Simis. Em seguida, por meio de exaustiva pesquisa na imprensa desde 1954
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até os dias atuais, selecionei informagSes que julguei relevantes (embora por vezes
contraditérias) para poder acompanhar o destino da Vera Cruz.

Na Sequéncia III “Star System e Starlets” — Cena 1: “Espaco Sideral”, trato
do fenémeno impulsionado pela industria de cinema norte-americana, ou seja, o Sfar
system. O estudo de tedricos tais como Edgar Morin, André Malraux e Roland Barthes
foram de extrema importancia para que eu pudesse abordar questdes relacionadas as
estrelas de cinema, esses “mitos” do mundo moderno. Na Cena 2: “Star syster made in
Brazil”, situo o desenvolvimento desse fendbmeno em solo brasileito, desde fins do
século XIX, quando a bailarina italiana radicada no Brasil, Maria Baderna impulsionava
os primordios daquilo que culminaria com o advento do cinema, ou seja, uma admiragao
desenfreada de espectadores por seus “artistas” preferidos.

No que concerne especificamente ao cinema, as pesquisadoras Ana Pessoa -
em estudo dedicado a atriz Carmen Santos - e Heloisa Buarque de Hollanda, em
pesquisa sobre atrizes do cinema mudo, dimensionam o advento das estrelas brasileiras.
As reflexoes de Paulo Emilio Salles Gomes também sao importantes para uma melhor
compreensiao desse fenomeno. Para introduzir os peridédicos pesquisados para a presente
“Cena”, utilizo-me da analise sobre a func¢io de revistas no desenvolvimento do cinema
brasileiro, desenvolvida por Ismail Xavier. Em seguida, parto uma analise das imagens de
atrizes brasileiras veiculadas em revistas especializadas circulantes nos anos 1950,
principalmente Cinelindia, A Cena Muda e O Cruzeiro.

Na Sequéncia IV: Eliane Lage - Cena 1: “Breve percurso de vida” situo sua
vida nos anos anteriores a entrada no cinema. Na Cena 2: “Nasce uma estrela”; tendo
como base primordialmente a imprensa da época, pondero como sua imagem foi
divulgada e igualmente como alguns temas tornam-se recorrentes quando sua biografia é
evocada (inclusive atualmente). Na Cena 3: “Eliane Lage: auto-imagens” analiso sua
autobiogratia I/bas, veredas e buritis. Tendo como base teérica alguns autores que se
dedicaram ao género autobiografico (tais como Philippe Lejeune, Jean Starobinsky),
autores que escreveram autobiografias (Primo Levi, Yukio Mishima e Marguerite
Yourcenar) assim como igualmente autores que refletiram sobre questdes relacionadas a

memoria (Michel Pollack, Ecléa Bosi e Bergson), busco analisar as imagens de Eliane
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Lage, presentes na referida autobiografia. Finalmente, a Cena 4 “Imagens fora de cena”,

compreende uma reflexdo sobre sua imagem ap6s a saida da carreira artistica.

Tendo em vista todos os fios que se cruzam na presente tese, busquei lidar
com a multiplicidade das fontes e igualmente da maneira como cada uma dessas constroi
suas zznagens, seja da Companhia Cinematografica Vera Cruz ou de seus desdobramentos
(Eliane Lage e demais atrizes de cinema).

Ao analisar o filme francés A Quase wverdade (La 17érité on Presque,
KARMANN, 2007), o critico Luiz Zanin Oricchio aborda seu mote: a cantora de jazz
Pauline Anderton desaparecida num acidente de carro nos anos 1970, e que age, segundo
Oricchio, como “wuma sombra que motiva a trama”. Ninguém sabe ao certo quem ela é (nem
os personagens tampouco os espectadores), uma “vbscura lenda local”. Mas isso pouco
importa, pois, no filme ela representa o “wito da cantora perfeita’.

Fazendo uma livre analogia aos “mitos” (palavra que aplico aqui no sentido
de “fabular”) que motivam algumas passagens da presente trama (nio somente
relacionados a Eliane Lage e outras atrizes de cinema, mas ainda a prépria Companhia
Cinematografica Vera Cruz), cabe perfeitamente a indagacao de Oricchio: “A#% gue ponto

desnudar toda a histéria contribui para alimentar o mito on para destrui-lo?"*”.

. Fontes

O material consultado para compor a presente tese engloba levantamentos
na imprensa da época e também na imprensa atual (revistas e jornais'); entrevistas
especialmente captadas; obras bibliograficas, arquivos e documentagao privada.

O acervo da Vera Cruz (figurinos e objetos de cena) assim como a
documentagao pertencente a Se¢ao de Memoria e Patrimonio Historico e Cultural — Sao

Bernardo do Campo — origina-se do material recolhido por Jordano Martinelli (ex -

160 Estado de S. Panlo, Caderno 2, 18 de janeiro de 2008, p. D6

170 critério de selegdo dos jornais da época obedeceu a0 trabalho de arquivamento operado tanto pela Cinemateca
Brasileira, como pela Biblioteca Janny Klabin Segall.
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funcionario da Companhia e domador do cao Duque “astro” da Vera Cruz). Apds sua
morte e a venda da chicara onde estavam todos os objetos, esses passaram a pertencer
ao novo comprador, o empresario Mohamad Ali Saifi. Atualmente a prefeitura de Siao
Bernardo do Campo oficializa a recepg¢ao deste acervo doado pelo empresario na década
de 1990. O restante da documenta¢ao da Companhia se encontra em poder da familia de
Walter Hugo Khouri e indisponivel para pesquisa.

As principais instituigoes pesquisadas foram: Biblioteca Jenny Klabin Segall
(Museu Lasar Segall); Arquivo Wanda Svevo (Fundagao Bienal); Centro de
Documentagao Alexandre Eulalio (IEL - Unicamp); Secio de Memoria e Patrimonio
Histérico e Cultural — Sdo Bernardo do Campo; Museu da Imagem e do Som — Sio

Paulo; Cinemateca Brasileira e Museu de Arte de Sdo Paulo.
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Sequéncia I

Establishing Shot

“O cinema é o campo mais vasto e imediato que o homem criou para exibir seu
pensamento”.

Mario Peixoto
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cena 1. Contexto de Cinema

Em Salies, circos ¢ cinemas de Siao Pauld’, Vicente de Paula Araujo estabelece
que a partir de 1897 diversos espetaculos compoem a programagao de lazer da
populacdo paulistana. Em 1901 a entido provinciana cidade comega gradualmente a
mudar de ares e - circunscrito nas mudangas urbanisticas que se alastravam -, o cinema
surge como nova opg¢ao de lazer. Imperava nesse momento o desejo pela velocidade
como simbolo de progresso: transportes se modernizavam e os burros dos transportes
de tracao animal, dai em diante incompativeis com a rapidez que a eletricidade poderia
proporcionar, foram devidamente “aposentados”. Em artigo de 1901, o jornal O Comzéreio

de Sao Panlo anuncia que nesta urbe em expansao “burricos” teriam que ceder lugar aos

trilhos:

“A Cia Light and Power, tendo suprimido algumas linhas de tragio
animal nos bairros ja servidos por bonds elétricos, tem a venda grande

nimero de excelentes burros para carroca, arado, trole, etc. (...).”2

Em 1904, pouco apds esta “invasiao de trilhos”, os habitantes de Sao Paulo
assistiam maravilhados ao lado do vice-presidente do estado - o Sr. Domingos de Morais
- a proje¢ao de uma das primeiras filmagens realizadas na cidade e cujos temas
vinculavam-se diretamente a for¢a motriz da economia local, ou seja: agricultura e
exportacao cafeeira “vistas de fazendas de café, de criacio de gado e muitas fotografias de pontos

pitorescos da Capital”:

“Foram exibidas vistas de muitas fazendas de cafezais, de colheitas, de
terreiros, de varios espécimes de gado nas fazendas do Estado... é facil

prever a aglomeracdo de curiosos no Largo de Sdo Francisco. Ao

I A escolha desta obra tem como intuito situar especificamente os primérdios da criagio de um publico espectador na
cidade de Sao Paulo, na virada do século XIX para o século XX.

20 Comércio de Sao Paulo, 25.9.1901, anuncio p.4, apud ARAUJO, V. Salées, circos e cinemas de Sao Paulo, Ed.
Perspectiva, SP, 1981, p.57. Manteve-se a grafia original e assim sera nas citagdes subsequentes.
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aparecer cada uma das vistas, a multidio rompia em aplausos

calorosos3”.

Para situar habitos comportamentais e culturais dos paulistanos durante a
década de 1920, o historiador Nicolau Sevcenko reconhece na pratica esportiva e no
conseqiiente culto ao corpo, elementos catalisadores das mudangas em processo na
capital. Quando refiro-me ao conceito “moderno” penso sobretudo na reflexdo de
Sevcenko que nos alerta que, em 1920, Sdo Paulo assistia o florescer de um fenomeno
novo e “irreversivel”, ou seja: “(...) a democratizagao do acesso a musica, a proliferacao
dos bailes e ambientes de danga pagos como parte polpuda da emergente induastria do

lazer e a proliferacio epidémica dos ritmos frenéticos”.

“Se essa crisalida homem-mulher-maquina tem uma vontade, ela a
expressa dangando, se tem um sonho, ela o encontrou no cinema; sua
casa fica no espago publico da cidade... Como se ela intuisse que s6 o
movimento permanente pudesse manté-la viva e inteirica, composta
que é de fragmentos desconexos, heterdclitos e divergentes... Sua

unica lei, portanto é o movimento.”*

A populagao da cidade — em franca expansio — buscava inserir-se nas
tendéncias da vida moderna. Estes processos provinham desde os primeiros decénios do
2 5 2 ’ .
século XX’. Na década de 1920 - o poeta franco-suico Blaise Cendrars narrara uma

cidade pulsante e em vertiginosa expansao:

“Adoro esta cidade/ Sio Paulo do meu coragio/ Aqui nenhuma
tradicio/ Nenhum preconceito: antigo ou moderno/ Sé contam este
apetite furioso esta confianga absoluta este otimismo esta audacia este
trabalho esta labuta esta especula¢do que permitem construir dez casas
por hora de todos os estilos ridiculos grotescos belos grandes

pequenos norte sul egipcio ianque cubista (...).””°

30O Comércio de Sao Paulo, 15.1.1904, p.2, apud ARAUJO, V. SalSes, circos e cinemas de Sdo Paulo, Ed. Perspectiva,
SP, 1981, p.101

4SEVCENKO, N. Orfen Estitico na Metripole. Cia das Letras, SP, 2000, p.88
5TIbid, p. 89-90.
¢EULALIO, A. A aventura brasileira de Blaise Cendrars, Imprensa oficial, Edusp, Fapesp, SP, 2001, p.535
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Justamente nesse momento a pratica de ir ao cinema tomou grandes
dimensoes, como podemos conferir nas observa¢oes de Antonio Torres (autor citado
em estudo de Ismail Xavier). Embora um pouco radicais, pois, ao analisar o clima
reinante na capital do pafs Torres deixa a impressio de que nao havia outras opg¢oes
satisfatorias de lazer - a ndo ser o cinema - estendo essa situacdo para ‘fodas as demais

cidades do Brasil”:

“(...) numa cidade como o Rio de Janeiro, onde o unico divertimento ¢é
o cinema; onde nao hd monumentos, nem galerias de quadros, nem
estatuas, nem bellos templos, nem museus, nem passeios campestres,
ou excursbes maritimas dotadas de certas condicoes de conforto e de
seguranca individual, nem sugestdes de espécie alguma a altos
pensamentos, o problema da moral cinematografica me parece fora de
qualquer solu¢do que ndo seja a supressao completa dos cinemas — o

que é impossivel”.”

Este povo e habitos em transformac¢dao determinam a vida cultural nas
primeiras décadas do século XX, e possibilitam a formagao de um publico espectador -
de cinema e também de espeticulos em geral - que ja se encontrava consolidado nos

decénios 1940 e 1950, época do surgimento da Vera Cruz.

7Citado In. XAVIER, I. Sétima Arte: um culto moderno. Ed.Perspectiva, SP, 1978, pp.117-118.
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Acompanhar a carreira de Eliane Lage levou-me a refletir sobre a breve - e
controversa - trajetoria da Companhia Cinematografica Vera Cruz, visto que todos os
seus filmes foram la produzidos. Deste modo, farei um breve histérico sobre a proposta
de cinema industrial sediada na cidade de Sdo Paulo, bem como sobte a vinda de Alberto
Cavalcanti para o Brasil — presenca fundamental durante o primeiro ano de
funcionamento da Vera Cruz - e o fracasso desta empreitada poucos anos depois. No
calor dos trépicos a maturagao e putrefacao dos frutos sao muito aceleradas; assim o foi
com o cinema industrial paulistano no decénio 1950.

Inicio este capitulo situando a cria¢ao e alguns personagens envolvidos na
Companhia Cinematografica Vera Cruz, isto ¢, homens e mulheres imbuidos pelo sonho
do cinema industrial paulistano. Pretendo inseri-los neste contexto histérico, esbogando
os bastidores que projetaram Eliane Lage e procurando nao cair na armadilha — alertada

por Sabina Loriga — do denominado “personagem sanduiche’, uma estratificacio em

,
“fatias” onde contexto e personagem sio sobrepostos, segmentando assim as relages
fluidas entre os elementos em questao.

A tentativa de implanta¢ao do cinema industrial em Sao Paulo - no decénio
de 1950 - se da numa cidade que, em termos urbanisticos, é palco de um crescimento
vertiginoso. Como é comumente mencionado, havia um intenso clima cultural reinante
entre 1949 e 1953, quando nada menos de vinte companhias de cinema’, o Museu de

Arte Moderna, o Museu de Arte de Sdo Paulo'’ e o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),

foram fundados na cidade. Este ultimo, fruto do empenho de Franco Zampari que —

8 Sabina Loriga fala sobre o paradoxo do personagem sanduiche em "A biografia como problema", publicado no livro
organizado por REVEL, Jacques (org.), Jogos de Escala. Rio de Janeiro: FGV, 1998.

9 Dentre as principais estdo a Maristela (1950-1958) de Mario Audra Jr., Ruggero Jacobbi, Carlos Alberto Porto e
Mario Civelli que entre produgdes e co-produgdes realizou 24 filmes e a Multifilmes (1952-1954) que produziu nove
filmes e. A Brasil Filmes (1955-1959) foi uma tentativa de reorganizagio da Vera Cruz, dirigida por Abilio Pereira de
Almeida.

10 Para um maior aprofundamento sobre a fundacdio do MAM e do MASP, iniciativas que se inserem numa tentativa
de aproximar intelectuais e industriais brasileiros com a politica externa norte-americana, consultar: ARTIGAS, R.,
"Sio Paulo de Ciccillo Matarazzo". IN: Bienal 50 anos: 1951-2001, Sao Paulo, Fundacio Bienal de Sio Paulo, 2001, pp.
46-50).
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segundo depoimento de Alfredo Mesquita - pretendia inicialmente apenas “ajudar o
teatro amador de Sao Paulo'"”.

Seu pequeno teatro localizava-se na Rua Major Diogo, no bairro da Bela
Vista, onde outrora funcionara a sede de uma associagao fascista (segundo descreve

B

Alfredo Mesquita) e foi assim “sew um sinico tostio de ninguém'”, que Zampari iniciou as
atividades do TBC. Esse teatro foi, sem duvida, o grande inspirador para a criagao da
Vera Cruz e havia um intenso intercambio cultural entre ambas as iniciativas. O
escritério da Vera Cruz ocupava o segundo andar do TBC sendo que suas relagbes nao
paravam por ai, estendendo-se aos artistas, aos autores, aos técnicos e até mesmo a
adaptagdes que, inicialmente encenadas no teatro - como é o caso de Paio/ 1elho de
Abilio Pereira de Almeida, que resulta no filme Terra ¢ Sempre Terra.”

A pega inaugural do TBC, no ambito do teatro experimental, foi 4 Mulber do
Proximo, igualmente obra cuja autoria era de Abilio Pereira de Almeida, sendo que a
estréia profissional do teatro foi a peca norte-americana The voice of the turtle (intitulada no
Brasil “Ingennidade”). Nao tardou para que Zampari constatasse que no Brasil faltavam

diretores qualificados (alguns deles dirigiram filmes na Vera Cruz) a altura do seu

empreendimento:

“Dizia-se que aqui havia alguns bons autores, 6timos atores, belos
cenarios, mas, de fato, ndo existia nenhum grande diretor, somente
amadores e Ziembinski, no Rio de Janeiro. Entdo, o Franco Zampari
comegou a sentir o problema na pele e mandou vir diretores italianos
para ca. O primeiro que chegou foi Adolfo Celi. Além de excepcional
diretor, era também o&timo ator, embora o menos intelectualizado
deles (...). Outro diretor italiano que veio para ca foi Luciano Salce, o
mais inteligente e espirituoso deles, inclusive, tenho a impressdo que
requintado demais para o Brasil. Atualmente ele trabalha em Roma, na

televisdo, dirigindo filmes (...). Ruggero Jacobi, mais intelectual do que

IMESQUITA, A. Colegio Depoimentos, vol. II, 1977, R, Ministétio da Educacio e Cultura. Funatte/ Setvigo
Nacional de Teatro, p. 27

121bid, p. 27

13“Esta pega foi inscrita num concurso do Governo do Estado de SP e ganhou o primeiro prémio. Em segundo lugar
ficou um texto de Nelson Rodrigues. Paiol Velho cujo titulo foi mudado para “Moinho Velho” por for¢a do concurso.
Aristébulo Pedreira era o pseudénimo de Abilio, para o concurso.” Anotag¢ao manuscrita. CEDAE — IEL, Unicamp.
APA PASTA V
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homem de teatro, que nio veio diretamente para o TBC (...). Hoje, ele

¢ diretor do Piccolo Teatro de Milano!4.”

O impacto causado pelas producées do TBC na cidade de Sao Paulo

(conforme nos quantifica Alfredo Mesquita) gerava uma espécie de “esforia teatral”, e

Franco Zampari foi considerado o grande responsavel pelo sucesso de uma dramaturgia

baseado em pecas eruditas, bem executadas, contando com excelente equipe técnica e

atores.

“Foi uma maravilha que devemos indiscutivelmente a Franco
Zampari. Ele a despeito de sua imensa fortuna, ndo tinha o menor
interesse pela bilheteria, somente o nivel artistico dos espetaculos
empolgava ele. Seu maior sonho era reunir todo o teatro nacional em
um grande truste controlado por ele, com dezenas de elencos atuando
simultaneamente em Sio Paulo, no interior paulista, no Rio de Janeiro
e em todo o Brasil. Ele quase conseguiu isso, no entanto, sonhou alto
demais. Posteriormente ele também enveredou para o cinema e
fundou a Vera Cruz, com capital exclusivamente dele. O resultado
mais imediato de todas estas aspiragdes grandiosas foi que o Franco
morreu sem um tostdo, e ndo fosse Cicillo Matarazzo, um seu grande
amigo, ele nio teria tido dinheiro nem para se tratar. No entanto é ao
Franco que nés devemos o grande teatro que houve neste periodo em

Siao Paulo!s.”

E interessante notar que, embora o esfor¢o de Franco Zampari no teatro

tenha sido bem reconhecido, sua incursio no cinema, entretanto, sofreu as mais duras

criticas.

MESQUITA, A. Cole¢io Depoimentos, vol. II, 1977, R], Ministério da Educacio e Cultura. Funarte/ Servico
¢ P ¢

Nacional de Teatro, pp. 28-29
151bid, p. 29
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cena 2. A granja que viveu dias de Hollywood

Apbs passar alguns anos no ostracismo, a Companhia Cinematografica Vera
Cruz foi reavaliada no estudo académico de Maria Rita Galvao, que dedicou sua tese de
doutoramento Vera Crug, a fibrica de sonbos’® e anos depois o livro dela oriundo, Burguesia
¢ Cinema: o Caso 1era Cruzg, ao fenébmeno que da titulo as respectivas obras.

Segundo a autora, esta “burguesia” paulista (a qual ele faz mengao no titulo do
livro) ja havia se aproximado da producdo cinematografica em alguns momentos antes
da Vera Cruz, como nos anos 1920, quando da fundagao da Visual Film por Adalberto
de Almada Fagundes, o “primeiro” a se aventurar na fabricagao de filmes; na década de
1930, fazendeiros paulistas financiaram a Companhia Americana de Filmes. Ambas as
iniciativas fracassaram precocemente e sem deixar vestigios ou facilitar iniciativas
posteriores. Como pontua Ismail Xavier, neste momento o cinema estaria “longe de entrar
nas cogitagoes daqueles que fagiam a defesa ideolggica da inddistria no Brasil”, ressaltando que a
implantacdo do cinema em solo brasileiro inscrevia-se num “guadro colonial”™.

Galvio situa a criagao do Clube de Cinema da Faculdade de Filosofia, nos
anos 1940, como a primeira aproximac¢ao da intelectualidade brasileira em dire¢iao ao
cinema, mas - ¢ importante ressaltar - os filmes privilegiados eram classicos do cinema
norte-americano e europeu. Este clube seria fechado pelo Departamento de Imprensa e
Propaganda (DIP), mas logo em seguida — no ano de 1946 - seria inaugurado um
segundo clube de cinema, tendo a frente Benedito J. Duarte, Lourival Gomes Machado,
Francisco de Almeida Salles, Rubem Biafora (este ultimo dirigiu posteriormente o filme
Ravina protagonizado por Eliane Lage), dentre outros. O clube foi a semente da atual
Cinemateca Brasileira e alguns dos seus membros foram convidados por Francisco

Matarazzo Sobrinho para participarem do departamento de cinema que se encarregaria

16 Universidade Sao Paulo, 1975
17Citado In. XAVIER, 1. Sétima Arte: um culto moderno. Ed.Perspectiva, SP, 1978, p.119.
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de debates, de exibicbes e da formacio da Filmoteca no Museu de Arte Moderna
(fundado em marco de 1949').

Ainda segundo Galvao, o Museu de Arte de Sio Paulo acompanhou a
tendéncia promovendo, em 1949, um Seminario de Cinema onde Alberto Cavalcanti,
(mais tarde produtor geral da Companhia Cinematografica Vera Cruz), ministrou uma
série de conferéncias. Francisco de Almeida Salles teria sugerido a Francisco Matarazzo e
Franco Zampari o nome de Cavalcanti para a Vera Cruz. Segundo a autora, estas
preliminares da criagio de “uma cultura cinematografica em Sio Paulo' servem para
entender o florescimento da Companhia Vera Cruz e delimitam o significado desta

empreitada, que em sua analise é considerada como algo estreitamente ligado a

“burguesia’:

“A proposta de um cinema brasileiro de qualidade, industrializado em
padrées internacionais, sempre correspondeu a um anseio de ver
demonstrada a nossa capacidade técnica como indice do nosso
progresso e da nossa inteligéncia. O pleno dominio de uma atividade
industrial tdo complexa seria a0 mesmo tempo a demonstragio do
desenvolvimento paulista, e um meio de divulgar a nagdo e ao mundo

a nossa capacidade, o nosso dinamismo e a nossa “cultura”?.”

Apenas dois filmes foram produzidos em Sao Paulo no ano de 1949: Luar do
Sertao e Quase no Cén, enquanto que no Rio de Janeiro foram langados dezoito ocupando
a capital da republica o posto de primazia na produgao nacional.

Assim surge a Vera Cruz: negando o cinema até entao produzido no pais

(cujo maior expoente era a chanchada). A mesma negacao que faria o posterior Cinema

18 Antecedendo a criagdio do MAM, o clima das artes em S3o Paulo é bem equacionado por Arruda:

“O MAM de Sio Paulo foi uma das instituigSes organizadas a partir desse estreitamento das relagdes entre a
burguesia industrial brasileira e as grandes corporagdes norte-americanas. Fundado em 1948, mas inaugurado em
marco de 1949, 0o MAM chamou para si toda a polémica que girava em torno da ascendente arte abstrata, organizando,
para a sua abertura, a mostra Do figurativismo ao abstracionismo que, apesar do nome, s6 trazia trabalhos
abstracionistas. Tanto o MAM quanto o MASP carregavam consigo promessas civilizatérias relativas as "a¢oes de
grupos esclarecidos da classe dominante, ou dos seus representantes, que desenvolviam uma pedagogia em relagio a
sociedade, tendo em vista educd-la" (ARRUDA, 2000:280).” Apud OLIVEIRA, R.C. Pesquisado no site
http:/ /www.cotesptimarias.com.br/ed_4/histotia_bienais_p.php, em 03/08/2007.

19 GALVAO, M. Rita. Burguesia e Cinema: o caso Vera Cruz, Civilizagio Brasileira, RJ, 1981, p.39
201bid, p.13.
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Novo com a produgao da Vera Cruz na década de 1960. A filmografia produzida da
década 1940 — em grande parte as comédias musicais da Atlintida® - era um fenémeno
de publico e era recebida com grande otimismo, conforme podemos conferir em artigo

publicado na revista A Cena Muda (em 1944):

“A Atlantida deu o grande passo. Penetrou com seguranga nos
dominios das nossas verdadeiras possibilidades cinematografica. Esta,
pois, de parabéns. Nao podemos duvidar das possibilidades do cinema

nacional e do futuro grandioso que o espera?2.”

A producio da Atlantida, que durante alguns anos ocorreu
concomitantemente a Vera Cruz, seria rechagada pela dltima, que se munia em defesa da
produciao de um cinema ‘sério’ em contraposi¢ao as denominadas chanchadas cariocas
que por meio de seus filmes musicais carnavalescos ‘“wupds-se como um entretenimento de

. .. 23
massa de  singular expressividade””.

Malgrado o sucesso de publico, certa critica
cinematografica agia de forma implacavel com os filmes da Atlantida. As colunas
denominadas “Cinema de trinta dias” da revista Anhembi sao um importante testemunho

em defesa da “seriedade” do cinema produzido em Sao Paulo:

“Enquanto isso, expandia-se, exuberante, a era aurea dos aventureiros
e dos vigaristas do cinema nacional, protegidos por uma legislagdo
esdrixula que jamais cogitou da qualidade. Foi a época dos ‘Alos’ e
‘Lulus’, dos ‘Esta é fina’ e dos ‘Caidos do Céu’”.24

Desta forma podemos considerar que, descontinuo e com produgdo pouco

significativa, o cinema brasileiro dos anos 1950 era um surto, negando antecessores, sem uma

21 Empresa carioca fundada em 1941 e que, ao longo dos vinte e um anos de atividades, produziu sessenta e seis
filmes. Diz o Manifesto de Fundagdo da Atlantida: “A finalidade de (sic) Atlantida ¢é a produgao de filmes
cinematograficos — documentarios, noticiosos, artistico-culturais, de longa e pequena metragem, desenhos animados,
dublagem de produgio estrangeiras e atividades afins — implantando uma inddstria e uma arte de cinema no Brasil” ;
in. Sessenta anos de Atlantida, Catalogo, Sesc Sao Paulo, p. 45

22 A Cena Muda, v.24, n.17, 1944
23 AUGUSTO, S. Este Mundo é um Pandeiro, Companhia das Letras, SP, 1993, p.13
24 Anhembi, 14, volume V, janeiro 1952, p.391

40



producido paralela consideravel e que ndo teria continuidade. Em marco de 1950 a revista

francesa L’Ecran - em matéria assinada por Jacques Krier - analisava a timida evolugdo do cinema

brasileiro. Para tal, um breve percurso foi esbogado tendo como marco inicial o ano de 1905,

quando o cinegrafista portugués Antonio Leal registrou algumas imagens da cidade do Rio de

Janeiro. Ao atingir a década de 1940, o autor qualifica as chanchadas como sendo “a pior

cinematografia do mundo”. Mas eis que, nesse cendrio “desolador”, surge uma possibilidade de

“salvacao™:

“Mai 1949. La situation évolue. Pourquoi ne ferait-on pas appel a
Alberto Cavalcanti qui est Brésilien? Sa renommée de chef d’Ecole ne
constitue-t-elle pas une raison suffisante de son retour au Brésil? Un
grand spécialiste de Sdo Paulo propose alors au cinéaste un
avantageux contrat de deux ans: il s’agit de diriger la production des
studios « Vera Cruz », en cours de construction”. ( ...) Par contre, le
mouvement dirigé par Cavalcanti a Davantage d’étre soutenu
économiquement par le capitalisme brésilien et de s’inscrire dans un
programme quasi officiel. Sans doute permettra-t-il aux cinéastes de
Recife et de Rio de se rendre compte, par contagion, que la qualité et
de caractére national, sont les véritables atouts du jeune cinéma

brésilien”?2s.

A primeira meng¢ao a fundagdo da Vera Cruz encontra-se num libreto de

programacao do TBC, em cuja capa vem estampado o desenho do globo envolto em

cordas com o titulo da pega “Do mundo nada se leva” (de G. Kaufman e Moss Harz)™.

A noticia dividia pagina com anuncio da “Bolsa de Imdveis”, cuja fotografia de arranha-
b

céus ao redor do Vale do Anhangabat vinha seguida pela sugestiva legenda: “Sao Paulo é

a cidade que mais cresce no mundo”.

25 [ ’Ecran, mars 1950.

26Sem data, acervo particular de Helio Eichbauer.
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A VERA CRUZ
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Imagem 1 — Programa do “Teatro Brasileito de Comédia”. 1950, n° 19 (Fonte:
acervo pessoal Hélio Eichbauer).

Em artigos publicados na revista Anbembi a importagao de diretores

equipes era considerada um forte diferencial do nascente cinema industrial paulistano:
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“Enquanto a iniciativa particular de Sdo Paulo ndo fundou uma Vera
Cruz e uma Maristela, enquanto Cavalcanti no trouxe de fora uma
equipe de técnicos que até hoje ai estdo (...) enquanto os diretores da
mesma Maristela ndo importaram gente do porte de um Aldo Tonti
para os estidios do Jagani (...) um indicio de que algo estd a formar-

se. Algo de muito sério, temos a absoluta certeza.?””

Efetuando uma analise dos programas das pecas exibidas no Teatro
Brasileiro de Comédia®™ e visando “compreender um pouco melbor que idéia de cultura tinha a

2955

burguesia panlista”’, Maria Rita Galvao pontua que o cinema ja era presen¢a constante

“mesmo antes da fundacio da Vera Cruz’™; nestes, a autora destaca que produgdes italianas,
francesas ou inglesas surgiam com maior destaque que o cinema norte-americano. O
cinema brasileiro, por sua vez, teria apenas uma apari¢ao antes da fundagao da Vera
Cruz, a partir de quando seriam regularmente publicados noticiarios de suas produgoes.
Quando parte para um histérico da Companhia propriamente dita, Galvao
delimita que seu corpus de analise constitui-se primordialmente de “depoimentos” e da
“transcricao comentada do noticiario dos jornais da época’’” Extrapolando essa proposta
e visando aprofundar a empreitada “Vera Cruz”, analiso na presente tese a
documentagao oficial (contabil e administrativa) da Companhia, informag¢des publicadas
em periddicos da época e depoimentos especialmente captados para esta pesquisa.
Utilizei ainda alguns trechos das entrevistas publicadas por Maria Rita Galvao, material

de grande importancia para a exploragao do tema.

“No dia 3 de novembro de 1949, Francisco Matarazzo Sobrinho,
Paulo Alvaro de Assumpgio, Sophia Lebre de Assumpgio, Adolfo
Rheigantz, Rex, Kemmeny & Cia., Hernani Lopes, Luiz Maiorana e

Luiz Augusto Belluci fundaram a Companhia Cinematografica Vera

27 Anhembi, 14, volume V, janeiro 1952, p.391

28 Para sua analise Maria Rita Galvdo consultou 51 programas publicados entre 1949 e 1955.
2GALVAO, p.84

30Tbid, p.81

311bid, p.85
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Cruz e, nesse mesmo dia, conferindo a Alberto Cavalcanti as funcgdes
de produtor geral, deram ao publico brasileito a primeira
demonstragido da seriedade dos propdsitos que os animava. Eleita a
primeira diretoria, que ficou constituida pelos srs. Francisco
Matarazzo Sobrinho — presidente; Franco Zampari — vice-presidente;
Hernani Lopes — diretor tesoureiro e Carlo Zampari — diretor
superintendente, a Vera Cruz iniciou suas atividades, contando
atualmente com um capital integralmente realizado de dez milhées de
cruzeiros que serd elevado, nestes proximos meses, a vinte e cinco
milhdes. Em primeiro lugar foi adquirida uma area de trinta mil
metros quadrados em Sao Bernardo do Campo, quilometro 17 da Via
Anchieta, onde foi imediatamente iniciada a constru¢iao dos estudios.
Hoje a area construida é superior a quatro mil metros quadrados.
Entretanto a previsio de um desenvolvimento certo, garantiu-se a
Vera Cruz, pelo prazo de cinco anos, a op¢do de mais cento e
quarenta mil metros quadrados no mesmo local.

Na certeza de que jamais poderia produzir filmes de nivel
internacional sem dispor de um modernissimo equipamento técnico, a
companhia adquiriu 0 mais moderno e mais completo equipamento
sonoro até hoje exportado dos Estados Unidos pela RCA Victor
(fabrica detentora de varios “Oscars” de Hollywood, e que foi
diretamente transportado por via aérea da fabrica em New York para
os estudios da Vera Cruz em Sdo Paulo, sem duvida a maior carga até
hoje transportada pelos ares entre as duas Américas, num total de oito
toneladas. No que diz respeito a fotografia, a companhia dispoe
também de um aparelhamento capaz de assegurar uma producio
perfeita:  Um  equipamento  completo  por  transparéncia
(backprojection), uma truca (maquina especial para produzir efeitos
opticos fotograficos, trés dolies (dos quais um com braco de
guindaste), duas cdmaras “Mitchell” e uma “Super-Parvo”, todas
completas e sonoras, uma camara “Casmeflex” e uma “Emyo”, ambas
simples e completas, além de maquinas fotograficas de todos os tipos.
E isso para ndo falar de uma cabine elétrica de 350 KWA com
corrente AC-DC, acrescidos de 300 KWA de cotrente alternada, trés
geradores portateis com uma forga total de 40 KWA, dois dos quais
de corrente continua, além de uma grande quantidade de lampadas-
arco e incandescentes. Pouca utilidade, contudo teria todo esse
equipamento, se ndo dispuzesse (sic) a companhia da colaboracdo de
técnicos ja  experimentados nos mais adiantados centro
cinematograficos do mundo, tais como Osvald Hafenrichter (editor e

montador inglés de renome internacional), Erick Rasmussen (técnico
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dinamarqués de som e grava¢io), Howard Randall (técnico americano
de som e gravagido), Michael Stoll (técnico inglés de microfone),
Henry Chick Fowle (iluminador inglés), Nigel C. Huke (cameraman
inglés), Jacques Dehenzelins (cameraman francés), Horace C. Fletcher
(técnico inglés de maquilagem), Aldo Calvo (cendgrafo italiano),
Adolfo Celi, Tomas Payne e John Waterhouse, diretores
cinematograficos, o primeiro italiano e os dois ultimos ingleses.

Além dessa equipe de estrangeiros, conta ainda a Vera Cruz com a
colaboracio de muitos brasileiros, tais como o realizador Lima
Barreto, o diretor Martim Gongalves e os escritores, Guilherme de
Almeida, Anibal Machado, Afonso Schmidt, Abilio Pereira de
Almeida, José Mauro de Vasconcelos e Gustavo Nonnenberg.

E por contar com esse material humano e o equipamento técnico
acima mencionado (sic), que a Vera Cruz acredita estar em condi¢des
de fazer cinema profissional e industrial na mais rigorosa acep¢ido
destes dois termos.

E foi por isso que Cavalcanti assumiu a responsabilidade de sua
producio, e a Universal International Films Onc. quiz (sic) distribui-

1a32.”

A minuciosa descri¢ao acima foi publicada em 1950 no programa do Teatro
Brasileiro de Comédia. Por meio desta é possivel perceber a imagem de eficiéncia que os
dirigentes da Vera Cruz pretendiam veicular. A escolha de “Vera Cruz” - nome fundador
daquilo que depois se transformou na nagio brasileira - para nomear uma Companhia de
cinema trazia em si ares de desbravamento e também do nacionalismo, tema de grande
importancia na década 1950.

A Vera Cruz floresceu como fruto da iniciativa de dois investidores, o
italiano Franco Zampari (Napoles, 1898 — Sido Paulo, 1966) e o brasileiro Francisco
Matarazzo Sobrinho - conhecido também como Cicillo - (Sao Paulo, 1898 — 1977). Este
ultimo ja havia demonstrado simpatia pelo cinema, quando em 1948 doou projetores ao
Clube de Cinema de Sao Paulo, conseguiu uma sede para o grupo e convidou alguns de
seus membros para compor o Departamento de Cinema do Museu de Arte Moderna,

cujas sessOes animavam o clima cinematografico paulistano. Franco Zampari estava a

32Folheto “Teatro Brasileiro de Comédia”. 1950, numero 19. Apresentados sob a forma de libretos, os folhetos
apresentavam o programa das pegas, noticiavam produgdes vindouras, publicavam andncios publicitarios e, a partir de
1950, as produgées da Companhia Cinematografica Vera Cruz.
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frente do Teatro Brasileiro de Comédia, cujas atividades, como foi mencionado, em
muito se relacionaram com a Vera Cruz.

O terreno com area total de trinta mil metros quadrados onde foi erguida a
imponente Companhia Cinematografica Vera Cruz (e onde morou e atuou aquela por
muitos considerada como sua estrela de primeira grandeza, a atriz Eliane Lage), denominava-
se sugestivamente Jardim do Mar, mas contrariamente ao que se possa imaginar, de 1a nao
se avistava o mar. O referido terreno situava-se mais especificamente no caminho que
levava ao mar. Pode ser que, dependendo dos ventos e das marés, eventualmente, se
pudesse de 1a sentir o cheiro do mar. Mas o horizonte delineado pelas aguas do Atlantico
estava por demais distante, assim como a imagem — que entdo se projetava -, de uma

producao industrial de filmes, igualmente distante para ser focada nestes idos anos 1950.

WL

Imagem 2 — Fotografia Aérea dos Estidios Vera Cruz, anos 1950 (Fonte: fotografia
da Exposi¢dao “Loucos por Cinema”. SESC, Santo André, 2007).

Na cidade de Sio Bernardo do Campo ainda restam imponentes dois
estudios que resistiram as intempéries e as ameagas de demolicao; no inicio do século

XX Sio Bernardo era uma pacata “vila” que se transformou gradualmente em
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importante complexo industrial e na década 1960 passou a integrar a regiao do ABC
paulista, pélo fundamental para o desenvolvimento do estado de Sao Paulo.

Durante alguns anos o parque cinematografico da Vera Cruz foi considerado
o “maior da América do Sul”. Em seus cinco estudios, camarins e refeitdrios, circularam
diretores, atores e atrizes e técnicos em geral que se envolveram com esta tentativa de
industrializacao do cinema brasileiro. Como é amplamente difundido, os estudios foram
construidos em terras onde outrora funcionara uma granja, propriedade do préspero
empreendedor Francisco Matarazzo Sobrinho. A granja era apenas um modesto
empreendimento para a familia Matarazzo, detentora de um império tdo vasto e
diversificado quanto avicolas e produtoras cinematograficas.

O que fez com que esses empresarios paulistas se aventurassem na industria
de cinema? O clima suscitado pelas produgoes teatrais do TBC e ou pela criagao de
museus de arte? Ou a inspiragao viria de um teste filmado da pega Arsénico e Alfazema
(Arsenic and Old Lace de Joseph Kesselring) dirigido no TBC por Adolfo Celi (conforme
relata Kemeny)™? Em sua versio do surgimento da Vera Cruz, Abilio Pereira de Almeida
considerava que “desde o inicio aquilo foi uma brincadeira, nm passatempo divertido de gri-finos™”
quando num domingo Aldo Calvo e Adolfo Celi filmaram com uma camera oito
milimetros (na residéncia de Franco Zampari) uma improvisada histéria mundana. Ja
Débora Zampari (esposa de Franco) diz que foi Carlo Zampari, seu cunhado, que se
espantou com o sucesso das chanchadas e propés ao irmao Franco produzir filmes
aproveitando o elenco e as histérias do Teatro Brasileiro de Comédia™.

Sem querer encontrar qual seria a “verdadeira” inspiracdo que culminaria
com a funda¢io da Vera Cruz, ¢é fecundo perceber como naquele momento a
possibilidade de producio cinematografica invadia o imaginario de diferentes
personagens. Neste aspecto a imprensa em muito contribuiu para corroborar o clima de
deslumbre, divulgando matérias e entrevistas tendo a “industria de cinema” como tema ou

como meta.

33 Citado em GALVAO, p.87
341bid, p.89
3571bid, p.91
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Um més antes da abertura oficial da Vera Cruz, ou seja, em outubro de
1949, o critico Catlos Ortiz, responsavel pelo Centro de Estudos Cinematograficos do
Museu de Arte de Sao Paulo, chamava a atencdao dos investidores em sua coluna do
jornal Folha da Manha, encabegando uma espécie de “campanha” para a implantagao de

um poélo cinematografico industrial sediado na cidade de Sao Paulo™:

“Temos de despertar nossos capitalistas para a compreensio do
cinema. Filho e pai do dinheiro, cinema ¢ sin6bnimo de cultura, de

diversio, de riqueza individual e nacional. (...)*””

Um personagem chave deste processo de industrializagio seria o ja
mencionado Alberto de Almeida Cavalcanti (Rio de Janeiro, 1897- Paris, 1982), que
iniciou carreira artistica em Paris como cenégrafo de Marcel L'Herbier e Louis Delluc.
Ao longo de sua trajetéria, Cavalcanti acumulou diversas fungdes no cinema: engenheiro
de som, roteirista, montador, produtor e diretor”. Sua carreira foi vasta, promissora,
mas, com indmeros percal¢os, como uma experiéncia nos Estados Unidos - nos anos

1920 - narrada pelo escritor russo Ilya Ehrenbourg em Usina de Sonhos:

“Cavalcanti, ndo ha muito tempo, realizou filmes extremamente
ousados. Exibiram-nos em pequenas salas diante de um escol. Nio
compreendendo as trevas da arte, o publico vaiou. Cavalcanti ficou
impavido: tateia o terreno, procura novos caminhos, tem horror dos
compromissos. Depois, Cavalcanti assinou um contrato com a
Paramount. Fez alguns filmes: “Toda a sua vida”, “A meio caminho

do céu”, “Numa ilha perdida”. Mr. Kane pede a Cavalcanti que dé a

36 Carlos Ortiz publica sua coluna de cinema no jornal A Folba da Manha de 1948 a 1952; nos anos 1950, Ortiz também
se aventurou na diregdo de filmes com Veralinda, Luzes nas Sombras e Alameda da Sandade.

Informagdes do Clube de Cinema cf. GALVAO, M. Rita. Burguesia e Cinema: o caso Vera Cruz, Civilizagio
Brasileira, RJ, 19.

37Folha da Manha, Sdo Paulo, 12 de outubro de 1949. Apud Carlos Ortiz e o cinema brasileiro na década de 50.
Cadernos 8. por Carlos Eduardo Ornelas Berriel. SP. Secretaria Municipal e Cultura. IDART 1981

38 Cavalcanti langa seu primeiro filme — como diretor - Le Train Sans Yenx em 1926. Em 1933 transfere-se para a
Inglaterra onde atua como engenheiro de som e em seguida como produtor na GPO Film Unit, do diretor Jonh
Grierson. Ainda na Inglaterra trabalhou nos estudios Ealing onde dirigiu alguns filmes, tais como Champagne Charlie
(1944) e Nas Garras da Fatalidade (1947). No género fic¢ao dirigiu So/idao da Noite (Dead of Night, 1945) e A 1ida ¢ as
Aventuras de Nicholas Nickleby (1946). Para uma filmografia completa de cerca de noventa participa¢des em filmes curtas
e longas metragens consultar o catialogo “Homenagem a Alberto Cavalcanti”- Filmoteca do Museu de Arte Moderna
de Sio Paulo, Sio Paulo, abril-maio de 1956.
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sua impressdo. Cavalcanti responde sem rodeios: “A organizacido
poderosa que os Americanos criaram sobre o continente, permite

trabalhar e em condicoes ideais”

Parafraseando mais uma vez Blaise Cendrars (em obra dedicada ao cinema
hollywoodiano) na paulicéia cinematografica estava tudo sendo inventado™. F. bem verdade
que, embora a imprensa noticiasse uma brilhante carreira no exterior, aqui bem poucos
sabiam quem era Alberto Cavalcanti. Antes do seu retorno ao Brasil, pairavam algumas
esparsas noticias sobre sua carreira. Em 1920 encontram-se algumas referéncias na

imprensa, como em artigo da revista Cinearte intitulado “O cinema na Europa”:

“Yvette, o novo film que Alberto Cavalcanti estd fazendo na Franca
no Studio de Billancourt, é tirado do romance de Guy de Maupassant

e tem Catherine Hessling como estrella (...)#””

Ele vem ao Brasil em 1949 para proferir uma série de palestras no
Automovel Clube, na Federacao das Industrias do Comércio e da Lavoura e no Centro
de Estudos Cinematograficos do Museu de Arte de Sao Paulo. No jornal Folba da manha,
de 26.7.1949, publicou-se nota informativa sobre o Centro de Estudos

Cinematograficos, que era vinculado ao Museu de Arte de Sio Paulo:

“(...) entidade de natureza cultural e artistica que tem por objetivo a
divulgacdo do cinema como forma de arte, acaba de eleger a sua
primeira diretoria, a qual ficou assim constituida: presidente Paolo
Giolli; vice presidente, Carlos Ortiz; 1 secret. Rosemarie von Becker; 2
secr. Abrao Schultz; 1 tesoureiro Florentino Barbosa e Silva. A sede

da nova institui¢do estd instalada no Museu de Arte de SP, na rua sete
de abril, 216”.

Nesse momento lhe foi feito o convite para assumir o cargo de produtor

geral da Companhia Cinematografica Vera Cruz. O Automével Clube era espago de

39 EHRENBOURG, 1. Usina de Sonhos, Edi¢des Verbum, Rio de Janeiro, sem data, p.110
40 CENDRARS, B. Hollywood 1936, Ed.Brasiliense, SP, 1990.
41 Cinearte, 3.8.1927, p.13.
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sociabilidade sofisticado e frequentado pela nata da sociedade paulistana, seu fascinio
remonta 1920 quando o poeta Jodo do Rio o descreve dando dimensio do luxo

nababesco:

“O Automével Club é de certo dos cercles fermés do Brasil o mais
elegante e o mais ilustre. Os grande nomes de SP déo-lhe o renome
aristocratico; e a arte faz do seu interior um dos sitios mais agradaveis.
Todos os seus saldes, todas as suas dependéncias tém o confort (sic) e a
opuléncia dos grandes clubes de Londres. A decoragdo, o mobiliario,
o arranjo geral sdo de resto exatamente iguais aos seus homoénimos de

Londres.42

Niao foi por mero acaso — visto que cinema era algo que necessitava de
investimentos de monta — que, neste cenario sofisticado, Cavalcanti tenha comegado a
germinar a proposta do desenvolvimento de uma industria de cinema no Brasil, sediada

na capital paulista.

Alberto Cavalcanti desembarca em Sio Paulo para proferir as palestras
citadas anteriormente e causa grande alarde na imprensa. Em oito de setembro de 1949,
o jornal Didrio da Noite (de Assis Chateaubriand, que juntamente com Bardi era
responsavel pela vinda dele para Sio Paulo) conferia dimensio a grandiosidade desta
chegada, o aeroporto internacional de Congonhas acabara de ser inaugurado e causava

grande fascinio um empreendimento deste porte:

“As 13.10 horas de domingo, pousou no Galedo o ‘Constellation’ da
Panair a cujo bordo viajou, desde Londres, o diretor cinematografico
Alberto Cavalcanti, uma das maiores expressoes contemporineas do

cinema inglés#3.”

#2SCHAPOCHNIK, N. Joio do Rio um dandi na Cafelandia, Boitempo Editorial, SP, 2004, p. 87
430 Diario da Noite , 8.9. 1949, "Chegou ao Brasil Alberto Cavalcanti”.
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Em suas cronicas ao jornal Folha da Manha Carlos Ortiz noticiava

sistematicamente os passos de Cavalcanti em solo paulistano:

“Ha dias noticiamos e comentamos a palestra que Alberto Cavalcanti
proferiu ante os industriais de Sdo Paulo, no Automével Clube,
realcando o significado do cinema para um parque fabril como o
nosso. Lentamente, parece que os olhos se abrem. E Cavalcanti
comega a receber os primeiros convites para ficar em Sdo Paulo e
fazer cinema. E de extrema preméncia que desperte e se estruture
entre os capitalistas bandeirantes uma sélida consciéncia industrial do
cinema, pois do contririo, perderemos Cavalcanti e, com ele, mais

uma oportunidade de entrar decididamente na arena*t.”

Bastante requisitado pela imprensa, Cavalcanti comega germinar seus

conceitos de cinema para a sociedade paulistana:

“Entre o fundo e a forma, vale o primeiro. Nada me diz uma fita de
técnica brilhante, mas vazia de significado humano, principalmente do
significado social e politico. Se me fosse possivel desejar algo para o
futuro do cinema no Brasil, faria votos para que o nosso pais
contribuisse mais com o conteido de seu cinema, do que com a

forma”4>.

Posicionando o cinema italiano como sendo “um dos melbores do mundo”, ele

destacava os realizadores De Sica, Lattuada e Blasetti, e o filme Ladries de Bicicleta pois

b

46
”. Esta

havia conseguido “wm mdximo de expressao e de contesido humano, poucas vezes alcangado

teria sido provavelmente, a intengao de Cazgara, sua estréia como produtor no Brasil.
Carlos Ortiz fazia apelo aos industriais: eles deveriam se “apressar” para

decidir investir na indudstria cinematografica, pois — apos proferir as conferéncias no

Museu de Arte - Cavalcanti ja estaria “de malas em punho para retomar suas

44 Folha da Manha, Sao Paulo, 25 outubro 1949. In Carlos Otrtiz e o cinema brasileiro na década de 50. Cadernos 8.
por Carlos Eduardo Ornelas Berriel. SP. Secretaria Municipal e Cultura. IDART 1981

450 Estado de Sao Paulo, 1.10.1949
46 O Estado de Sao Paulo, 1.10.1949
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atividades nos estidios londrinos”"’. Conforme nos ¢ possivel concluir pelos artigos de

Ortiz, um bom aproveitamento da experiéncia européia de Cavalcanti seria fundamental

para o cinema industrial brasileiro. O texto abaixo é um release redigido pelo Centro de

Estudos Cinematograficos por meio do qual Cavalcanti é apresentado:

“A Convite do Centro de Estudos Cinematograficos e do Museu de
Arte, vira a Sdo Paulo, no préximo més de dezembro, o famoso
cineasta brasileiro Alberto Cavalcanti, que hd trinta anos reside na
Europa e adquiriu fama mundial como realizador e diretor de filmes
documentarios e de enredo. (...) Esse patricio, ainda desconhecido da
grande maioria dos brasileiros, ¢ hoje um dos nomes mais conhecidos,
mais respeitados e citados do cinema europeu, nio apenas pela

amplitude, como também pela qualidade de sua obra”. 45,

A imprensa paulistana foi bombardeada com artigos que biografavam o

diretor poucos meses antes dele assumir o cargo na Companhia Cinematografica Vera

Cruz. O artigo de José Lins do Rego, publicado pelo Didrio de Sao Panlo em setembro de

1949 ¢ um exemplo dentre varios:

“Chegou de Londres, onde viveu quase toda a vida, e onde se firmou
como artista, o pernambucano, Cavalcanti, diretor de cinema, e
mestre, sem favor, nas artimanhas da camera. Pela entrevista que li, o
brasileito voltou com fome da cor local, como aquele nativo do
romance de Hardy. E desejoso se mostrou, desde logo, de um
contato, com a terra natal, com a luz, os caboclos e as delicias do pafs
da infincia. A obra que Cavalcanti realizou na Inglaterra e Franca,
coloca-o entre os melhores diretores do seu tempo, pelo arrojo de sua
composicio e, sobretudo pela forca poética de suas imagens. Dito
isto, ndo o estou colocando entre os chamados do “cinema puro”,
espécie de casta de refinados que se transformou numa doenca de
nosso tempo. A paixdo de Cavalcanti pelo cinema, realmente, uma
forca moderna da expressdo artistica, ndo o conduziu a loucura da

forma abstrata, de um orgulho de criadores que se propdem a superar

47Folha da Manha, Sao Paulo, 25 outubro 1949. In Carlos Otrtiz e o cinema brasileiro na década de 50. Cadernos 8.
por Carlos Eduardo Ornelas Berriel. SP. Secretaria Municipal e Cultura. IDART 1981. Grifo Meu.

48 Museu de Arte de Sdo Paulo, Biblioteca. 1949 CAIXA 3 PASTA 14 “Vira a Sio Paulo o cineasta patricio Alberto

Cavalcanti”
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a natureza humana. O cinema nio ¢ um jogo de tedricos que
pretendem descobrir uma filosofia da vida. O cinema de Cavalcanti
esta ligado a vida, como o romance, a poesia, a pintura. Ndo é uma

teoria sobre a arte, é uma arte#?.”

Ainda morando na Inglaterra, em agosto de 1949, Alberto Cavalcanti
manifesta o desejo de produzir em seu pais natal, salientando que apenas nao o fizera

por falta de oportunidades:

“(...) ha trinta e seis anos deixei minha patria, onde nunca mais estive.
Nio que me falte vontade: falta-me apenas, oportunidade. Mas espero
rever o Brasil dentro de algum tempo. E, quem sabe? Ali fazer um

filme?0.”

O pesquisador de cinema Maximo Barro freqiientou os seminarios de
cinema Museu de Arte de Sao Paulo e conta que Pietro Maria Bardi solicitou aos alunos
que escolhessem um cineasta de renome para o encerramento do curso; e apds uma
enquete eles escolheram o italiano Vittorio De Sica. Segundo Maximo Barro, Bardi
indagou por que nido um cineasta brasileiro, e os alunos ficaram intrigados, pois nao
conheciam nenhum de renome e a altura da empreitada. Sendo assim ele prontamente
sugeriu: por que nao Alberto Cavalcanti? Maximo Barro diz crer que a pergunta foi
apenas pretexto para uma indicagio ja certeira’.

A conferéncia inaugural do curso ministrado por Alberto Cavalcanti,
proferida em dezembro de 1949, teve tematica que seguramente interessou investidores
de cinema; o titulo “Introdugao. Possibilidade do cinema na Indistria brasileira” sugere que,
antes mesmo do convite para integrar a Vera Cruz, ele ja se envolvia com a possibilidade
de industrializacado do cinema brasileiro. O curso teria mais dez aulas divididas nos

seguintes topicos: produ¢ao; argumento, assuntos e cenarios; dire¢ao; o lado visual do

#“REGO, ]. Diario de Sdo Paulo, 8.9.1949. “Homens, coisas e letras”.
00O Cruzeiro, Um Brasileiro na corte do Rei Artur, 13 de agosto de 1949, p.78

51 Maximo Barro, em depoimento a autora em 16 de novembro de 2006.
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filme; o som e a musica; interpretagao; parte técnica e equipe técnica; montagem e ritmo;

~ . . ~ sz " 52
e na aula de conclusao haveria a discussao de filmes em geral e de juizos estéticos™.

Apbs esta fase de divulgagdo das possibilidades técnicas e economicas do
cinema, Cavalcanti retorna a Sao Paulo em janeiro de 1950, sé que desta vez para
assumir o cargo na Vera Cruz. Anos depois, ele narrou sua versio de como foram

acertadas as condi¢oes para que ele assumisse o cargo de produtor geral da Vera Cruz:

“O senhor Franco Zampari convidou-me, entio, para dirigir um filme
no Brasil, com a condi¢io de, antes da filmagem, orientar o trabalho
do senhor Adolfo Celi que, conforme ja fora decidido, seria o diretor
do primeiro filme da empresa. Respondo francamente que nio me
interessava deixar a Inglaterra, onde estava instalado e tinha situagdo
estavel nos meios cinematograficos, para trabalhar em condi¢des tio
precarias. Foi-me, entdo, proposto que viesse ao Brasil, como

produtor geral da Companhia, por um periodo de 4 anos*’.”

E perceptivel uma mudanca de tom desta entrevista e daquela anteriormente
referida, onde Alberto Cavalcanti reclamava da falta de oportunidades no Brasil. Sem
pretender analisar componentes psicolégicos que podem té-lo influenciado a retornar ao
Brasil, pairam algumas indagac¢oes: se ele gozava de uma “situagao estivel” na Europa, por
que entraria na aventura do entdo “precdrio” cinema brasileiro? Ele afirma que foi
apresentado por Francisco Matarazzo Sobrinho aos senhores Franco Zampari, Adolfo
Celi e Ruggiero Jacobbi, apenas no fim da estadia na capital paulista™. No més de janeiro
cle ja estava de volta a Sio Paulo para assumir o cargo. A menos que haja uma

incongruéncia nas datas, foram decisdes importantes num prazo muito curto, pois entre

52 A subdivisdo das aulas e suas tematicas estdo explicitadas em documentos do Centro de Estudos Cinematograficos,
pertencentes ao acervo da Biblioteca do Museu de Arte de Sio Paulo.

53 CAVALCANTI, Alberto. In: Alberto Cavalcanti Pellizzari, L. Valentinetti, C. Instituto Lina Bo e P. M. Bardi ,
p.159

54 CAVALCANTI, Alberto. In: Alberto Cavalcanti Pellizzari, I.. Valentinetti, C. Instituto Lina Bo e P. M. Bardi ,
p.159.
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o final das palestras e o retorno a Sao Paulo, Cavalcanti vendeu sua casa em Londres,
fechou a casa em Anacapri - Itélia e contratou os técnicos™.

Sua chegada a Sdo Paulo foi triunfal e causou ainda maior alarde na
imprensa. Pietro Maria Bardi, outrora anfitrido de Cavalcanti durante as conferéncias no

MASP, nao disfarcaria sua contrariedade em nio estar a frente desta recepgao:

“Meu caro Cavalcanti:

Foi com grande surpresa que soube pelos jornais de sua chegada a
esta cidade. Gostaria, tanto o Museu de Arte como o Centro de
Estudos Cinematograficos, levar os votos da (sic) mais sinceras boas
vindas, aderindo as homenagens que lhe foram prestadas em
Congonhas. Entretanto, como nem o Museu nem o Centro foram
convidados, pareceu-nos impréprio ali comparecer para desagrado
daqueles, que seguindo a um espirito de certo modo provinciano, nao
sabem dar provas do mais rudimentar senso de polidez e
reconhecimento (...).

Atenciosamente

Pietro Maria Bardi (diretor)6.”

»

Subtenda-se que o “espirito provinciano” ao qual Bardi se referia, era o “espirito
Vera Cruz. Nada mais ofensivo do que ser provinciano em um momento em que tudo o
que se desejava era ser cosmopolita. Intrigas entre Bardi e Cicillo se acirrariam quando
Cavalcanti decide se unir a empreitada cinematografica da Vera Cruz. Afora alguns egos
feridos, o clima em Sao Paulo era de euforia: uma cidade que expandia, que desejava ser
“moderna” e sediava um empreendimento que era sinonimo da “modernidade”. A carta
de um leitor publicada em A Cena Muda em 1951 dimensiona o impacto que esta

. ~ . , . . 57
incursao cinematografica significava’":

55 Quando designo “componentes psicolégicos” refiro-me as varias justificativas para o retorno de Cavalcanti:
conhecemos por exemplo uma versao que teria sido a morte de sua mae — com quem ele morava na Europa -, que
havia o impulsionado a voltar; ha também uma justificativa de que voltou pois desejava obter reconhecimento em seu
pais natal; entretanto ele afirmou em varios depoimentos que nio pretendia retornar ao Brasil até receber a proposta
da Vera Cruz, enfim estas ¢ outras versdes sempre perpassam questdes subjetivas - a meu ver - dificeis de apurar .

56 Museu de Arte de Sdo Paulo, Biblioteca. Correspondéncia expedida. Sao Paulo, 5 janeiro de 1950

57Emprego o termo “moderno” no sentido aplicado por Servcenko, conforme mencionado anteriormente.
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“Sao Paulo, a grande metrépole bandeirante, motivo de orgulho para
os seus irrequietos povoadores, centro das indudstrias do pafs, cidade
limpa e muito bem organizada, onde se constr6i mais do que qualquer
outra urbe do mundo, onde o povo trabalha verdadeiramente, nio
medindo esfor¢os para o seu progresso, nao podia deixar de tornar-se
o centro teatral e cinematografico brasileiro, principalmente o ultimo
(...). Vejamos tudo aquilo que os homens de cinema da terra da garoa
conseguiram realizar de 1950 para c4: a vinda do grande cineasta
Cavalcanti e conseqiiente fundacio da modelar Vera Cruz com o
auxilio monetario de capitalistas como Mararazzo e Franco Zampari,
distribuicio mundial de seus filmes (...). Desde que principiaram a dar
novo sentido ao cinema no Brasil, que os pioneiros bandeirantes vém
contando com o grande apoio das multidées que afluem aos cinemas
lotando-os e da imensa maioria dos ctiticos, com rarissimas excecoes

que ndo podem ser levadas em conta. (...)5%”

,

E interessante a referéncia do artigo qualificando como “pioneiros
bandeirantes” os dirigentes da Vera Cruz, relacionando assim um simbolo da identidade
paulista a experiéncia cinematografica, conferindo um ar desbravador aos paulistanos
envolvidos com a “sétima arte™”.

Numa versao oficial da fundagao da Vera Cruz, constava a participagao da
Rex Film — propriedade dos imigrantes hungaros Rodolfo Lustig e Desidério Gross -,
que, no final da década de 1920, se dedicavam a realizacdo de ‘filmes de propaganda e

. . , ]
atualidades cinematogrdficas’®

e cujos negocios prosperaram tanto que no final da década de
1940 eles Va haviam abandonado inteiramente a produgao, dedicando-se a revelagio e copiagem de
Jilmes”*" O depoimento de Kemeny, captado por Galvio em 1967, expressa sua opinido a

respeito do surgimento da Companbhia:

38 A Cena Muda, 12.7.1951, p.29, “Coluna do Fan. Sio Paulo, centro da cinematografia nacional”.

59 A historiadora Vavy Pacheco Borges dimensiona a metafora do “bandeirante”, para explicar o desenvolvimento
paulista. “O “orgulho dos paulistas”, isto é, de suas elites, foi procurar suas raizes no bandeirantismo do periodo
colonial, o que de certa forma mostraria a lealdade do Estado para com a nagio, que a ele deveria seu imenso
territério, conquistado pelos bandeirantes. Os letrados do Instituto Histérico de Sio Paulo recuperaram esse passado,
atribuindo-lhe a formacio do territério nacional; essa concepgio, manipulada pelo discurso politico, serviu de base a
constru¢io da dimensio simbdlica do poder paulista”. Historia da Cidade de Sdo Paulo, “A Cidade na primeira
metade do século XX", Ed. Paz e Terra, SP, 2004, p. 292.

60 Cf. GALVAO, p.86
611bid, p.87
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“Aquela foi a mais séria de todas as tentativas de fazer nascer o
cinema nacional a que eu assisti: houve outras, muitas outras, durante
estes anos todos, mas nenhuma com tantas chances de dar certo (...)
Com a Vera Cruz, as coisas mudaram de figura; as circunstancias
eram, talvez pela primeira vez, favoriveis: havia dinheiro a rodo,
técnicos estrangeiros, instalagbes modernissimas, bons atores, bons

diretores, nada faltava. Mas tudo comecou inteiramente diverso”.62

A incursiao de Cavalcanti na Vera Cruz fol tio metedrica quanto a existéncia
da Companhia. Assumindo em janeiro de 1950, um ano depois - em 1951 -, ele deixaria
definitivamente o cargo de produtor geral da Companhia. Possiveis motivos deste
rompimento foram alvo de especulagao da imprensa: incompatibilidades com Franco
Zampari, protesto contra a entrada do produtor Fernando de Barros, altos custos
empatados em suas produgoes: o fato é que sua saida seria o primeiro grande fracasso da

empresa, o inicio do seu precoce declinio. Em 1952 foi publicada na revista inglesa Sight

163 ;o . . , .
and Sound uma “Carta de Cavalcanti””’ onde fornece aos ‘vdrios amigos da indistria

cinematogrdfica britanica” informagOes sobre seu trabalho no Brasil ressaltando que “varios
técnicos britanicos fizeram parte dessa aventura”. Em seguida ela menciona o ano que
passou na Vera Cruz e que havia decidido ficar no Brasil a pedido do entdo presidente da

republica, o Sr. Getulio Vargas:

“The business people thought by then that they knew all about film
production...Intrigue, ambitions, and the racketeering methods
common to most new countries, brought matters to a head: my
contract as producer was broken, and only part of the indemnity paid.
There being no trade unions, nothing could be done to protect me.
To mutual regret, I had to leave, and departed with most of my unit.
Realising (sic) that under present conditions it was quite impossible to
produce films in Brazil, I didn’t quite know to do, and even
considered returning to work in Europe.

Luckily the new president of the Republic, Getulio Vargas, heard
about the situation, called me, and asked what was really wrong — why

other South American countries, like Mexico and Argentina, had

621bid, p.87
03 Sight and Sonnd, 1952, v.21 n.3, p.105-6. Traducio livre
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flourishing film industries and Brazil practically nothing? I told him of
my bitter experience, and of the measures that could be taken to
remedy things. He asked me not to leave, and two months later, in
Rio, I was working — with the help of a unit that included technicians
who had followed me from Sao Paulo — on a survey of both
Government and private film-making, as well the developing a new
official organization: The National Institute of Cinema®*.

Carlos Ortiz, que outrora havia apelado aos investidores brasileiros para que
nao deixassem Cavalcanti partir, fornece seu diagnéstico dos acertos e erros do produtor
e diretor ap6s a saida da Vera Cruz. “Entre os seus éxitos, o primeiro ¢ a propria Vera Cruz.
Essa Companhia nao seria hoje o que ¢, econdmica e moralmente, se nao contasse com o nome de
Cavaleanti (...) outro éxito de Cavaleanti foi Caigara (...)"".

Em contrapartida, pontua os erros que, segundo o autor, residem no fato
dele nao ter pessoalmente assumido a dire¢do dos filmes da Companhia, tendo assumido

apenas a producao cinematografica:

“(...) setor onde havia se manifestado um produtor caro e lento. Isto,
sob seu ponto de vista, somava-se a outro erro, pretender fazer
cinema nacional com equipes integralmente estrangeiras (...). Esta falta
de ligacdo e de apego a0 que é nosso, ¢ sem duvida imperdoavel a um

homem de estatura de um Cavalcanti (...)65.”

Embora Carlos Ortiz considerasse que um dos equivocos de Alberto

Cavalcanti foi produzir com equipes estrangeiras, alguns criticos acreditavam que este era

um forte diferencial do nascente cinema paulistano. A presenga de estrangeiros na
66

Companhia Cinematografica Vera Cruz, assim como na Cinematografica Maristela™ era

tdo massiva que, em sessio da Assembléia Estadual houve o seguinte questionamento:

04 Sight and Sound, 1952, v.21 n.3, p.106.

% Folha da Manha, Sio Paulo, In Carlos Ortiz e o cinema brasileiro na década de 50. Cadernos 8. por Carlos Eduardo
Ornelas Berriel. SP. Secretaria Municipal e Cultura. IDART 1981, p.51

% Sobre a Maristela diz Marcelo Janot, Jornal do Brasil em 07/11/99: “Seguindo os passos do contetraneo Franco
Zampari, fundador da Companhia Cinematografica Vera Cruz, Mario Civelli acreditou na possibilidade de se fazer
cinema comercial no Brasil. Depois de co-dirigir com Tito Batini o longa Luar do sertao, fandou em agosto de 1950 a
Maristela Filmes, de onde saiu dois anos depois para criar a Multifilmes. Estabeleceu-se na cidade paulista de
Mairipora, construiu um estidio que ocupou uma area de 5 mil metros quadrados e chegou a ter 200 empregados. Em
apenas dois anos, chegou a produzir nove filmes, que nio trouxeram o retorno esperado”.
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“estdo as empresas cinematogrdficas Vera Cruz e Maristela cumprindo a legislacao em vigor, que exige
dois tercos de empregados brasileiros?””. No mesmo dia dessa publicagio, o jornal Folba da

Tarde publicava artigo onde a competéncia destes profissionais era questionada:

“E curioso acentuar que os “diretores” estrangeiros de filmes
brasileiros vieram fazer a sua estréia no Brasil, como diretores 4 nossa

custa (...) nos paises de origem nunca tiveram posi¢ao semelhantes”’

Sio controversas as opinides a respeito dos técnicos “importados” por
Cavalcanti. Gini Bretani que atuou como secretaria executiva na Vera Cruz e foi

continufsta - ou conforme designagao da época “script girl” — de Caigara, afirma que:

13 . ~ . . .
(...) muita gente que na Europa nio era nada, e que aqui convivia
com a nossa melhor sociedade, acabava convencendo-se de que era

alguma coisa, e tratava o Brasil como subcol6niaé””.

O cineasta Galileu Garcia, que iniciou carreira na Vera Cruz no
Departamento de Divulgaciao, vé com bons olhos o legado dos técnicos ingleses na

carreira dos iniciantes brasileiros:

“A vantagem que teve a Vera Cruz pra (sic) todo mundo, e para o
cinema brasileiro em geral, foi a de ter disciplinado o ensino, com
grandes técnicos como professores. Era um estudo metddico,
basicamente orientado pelos ingleses (...). Antes da Vera Cruz, aqui no
Brasil o pessoal se formava por geragdo espontanea, vocé tinha um
cinema em que as pessoas faziam de tudo, sem especializagido e sem
conhecimentos especificos (...). J4 o cinema da Vera Cruz era um
cinema totalmente setorizado, a especializacdo possibilitava o

aperfeicoamento.””0

670 Estado de S.Paulo, 22 de maio 1951.
68 Folha da Tarde, 22 de maio 1951.

6 GALVAO, p.114

70 GALILEU GARCIA, GALVAO p.139
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Desde os anos 1920 a imprensa brasileira rechacava a ““nvasao de estrangeiros” que, “além de
Hmarem “o que desejam’””, “detém em suas maos a maioria dos laboratdrios, distribuidoras e agéncias
s ) g
de filmes”. Como medida para frear esta invasao um jornalista alerta que o governo
g

71 . ~
”, Como Cavalcanti nio era

brasileiro deveria o “Guanto antes, nacionalizar o cinema
estrangeiro, mas sim um brasileiro com carreira européia, seu retorno ao pais veio cercado
de entusiasmo e ele foi elevado a mitica condi¢ao de salvador do cinema brasileiro.

Sua saida da Vera Cruz foi acompanhada de perto por uma imprensa na qual
se revezavam algozes e defensores. Seria Alberto Cavalcanti um injusticado ou um
incompetente? Seus filmes eram caros para o contexto do cinema nacional? Seus
cronogramas de filmagem eram lentos? Respostas para estas indagagdes variam, por
vezes dispares, por vezes coincidentes. Entretanto, nao seria o caso de refletir porque ele

foi recebido no Brasil como um “semideus”, na imagem difundida pela imprensa entre

1949 e 1951 e assim como relata Rex Endsleigh?

“No inicio tinha todo o poder — era uma espécie de semideus que
q

desceu das alturas especialmente para criar o cinema nacional.’?”

Endsleigh fala em “criagao” do cinema nacional e é essa a sensagao que paira.
A propria imprensa francesa, que noticiava com freqiiéncia as incursoes de Cavalcanti,
também considerava - sob a perspectiva da criagdo - sua func¢do no cinema brasileiro.

Diz Henry Magnan na primeira edi¢ao da revista Cabiers du Cinéma:

“Alberto Cavalcanti (...) réorganise présentement le cinema brésilien.
Autant dire méme qu’il le crée. Il nous a entretenu des difficultés
qui sont les siennes mais ne nous a pas caché que les théories du
G.P.O. et de I’école documentariste anglaise étaient une chose et autre
chose de faire jaillir du sol de sa patrie un art conforme aux

aspirations, au gout et aux traditions de ses compatriotes.*73

v A Scena Muda, 21 de abril de 1942.
2GALVAO, p.117

73 Cabiers du Cinéma, n°1, abril 1951. Grifo meu.
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No livto Romance do Gato Preto, Carlos Ortiz faz um balanco historico critico
do cinema brasileito. Em sua analise, o armisticio de 1945 teria tido ‘“decisiva
importancia” pois acelerou a “consolidagao industrial” do cinema nacional, propiciando,
segundo Ortiz, uma “invasio” na Cinelandia, de filmes de “todas as procedéncias:
franceses, ingleses, italianos, hungaros, tchecos, poloneses, soviéticos, e até mesmo
arabes e japoneses”. A estes filmes somava-se a producdo de “nossos vizinhos” norte-

7455

americanos . Ao que ele pondera:

“Foi entio que adquirimos uma consciéncia viva de que nem sé
Hollywood fazia cinema. E nem sequer fazia, a despeito de todo o
seu aparato técnico, o melhor cinema (...). “Se o México e Argentina
fazem cinema, ¢ do bom, porque o nio faremos tambémr” Esta
pergunta, formulada assim a queima roupa, atirada 4 imprensa, aos
debates publicos, ganhou corpo e foi um estimulo consideravel aos

nossos brios’>”’

E assim - impulsionados por diversos fatores - empresarios, técnicos e
artistas se envolveram num cinema que tinha como meta uma producio em escala
industrial: poucos anos mais tarde viria a constatacao da impossibilidade dessa pretensao.
O préximo capitulo é dedicado a uma analise mais detida dos fatores que envolveram o

fracasso do cinema almejado pela Companhia Cinematografica Vera Cruz.

7 ORTIZ, C. Romance do gato preto. Historia Breve do cinema. Livraria editora da Casa do estudante do Brasil, R], 1952,
p.182

751bid, p.183
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cena 3. Naufragio a caminho do Mar

Como ja foi mencionado anteriormente, nao ¢é possivel refletir sobre a
trajetoria da Companhia Cinematografica Vera Cruz sem abordar a figura de Alberto
Cavalcanti, assim como sua saida da Companhia deve ser entendida como o primeiro
grande baque aos seus anseios e propostas de produ¢io. Em busca de indicios dos
problemas que assolavam a Vera Cruz, encontrei uma série de correspondéncias de Eros
Martim Gongalves, de cuja trajetéria pouco se sabe. Quando seu nome é mencionado no
contexto da Vera Cruz, sabe-se que era apenas como um amigo de Alberto Cavalcanti e
que ele nio pode finalizar Angela por té-lo acompanhado apés sua saida da Companhia.
Considero importante, entretanto, situar a sua relevante formacao artistica.

Como cendgrafo, Eros Martim Gongalves iniciou em 1944 na peca Bodas de
Sangne de Garcia Lorca; nesse mesmo ano ele foi para a Inglaterra onde freqiientou o
Ruskin College em Oxford e a Slade Schoo/ em Londres. De volta ao Brasil, em 1946 cle
prosseguiu cenografando varias pegas para diversos diretores tais como Ziembinsky e

. : 76
Chianca Garcia, dentre outros’”

. Em 1949 ele ganhou uma bolsa para estudar em Paris
onde freqiientou o “Institut des Hautes Etudes Cinematografiques” (Idhec)”. Em 1950 a
convite de Alberto Cavalcanti ele retornou ao Brasil para integrar a equipe da Vera Cruz
(como cenodgrafo) e trouxe consigo a amiga Maria Clara Machado (que também estudava
no Idhec) e que foi atriz coadjuvante de Eliane Lage em Angeld”.

As correspondéncias de Eros Martim Gongalves a0 seu tio Gerardo” sio
importante testemunho dos sonhos e angustias que envolviam a empreitada de cinema

no Brasil. Em carta de “despedida” da Franga, E. Martim Gongalves conta ao tio seus

planos:

76 Dados biograficos completos de Eros Martim Gongalves constam em Arte na Bahia de Hélio Eichbauer. Empresa
Grafica da Bahia, Ed. Corrupio, Salvador, 1991, pp.98 e¢ 99

77Também do IDHEC diretamente para a Vera Cruz, veio Jacques Deheizelin, o Instituto deixou de existir em 1986
quando se transformou em FEMIS (école nationale supérieure dés métiers de 'image et du Son)

78Em 1951, juntamente com Maria Clara Machado, ele funda o teatro experimental O Tablado, no Rio de Janeiro.

79“Tio Gerardo”(irmao de sua mae) era Dom Gerardo Martins, monge beneditino do Mosteiro de Sao Bento (no Rio
de Janeiro e em Pernambuco).
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“Epineuil Le Fleuriel, 14 junho de 1950.

Meu querido Gerardo :

(...) Esta é a minha despedida de Franga, porque hoje mesmo talvez
quando receberes esta, serd tempo de me veres ahi, de volta com
muitas saudades desta terra querida (...). Sigo, depois de algumas horas
no Rio, sigo para S. Paulo afim de trabalhar no cinema com o

Cavalcanti, que me ofereceu um bom contrato.”

Meses depois (em 30 de agosto de 1950) ele escrevia novamente ao tio,
quando ja se encontrava instalado na Vera Cruz, contando sobre o andamento do seu
trabalho junto a Companhia, explicitando inclusive a possibilidade de tornar-se diretor

da quinta produ¢ao programada por Cavalcanti:

“Nio escrevi antes, porque o trabalho aqui tem sido cerrado. Passei
um més na fazenda [Fazenda Quilombo] perto de Campinas onde esta
sendo filmado “Terra é Sempre Terra” o nosso primeiro filme,
“Caicara” saira definitivamente nos pr. (sic) dias de outubro. Agora,
nos studios (sic) de Sdo Bernardo, estou preparando os interiores de
“Terra”. Cavalcanti decidiu finalmente que eu vou dirigir o 5° filme,
que sera a versdo brasileira de En Rade — “O Canto do Mar”, que se
passara no porto de Natal e serd rodado 14 para marco do ano

proximo80.”

80 As correspondéncias de Eros Martin Gongalves integram o acervo particular de Helio Eichbauer.
¢ g
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Alberto Cavalcanti e ao qual ele afirma ter se dedicado “durante muitos anos’”

Imagem 3 — Correspondéncia de Eros Martim Gongalves, 30 de agosto de 1950.
(Fonte: acervo pessoal Hélio Eichbauer).

Embora Angela (cujo titulo inicial era O Jogador) fosse um projeto pessoal de

delegou para Martim Gongalves. Por que Cavalcanti nao dirigiria pessoalmente esse

filme? Tempos depois, ele afirmou que “z histiria” original de Angela era “Ssuperior” a de

81 CAVALCANTI, in. GALVAO, op.cit , p. 102
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Caigara e Terra é Sempre Terra. A despeito disso ele diz que o resultado do filme ficou

aquém das expectativas:

“(...) os responsaveis pela continua¢io do filme depois da minha saida,
Srs. Tom Payne e Abilio Pereira de Almeida — que tomara o lugar do
Str. Martim Gongalves, apesar do insucesso do seu primeiro filme,
Terra é Sempre Terra— ndo a compreenderam e transformaram-na numa

intriga pueril e inconseqiiente.8?”

Quando os atritos de Cavalcanti com a dire¢ao da Vera Cruz se tornaram
notérios, o otimismo de Martim Gongalves cessou vertiginosamente e ele enviou —
diretamente de Pelotas, onde filmava Angela — uma carta onde confidenciava sua

inseguran¢a com a situagao da Companhia:

“Pelotas, 7 de janeiro de 1951

Querido Gerardo,

Hontem, dia 6, aniversario de minha avé, iniciamos a filmagem de
Angela (...). Quando cheguei em Sio Paulo, fiquei de cama com a
coreana [gripe] e somente a custa de muita penicilina, levantei-me para
tomar o avido, rumo a Pelotas(...). Nio sei se lhe falei das dificuldades
que surgiram ult. entre Cavalcanti e os diretores financeadores (sic) da
Companhia Vera Cruz. Por isso ndo sei o que serd de mim, depois de
Angela, isto ¢, depois de maio préximo (...). Estou com muita saudade
do Rio e dos amigos, mas agora nem tio cedo. S6 depois de terminar
o filme”.

Ele estava ciente dos problemas que envolviam Cavalcanti e os diretores da
Vera Cruz, mas talvez nao soubesse sua real amplitude e - malgrado sua esperanca - ele
nio pode finalizar Angels em maio de 1951 como pretendia (no roteiro original ainda
consta seu nome como diretor); ele tampouco dirigiu a versao brasileira de E# Rade (que
o proprio Cavalcanti dirigiu em 1954 sob o titulo de O Canto do Mar). No final de janeiro

de 1951, varias pistas sobre a saida do produtor geral da Vera Cruz ja inundavam a

82CAVALCANTI , in. GALVAO, op.cit, p. 104
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imprensa. A noticia de que Fernando de Barros assumiria como produtor da Companhia

foi divulgada, mas disfarcada em seguida:

“Fernando de Barros esteve no Rio. Desmentiu categoricamente
qualquer afirmativa quanto a propalada saida de Cavalcanti da Vera
Cruz ().

Em apenas uma semana, todavia, o boato se tornava fato consumado:

(...) depois que Fernando de Barros partiu para Sao Paulo, a caminho
da Vera Cruz, tendo desmentido os “boatos” da saida de Cavalcanti
daquela companhia, a noticia foi abertamente confirmada pelo préprio
Cavalcanti. O “pivot” de sua desercdo, segundo os boateiros, foi o
proprio Fernando de Barros. E digam os incrédulos que os boatos

ndo tém sempre um fundo de verdade...5

Cavalcanti - a0 expor sua versao dos fatos - afirma que foi tomado de
surpresa pelo telegrama solicitando uma reunido extraordinaria; deixou imediatamente o

set de filmagem em Pelotas onde se encontrava “passando as maos do Sr. Martim

8555

Gongalves a direcdo de Angela™” e rumou para Sio Paulo. Presentes a mesma, os

Zampari - Carlo e Franco - e Caio Pinto Guimardes comunicavam as novas medidas da

empresa:

“(..) me anunciavam que a minha politica de fazer filmes
internacionais era demasiado cara e que o St Fernando de Barros, ex
maquilador portugués dos produtos Coty...tinha sido contratado para
ser produtor na companhia. Estes senhores, no entanto, tinham-se
esquecido de que o meu préprio contrato me outorgava a qualidade
de unico produtor. O argumento a favor do contrato do Sr Fernando
de Barros era que ele faria um filme muito mais barato com apenas

quarenta dias de filmagem?6.”

834 Cena Muda, n° 3 18.01.51. Leon Eliachar (colunista da revista).

84_4 Cena Muda, n° 1 25.01.1951, Noticias De Ultima Hora. Leon Eliachar.

85CAVALCANTI, in. GALVAO, op.cit, p. 104

86 CAVALCANTI, Alberto. In, Alberto Cavalcanti Pellizzari, L. Valentinetti, C. Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p. 168.
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E notavel - na afirmacdo acima - o demérito com que Cavalcanti caracteriza
Barros, sendo indisfar¢avel sua contrariedade ao ser trocado por alguém que ele
considerava bastante inferior profissionalmente. Somando esta a outras medidas,
Cavalcanti nio aceitou o novo direcionamento da empresa e seu contrato foi rescindido.
Mas Fernando de Barros também nao teria tempo de “esquentar cadeira” no posto de
produtor da Vera Cruz, pois ja em 1954 a imprensa anunciava que ele acabara de fundar
uma nova empresa de filmes, denominada Unifilme. O jornalista ndo disfarcava o tom de

desprezo por aquele que havia usurpado o posto de Cavalcanti:

“(.) E sempre com a maior desconfianca que acompanhamos as
atividades desse agente [Barros| das desmedidas ambigoes dos
exibidores dos cartéis monopolistas ianques, instalados como sangue

sugas (sic) em nosso meio.8”’

Eram recorrentes acusagoes de que Alberto Cavalcanti deixou a Europa
devido a Vera Cruz e que esta o havia arruinado. Entretanto, ap6s o breve periodo na
Companhia (ele possivelmente poderia ter optado voltar a Europa e retomar sua
carreira) ele permaneceu no Brasil e apenas um més ap6s a saida de Vera Cruz ja estava
envolvido no desenvolvimento do Instituto Nacional de Cinema, como foi visto mais
acima. Martim Gongalves o auxiliou nesta nova empreitada e conta (ao tio Gerardo)

sobre o andamento do novo projeto:

“S20 Paulo 3 fevereiro 1951

(...) O Instituto Nacional do Cinema vae sair. Eu estou trabalhando no
relatério que vae ser apresentado ao Presidente. Mas como todas as
coisas do Governo, devem demorar, eu nio sei quando ficarei livre

das preocupagdes do momento”.

87 Noticias da noite, 9 de julho 1954, Sdo Paulo
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Pouco depois, entretanto, Martim Gongalves constatava que o Instituto ia

muito mal, pois tinha muitos opositores, ‘Guclusive o priprio ministro da Educacao”, e que

23

Cavalcanti j4 havia perdido “as esperancas™”. Fracassada esta nova empreitada,
Cavalcanti filmou na Companhia Maristela e depois, a partir de sua estrutura, fundou sua
prépria produtora, a Kino Filmes S.A*, que teve trajetéria fugaz e cujo profético slogan
“Marco decisivo da sétima arte no Brasi/” ndo se concretizou. Os filmes que ele dirigiu em
solo brasileiro foram Simao o Caolho (1952), produzido pela Maristela. Em seguida, pela
Kino Filmes, ele filmou O Canto do Mar (1953) e Mulber de 1'erdade (1955). Nenhum
desses filmes alcangou grande sucesso.

A coluna do fa de A Cena Muda, em julho de 1951, da noticia sobre as
auguras enfrentadas por Cavalcanti e seu esfor¢o na formagao do Instituto Nacional de
Cinema. Os textos publicados nas colunas dos fas dao a impressao, por vezes, que nao
se trata propriamente de uma espontanea manifestagdo de leitores, mas sim de textos

redigidos por pessoas diretamente envolvidas nas questdes abordadas.

Diz o leitor:

“Eis um nome que se impde em toda a linha aos amantes de cinema
de todo o universo: ALBERTO CAVALCANTI.

“(...) Para o progresso do nascente cinema patrio, Cavalcanti ficou
[ap6s o rompimento do contrato com a Vera Cruz|, em pouco tempo
de Brasil, observou ele mais dificuldades do que em muitos anos de
Europa, porém com extrema paciéncia e confianga no futuro nio
desistiu, apelando por fim para o nosso governo, que felizmente o
ouviu. Se fosse outra pessoa menos persistente, estaria a estas horas
filmando em algum estidio de Paris, Londres ou Buenos Aires, mas
Cavalcanti nio, porque além de patriota, é ele um individuo muito

teimoso (...).90”

88 Carta ao tio Gerardo, Recife 17 de maio de 1951.

89 Em 1953 a familia Audra vende os estudios e os quipamentos da Cinematografica Maristela para Alberto Cavalcanti
que funda entdo a produtora a Kino Filmes S.A. Apés o fracasso dos dois filmes que Cavalcanti dirigiu nessa
produtora, ele desfaz o negdcio e Mario Audra retoma com a Maristela.

90.A Cena Muda 26.7.51, p 25
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Em 1954, Cavalcanti assumiu o cargo de diretor na emissora televisiva Tupi.
Anos depois, Mario Audra — um dos proprietarios e produtor da Cinematografica
Maristela — presenciou durante os anos em que morou na Espanha mais uma tentativa
frustrada de Cavalcanti: dirigir “Yerma” uma adaptagdo cinematografica de Garcia
Lorca’. Durante as décadas subseqiientes, sua safda abrupta da Vera Cruz ainda
impulsionava nele fortes rancores, como ¢ possivel perceber pelo teor de algumas

entrevistas e depoimentos:

“A profecia, que eu tinha feito num momento de depressdo, ao
assinar a minha aceitacdo do Str. Fernando de Barros como segundo
produtor da companhia, se estava realizando — “Aqui estd a

condenac¢io a morte da Vera Cruz”??

Cavalcanti partiu para forte ataque, sendo que, até mesmo a residéncia que a

Companhia disponibilizara para ele morar, foi alvo de suas criticas:

“A minha casa estava bastante adiantada e, em lugar do bangald
ultramoderno, cujo projeto me tinha mostrado, ndo era sendo uma
casinhola muito umida onde me instalei sem reclamar, do melhor

modo possivel”.??

Sobre este “bangald”, Anselmo Duarte, por sua vez, diz que era “coisa de
nababo”, pois quando ele foi contratado pela Vera Cruz, ficou instalado no local. Varias
fotos da ampla e luxuosa casa de Cavalcanti foram publicadas pela revista Habitaf".
Publicada apés seu rompimento, a matéria de A. Arcuri era extremamente parcial

assumindo postura defensiva:

9T AUDRA. M. Cinematogrdfica Maristela. Memdrias de um Produtor, Silver Hawk, SP, 1997, p.139
922 CAVALCANTI, Alberto. In, , Alberto Cavalcanti Pellizzari, L. Valentinetti, C. Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p.172
93 Alberto Cavalcanti Pellizzari, L. Valentinetti, C. Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p.163

94 Pierino Massenzi (em depoimento a autora 3. 12.2007) declarou que, rompido o contrato com Cavalcanti, ele foi
“despejado’ da residéncia que a Vera Cruz lhe disponibilizara, sendo obrigado a ir morar em outro imével em Sao
Bernardo do Campo.
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“Numa casa de S@o Bernardo vive Alberto Cavalcanti, o grande
diretor cinematografico, grande demais para um cinema feito por
cérebros pequenos, como esta acontecendo em Siao Paulo (...) A
historia é conhecida. Um dia, ha quatro ou cinco anos, Cavalcanti
voltou entre nés como o filho prédigo, chegou com esses seus
moéveis, a lembranga de outro continente, das coisas que
testemunharam sua conquista de celebridade; isto ¢, sua vida de
europeu de adogio, alids de europeu, porque Cavalcanti é considerado
cidaddo daqueles paises. E ¢é talvez por causa do contraste com seu
ambiente daqui, que ele se sente, na sua casa, um brasileiro com

saudades da Europa” %.

Em seu livro de memorias, escrito nos anos 1980, o fotégrafo e critico de

cinema B.]. Duarte dedica um capitulo exclusivamente as suas inspiradas reminiscéncias

da casa de Cavalcanti em Sao Bernardo, a qual ele “fregiienton intensamente, todos os domingos

pela manha, durante todo o tempo em que ele permaneceria em Sao Panlo”:

“Era uma casa ampla e arejada, acachapada no centro de um grande
jardim, como uma galinha aconchegando seus pintos no meio de
vasto terreiro. Entrava-se nela por um alpendre de lado, todo
envidragado, no interior do qual se dispusera enorme totem de xaxim,
plantado em vaso de cerdmica tosca, nele a se enroscarem, como um
novelo de serpentes vegetais, os corddes torcidos de um filodendro de
folhas compridas e luzidias (...). Ancoras de pedra, trazidas da Tlha
Bela, quando 14 se tomavam as cenas e as imagens de Cajara, cestos
dos jangadeiros do norte, comprados quando por ld se compunha O
Canto do Mar , se enconstavam as paredes e serviam de repositorios
para jornais e revistas (...). Por ali se penetrava na casa de Cavalcanti,

levantada numa pequena colina de Sao Bernardo?”.

Duarte também menciona o clima de animosidade que se instaurou apds o

rompimento de Cavalcanti com a Vera Cruz, “guando ao seu redor, tudo era “odio, caliinia,

95 Habitat n°9, p.63. Revista bimestral dirigida por Lina Bo Batdi, lancada em outubro de 1950.

9SDUARTE, B.J. A casa de Sao Bernardo. Cagador de Imagens nas trilhas do cinema brasileiro Massao Obno — Roswitcha Kempf

Editores, SP, 1982, pp. 32 ¢ 33,
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despeito e chicanas’’. B, mais adiante, rememora com pesar: “Fico a me lembrar de quando
chegon ao Brasil o velbo cineasta, cheio de projetos, com seu espirito de desbravador sonbando para o
Brasil um cinema a altura daquele que ajudara a levantar na Franca on na Inglaterrd”.

Em correspondéncia a Cavalcanti em abril de 1956, B.J.Duarte discorre
sobre a melancolia de retornar a casa de Sao Bernardo vazia, pouco apds a partida de

Cavalcanti para a Buropa:

“Antes que desmantelassem a casa de Sdo Bernardo, 14 estive em
companhia de minha irma Lourdes, numa viagem sentimental. E uma
infinita tristeza me assaltou ao vislumbrar aquelas “bergeres” antigas e
as madonas ingénuas, naquele ambiente ainda a cheirar fumo e
cercado pelo odor indefinivel de méveis velhos...e a perambular por
entre eles o seu vulto e do Trigueiroa [Trigueirinho Neto| numa porfia
maledicente, em que cada qual tentava ultrapassar o outro no assalto
aos figurdes ridiculos do cinema e do teatro aqui da terra. Tudo
passou tdo depressal...A venda das suas coisas continua sob as vistas
de d.Yolanda [Penteado] e de minha irma, conforme vocé ja sabe com

amplos pormenores®.

A maior parte dos objetos de arte deixados por Cavalcanti foi comercializada
com a ajuda de Yolanda Penteado. Na autobiografia publicada em 1976, ela assume uma

postura de “profeta” do passado, dizendo que durante um passeio de Cavalcanti a

ol

Fazenda Empyreo o havia aconselhado a nio aceitar o convite de Franco Zampari

: : : : 100,
atitude que assim justificava

“(...) embora o Franco tenha sido bem sucedido no Teatro Brasileiro
de Comédia, para fazer cinema, pelo pouco que eu entendo, ¢ preciso
mais dinheito e boa direcio financeira. O Franco nio tem idéia
alguma de finangas. Quando trabalhava na Metalurgica, foi um

engenheiro formidavel, ajudou muito o Cicillo a fazer sua fortuna,

Y"DUARTE, B.J. A casa de Sao Bernardo. Cagador de Imagens nas trilhas do cinema brasileiro Massao Obno — Roswitcha Kempf
Editores, SP, 1982, p. 34

%81bid, pp. 34 - 35

Y DUARTE, B.J. Cagador de Inmagens nas trilhas do cinema brasileiro Massao Obno— Roswitcha Kempf Editores, SP, 1982,
pp. 41 - 42

100 Yolanda Penteado casou-se com Cicillo Matarazzo em 1947.
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mas o homem de finangas era o senhor Lopes que a Vera Cruz nio
vai ter. Além do mais, nenhum dos diretores entende de cinema. O
proprio Adolfo Celli (sic) fez s6 umas pegas de teatro. E isso pode
acabar mal. O destino confirmou o que eu disse. Fiquei até pensando

que era vidente”. 101

Casada com Cicillo Matarazzo, Yolanda o isenta da responsabilidade

enquanto dirigente da Companhia, colocando como causa principal do fracasso a

. N . .. . <102 .
ineficiéncia administrativa de Franco Zampari . Em texto sobre Matarazzo, Benedito J.

Duarte enaltece a relacao de Cicillo com o cinema brasileiro:

“Foi ele um dos animadores mais ativos da fundacio da Cia.
Cinematografica Vera Cruz, cujos estudios em S. Bernardo se
construiram em terras suas. O que realizou a Vera Cruz durante seu
periodo aureo passou para a histéria do Cinema Brasileiro como uma
das fases mais distintas de seu viver. Duas épocas exatamente: a de
antes da Vera Cruz e a depois da Vera Cruz. A Cicillo Matarazzo se
deve boa parte da existéncia dessa institui¢do, que elevou o cinema
brasileiro realizado em seus estddios a niveis internacionais e o
encaminhou na conquista de laureas importantissimas nos festivais

organizados nos quatro cantos do mundo!%3.”

E dificil mapear a dimensdo da atuacio de Cicillo na Vera Cruz. A maioria
dos entrevistados diz que ele raramente frequientava o ambiente da Companhia (seja no
escritério da Major Diogo, ou nos estudios de Sdo Bernardo). O fato é que ele recebia

104 +~ .
. E fato curioso que um

sistematicamente documentos contabeis relativos a Vera Cruz
administrador do porte de Cicillo deixasse um investimento de vulto nas maos de alguém

— como deixa transparecer Yolanda - inapto para tocar esta empreitada.

IMPENTEADO, Y. Tudo em cor de Rosa. Edigdo da Autora, SP, Segunda Edi¢io,1977, p.249.

102Somada a critica de Yolanda Penteado, a vitva de Franco, Débora Zampari, também aponta para a ineficiéncia dele
como administrador : “O Franco nii entendia de cinema, e eu acho que de administragdo também nio muito. Ele era
de gastar, nunca foi tacanho; muito mao aberta para ser um bom administrador. Por isso a Vera Cruz teve o que havia

de melhor; e talvez por isso também as coisas ndo deram certo”. GALVAO, op.cit, p.223

103 DUARTE, B.]. Nas Trilhas do cinema brasileiro, Massao Ohno — Roswitha Kempf Editores, SP, p.108

104 Como pude consultar no arquivo histérico da Fundagio Bienal, fundo Francisco Matarazzo Sobrinho.
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No que concerne especificamente a Cavalcanti, Yolanda Penteado diz que
tentou ajuda-lo quando percebeu “que as coisas estavam ficando pretas para o Alberto, ¢ que os
italianos, donos do dinbeiro, tinham chamado o maior advogado talvez do Brasil, percebi que, contra
essas duas coisas, o meu amigo Alberto nao tinha defesa . Neste momento, segundo Yolanda,
29106

ocortia um “desmando financeiro total” na Vera Cruz, somado ao “desmando do vedetismo

O diretor do estudio, Carlo Zampari, era por ela considerado um “boa vida”:

“(...) eu sempre ouvi dizer que um diretor de estidio tem que ser um
homem de carreira, porque cada minuto perdido custa muito dinheiro.
Com Carlos, ndo eram minutos, eram talvez até horas, porque ele ndo

tinha no¢éo alguma do assunto’¢”.”

Percebendo que esta estrutura iria ruir, Cicillo Matarazzo havia contratado
“Seu Lopes”, considerado por Yolanda Penteado um grande advogado e que seria
“bastante 4itil para Cicillo'””. Finalizando seu testemunho sobre a bancarrota da Vera Cruz,
Yolanda Penteado afirma que Cavalcanti veio para o Brasil porque os “Galianos” lhe
prometeram “fudo” e ele veio imbuido “pelo amor ao Brasil, por fazer cinema no Brasil, porgue
Alberto, embora seja um homem genial, ¢ no fundo nma crianca.”

Depois das experiéncias fracassadas no Brasil (Vera Cruz, Kino Filmes,
Instituto Nacional do Cinema, dentre as principais), Cavalcanti - segundo Yolanda -

109 55
7 .

“estava sem rumo, via tudo desmorona Foi ai que ela resolveu presented-lo com uma

passagem para a BEuropa, encerrando assim o capitulo de Cavalcanti no Brasil. Ela
considerou que Cavalcanti foi injusticado e que seu pais natal niao foi capaz de aproveitar

110 55

“seus conbecimentos para enriquecer o cinema naciona A guerra declarada de Cavalcanti

contra a Vera Cruz nio abalou seu relacionamento com Cicillo Matarazzo, pairando a

1S PENTEADO, Y. Tudo em cor de Rosa. Edigao da Autora, SP, 1977, p.251
106 Ibid, p.251

107Ibid, pp.251-252

108 Ibid, pp.251

109]bid, p.253

10]bid, p.254
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impressao de que — como dirigente da Companhia — Matarazzo nao tomou partido,

diretamente, na demissao de seu produtor geral.

*

“(...) Ocotrem insistentes rumores sobtre o fechamento da Vera Cruz
e imediata paralisacio de todas as suas peliculas em andamento. Caso
se concretize, sera uma lastima para o nosso cinema, pois ¢ inegavel a
influéncia daquela companhia no atual progresso da industria no

nosso pais!!”

Extrapolando motiva¢oes individuais para explicar o fracasso da Vera Cruz,
¢ importante ressaltar inicialmente o problema estrutural - ainda significativo para os
filmes atuais, ou seja, a concorréncia do cinema norte-americano cuja estrutura de
distribui¢io abafou e ainda abafa a producio do Brasil e de varios outros paises'”. Na
década de 1950 a revista francesa Feran Francais menciona a cifra desta concorréncia (em
artigo dedicado a empreitada de Cavalcanti): 95% dos filmes eram de proveniéncia norte-
americana. O artigo cita declaracio de Renato Santos Pereira, identificado como

“correspondente de um grande jornal brasileiro™

“Nosso pafs é atualmente o melhor cliente de Hollywood, apés a

India??3”.

Num Brasil de economia até entio predominantemente agraria, varias
industrias de diversos setores foram a bancarrota. Nio seria diferente com o cinema, mas
o que espanta ¢ a rapidez: a Vera Cruz lancou seu primeiro longa-metragem no ano de

1950 e, apds a producio de dezoito filmes, foi a pique em 1954. Vale somar a estes

W1 Por falar em cinema nacional. Luis Fernandes, A Cena Muda 18.11.53, P18 v33, n 47

112 Nos meses de novembro e dezembro 2007, Maria do Rosario Caetano organizou a mostra “Panorama do Cinema
Mundial” em Sao Paulo; ela afirma sobre a atual hegemonia do cinema norte-americano: “Historicamente, no
Ocidente, a briga contra a hegemonia do cinema norte-americano sempre foi mais ardua. Enquanto, no Oriente, paises
como o Ird (99% do mercado interno para a produgio nacional), a India (95%), o Egito (81%) e a Turquia (52%)
dispéem de produgio audiovisual capaz de deixar os EUA em desvantagem, por aqui, a situagdo ¢ oposta. Na
América Latina (...) 6,8% dos ingressos sio destinados aos filmes da regiao.” Revista de Cinema, 79. Transcrito no
folder da mostra. (Grifo Meu)

13 KRIER, J. Ecran francais, 20 marco 1950. Tradugio livre.
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dezoito filmes mais alguns — muitos deles noticiados pela imprensa na época como
produg¢des em curso na Companhia — que nao chegaram aos dias atuais.

Ao realizar pesquisa no acervo da Vera Cruz''* encontrei uma vasta
documentagio relativa a prestacio de contas de produgdes inacabadas, ou seja, filmes
que geraram gastos de produgdo e que nunca safram “da lata” ou nunca foram rodados.
Estes gastos sdao significativos e representam um importante fator que deve ser
for¢osamente somado aos custos de produgao dos dezoito filmes da Companhia, mas
com um agravante: nao representaram nenhum retorno financeiro. Exemplo desse caso

é Mormago'”, rodado em 1951 e sobre o qual Cavalcanti declarou:

“Um terceiro filme, Mormago, foi comecado com grande publicidade e
suspenso misteriosamente, sem que nenhuma explicagdo tenha sido

dada ao publico e provavelmente aos financiadores!!6”

O filme, dentre suas despesas, englobou viagem da equipe a Fazenda
Cachoeira (localizada em Londrina no estado do Parani) e tinha como produtor
Fernando de Barros e como assistente de dire¢do, Agostinho Martins Pereira. Mario
Sérgio era o ator principal, sendo a equipe técnica composta por: Leonardo Dacanelli
(operador), Valter Vanini ( iluminador ) e Jaime Pacini (assistente de camera). Os gastos
com esse filme resultaram num custo de CR$ 5.789,20"""; para nio deixar duvidas de que
foi efetivamente rodado, o filme Mormmaco contou ainda com um “relatorio diario de
continuidade” onde foram registrados trés dias de filmagens, cujas tomadas foram feitas
com uma camera da marca “Caméflex”. Em 31 outubro de 1952, mais um “Balancete de
Despesas de producao de Mormago” foi apresentado resultando num gasto total de Cr$

130.190,10.

4 Documentagio depositada na Se¢io de Meméria da Secretaria da Educagao e Cultura de Sio Bernardo do Campo.

MSEm A Cena Muda de 19.7.1951, p 10, foi publicada que Momago seria o primeiro filme estrelado por Cacilda Beker ;
Mario Sérgio também iria participar do filme que deveria ser rodado em Londrina (Parani). A dire¢do estava a cargo
de Adolfo Celi.

116 CAVALCANTL in. GALVAO, op.cit , p. 108

17“Prestagdo de contas de despezas (sic) efetuadas pela equipe “Mormago” na viagem de trabalhos a fazenda
Cachocira em Londrina de 5 a 10 de junho de 1951”. Documento pertencente a Secretaria de Educacio e Cultura de
Sio Bernardo do Campo, Departamento de A¢des Culturais, Sio Bernardo do Campo — SP.
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Outro exemplo: em 31 de outubro de 1952, temos o balancete do filme O
irmao das Almas''® cujos gastos englobam viagens, estadias, direitos autorais, honorarios
de dire¢ao, despesas de filmagem, revelacao de filmes e até mesmo copiao, dentre outros
gastos, resultando num total de CR$ 251.556,50 somados a Cr$ 12.806, 10 de viagens,
estadias, registro de marca, tradugdes, dentre outros gastos. Em seguida, na mesma data,
temos o filme Tiradentes cujos gastos englobam viagens, estadias, propaganda, ordenados,
honorarios de diregao, despesas de filmagem, musica revelagiao, copido, copias, copia
master, dentre outros resultando num gasto de CR$ 100.604,4. No mesmo balancete
temos os gastos do filme O Leste: Ct$ 68.582, 40.

Ainda em outubro de 1952, o filme Joao ¢ Maria gerou gastos de direitos
autorais e honorarios de direcio num total de Cr§ 20.800,00. Os filmes que foram
apenas registrados também implicam custos, como é o caso de O Crime Perfeito cujo
registro de marca custou Cr$ 2.100,00; Terra Roxa Cr§ 700,005 O Prémio de Tom Payne
que teve custo de direitos autorais de Ct§ 800,00; Vento Norveste, registro de marca de
Cr$ 360,00 e A Estrada (que seria depois filmada na Brasil Filmes por Osvaldo Sampaio)
implicou gastos de Cr$§ 300,00, também de registro de marca.

Nesse mesmo me¢s, estao registradas despesas de producao de A vog do men
violao'” (Ct$ 3.400,00); Congquistas de Alexandre, que gerou gastos com tradugdes,
“diversos” e datilografa (Ct§ 4.000,00); Este ¢ 0 novo Mundo, que teve gastos com direitos
autorais, honorarios de dire¢ao e ordenados de produ¢ao num total de Cr§ 24.066, 80. O
registro de marca de Campeao Olimpico custou Cr§ 220,00. O Escravo da Noite, que foi
amplamente noticiado pela imprensa da época como um filme sobre a vida de Noel
Rosa, a ser rodado por Cavalcanti e do qual nunca houve noticia de ter sido realizado,
também representou gastos conforme consta no Balancete de “Despesas de Produg¢ao”

(31 de out de 1952) englobando: viagens, direitos autorais, honorarios de dire¢ao, musica

do filme, revelagio de filmes e copiio somando um total de Cr$ 251.556,20'". Em 31 de

8 Balancete niimero 6 em 31 de outnbro de 1952. O Irmio das Almas foi mencionado por Cavalcanti como sendo um
argumento dele baseado na pe¢a de Martins Pena. CAVALCANTI, in. GALVAO, op.cit , p. 100

119 A revista Cinelandia (junho de 1953, primeira quinzena, p. 48) noticiou A Voz do Violao como sendo uma biografia
de Francisco Alves a ser realizada por Fernando Pereira que estava sob contrato com a Vera Cruz.

120 Cavalcanti afirma que propos “entregar O Escravo da Noite ao Sr. Adolfo Celi, ja treinado para o terceiro filme” e,
diante de sua negativa em assumi-lo, reagiu: “Pela primeira vez rebelei-me contra a insensatez de tal atitude, que
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dezembro de 1952, Antes do Carnaval custou aos cofres da Companhia Cr$ 15.000,00 de
direitos autorais.

As somas citadas sdo espantosas e, paralelamente, dimensionam a proposta
de uma producio concomitante de varios filmes. Os balancetes indicam até mesmo
confeccdao de “copides” (as copias finais dos filmes). Assim, pergunto: onde estaria a
copia de O Escravo da Noite? Ou estes gastos seriam uma forma de mascarar desvios de
verbas ou prejuizos oriundos de outros filmes langados pela Companhia'*'?

Num esforgo para evitar prejuizos iminentes, a Vera Cruz passou a produzir
comédias populares, visando baratear custos e conquistar um publico mais amplo. Isso
se deveu em grande parte inspirado pelo sucesso da Atlantida, tido como um exemplo
bem sucedido de industria de cinema por meio de uma produgio de filmes de baixo
custo e de cunho popular. Entretanto, a iniciativa da Vera Cruz seria criticada pela

imprensa como podemos conferir na coluna “Cinelandia”, assinada por Pedro Lima para

a revista O Crugeiro:

“E lamentavel que Sio Paulo, pondo olho comprido na renda das
bilheterias dos filmes feitos no Rio, venha desvirtuando algumas de
suas realizacGes num misto de cinema sério e de “chanchada”. Haja
em vista o exemplo de Mazzaropi, o comico unico dentro de nossas
filmagem (sic), cujo tipo espléndido do “Jeca Tatu”, em seus ultimos
trabalhos, vem se apresentando como comico de pasteldo e servindo-

se de recursos de baixo cinemal2?”,

Mais adiante, Pedro Lima ironiza:

“E seu exemplo é que deve ser seguido pelos cariocas, que tém por
obrigacio melhorar o padrio de seus filmes; para que possamos

contar, nio apenas com parte de nosso mercado, mas também com

denotava nio somente falta de consciéncia profissional, como também ingratidio para comigo que tanto o tinha
ajudado no seu primeiro filme.” CAVALCANTI, in. GALVAO, op.cit , p. 102

121Vale ressaltar que os demais documentos contabeis da Companhia - que se encontram em poder da familia de
Walter Hugo Khouri - ndo me foram disponibilizados para consulta. O que pode significar que a soma gasta em filmes
ndo realizados, ou nio finalizados, possa ser muito maior.

1220 Cruzeiro, 25.05.1952, p.83 “Vamos imitar Sao Paulo”.

77



todo o mercado nacional e estrangeiros, sem que tenhamos de que

nos envergonhar!?3”

Apbs varias especulagdes, confirmagdes e desmentidos no ano de 1954 a
cipula da Vera Cruz niao pode prosseguir com suas atividades; um empréstimo junto ao
Banco do Estado de Sido Paulo permitiu a finalizagao de Floradas na Serra - cujas
filmagens encontravam-se paralisadas — mas isto nao foi suficiente para aliviar o peso das
dividas contraidas. Em 1955 o controle acionario da Vera Cruz passa para o Banco do

Estado de Sao Paulo.

APPASSIONATA

Imagem 4 — Abilio Pereira de Almeida em cena de Appassionata. (Fonte: Secdo de
Memoria e Patriménio Histérico e Cultural — Sdo Bernardo do Campo

Foi neste momento que Abilio Pereira de Almeida idealizou a Brasil Filmes,
uma produtora e distribuidora que funcionava na mesma sede e que contou com grande
parte da equipe da Vera Cruz e produziria ao todo sete longas metragens. Esta produtora

— porém seja comumente associada a uma continuidade da Vera Cruz — detém propostas

1250 Cruzeiro, 25.05.1952, p.83 “Vamos imitar Sao Paulo”.
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distintas 2 mesma'*'. Enquanto participava de uma produgio da Brasil Filmes, o filme
Paixao de Gaucho (DURST, 1957), o estreante Walter Hugo Khouri, passa a acompanhar
os tramites da liquidagio eminente da Companhia. Foi quando ele e seu irmio, o
comerciante William Khouri vislumbram uma possibilidade de reverter o processo.

Walter conta sua versao dos fatos:

“O Banco tinha o interesse que a Vera Cruz desaparecesse. O terreno
ja era deles, fruto de uma hipoteca leonina. Foi quando uma senhora
ofereceu a0 meu irmio 40 a¢des da Vera Cruz, por um valor irrisétio.
A partir daf n6s fomos comprando a¢Ses dos minoritarios, o que nos
permitia ir a Assembléia e dizer um monte de absurdo aos
administradores do Banco. Meu irmio conseguiu a Ata de Fundacio
do Banco, e comegou a entender melhor os tramites (...) Foi o Dr.
Paulo de Almeida Barbosa — naquela época o Abreu Sodré era
governador — que propds que ficdssemos com a Companhia em

regime de comodato (...).125”

Brasil Filmes, comodato dos irmaos Khouri, estes sio outros rumos no
controverso percurso da Vera Cruz. O que importa analisar é que cinema industrial no
Brasil nao era possivel, pelo menos nos moldes como havia sido concebido pela
companhia. Extrapolando acusagoes, o atestado de 6bito pode ser diagnosticado como:
excesso de gastos para a construgao dos estudios, compra de equipamentos importados,
altos custos para realizacio dos filmes — sendo que alguns deles nido se pagavam -,
ineficiéncia dos subsidios governamentais e auséncia de uma politica de protecao a
producdao nacional, filmes que foram iniciados e abandonados, baixo preco dos
ingressos, assim como problemas financeiros provenientes de contratos com as

distribuidoras Universal e Columbia'®.

124 Filmes realizados na Brasil Filmes: O Sobrado ( DURST, 1956); O Gato de Madame (PEREIRA, 1956), Osso amor
e Papagaio (BARROS &MNEMOLO, 1957), Estranho Encontro (IKHOURI, 1958), Rebelido em Vila Rica (Geraldo e
Renato SANTOS PEREIRA, 1957) e Ravina (BIAFORA, 1958).

12 KHOURLI, in. MARTINELLL S. Vera Crug, Imagens e Histria do Cinema Brasileiro, Abooks, SP, 2002, p.176

126 ““O pessoal da Vera Cruz esta todo contente, ¢ nio é para menos: quando o presidente da Columbia, Joseph A.
Marc Conville, esteve ha pouco em Sao Paulo, assinou com aquela produtora um contrato pelo qual ndo sé continuara
distribuindo os filmes da Vera Cruz no Brasil, como também os exibird no mundo inteiro. Parece que desta vez
veremos mesmo o nosso produto no estrangeiro” Cinelandia, Junho de 1953 (1° quinzena) p. 63
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Lancara-se uma pa de cal neste empreendimento cinematografico e onde

nem mais as galinhas de Cicillo Matarazzo voltariam a ciscar, o concreto armado abafava

a terra fértil das criages. Técnicos da Companhia, que nao participavam das esferas

administrativas, ficaram sem saber o que de fato ocasionou seu naufragio: neste sentido,

o montador Mauro Alice (que 14 iniciou vasta carreira) afirma:

“(...) ¢ um fenoémeno econdmico, e eu nio conhecia a economia do
filme. E um fendémeno industrial e executivo, digamos assim, e eu nido
conheco como se gere uma industria. E um motivo internacional, que
¢ muito grande para eu saber. Eu nem sei como essa gente fala tanto
“foi por causa disso, foi por causa daquilo”. Eu acho que nem o
doutor Franco sabia (...) N6s vivemos até hoje de surtos. De surtos
virulentos. Tem coisa 6tima, de repente... T4 cheio de coisa ruim.
Apodrece num instante. A Vera Cruz foi um instante, praticamente

seis anos. O que ¢ isso, ndo é?2727”

Os salarios estavam fora dos parametros da época e isto parece ser um

consenso em varios depoimentos, Gini Bretani, a terceira funcionaria contratada pela

companhia, faz um paralelo de seu salario de trés mil cruzeiros com a retirada mensal do

pai - cinco mil cruzeiros - na época diretor geral, e também um dos maiores acionistas,

da Arno.

O ator Anselmo Duarte diz:

“Fui contratado com o maior salirio da Vera Cruz, um altissimo
salario — 50 contos, quando na Atlantida eu ganhava 13 — e mais um
carro, chofer, um apartamento permanente no Hotel Lord em Sio
Paulo para os meus fins de semana, e o bangal6 do Cavalcanti para
morar na Vera Cruz (coisa de nababo, tinha uma banheira que parecia

uma piscina...)!?8”

Geraldo dos Santos Pereira conta sua experiéncia durante a contratagaio com

Zampari:

127 Mauro Alice, montador que iniciou sua carreia cinematografica na Vera Cruz como assistente de Osvald
Hafenrichter, em depoimento a autora, 06.06.2005

128 GALVAO, p.133.
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“Quanto ¢é que vocés querem ganhar? Dois mil e quinhentos ta bom?”
Quando vimos as coisas tdo faceis, resolvemos pedir o dobro (...).
Zampari nem piscou, concordou na hora — o que trouxe um monte de

aborrecimentos, para nés e sobretudo pra ele!?.

Os orcamentos dos filmes eram, em geral, dispendiosos em muito
extrapolando a previsao de gastos. Sobre certos aspectos da producio do filme O

Cangacezro (BARRETO, 1953) diz Geraldo Santos Pereira:

“Partiu para Casa Branca uma equipe enorme, de inicio para passar
dois meses, e acabou ficando quase um ano. Cometeram-se as maiores
loucuras durante as filmagens. Chegavam a Sdo Paulo noticias as mais
alarmantes das coisas que estavam acontecendo, juntamente com um
material notavel, de grande qualidade, que causava emoc¢do geral na

turma dos brasileiros (...).””130

Sio tantas tentativas de explicacdo para o fracasso, dependendo de quem as
esta enunciando, que, por fim, nada parece explica-lo satisfatoriamente. Até mesmo
Alberto Cavalcanti, no cargo de produtor geral da Companhia, demonstra desconhecer

informagoes fundamentais concernentes as finangas da empresa:

“Seria interessante conhecer os gastos totais da companhia nos anos
de 1950 e 1951 e saber quais foram exatamente as verbas empregadas
nas constru¢oes, compra de material, gastos de viagem dos técnicos e
o capital empatado nas producdes Caigara e Terra é sempre terra e as
verbas aplicadas nos filmes Tio Tico no Fubi e Sai da Frente, nio
esquecendo que o primeiro aumento de capital estava sendo feito

durante a rescisao do meu contrato”.’37

Rex Endsleigh critica a administragdo de Cicillo Matarazzo e Franco

Zampari: ‘pensaram que, devido ao fato de serem diretores de grandes fabricas, podiam administrar num

129GALVAO, p.146
130 GALVAO, p.150
3B1CAVALCANTI, Alberto. In: Alberto Cavalcanti Pellizzari, L. Valentinetti, C. Instituto Lina Bo e P. M. Bardi, p.172
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estiidio de cinema como se fosse uma fabrica de latas; enganaram-se redondamente”. Ele adiciona
ainda o fato de Alberto Cavalcanti, a seu ver, nao ter “wenbum tino comercial”, apesar de
talentoso™; e pontua o que considera como sendo o grande erro: “Ventar impor uma técnica
estrangeira, especificamente inglesa, a uma psicologia nacional que nao se enquadrava dentro dos
procedimentos em que esta técnica implicava™ . Ou seja, técnicos estrangeiros impunham seu
savoir faire no Brasil, mas deparavam-se com dificuldades geradas por incompatibilidades
com os trabalhadores locais.

Ja Cavalheiro Lima, responsavel pela publicidade da Companhia, analisa este
fracasso sob a perspectiva da ineficiéncia de uma legislagdo protecionista ao cinema
brasileiro. Contrariamente a Rex Endsleigh, Lima considerava que a inddstria

cinematografica nao se diferenciava das demais:

“As pessoas até hoje ndo entendem que a Vera Cruz nio deu certo
simplesmente porque ndo podia dar, devido a auséncia de condi¢bes
que deveriam ter sido paulatinamente criadas e nio foram, para que se
pudesse implantar no Brasil a industria cinematografica, que nio ¢é
diferente de qualquer outra industria. Por nio compreenderem isso é
que as pessoas caem num primarismo de analise que consiste em, por
exemplo, acusar Zampari porque a empresa esbanjava dinheiro, ou

dizer que o esbanjamento é que levou a Vera Cruz a faléncia (...)13%”

O cineasta Tom Payne relata a intolerancia entre as multiplas nacionalidades

aliada a uma falta de apoio generalizada, dentre os motivos da bancarrota da Vera Cruz:

“Do meu ponto de vista, o que acabou com a Vera Cruz foi o
chauvinismo, um sentimento exacerbado de falso nacionalismo que
sobrepunha valores secundarios aos valores universais do homem, aos
valores humanos na plena extensdo das palavras'3>”. “Entdo a Vera

Cruz faliu, ndo porque os seus filmes ndo fizessem sucesso, nio

132 GALVAO, p.117

133]bid, p.124

134 Cavalheiro Lima, in. GALVAO p.180
135Tom Payne, in. GALVAO p.153
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porque ndo estivesse na linha certa, mas porque ndo teve ajuda para

seguir a sua linha certa, nem do Governo nem de ninguém?!3¢”

Gini Bretani ressalta sua percepgao da grandiosidade do empreendimento:

“Era uma loucura num sentido todo especial, que eu nio consigo
precisar bem, meio rococd, barroco. Ou melhor a Luis XV; “Facamos
Versailles”, era isso, vamos criar uma industria cinematografica igual
as maiores do mundo. Ninguém pensava nos pequenos detalhes, s6
nos grandes. Havia muito dinheiro, mas nenhuma estrutura contabil;
havia uma secretaria poliglota, mas nem um menino de recados pra

fazer uma compra na esquina. (...)!37

O testemunho da viava de Franco Zampari, Débora, menciona sua
benevoléncia e coloca dentre possiveis causas do fracasso da Companhia os
empréstimos, conseqiientes juros bancarios, assim como o aumento do capital da

empresa:

“O Franco nio entendia de cinema, e eu acho que de administragdo
também nio muito. Ele era de gastar, nunca foi tacanho; muito méio
aberta para ser um bom administrador. Por isso a Vera Cruz teve o
que havia de melhor; e talvez por isso também as coisas ndo deram
certo. Nio sei. Ndo tomei muita parte das coisas, ndo sei bem o que
aconteceu, nao conheco detalhes. Mas sei das reacdes e da luta do

Franco!38”,

Quando ¢ relacionado ao cinema, Zampari é freqiientemente criticado, o que
nao ocorre quando ¢ analisada sua experiéncia a frente do TBC (talvez porque o teatro
nao envolvesse grandes somas de investimento quando comparado ao cinema). Diz

critico teatral Sabato Magaldi sobre a importancia de Zampari para o teatro brasileiro:

136 Tbid, p.157
137 Gini Bretani, in. GALVAO, p.111
138 Débora Zampari, in. GALVAO, p.223
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“(.) com o seu olhar de empresirio bem-sucedido, teria
compreendido, antes dos outros, dois fatos fundamentais. Havia uma
geracdo inteira de atores amadores artisticamente para passar ao
profissionalismo, elevando-lhe o nivel, e, além disso, a cidade de Sao
Paulo, pelo tamanho, ja comportava uma companhia permanente, que
funcionasse sem interrupgdes. Pelo menos foi isso que o TBC
realizou, deslocando, pela primeira vez, o centro teatral do Rio de
Janeiro para Sao Paulo.

Se eu, que estive presente nesse inicio do teatro paulista, quer na
qualidade de amador, quer na de critico, tivesse de destacar apenas
uma pessoa, como representante e simbolo dessa época, o nome
escolhido seria certamente o de Franco Zampari. Talvez a escolha
cause surpresa, porque estamos acostumados a dar preferéncia, em
teatro, aos que habitam o palco, ndo os que ficam fora dele. Mas a
verdadeira histéria do teatro, que é arte e comércio, nio se faz

corretamente sem se reportar aos bastidores.!?

Na tentativa de responder, a0 menos parcialmente, a minha indagacio
“afinal, por que a Vera Cruzg nao den cerfo?” e tantas outras duvidas que surgem ha décadas
quando sua trajetoria é mencionada, lanco mao da documentacio de Abilio Pereira de
Almeida e de correspondéncia remetida para Franco Zampari, onde o signatario R.
Schnorrenberg'®’ analisa uma “Previsio de Rendimentos” da empresa que lhe fora
enviada.

Abilio Pereira de Almeida (Sao Paulo SP 1906 -idem 1977), ator e
dramaturgo que participou da fundagao da Vera Cruz e atuou como seu Diretor
Superintendente durante cerca de quatro anos, nos fornece informagdes importantes
sobre a vida financeira da empresa através de estudos, relatérios e manifestos. Em 1957,
quando ainda se mantinha a esperanga em reverter a situagao da Companbhia, ele langa

um estudo detalhado dos problemas, apontando saidas aos percalgos da industrializagao

do cinema brasileiro:

1390 Estado de Sio Paulo. Décio de Almeida Prado. Caderno2. Sabado, 10 de outubro de 1998. Pagina D-7.

140 Raymond Schnorrenberg era um financista belga que ajudou na cricio do Banco Sulamericano e foi membro da
Associagdo Comercial na década de 1950.
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“A - (...) quando se esbogou uma tentativa séria de cinema nacional
como a Vera Cruz ( Caigara, Tico Tico no Fubd, Sinhd Moca, Cangaceiro),
surgiu e permanece uma campanha sistematizada de desmoralizagio
do empreendimento.

B — A Vera Cruz parou justamente no momento em que suas
produgdes venceram em Cannes e Veneza.

C — Sempre se silenciou a respeito dos 500 milhées anuais dados de
mao beijada ao cinema estrangeiro; porem sempre se trombeteou
contra os empréstimos concedidos a Vera Cruz (foram cerca de 120
milhdes emprestados a juros, sobre um patrimoénio de 300 milhoes

que estd 14, em Sao Bernardo do Campo.)”.141

Este patrimonio de trezentos milhdes, conforme nos quantifica Abilio
Pereira de Almeida, nao seria suficiente para pagar cento e vinte milhdes de empréstimos
bancarios e seus respectivos juros e a Vera Cruz fracassou. Continuou existindo
legalmente, mas nao voltaria ao seu status de Hollywood Tropical.

Para se tomar conhecimento da situacdo da Vera Cruz - em termos
numéricos - hd uma correspondéncia de 26 de julho de 1950 que nos fornece um
diagnostico extremamente coerente e que espanta pela precocidade. No ultimo més de
filmagem do primeiro filme, Cajara, a satdde financeira da empresa ja preciscava de
cuidados. A carta é direcionada a Franco Zampari e o remetente R. Schnorrenberg
analisa uma “previsio de rendimentos” que lhe fora enviada. Demonstrando profundo
conhecimento do funcionamento economico de uma empresa, o autor expde
minuciosamente seu ponto de vista acerca das possibilidades da Companhia e assume,
conforme ele mesmo caracterizou, “um ponto de vista ligeiramente diferente” daquele de
Franco Zampari' .

Dando inicio ao seu estudo, R.Schnorrenberg adota os dados assumidos por
Franco Zampari para em seguida posicionar-se frente a estas informagoes. Realizando

uma estimativa, ele define como capital circulante da Companhia os filmes ja produzidos

141“Estudos” Preliminares sobre a constitui¢do de uma companhia cinematografica. Sio Paulo, 2 de setembro de 1957.
APA, Pasta P. Arquivo Cedae, IEL, Unicamp. Grifos no original.

142 Cépia depositada no Arquivo Wanda Svevo - Fundagao Bienal de Sio Paulo. A meu ver Schnorrenberg nio
pertencia ao quadro de funcionarios da Companhia: fica a impressao de que ele esta prestando um servigo de auditoria
a Zampari. Ndo ¢é possivel conhecer o efeito de sua analise, mas podemos assegurar que pelo menos um dos seus
conselhos - o de aumento de capital - foi acatado pela diretoria.
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e em exibicdo, filmes em produgio (cujo tempo de produgdao seria seis meses),
calculando como custo fixo para cada filme o valor de Cr$ 2.500.000,00. Segundo a
estimativa de Franco Zampari, a Companhia teria como previsao de receita os seguintes
valores: 3.000.000, 00 no primeiro ano; 1.000.000,00 no segundo ano; 500.000,00 no
terceiro ano; 300.000,00 no quarto ano e finalmente 200.000,00 no quinto ano.

Seguindo este raciocinio, a receita total da Vera Cruz seria de 20.000.000, 00
por ano, para uma producio anual de 4 filmes; 30.000,00 por ano, para uma produgio
anual de 6 filmes; 40.000,00 por ano, para produgao de 8 filmes; e, finalmente, 60.000,00

143

por ano, para uma produgao anual de 12 filmes ™. R. Schnorrenberg sugere que uma

depreciagao natural do filme seja considerada nestes calculos, visto que apds cinco anos
Os mesmos estariam completamente depreciades. Os filmes tinham receita de 5.000.000,00 e
custo de 2.500.000,00, sendo que a depreciagio deveria ser embutida nestes valores.
Sendo assim, o valor do capital circulante necessario cairia de 20.000.000,00 — valor
assumido por Franco Zampari — para 12.400.000,00 — wvalor considerado por
R.Schnorrenberg para uma produgiao anual de 4 filmes e assim sucessivamente. A meu
ver, com tealismo, maturidade ¢ um olhar distanciado, o analista mina as estimativas de

Franco Zampari:

“No momento, a Companhia tem um capital de Cr$ 10 milhdes, e
compromissos de outro tanto. Isto é, ja se reverteram, no negocio,
cerca de 20 milhoes. E certo que, desse total, parte foi aplicada:

a) no custo de “Cai¢ara”, praticamente ja acabado;

b) em despezas de organizagdo, incluindo nelas os gastos derivados
dos inevitaveis erros iniciais, - o custo da experiéncia. (...) Talvez, pois,
nao erre muito se avaliar em 20 milhdes o capital fixo necessario,
mesmo para uma produgdo inicial de 4 filmes por ano. E, se lhe
acrescentarmos 16.4 milhGes para o capital circulante, chegaremos a

um total de 36.4 milhoes”.

143 Para se ter um parametro da época um filme da Maristela custava U$ 50.000, no México e Argentina custavam em
torno de U$ 100.000 e U$§ 150.000, enquanto na Europa custava entre U$ 300.000 e U$ 400.000; em Hollywood o
custo “da produgio de qualquer filme médio ja chegava a um milhdo de délares”. Cf. AUDRA, M. Cinematogrifica
Maristela. Memorias de um Produtor. Ed. Silver Hawk, SP, 1997, p.32
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Tendo em vista a precaria situagao financeira da empresa, R.Schnorrenberg

previa o estrago que causaria apelar a empréstimos bancarios:

“E verdade que parte desses recursos poderia ser fornecida por
crédito. Mas, no caso de uma Companhia Cinematografica, ha que
considerar:

1°) que o ciclo de produgio é longo: 6 meses;

2°) que a Companhia vende sua mercadoria para pagamento a prazo
longo: 5 anos, que é o tempo necessirio para amortizar os filmes
produzidos.

Tem ela, pois, pouca possibilidade de utilizar crédito bancario, que é,

por natureza, a prazo curto”.

Como contrapartida, R. Schnorrenberg recomenda a constituicio de um
capital elevado e, de fato, em 1951 as a¢oes da empresa foram ampliadas. O capital inicial
de 7.500.000 cruzeiros, subdividido entre nove acionistas, foi posteriormente elevado a
25 milhoes com aumento de cotas. Consta que a Companhia gastou em equipamentos e
na construcao dos estudios 700 wilhées, montante financiado pelo Banco do Estado e
Banco do Brasil “a prazos curtos ¢ a titulo precrio””. Schnorrenberg considerava muito
arriscado apelar a empréstimos.

Entretanto, em virtude dos empréstimos bancarios - contraidos em outubro
de 1950 - a Vera Cruz empenhou todos seus bens: terrenos, construgdes, equipamento
cinematografico, maquinas e acessorios, veiculos e semoventes, méveis e utensilios. Os
prazos curtos do pagamento, previamente alertados por R. Schnorrenberg, nio puderam
ser cumpridos e o fracasso da Companhia era iminente.

Para se ter uma idéia do rendimento dos filmes, o relatério “Resumo das
Rendas” nos da uma amostragem de cada filme produzido pela Vera Cruz. Cajeara (Celi,
1950), por exemplo, rendeu Cr$ 2.394.781, 30 durante cinco anos em cartaz; Terva ¢
sempre terra (Payne, 1951), quatro anos e nove meses em cartaz, rendeu Cr$§ 1.337.686, 60;

Angela (Payne, 1951) quatro anos e cinco meses em cartaz, rendeu Cr$1.644.939, 80.

144 Informagdes de Abilio Pereira de Almeida. Arquivo Cedae, IEL, Unicamp. APA DOC 21, p.21
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Ja o género de comédias populares - estreladas pelo comediante Amancio
Mazaroppi -, trouxe para a Vera Cruz rendas maiores e em prazos mais curtos. O filme
Candinho (Almeida, 1952/53) durante dois anos em cartaz, rendeu Cr$ 3.355.643, 70, A
Familia Lero Lero (Pieralisi, 1953) em dois anos e quatro meses em cartaz, rendeu Cr$
1.921.095, 20. Liderando as rendas viria o Cangaceiro (Barreto, 1952) que durante dois
anos e trés meses havia rendido a cifra de C+$10.561.327, 20. Outro recorde de bilheteria
setia o épico Sinhd Mo¢a (Payne, 1952/53) Ct$ 6.744.783, 90 durante dois anos e oito
meses em cartaz. Havia também os grandes fracassos de bilheteria, como o filme Na
senda do crime (Cerri, 1953), que durante um ano e nove meses havia rendido apenas Cr$
261.535, 70.

Analisando estes rendimentos, percebemos que Franco Zampari estava
sendo otimista ao imaginar que os lucros dos filmes seriam suficientes para alavancar
futuras produgdes e honrar compromissos bancarios'”. Mas nio era sé isso: para piorar

a situagao da Vera Cruz, seu contrato de distribui¢ao era bastante prejudicial:

“(.) a grande produtora cinematografica, entregou toda sua
mercadoria a distribuicio da Universal e da Columbia Pictures,
empresas produtoras e concorrentes norte-americanas, erro palpavel,
como se a Ford confiasse a venda de seus carros no exterior, 2

General Motors’#6”

O critico de cinema francés Georges Sadoul nos faz perceber que, apés o
fracasso da Companhia, o cinema Hollywoodiano poderia “voltar” a reinar como dnico

soberano em solo brasileiro:

“O contrato de distribui¢do, assinado pela Vera Cruz, com uma
sociedade norte-americana, ndo a ajudou mas a sufocou. Nenhum de
seus filmes (fora Cangaceiro) pdde atingir um grande publico

estrangeiro. A ambiciosa firma de Sdo Paulo teve que cessar toda

145 Ct. Resumo das Rendas, 1955. ALMEIDA. APA DOC 25 p. 21. Arquivo Cedae, IEL, Unicamp.
146 Informagdes de Abilio Pereira de Almeida. Arquivo Cedae, IEL, Unicamp. APA DOC 21, p.21
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atividade, e Hollywood continuaria a monopolizar oitenta por cento

de um mercado que se tornou para ela o segundo do mundo.”’#

A esta conclusio de Georges Sadoul, soma-se a informagao fornecida por
Almeida no documento intitulado “Preliminares sobre a constituicdo de uma companhia

cinematografica”. Segundo ele, no ano de 1957 o Brasil gastava:

“(...) pot ano, em subvengdo ao cinema estrangeiro, 500 mil contos. E
o dinheiro sai do paiz anualmente, para que o povo va ao cinema,
atinge 1 bilhdo e 120 milhdes de cruzeiros (...) gasta-se mais em
exibicio de fitas estrangeiras, que o or¢amento do Ministério da

Agricultura, neste paiz essencialmente agricola”14s,

Certamente que Companhias estrangeiras, tais como a Columbia e a
Universal, nio veriam com bons olhos perder este excelente fildo. Afinal, filmes
produzidos no Brasil poderiam ameagar este crescente mercado consumidor interno.
Sabemos que no Rio e em Sao Paulo - na década de 1940 -, 80% da populagao
freqiientava salas de cinema pelo menos uma vez por semana e¢ que o predominio de
filmes hollywoodianos se instaurara desde os primérdios do século XX, Em estatistica
de filmes censurados pelos “censores das casas de diversoes publicas” (publicada pela
revista A Scena Muda durante o ano de 1921) temos em primeiro lugar a cifra de 923
filmes de procedéncia norte-americana, seguidos por 160 alemaes, 88 italianos, 73
franceses e apenas 13 brasileiros'™, sendo que as principais produtoras eram a Universal,
a Paramount e a Fox Filmes. Indubitavelmente, portanto, havia um mercado consumidor

em potencial; mas, malgrado o sucesso de publico de alguns filmes da Vera Cruz, tais

147SADOUL, G. Histoire du cinéma. Librairie Flamarion, Paris, 1962, p.431. Tradugio livre. Em 7 de dezembro de
2007, o critico de cinema Luiz Zanin Oricchio escreveu sobre o filme “3 Efes” de Carlos Gerbase. O artigo
dimensiona a dificuldade, ainda atual, de dispobibilidade de espagos exibidores para a producio cinematografica
brasileira: “Cinema internet, TV e DVD — ¢ assim, por esses quatro meios, ¢ em todos 20 mesmo tempo, que o
gatcho Carlos Gerbase quer mostrar seu novo longa — metragem, 3 Efes, para o maior nimero possivel de
espectadores (...). Com essa iniciativa ousada, Gerbase (...) procura driblar a crénica falta de espagos de exibicdo para o
cinema nacional. Como se sabe, o Brasil produz filmes em quantidade apreciavel (cerca de 70 longas por ano), mas
dispoe de poucas janelas de exibigao para eles”. O Estado de Sio Paulo, p.D4.

148 APA PASTA P, Arquivo Cedae, IEL, Unicamp
1499 Ct£. MENEGUELLO, Poeira de Estrelas, Ed. Unicamp, 1996, p.10
150_4 Scena Muda, 16 de fevereiro de 1922, p.30
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como Caigara, Sinhd Moga e Cangaceiro (este ultimo passou para os dominios da Columbia)
a Vera Cruz sucumbiu.

A partir de 1960 mais profecias, pragas e diagnosticos se alastrariam
procurando explicar o rapido fracasso da Vera Cruz. Eis que o cinema engajado, o
denominado Cinema Novo, surge negando grande parte desta produgao. Era “a hora e a
vez” daquele denominado enema de autor, cujo discurso massacrava o considerado cinema
burgnés. 'Tido como um icone deste movimento, o cineasta Glauber Rocha partiu ao

ataque:

“O que ficou da Vera Cruz? Como mentalidade, a pior que se pudesse
desejar para um pafs pobre como o Brasil. Como técnica, um efeito
perndstico que hoje ndo interessa aos jovens realizadores que
desprezam refletores gigantescos, gruas, maquinas possantes, ¢
preferem a cdmara na mio, o gravador portatil, o rebatedor leve, os
refletores pequenos, atores sem maquilagem em ambientes naturais.
Como produgdo, um gasto criminoso de dinheiro em filmes que
foram espoliados pela Columbia Pictures — quem mais lucrou com a
faléncia, também grande motivo da faléncia. Como arte o detestivel
principio de imitacdo, de copia dos grandes diretores americanos ou
de todos aquéles de ligagio com o expressionismo (...). Tudo, no final
das contas, o que representa de morto antes da segunda guerra — a

excecido de nomes como Welles ou Bergman.!5!

Glauber Rocha prossegue com julgamento que, acredito, em muito

contribuiu para levar ao obscurantismo a filmografia da Vera Cruz:

“O monstro cresceu tanto que ndo se aglientou das pernas. O que
controla uma industria cinematografica é planejamento, consciéncia e
perspectivas culturais. Na Vera Cruz havia burrice, auto suficiéncia e
amadorismo. Era pecado falar em Brasil; os diretores italianos
mandavam a cena o que um escritor italiano Fabio Carpi, redigia. (....)

Crise. Desemprego. Manifesto a nagdo, (agora Sao Paulo falava ao

ISIROCHA, G. Revisao Critica do cinema Brasileiro, Ed. Civ. Brasileira, R], 1963, pp.58-59
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Brasill) movimento de massa, inclusive, se aquela hora alguns homens

lacidos nao despertassem’52.”’

Ele sentenciava que este fracasso deu-se por “amadorismo” e explica que

planejamento é o que gere uma industria de cinema; vale lembrar que o exemplo mais bem

sucedido de industria cinematografica no mundo também daria seus passos em falso. A

autora norte-americana Hortense Powdermaker, em 1951, nos da uma dimensao do que

era produzir cinema em Hollywood; substituindo em seu texto a cidade “Hollywood”

por “Sao Paulo”, a semelhanca é notavel. Atualmente sabemos que Hollywood

prosperou e Sao Paulo sucumbiu; entretanto, a falta de planificacdo e a improvisagao —

caracteristicas comuns a ambas - niao foram suficientes para entravar o crescimento

vertiginoso do cinema norte-americano:

Glauber:

O cineasta

“Ninguém estd realmente seguro de si. Em Hollywood, a falta de
planificacio e a improvisagio tém sido levadas a extremos
desconhecidos até na fronteira e que, sem duvida, sio maiores do que
em qualquer indudstria contemporinea. E o mais importante é que a
improvisagdo e a falta de planificacdo tém sido consideradas por
muitos como parte necessaria e inerente a industria do cinema.
Entretanto, os acompanhamentos apropriados, isto ¢, a confianca em
si e a coragem de arriscar, que existiam na fronteira, sio muitos raros

em Hollywood” 7%,

Eduardo Escorel fornece sua visio sobre a postura critica de

“Glauber criticava muitas coisas que sequer conhecia. Esta era na
verdade uma visio mais dele, que exercia a fun¢io de lider e
influenciava os mais mogos, como eu. E cada geracdo sempre reage

para se impor. O préprio Cinema Novo se impos nao sé pelos filmes

152 ROCHA, Glauber. Revisao Critica do Cinema Brasileiro, Cosac e Naify, SP, 2003 pags 71 e 72. Grifos meus

153 POWDERMAKER, H. Hollywood e o5 Estados Unidos, in. Cultura de Massa. As artes populares nos Estados Unidos.
Editora Cultrix, pag. 328, sem data.
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mas também pelos gritos de Glauber. Em seguida as coisas foram

relativizadas, e a Vera Cruz teve seu valor reconhecido!54”,

A Vera Cruz ainda nio teve o seu valor devidamente reconhecido, além do
que o habito de critica-la antecede a Glauber. Uma critica famosa de Walter George
Durst, publicada logo apés a estréia de Cuzara, teve um efeito devastador para a Vera
Cruz. Abilio Pereira de Almeida menciona a critica em depoimento ao livro de Maria
Rita Galvao; assim como Adolfo Celi em cenas de arquivo no documentario Adolfo Cel
um Homem entre duas Culturas (Leonardo Celi, 2006). Durst diz, décadas mais tarde, que

havia sido implacavel e faz sua mea culpa pois assume que Caigara :

“(...) era de fato um grande acontecimento, eu cai de sola dizendo que

era um piquenique em Ilha Bela”;

Apesar deste discreto arrependimento, ele manteria o ataque:

“O que me revoltou foi a inutilidade daquilo tudo, tantos técnicos,
tanto dinheiro, Matarazzo pelo meio, todo aquele aparato de
producio, tudo isso pra nada, praquilo (sic). Era um negécio distante
do Brasil, distante do povo, totalmente fora de tudo. Uma

brincadeiral5>”.

As criticas negativas a Cazara causaram impacto, pois era o primeiro filme
da Companhia e estas poderiam determinar o posicionamento aos filmes subsequentes.
Em texto escrito para uma Retrospectiva Cavalcanti que ocorreu no Museu de Arte

Moderna de Sao Paulo em 1956, B.J.Duarte redimensiona a importancia do filme:

“Cai¢ara foi o primeiro filme brasileiro saido das linhas de montagem
de uma industria organizada; ou melhor, que principiava a organizar-
se, ap6s um perfodo histérico de balburdia e de aventuras no cinema
nacional (..). Realmente, com a fundagio dos estiddios de Sio

Bernardo, terminava no cinema brasileiro o ciclo da improvisacdo e

154 Nos tempos da V'era Cruz, Jornal do Brasil, 30.06.2005
155Walter George Durst., in. GALVAO, p.182
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dos improvisados. Caiara (...) tepresenta a estaca-zero dessa idade, a
estaca zero sobre a qual se sustentaria depois todo o conjunto da nova

industrial36”

Passadas cinco décadas, a filmografia e o respectivo legado da Vera Cruz
necessitam ser revisitados através de analises que extrapolem negagoes e recusas. Copias
mal feitas de filmes americanos, piegas ou ingénuos, sao algumas das acusagdes de que
este legado tem sido alvo. Apesar das inumeras criticas e também de muitos
ressentimentos, estes filmes tiveram um marcante papel na filmografia brasileira.. E
inegavelmente, apés o advento da Vera Cruz, o cenario de cinema no Brasil niao seria
mais 0 mesmo.

E onde havia singelos galinheiros surgem apartamentos, cantinas, camarins e
estudios altamente tecnoldgicos daquela que seria, durante pouco tempo, uma fabrica de

7 .
; triste

sonhos. As quarenta mil galinhas de Cicillo foram dizimadas por uma epidemia®’
fim também foi reservado a Vera Cruz e a grande maioria dos envolvidos nesta
comumente designada pela imprensa como “Hollywood tropical” Alguns filmes
apresentaram lucros; uns mais, outros menos, mas as dividas bancarias contraidas em um
curto periodo, cerca de cinco anos, se sobreporiam aos mesmos. Somado a tudo isso, o
filme de maior sucesso da Companhia O Cangaceiro (BARRETO, 1952) teve os direitos

entregues a distribuidora Columbia Pictures, numa transacao assim explicada por Galieu

Garcia:

“Farejando um campedo mundial de rendas, a Columbia Pictures,
através do gerente brasileiro, deu o golpe certeiro: cobrou da Vera
Cruz o dinheiro que ela ja fornecera como adiantamentos de renda.
Pressionado, Franco Zampari entregou sua galinha de ovos de ouro,
O Cangaceiro. A distribuidora barganhou a divida da Vera Cruz, que
correspondia ao custo de produgdo desse novo filme da produtora. A

entrega dos direitos sobre o filme dirigido por Lima Barreto, quitou os

156 DUARTE, B.]. Cagador de Imagens nas trilhas do cinema brasileiro Massao Obno— Roswitcha Kempf Editores, SP, 1982,
p.35

1570 numero de galinhas dizimadas foi fornecido por Pierino Massenzi, cenégrafo da Companhia. Depoimento
prestado a autora em 3 de dezembro de 2007.
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“avancos de renda” e O Cangaceiro correu o mundo como propriedade

da Columbial>8”

Segundo quantifica Galileu Garcia O Cangaceiro “faturon de 100 a 200 milhoes de
dolares” um rendimento que salvaria a Companhia Cinematografica Vera Cruz do
naufragio e que poderia quitar “pelo menos cinco veges” suas dividas. Talvez, se esse
rendimento houvesse ficado na Companhia, teria outro fim o cinema industrial
paulistano; quem sabe também, um fim mais digno se reservaria ao diretor Lima Barreto
— que motreu anos depois num ‘“asilo de velhos indigentes”, ainda segundo Galieu Garcia.
Mas teria O Cangaceiro rendido tanto se nao estivesse nas maos da Columbia?

Malgrado o fracasso financeiro e os sonhos frustrados, a aventura de realizar
cinema nos trépicos deixou como legado certo savoir faire cinematografico. Os homens
que se aventuraram na Vera Cruz tiveram coragerz — mas também meios financeiros - de
arriscar. Como resultado, temos filmes datados e que nao devem ser julgados sob o crivo
de olhares contemporaneos e mais apurados. Foram dezoito filmes realizados entre 1950
e 1954. Nao nos cabe, aqui, ataca-los; respeita-los e entendé-los em sua época seria o
suficiente. F importante ressaltar que a breve existéncia da Vera Cruz ainda habita as
profundezas do imaginario, por vezes turvos, daqueles que se orgulham terem
participado da ousadia que significava fundar uma fabrica de filmes em Sao Paulo, num
contexto em que a industria ainda era um enigma e o passado agricola detinha grande
poder.

A Vera Cruz submergiu; entretanto, os naufragos - seus filmes -
sobreviveram. A cada projecao, o éran reflete fugidias lembrancas de um sonho. Em
celuléide restam impressas luzes e sombras, paisagens e personagens. Lentamente fecha-
se a cortina de um grosso veludo, acobertando um mundo magico. O enredo de uma
granja que viveu dias de Hollywood, a fantastica histéria da Companhia Cinematografica

Vera Cruz, nao é mera ficgao.

158 GARCIA, G. O Cangaceiro, 50 anos. Mimeo
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Em 1949, ano chave para o cinema industrial brasileiro, Carlos Ortiz nos

situa quem seriam os espectadores do cinema brasileiro:

“Dos 50 milhdes de brasileiros que somos, pelo menos 30 milhdes
vivem no campo ou em funcdo dele. Sdo geralmente analfabetos, de
forma que ndo atingem o livro, a revista ou o jornal. E em escala
reduzidissima, quando muito chega até eles o radio. O cinema
estrangeiro, cuja compreensio depende de umas rapidas legendas ao
pé da imagem, também lhes é desconhecido. O tnico meio de atingi-

los em cheio, por conseguinte é o filme nacional’*?.”

Cinema para analfabetos? B espantoso pensar que um dos grandes trunfos
do cinema brasileiro seria direcionar-se aos iletrados, visto que estes eram incapazes de
ler as legendas dos filmes estrangeiros. Nos primordios dos anos 1950, ndo haveria como
se prever o triste fim de alguns dos seus protagonistas: Franco Zampari perdeu toda sua
fortuna; sua esposa Débora, anfitria de jantares nababescos, morreu cega e poucos
amigos freqientavam seu modesto apartamento. Cavalcanti sequer poderia pagar sua
passagem de volta a Europa. Em 12 de maio de 1977, Abilio Pereira de Almeida
cometeu o suicidio. E a grande musa deste cinema, a atriz Eliane Lage, partiria para um
progressivo isolamento; um triste fim para aqueles que se emocionavam ao ver seus c/oses

ampliados no érran cinematografico. Mas isso é outro capitulo.

159 Folha da Manha, Sio Paulo, 12 de outubro de 1949. In. Catlos Orttiz e o cinema brasileiro na década de 50.
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Sequéncia II

“Fracasso”



cena 1. Fortuna critica

Alguns estudos e criticas dedicados ao “evento” Vera Cruz fornecem
algumas explicagOes recorrentes para o seu fracasso. Estudiosos, criticos e também
alguns realizadores vém se dedicando a uma analise do cinema brasileiro produzido
durante a década de 1950. Dentre este material, ha coletaneas de artigos publicados na
imprensa durante esse petiodo; livtos de memorias e/ou autobiografias, assim como
compilagdes e transcri¢cdes de entrevistas. Vou acompanhar alguns textos que considero
relevantes para o encadeamento da minha reflexao. Para organizar este capitulo, optei
por seguir uma ordem cronolégica das publicagées.

Considero de extrema importancia - para situar um juizo de valor sobre o
legado da Vera Cruz - o livio de Glauber Rocha, Revisao Critica do Cinema Brasileiro'
langado em 1963 e reeditado em 2003. Nele, Glauber se caracteriza por criticas
implacaveis a Vera Cruz e sua proposta revisionista aniquila a Companhia. Na
introducao a reedi¢ao da obra, Ismail Xavier menciona alguns “atropelos advindos de juizos
emitidos a marteladas’™. Glauber estabeleceu um breve histérico do cinema brasileiro

durante o decénio 1950:

“A década de 50 foi a mais complexa na histéria do cinema brasileiro.
Toda a experiéncia internacional de Cavalcanti, atuando na prépria
histéria do cinema, de nada serviu: a Vera Cruz continuou para falir
em seguida; ruiram Maristela, Multifilmes, Sacra Filmes, Kino Filmes.
Uma centena de filmes foram feitos: nio sobrou um que
prestasse. Claro, nasceu um monstro, O Cangaceiro, que enlouqueceu
o pai (..). Esqueceram Humberto Mauro (uma, entre outras graves
culpas de Cavalcanti) e se apoiaram nos italianos aqui aportados, as
duzias, como assistentes de Rossellini. Sobraram os técnicos
estrangeiros (uma, entre outras, grande contribui¢io de Cavalcanti)
que ensinaram segredos aos nacionais, mas logo se foram, ficando
aqui, de maior importancia, apenas o fotégrafo Chick Fowle. 1950 foi
a estacdo que frutificou personalidades como Abilio Pereira de

Almeida, Fernando de Barros, Flavio Tambellini, Plinio Garcia

VROCHA, G. Revisao Critica do Cinema Brasileiro, Cosac & Naify 2003
2 Tbid, p.10
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Sanchez, Rubem Biafora; marcou a ascencdo de Osvaldo Massaini e
Herbert Richers (...) solidificou a chanchada nas bandeiras de
Oscarito, Ankito, Grande Otelo, Zé Trindade, Eliana, Macedo, Butle,
Manga, Tanko, irmaos Ramos e o velho Luiz de Barros. Tempos

duros, de faléncias, roubos, intrigas e mediocridade3.”

Prosseguindo nas consideragoes voltadas a Vera Cruz, Glauber diz que em

1959 assistiu “numa deserta sala deste império hoje abandonado” (ou seja, os estudios da Vera

)

, . . .4 N .
Cruz), um documentario “de apelo aos poderes estaduais e federais’”, contra sua faléncia. O

filme ao qual se refere utiliza, provavelmente, imagens da constru¢io dos estudios

integrantes do curta metragem Obras Novas, Evolucao de nma Indsistria (Companhia Vera

Cruz, sem autoria identificada, 1951). O documentario foi por ele assim qualificado:

“Nunca vi tanta demagogia montada: o filme narra a constru¢do dos
estadios, operarios herdicos que jogavam tijolos, batiam picareta,
pregos, maquinistas em sacrificadas posturas instalavam luzes;
engenheiros riscavam plantas, e quando o quartel ficava pronto,
surgia, para exemplificar sua conseqiiéncia, cenas de O Cangaceiro e
Sinhd Moga, da mesma forma que nas escolas evocam as figuras de D.
Pedro I ou Tiradentes. S6 faltou a bandeira brasileira em fusio: um
discurso final alertava o pals; era como se a Petrobras estivesse
falindo!s

Em seguida vém criticas mais agudas e ele conclui com ironia:

“Era preciso mostrar que Sao Paulo (e ndo o Brasil) precisava ter a sua
Hollywood! Salarios fabulosos, cenarios suntuosos, todas as estrelas

contratadas a peso de ouro. Cannes! ¢’

Na época do langamento, Revisao Critica do Cinema Brasileiro provocou reagoes

calorosas (positivas ou negativas) na classe cinematografica contemporanea. Ruda de

3ROCHA, G. Revisao Critica do Cinema Brasileiro, Cosac & Naify 2003, p.71. Grifos meus.

4Tbid, p.72
5 Tbid, p.72
6 Tbid, p.73
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Andrade considerou a obra como algo acertado, muito embora salientasse que o autor

nao havia conseguido ‘“estabelecer um sélido esquema tedrico para sustentar suas opinides”, mas,

apesar disso, havia conseguido:

“uma grande coeréncia em todas as suas observacoes que, juntamente
com um estilo brilhante e nervoso, atingem o leitor e transmitem (sic),
na pior das hipéteses, a necessidade de se transformar o nosso
panorama cinematografico, tendo como partida o movimento

independente, auténtico, brasileiro e revolucionario (...)”.

A .o . , A . . 7
As “injusticas” de Glauber, Ruda pede “paciéncia” aos leitores’. De outro lado,

surgiram varias condenagoes a Revisao Critica do Cinema Brasileiro, conforme podemos

conferir no artigo do critico Benedito J.Duarte, publicado em A Fo/ba de Sao Panlo:

“Na revisdo critica, homens como Cavalheiro Lima, Jacques
Deheinzelin, Chick Fowle, Lima Barreto, Flavio Tambellini e outros,
empresas como a Vera Cruz constituem objeto da ira possessiva de
Glauber Rocha, que ndo perde uma tnica oportunidade para diminui-
los, ou pejorativamente a todos se referir, as vezes até insultar
vulgarmente, como em algumas paginas acontece com Rubens
Biafora. (...). Na verdade, Glauber Rocha ¢ demolidor desvairado, cuja
picareta desorientada procura derrubar os muros da vergonha do

cinema brasileiro, para, dos escombros, fazer surgir um cnema novo’.

Na década de 1960, durante um debate sobre o livro, Jean Claude Bernadet

diz que Glauber Rocha “Yalvez esteja a favor da indistria sem saber” qualificando-o como

“Udgico”, visto que ele fazia uma divisdo “artificial” entre cinema comercial e cinema de

autor. Para Bernadet, esse ‘“cinema de autor”, ao qual Glauber Rocha se referia, foi

“financiado por um banco” e utilizou - para filmagem de cenas internas — os estudios da Vera

7 Ultima Hora, Sao Paulo, 9 nov. 1963, p.7. In, ROCHA, G. Revisido Critica do Cinema Brasileiro, Cosac & Naify 2003,

p.201

8 Folha de Sao Panlo, 1 dezembro 1963, Ilustrada, p. 6. In, ROCHA, G. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, Cosac & Naify

2003, pp. 213-214
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Cruz e também os estudios de Hebert Richers. Financiamentos bancarios e utilizacio e
filmagens em estddios eram frutos da industria de cinema que Glauber atacava.’

Quinze anos mais tarde, em 1975, Maria Rita Galvio concluiu o estudo
“Companbia Cinematografica Vera Cruz: A Fabrica de Sonhos, que conforme ela aponta era
inicialmente composto por sete partes. Entretanto, para sua publicagao, Jean Claude

Bernadet — orientador da tese — sugeriu que ela fizesse um “wrte transversal”, onde o fio

70 5

norteador fosse as relagdes entre “cimema e burguesia””. Tendo em vista esta sugestao, o

livro compde-se principalmente de artigos de imprensa e transcricio de depoimentos
realizados pela autora. Antonio Candido de Mello e Souza - membro da banca
examinadora da dissertagao - teceu consideragdes a proposta de Maria Rita ao analisar a

empreitada da Vera Cruz sob a égide da “burguesia’

“A sra. fala da limpeza, da clareza, da elegancia que eram visadas pela
Vera Cruz, e mostra como ¢ que esta limpeza, esta clareza, esta
elegincia eram valores burgueses que correspondiam a um certo tom
que a burguesia queria dar aos seus produtos. Perfeitamente. Mas,
acontece o seguinte: como todo produto cultural, por um lado estio
ligados a sua infra estrutura de classe; por outro lado desenvolvem
uma autonomia e adquirem uma personalidade que é que vai decidir
da sua validade. (...) Eu creio que esses valores de limpeza, de clareza,
de elegincia ndo sio em si mesmos valores burgueses. Sdo valores
também, universais. Portanto, avalid-los sem certas precau¢oes mais
sutis, que talvez, a sra. nio tenha tomado, da a impressdo que eles sdo
valores ligados essencialmente a burguesia, ou a burguesia paulista, em
particular. Eu creio que a sra. viu bem a ligacio desses e de outros
valores com a sua matriz burguesa, mas nio viu as eventuais proje¢oes
desses valores num plano mais alto. (...). Voltando ao seu pressuposto,
eu diria que os valores que a sra. persegue o tempo todo na sua analise
eram de fato burgueses. Mas a pergunta correta é a seguinte: os filmes
da Vera Cruz, além disso, conseguiram fazer com que esses valores
burgueses fossem também mais do que burgueses? Quer dizer, a
burguesia paulista conseguiu fazer uma companhia de cinema que

produziu filmes que fizessem algo mais do que exprimir valores

9 Ultima Hora, SP, 9 nov, 1963, pp 6-9. In, ROCHA, G. Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, Cosac & Naify 2003,
pp-206-207

10 GALVAO, M.R. Buyguesia e Cinema: o caso Vera Cruz, Civ. Brasileira, RJ, 1981, p.5
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burgueses? Eu creio que sim, porque a sra. acabou de dizer que os
filmes da Vera Cruz lhe parecem profundamente brasileiros. Para mim
também. Eu fiquei espantado, lendo o seu trabalho, da acusagio de
estrangeirismo que pesava o tempo todo em relagdo a esses filmes,
sem razio nenhuma. Os técnicos eram italianos, os montadores eram
ingleses, mas os filmes sio muito brasileiros. Penso que é um
preconceito achar que existe uma coisa mais brasileira que a outra
porque ¢é desse ou daquele lugar do Pafs, porque o sujeito chama
Zampari em vez de chamar Silva. De modo que eu diria, me apoiando
inclusive no que a sra. disse agora ha pouco, que esses valores eram
burgueses, mas eram também mais que burgueses. No seu trabalho, a
sra. talvez devesse ter indagado se eles atingiram aquele limiar, a partir
do qual, além da sua dimensio de classe, eles adquirem certa dimensio

universall”,

A despeito das consideragdes de Antonio Candido, as criticas a Vera Cruz -
em grande parte — residem em qualifica-la como uma aventura leviana de “burgueses”.
Franco Zampari foi o alvo mais atingido como podemos exemplificar na fala de Alex

Viany:

“Zampari agiu mais como diletante, como uma espécie de ditatorial

mecenas, do que mesmo um industrial'2”

Ja Paulo Emilio de Salles Gomes, em inicio da década de 1980, assume uma
postura de redimensionamento da empreitada Vera Cruz. Em Cinema, Trajetiria no
Subdesenvolvimento ele considera que a criagao da Companhia permitiu “z volta de Sao Panlo
ao cendrio cinematogrdfico brasileiro”, algo que foi possivel gracas ao “empreendimento grandioso”

da mesma:

“Tudo levava a crer que a industria de Sao Paulo — o setor mais
avancado da produtividade nacional — resolvera se ocupar do cinema,

até entdo manipulado por modestos artesdaos e jovens idealistas!?”.

WA Vera Crug, a Fabrica de Sonhos. Matéria publicada em Tendéncias e Cultura “Opinidao” em 17 de setembro, década de
197... (ano ilegivel). Depoimentos recolhidos por Luiz Renato Martins.

12VIANY, A. Introdugio do cinema brasileiro, Ed. Revan, p. 95
13 GOMES, P.E.S, Cinema Trajetiria no Subdesenvolvimento, Paz e Terra, SP, 1996, p.76
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Ainda segundo o autor, os “paulistas” “rejeitaram qualquer paralelo entre o que

pretendiam fazer e aquilo que se fazia no Rio: renegando a chanchada, ambicionaram realizar filmes de

14 5

classe ¢ em muito maior nimero””. Impulsionado pelo desejo de cinema industrial neste

petiodo, os “weios intelectuais, artisticos e de negdcios tomaram afinal conbecimento do nosso cinema,
que ficou sendo assunto constante nas rodas™’. Paralelamente, por parte da Vera Cruz, ‘as
promessas de melhoria do padrao técnico e artistico foram razgoavelmente cumpridas (...), contudo — os
diretores desses filmes, quase todos estrangeiros, nao deixaram marcas duradonras da sua passagem pelo

16 59

cinema nacional °”. Apesar de ver com relativa simpatia a proposta da Vera Cruz, Paulo

Emilio de Salles Gomes desconsidera seu legado para o cinema brasileiro.

“A grande euforia provocada pelo surto paulista desvaneceu-se em
1954; malograra a tentativa de produzir industrialmente cinema no
Brasil. O fracasso dos grandes empreendimentos nio provocou,

porém, o colapso temido por muitos!7”.

Em 1987, Carlos Augusto Calil escreveu um texto sobre a trajetéria da Vera
Cruz como parte integrante do catalogo Mewsiria 1'era Cruz, iniciativa financiada por um
grupo privado que pretendia restaurar o acervo e valorizar o legado da Companhia”.
Neste texto, o autor menciona ‘problemas” que ocasionaram o estrangulamento da Vera

Cruz e igualmente questdes que permanecem ‘“aznda hoje como “enigmas”:

“Se lograrmos obter a compreensio dos problemas que ocasionaram
o estrangulamento da Vera Cruz pela identificagdo das questGes que

permanecem ainda hoje como enigmas, a desafiar a capacidade do

14 GOMES, P.E.S, Cinema Trajetiria no Subdesenvolvimento, Paz e Terra, SP, 1996, p.76
151bid, p.77
16 Ibid, p.77
171bid, p.78

18 Museu da Imagem e do Som, SP, pp.9-23 este mesmo texto foi publicado mais duas vezes: na revista francesa
Cinémas d’Amerigue Latine, n° 4, 1996 e também no livto VVera Cruz, Imagens e Histdria do cinema brasileiro em 2002. As
citagdes aqui presentes correspondem a edigio de 2002.

103



Cinema Brasileiro de supera-las, passados 50 anos, entdo, ai sim, terd

92>

valido a pena esta revisdo sem revisionismo!

O termo ‘“@inda hoje” utilizado por Calil, ndo precisou ser revisto para
republicagdes posteriores deste texto (respectivamente 1996 e 2002). Neste, Calil
expressa uma ‘certa dificuldade de compreender a gestagao do TBC e posteriormente da Vera Cruz”,
considerando que em ambas iniciativas “Zudo simulava uma aventura de diletantes”. Ao que ele

pondera:

“Mas ¢é precisamente esta a psicologia do fundador: o gosto do
inédito, do desafio, do implausivel; a afirmagdo prepotente de uma

vontade que subjuga a realidade2?”.

Calil qualifica a Vera Cruz como uma empreitada “ambiciosa”, sendo seus

. . 21 . ~

filmes carentes de “estilo” e “unidade””. Entretanto estes aspectos negativos nao
impediram o sucesso de algumas de suas produgdes, exemplificados pelo éxito de O

. B . 22
Cangaceiro e de Sinhd Moga ™.

“Embora tenha lancado seu ultimo filme em dezembro desse ano, a
Vera Cruz se manteve numa sobrevida, mais ou menos ativa, variando
com a época, até 1975. Mas ja ndo passava de um espectro, cuja
funcdo era lembrar a todos, melancolicamente, o que poderia ter

sido”23

Em 1991, Jean Claude Bernadet - em Cinema Brasileiro: propostas para unma
Histéria”* - situa que foi o filme musical Coisas Nossas (DOWNEY, 1931) o pioneiro da

inser¢dao no cinema cantores e cantoras do radio no cinema brasileiro e que seriam estes

19 CALIL, C. A Vera Cruzg e 0 mito do cinema industrial, in N era Cruz, Inmagens e Histdria do cinema brasileiro, p.164
20 Ibid, p.165

21 Ibid, p.165

22 Ibid, p.169-170

23 Ibid, p.171

24 BERNADET, J.C. Cinema Brasileiro: propostas para uma Histéria. Paz e Terra, R], 1991
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considerados astros dos niimeros musicais filmados até os anos 50”, de uma produgio
cinematografica denominada pelo autor como sendo “@omédias popularescas’®”. Analisando
os dialogos destes filmes, Bernadet diz que a lingua e a gramatica nao eram respeitadas.
Ja os filmes produzidos pela Vera Cruz apresentavam um “didglogo bemr escrito e bem dito”,

2733

mas que, segundo sua analise, “pouco tinha a ver com o portugnés comumente falado no Brasil””.

Situando o efeito dessa produgao na critica cinematografica, diz o autor:

“A Vera Cruz conseguiu envolver a elite cultural de Sdo Paulo, o que
levou a critica cinematografica, principalmente paulista, a descer de
seu pedestal de julgador de obras de arte e assumir um papel de
participante no processo. Francisco Luis de Almeida Salles e Benedito

J. Duarte s3o muito significativos deste ponto de vista2®”

Quanto a producio do Cinema Novo, Bernadet ressalta sua relagio com “a
totalidade da sociedade brasileira””, pois sua cinematografia agia diretamente sobre a mesma.
O autor critica uma tendéncia do cinema brasileiro em atrelar produ¢ao a construcao de
estudios proprios, importagio de equipamentos e contratagao de equipe técnica; pois
estas seriam medidas — em sua analise - inadequadas a realidade do pafs. Para
exemplificar o fracasso de companhias cinematograficas que investiram em infra
estrutura, Bernadet situa a pioneira Visual Filmes, que nos anos 1920 construiu estadios,
importou equipamentos e foi a bancarrota antes mesmo de conseguir utiliza-los; na
década seguinte foi a vez da Sul Americana que, findo o primeiro filme, faliu. Dentro
deste percurso de fracassos, Bernadet insere a Vera Cruz como o “ponto mdximo dessa
9530

trajetoria’”, concluindo que: “@ pequena empresa, o empreendimento quase artesanal, estd muito

. N . . . . 31
mais adaptado a realidade cinematografia brasileira.”

2> BERNADET, J.C. Cinema Brasileiro: propostas para uma Histéria. Paz e Terra, R], p.11
26 Tbid, p.11

277bid, p.11

28 Tbid, p.21

29 Tbid, p.21

30 Ibid, p.89 — Primeira edi¢do 1979

31Tbid, p.90
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Inserida nesta precaria realidade cinematografica, ele situa a Atlantida como

uma empresa que se adaptou perfeitamente as “possibilidades do mercado brasileiro”, devido a
” L, .. C . .

sua ‘Unfra-estrutura minima” e ao fato de seu acionista majoritario ser Luiz Severiano

Ribeiro - proprietario de circuitos exibidores - superando assim os problemas oriundos

32

da comercializagao dos filmes ™. Ampliando a trajetoria da industrializacio do cinema

brasileiro para as décadas subseqiientes a Vera Cruz, ele conclui:

“(..) a histéria humana do cinema brasileiro ¢ um museu de
personalidades amarguradas e frustradas. Assim ndo foi possivel,
culturalmente, desenvolver uma cinematografia, dar prosseguimento a
uma tematica, criar estilos. Cada filme representa uma experiéncia que
ndo frutificou. As experiéncias, tanto técnicas quanto de produ¢io ou
de expressio, em vez de se acumularem e enriquecerem, desaparecem,

e cada diretor tem de comecar mais ou menos do zero33”,

Acompanhando mais detidamente as legislagoes de cinema no Brasil, Anita
Simis, em Estado e Cinema no Brasil (19906), percorre as auguras e as pequenas conquistas
de produtores e cineastas ao longo das décadas de 1930 e 1966. Quando se detém a uma
andlise da Vera Cruz, ela se refere a0 mito do cinema industrial” Simis alerta que embora
“alguns” atribuam o fracasso da Companhia a “wegalomania” de Franco Zampari,
produtoras do mesmo periodo — embora com pretensdes mais modestas — também
foram a bancarrota®. Sendo assim ela se propde a analisar os tramites politicos e
legislativos que envolvem as tratativas de desenvolvimento do cinema no Brasil.

Em estudo voltado para as tentativas fracassadas de industrializacao do
cinema brasileiro, o pesquisador Arthur Autran pressupde que no Brasil “a cnematografia

nacional nunca se industrializon efetivamente” apesar da fundagao da Vera Cruz que, segundo o

32 BERNADET, J.C. Cinema Brasileiro: propostas para uma Histéria, Paz e Terra, R], 1991, p.90
33 BERNADET, J.C. Brasil em tempo de cinema. Paz e Terra, R], 1976, p.19

34 SIMIS, A. Estado de Cinema no Brasil. Annablume — Fapesp, SP, 1996, p. 173

35 Ibid, pp. 174 ¢ 175
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. . ~ . . . .36
autor, pretendeu “copiar o modelo americano de producao com grande investimento de capitais” .

Autran afirma que Cavalcanti e Zampari - dentre alguns outros envolvidos em tentativas

de industrializacdo do cinema brasileiro - desconsideravam:

“(...) ndo apenas a conformacio real do mercado, mas ainda a divisdo de tarefas e
responsabilidades no studio systemr (...) a articulacio das diferentes etapas da
realizacdo do filme, a forma de avaliar se determinado produto ja estava pronto

para o mercado, etc3.”

Em linhas gerais, a fortuna critica dedicada a Companhia Cinematografica
Vera Cruz traz em si pretensoes explicativas ao seu fracasso. Como vimos no decorrer
da presente Cena, os problemas apontados pelos autores sio primordialmente
relacionados a ineficiéncia de seus dirigentes; aos estrangeirismos; aos altos or¢amentos
dos filmes; ao fato destes serem ou nio condizentes com o mercado nacional. Nio se
levam em conta, entretanto, alguns frutos dela gerados, ou seja: uma producio
cinematografica consideravel para época (até mesmo para os dias atuais) e também a
formagdo de profissionais qualificados. Seus equipamentos de filmagem, tais como
refletores e cameras, continuaram sendo utilizados durante décadas. Sendo assim,
considero mais profiquo considerar o que a Companhia deixou como legado.
Finalmente, como diz Ant6nio Candido em texto anteriormente citado, acredito que os

valores da Vera Cruz devam “Ser avaliados com precaugies mais sutis”.

36 AUTRAN, A. O Pensamento Cinematogrdfico Brasileiro. Doutorado em Multimeios, Instituto de Artes, Unicamp.
Campinas, 2004, p.08

37 AUTRAN, A. O Pensamento Cinematogrdfico Brasileiro. Doutorado em Multimeios, Instituto de Artes, Unicamp.
Campinas, 2004, p. 136
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“Nio sera pois, de industrias espetacularmente montadas, como a Vera Cruz,
que nosso filme vai nascer. Acreditamos neste processo organico de produtores
independentes em intercolaboragdo, nesta producdo pequena mas continua de
filmes cada vez melhores, na consciéncia de precisarmos de cinema brasileiro,
custe o que custar. A solug¢do industrial seria o suicidio. O vicio dos donos, que
levaram a Vera Cruz para o abismo, continuaria a dominar e todas as injun¢des
politicas de degradante espirito de promogao, (alma da cultura brasileira) ir criar
diretores tipo Catlos Thiré e Fernando de Barros, acompanhados, devidamente,
do macarronico team italiano”.

Glauber Rocha

cena 2. The End

Depois do naufragio, a Companhia Cinematografica Vera Cruz foi
sogobrando aos poucos. Ao longo de cinco décadas, ha todo um percurso de criticas,
defesas e/ou propostas de solucdes para o “caso” Vera Cruz sendo a midia impressa a
principal divulgadora deste percurso “pds Zampari”. Os percal¢os enfrentados pelos
idealizadores da Companhia nao cessaram com o afastamento de Zampari e foram
seguidos por muitos outros; ao ler os jornais durante essas décadas, resta-nos a certeza
que - a despeito de inumeras promessas futuras e criticas aos antecessores - o feito mais
bem sucedido da Vera Cruz reside entre 1949 e 1954, paradoxalmente, o periodo do
fracasso do cinema industrial paulista.

Ainda em 1954, por meio de uma Assembléia, o interventor Joaquim de

Melo Bastos assume o cargo de diretor superintendente da empresa; Franco Zampari
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permaneceu embora sem nenhum poder de decisao. Galileu Garcia explica a situagao da

Vera Cruz, sob a intervencao do Banespa:

“O Banco do Estado ficou com a maioria das a¢des da companhia,
em penhor das ultimas fitas que estavam sendo feitas. Com esses
entendimentos que se fizeram com o banco tudo quanto era dinheiro
que entrava ia para eles — os representantes do banco. A Vera Cruz
nio via renda nenhuma dos filmes em exibicao; eles rendiam, tinham
boa bilheteria, estivamos chegando naquele ponto em que os filmes
em circulacdo poderiam sustentar a producdo dos proximos, porém af
a Vera Cruz ja ndo via nenhuma renda, o banco agambarcava

tudo...38”

A estratégia do referido banco junto a Companhia é por ele analisada como
sendo  “wm longo caminbo”, trilhado lentamente e que desembocaria anos depois “no
fechamento da Vera Cruz” . O momento politico turbulento desses anos 1954, culmiraria
com o suicidio de Getulio Dorneles Vargas, entao presidente da Republica. Esse
episbdio marcante, frustou algumas tentativas de alertar a opinido publica para a
iminente bancarrota do cinema industrial paulistano.

Na manha em que foi anunciada a morte do presidente da republica, uma
Assembléia ocorria nos escritorios da Vera Cruz no bairro Bela Vista, quando - segundo
Galileu Garcia — seria selado o “The End” da Companhia. A reunido foi interrompida e a
solucdo para o impasse, adiada: “A liguidagio da V'era Cruz fora abortada pela bala que atingin
0 coragio do presidente V argas”, constatava Galileu Garcia®. Em seguida, Franco Zampari

foi definitivamente afastado da Companhia, surgindo entdo a produtora e distribuidora

Brasil Filmes" que finaliza suas atividades com o filme Rawina (BIAFORA, 1958),

38 GARCIA, G. in Vera Crug, Imagens e Historia do Cinema Brasileiro, A Books, SP, p. 46
39 Ibid, p. 46
40 Ibid, p. 47

41 Conforme mencionado anteriormente, a produtora e distribuidora Brasil Filmes foi uma empresa subsidiaria que
ocupava as instalagdes, equipamentos ¢ grande parte da equipe original da Vera Cruz. Essa foi a maneira encontrada
por Abilio Pereira de Almeida para continuar produzindo.
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responsavel pelo “enterro” da referida produtora, segundo considerou Abilio Pereira de
Almeida®.

Em 1963, Antonio Augusto Cavalheiro Lima (na condi¢ao de presidente do
Sindicato da Industria Cinematografica do Estado de Sao Paulo), Roberto Santos
(presidente do Sindicato dos Trabalhadores da Industria Cinematografica do Estado de
Sio Paulo), John Herbert (presidente da Associacio dos Atores Cinematograficos) e
Jacques Deheinzelin (presidente da Associacio Brasileira de Produtores de Films de
curta metragem) se reuniram e assinaram um apelo ao entdo governador Ademar de
Barros recomendando a encampagio da Vera Cruz. Esta iniciativa foi motivada pela
noticia da venda dos estddios para um grupo particular que transformaria suas
instalagbes num estadio de televisio. Em carta enviada ao governador, o grupo

esmiugava o que poderia representar essa possibilidade de comercializagao:

“Nio poderia haver destino mais amargo, para o nosso cinema, do
que o de assistir a venda e ao desvio para outros fins do patriménio
industrial da Vera Cruz (...). Solicitamos de Vossa Exceléncia, em vista
da importincia do assunto, e dos compromissos assumidos, um
desmentido capaz de restabelecer totalmente a nossa confianga nos
propésitos do governo de prestigiar e fomentar a producio da

cinematografia brasileira.

Amplamente divulgada, a noticia da venda dos estudios teve efeito negativo
e a campanha pela encampagao da Companhia ecoou com vigor na imprensa, sendo
abordada até em discursos politicos, como neste do deputado Wilson Lapa, proferido na

Assembléia Legislativa em janeiro de 1963:

“Af esta o governo Carvalho Pinto* a autorizar a venda da Vera Cruz
a um grupo interessado em liquidar, arrazar (sic) por completo, o
cinema brasileiro. Dizem com seguranca que a Vera Cruz esta sendo

vendida pela importancia de 400 ou 500 milhdes de cruzeiros, a prazo

42 GALVAO, op.cit, p. 175
43 Interesse coletivo recomenda encampacao da Cia. V'era Crug, O Diario de Sao Paulo, 10.01.1963

4 Carlos Alberto Alves de Carvalho Pinto governou Sao Paulo entre 1958 ¢ 1963
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de 15 ou 20 anos mediante pequena entrada, para efeito apenas de
efetivar-se a transacio (...). Quer vender a Vera Cruz, e pretende fazer
justamente, agora, no fim de seu governo, deste desventurado
governo. Quer vender a Vera Cruz! (..) O que posso garantir aos
grandes e valorosos artistas e diretores do cinema em Sio Paulo e no
Brasil, ao odio incontido do governador derrotado, substituiremos
pelo amor desmedido de Adhemar de Barros a Sdo Paulo e ao

Brasil45”.

Diante deste e de tantos outros protestos, o jornal O Estado de S. Panlo
publicou — ainda em janeiro de 1963 - um informe, assinado pela rede televisiva

Excelsior Canal 9 e Canal 2, potencial compradora das instala¢cdes da Vera Cruz:

“A 24 de dezembro de 1962, a Televisdo Excelsior Canal 9 apresentou
a0 Banco do Estado de Sdo Paulo uma proposta de compra da Cia.
Cinematografica Vera Cruz (..). Sucede, porém, que certos
interessados, ou produtores mais ou menos conhecidos, com o apoio
de alguns orgaos (sic) de divulgacio, iniciaram uma campanha contra a
venda da Vera Cruz, sob o pretexto de defenderem o Cinema
Nacional, campanha a que se juntaram vozes de manifesta tonalidade

politica.”

Apbs demonstrar a legalidade da negociagio de compra, a emissora

comunica sua desisténcia da negociagao:

“(...) Ndo pretendemos, mais, efetuar essa compra, porque longe de
nés esta o propalado e inveridico propésito de causar a “Morte” do
Cinema Nacional (...). Mas continuaremos a ser fiscais vigilantes do
reerguimento da arte e da producdo cinematograficas, aguardando e
acompanhando as “realiza¢des” dos que se opuseram a efetivagiao do

nosso programa#”’

Findo o perigo eminente da compra, em junho de 1963 o jornal Correio

Panlistano estampa a manchete: “Tradicao de Cinema em Cada Canto da Vera Cruz”,

4 Cia Cinematogrdfica VVera Crug estd sendo vendida pelo governo, Diario de Sio Paulo, 23.01.1963
46O Canal 9 ¢ a V'era Crug, O Estado de Sao Paulo, (data ilegfvel) jan. 1963
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noticiando a continuidade da Companhia que teria doravante Amaro Cesar como novo
presidente, indicado por Ademar de Barros ao Banco do Estado. Em fotografia
lustrando a matéria, Amaro Cesar posava sorridente apontando para um enorme
gerador que, segundo o entrevistado, “havia custado cerca de 30 milbées de crugeiros” e nao
havia sido “nem ao menos testado”; em outra fotografia, logo abaixo, o potencial da
maquinaria era demonstrado por meio de inumeros refletores milimetricamente
enfileirados lado a lado. O tom da entrevista era de critica aos antecessores e de

promessas futuras:

“(...) a Cia. Cinematografica Vera Cruz, ao que parece, ndo foi muito
feliz com o critério que lhe foi imprimido por seus administradores
anteriores. Ndo se entrard no mérito — nesta reportagem — dos
motivos que levaram a Vera Cruz ao fracasso. Procurar-se-h4, todavia,
mostrar por que aquela entidade ainda podera vir a ser o orgulho de
paulistas e brasileiros. O cinema nacional estd precisando sobretudo

de apoio*™.

O novo presidente se apresentava como um cineasta e prometia grandes
realizagdes: “fudo mudari e aquele deserto (hoje) vai comegar, em breve, a povoar-se, a criar nova
vida”. A nova diretoria tinha como vice presidente Nevio Beni e uma equipe composta
por Luis Falanga, “radialista e homem de T1””, e Waldemar Ferreira, economista que ficou
encarregado da parte contabil da organizagao. Dentre os assessores de Amaro Cesar
estavam Plinio Sanches, vice presidente do Sindicato dos Técnicos e vice presidente da
Comissao Estadual de Cinema e Eduardo Llorente, “elemento altamente capacitado gue ji
produziu varios filmes e que no cinema, jd fez de tudo”. A produgao estimada pela nova diretoria
seria de trés filmes rodados concomitantemente, algo possibilitado pelas “excelentes”

condi¢des de seus equipamentos técnicos:

“O aparelhamento de luz e som e excelente. Cameras, laboratorios,

oficinas mecanicas e de carpintaria, tanque para filmagens submarinas,

47 Correio Paulistano, 26.06.1963
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painel de “back-projection, amplos “sets”, material rodante e,

sobretudo, técnicos para movimentar tudo isso*”.

Em setembro do mesmo ano, o jornal gaticho Correio do Pove” noticia que o
proximo filme “da nova fase” da Vera Cruz seria Ana Terra, uma adaptagao de um livro de
Erico Verissimo, que teria no cargo de direcio Alberto Pieralisi (Ana Terra tinha sido um
projeto de Adolfo Celi, conforme foi noticiado pela imprensa durante os anos aureos da
Companhia)”. Este retorno era noticiado como a volta por cima da Companhia ap6s
“quase dex anos de ostracismo”™;, Ana Terra teria Mario Civelli’ como produtor executivo.
Toda esta reestruturagao seria possivel gracas ao Banco do Estado do Estado de Sao
Paulo, que havia “evitado” a venda da Companhia (pelo que consta em notas da imprensa
da época o Banco teria negociado e nao propriamente “evitado” a venda) ‘para grupos
estrangeiros ou organizagoes de 117", A matéria diz ainda que Amaro César era um “homen: de
negocios garicho”, porém nao faz mencao ao titulo de “cineasta” como havia sido noticiado
no jornal Correzo Panlistano em 26.06.1963. Esta nova diretoria iria “salvar” o cinema

nacional:

“Foi esta nova diretoria, que, compreendendo a fase decisiva por que
atravessa o cinema brasileiro (...) decidiu dinamizar a Vera Cruz,

recolocando-a no caminho da produgio”.

Em 20 de novembro de 1963, o jornal A Nagio se refere ao inicio das
filmagens do filme Iwitando o Sol, “a primeira pelicula da nova fase da Companbia

Cinematografica VVera Crug”. Para esse grande trunfo, anunciava-se o lancamento de

48 Tbid
49 _Ana Terra de Erico Vetissimo marcari o inicio da nova Fase, Cotreio do Povo, 17.09.1963

50 Embora nio tenha encontrado nenhuma evidéncia que ~Ana Terra tenha sido realizado, encontrei na imprensa varias
noticias concernentes ao filme: “T'énia esta cada vez mais bonita (...) e Celi muito esperan¢oso com seu préximo filme,
Ana Terra de Erico Verissimo” (Cinelandia, julho 1953, segunda quinzena, p.23)

51 Mario Civelli atuou como diretor geral da Cinematografica Maristela e depois fundou sua prépria Companhia a
Multifilmes. Diz Rogério Sganzerla sobre Civelli: “O Mario Civelli era uma grande figura, né? Os jornais criticavam,
mas era uma figura fabulosa... Depois ele virou distribuidor e ganhou uma fortuna com aqueles filmes tchecos, né?,
filmes italianos, de faroeste, quer dizer... ele tinha visio. Agora, nos livros, o que se fala sobre ele ¢ que ele era sé um
assistente do Roberto Rossellini e que quando passou o Roma Cidade Aberta nio tinha o nome dele... mas isso nio é o
importante, nao ¢?, quer dizer... ali na Italia, imagina, ainda ¢ mais confuso que o Brasil, entéo... o préprio Rossellini
era uma coisa fake, nao é? E o Civelli gostava de cinema, ele entendia de distribuigio, ele ajudava as pessoas...”

“http://www.contracampo.com.br/58/art renoldisganzerla.htm pesquisado em 28.12.07
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“elementos novos tanto na parte artistica como na técnica””. Paralelamente a novas produgdes,
seriam “relancadas todas as peliculas produzidas pela Vera Cruzg”. Dentre as novas atividades,
Amaro César alardeava que até o final do ano seria inaugurada a “Escola de Cinema da
Vera Cruz”, cujas aulas tedricas e praticas teriam lugar nos proprios estudios da empresa.

Enquanto participava na Vera Cruz do filme Paixao de Gasicho (DURST,
1957), Walter Hugo percebe a situagao da Companhia e juntamente com seu irmao
William consegue assumir a empresa, em 1967, por meio da aquisi¢ao das cotas de socios
minoritarios. A complexidade dessa operagao, dificil de ser reconstituida atualmente, é

mencionada por Abilio Pereira de Almeida:

“Depois disso, os irmaos Khouri tomaram conta da companhia. Nio
sel muito bem quais foram os entendimentos deles com o Banco do
Estado, mas parece que o negbécio é meio embrulhado. Nio

desonesto, mas embrulhado mesmo, complexo3”.

Contribuindo pouco para um melhor esclarecimento dessa operagao, Walter
Hugo Khouri diz que a proposta para que eles assumissem a Vera Cruz em regime de
comodato surgiu da parte do “doutor Paulo de Almeida Barbosa”, durante o governo de

Abreu Sodré™ (cujo mandato foi de 1967 a 1971):

“Depois houve pressdo para a gente sair, sem respeitar o prazo do
comodato, que é no minimo dez anos (...). N6és saimos mas eu ainda
mantive o estudio menor, onde filmei Paixdo ¢ Sombras. Eu queria que
eles me colocassem para fora, para poder denuncid-los para a

imprensa, e eles ficaram com medo35”.

Em 1970, a prefeitura assume o controle da Companhia, mas cinco anos

depois “a Vera Cruz foi embargada judicialmente pelo Banespa como garantia de um empréstimo®”.

52 Vera Crug iniciou filme lancando elementos novos, A Nagao 20.11.1963

53 GALVAO, op.cit, p. 178

> KHOURL, W. in Vera Crug, Imagens e Histdria do Cinema Brasileiro. A Books, SP, p.176
55 Ibid, p.176

56 O Globo, 26.04.1992
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Dois anos mais tarde, em 1972, o Jornal do Brasi/ anunciava que a Vera Cruz encerrava

suas atividades “@pds 23 anos de muitas crises”:

“A Companhia Cinematografica Vera Cruz, que os irmios William e
Valter Hugo Khouri tentaram salvar ha cinco anos, termina sua
atuagdo — ja praticamente nula, nos ultimos tempos — com o embargo
do imével pelo Banco do Estado de Siao Paulo, face ao nio
cumprimento de obrigacGes financeiras assumidas pela sua

diretoria57”.

Em 1972, Abilio Pereira de Almeida, que também fracassara nas tentativas
de manutengao da Vera Cruz, por meio da Brasil Filmes, culpava Alberto Cavalcanti por
nao ter conseguido dar estrutura séria a organizagdo e dava sua opinido sobre os

desdobramentos:

“O que o cinema brasileiro precisava, entdo, era a conciliagdo entre a
intengdo artistica e a consumacio realista, de construcio de um know-
how industrial, sem o que tudo acabaria como acabou resultando em

contos de fadas>%”

Em maio de 1973, parece que a imprensa inaugurava uma nova fase de
relacionamento com a Vera Cruz, onde “redescobertas”, “revisdes” e
“redimensionamentos” tentavam reavaliar sua existéncia. Como exemplo, cito um artigo

publicado no jornal carioca O Globo:

“Para muita gente, talvez tenha sido a mais desastrosa tentativa de se
fazer cinema em bases industriais no Brasil. Outros a consideram
como a malis rica experiéncia cinematografica empreendida no pais, na
década de 50, para nos colocar em pé de igualdade com o estrangeiro.
E hd quem fique no meio termo, achando que, embora fracassada, ela
deu wvaliosa contribuicio a arte filmica nacional, introduzindo
inovag¢des técnicas e um sentido profissional até entdo desconhecidos

de nossos realizadores. E provavel que, a esta altura, todo mundo

57 Jornal do Brasil, 24.08.1972

58 Cinematogrifica V'era Crug; encerra atividades apds 23 anos de crises. Jornal do Brasil, 24.08.1972

115



tenha percebido que se estd falando da Vera Cruz, a mais discutida
companhia produtora brasileira, aquela a que se chamou — séria e

debochadamente — de a Hollywood paulista®”’

Prosseguindo em suas considera¢bes, a matéria diz que “A Vera Cruzg (..)
.. . . . .7 . , 60! :
hostilizava tudo o que se tinha realizado no cinema brasileiro até aquela data™’; muito
provavelmente se referindo a producao das chanchadas cariocas. Apds esta constatagao
do artigo, os filmes da Vera Cruz sao brevemente caracterizados: Caiara seria uma
“melodramatica historia de leprosos™; Terra ¢ Sempre Terra apenas um “drama regionalista”
encenado com pouca inspira¢ao; Angela era a mera transposicao de um “assunto europen”
para o Rio Grande do Sul; Tico Tico no Fubi uma “biografia hollywoodizada’ de Zequinha de
Abreu; e, finalmente, Apassionata e V'eneno meros “dramalhoes inacreditaveis”. Assim
. . . . , -7 61

concluindo o articulista: “(...) nenhum desses filmes parecia ter algum vinculo com o Brasil. "™

Vinte anos passados da sua estrondosa inauguragao e os estudios da Vera

. . 62 .

Cruz serviram com almoxarifado do Banco do Estado™, pouco depois de ter escapado
da ameaga de se transformar em estudio televisivo. Um ano apds a agao probatéria do
Banespa, o patrimonio imobiliario da Vera Cruz foi vendido a empresa Mackenzie Hill
por 13 milhGes de cruzeiros novos; enquanto nao iniciavam as obras de um “shopping
center” 0s novos proprietarios alugavam os estudios a Ford para depdsito de materiais.
Em 1973, vereadores de Sio Bernardo do Campo mobilizaram-se em prol da
desapropriagao dos terrenos, que entio foram permutados com a prefeitura que ali
pretendia instalar uma Escola Superior de Comunicagao e Artes.

Em 1976 fala-se de certo “wmovimento inusitado nos imensos e abandonados estidios
que sobraram da Companhia Cinematogrdfica VVera Crug (...) uma indistria semelhante a de
Hollywood parece renascer, como um sonho distante mas indelével”. Os estudios malores eram

utilizados para sediar “feiras industriais” e nao mais se mencionava a possibilidade de uma

reutilizagdo do espago como companhia cinematografica pois, conforme defendia o

59 Redescoberta da Hollywood brasileira. O Globo 23.05.1973

0 Ibid

o1 Ibid

02 Conforme artigo Apds 25 anos nada resta da 1era Crug, publicado em O Estado de Sao Paulo, 19.05.1974.
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prefeito Geraldo Faria Rodrigues, ali deveria ser criado um Museu “gue demonstre de forma

clara e definitiva que a Companhia Cinematogrdfica V'era Cruz. é passads™”.

Ao ser entrevistado pelo jornal, um antigo maquinista da Companhia,

alimentava o farto anedotario sobre o “estado de miserabilidade” de Zampari. Ele

relatava que viu Zampari “chorar” por nio ter trés cruzeiros para dar a um operario da

empresa. Enquanto isso, no estudio de numero quatro, Walter Hugo Khouri filmava

.~ 64
Paixao e Sombras e dava seu parecer

“Acho que é de importincia fundamental a conserva¢do destes
estudios. Parece que o cinema brasileiro vai passar por projetos mais
ambiciosos, o mercado vai ser conquistado em parte, muitas coisas
deverdo acontecer. Acho que agora a Vera Cruz vird em bases muito
mais realistas, porque ndo é uma produtora que vai se instalar aqui, é o

poder publico, é a Prefeitura”.

O autor da matéria, Marcelo Beraba, desfila os “erros” de Zampari,

adjetivando-o como derrotado, moral e financeiramente. O jornalista arriscava também

seu proprio veredicto sobre a situagao da Companhia:

“Na verdade a decadéncia é anterior a perda de terrenos. Os erros
acumulados no periodo de Franco Zampari (1949-1954) (...) foram
gastos “rios de dinheiro” na importacdo de tecnologia e mio de obra,
ndo foram sanados nem com filmes de surpreendentes e
inquestionaveis sucessos (...) Marcada pelo fracasso, sem conseguir
firmar-se enquanto empresa produtora, a Vera Cruz foi tendo seu

patrimonio vendido, retalhado e destruido%”.

Mais adiante, ele explica os acontecimentos ocorridos desde 1972, quando o

Banco do Estado de Sao Paulo ficou com o terreno e William e Walter Hugo Khouri,

“que administravam a empresa desde 1968, “ficaram com os equipamentos e o nome da Companbia,

93 Nos estiidios da 1 era Cruz as cameras voltam a fabricar ilusies por Marcelo Beraba, 3.11.1976, sem referéncia.

o4 Ibid
65 Ibid
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que hoje funciona na prestagio de servios, com escritorio na capital do Estado”. Faz também um

balanco dos iméveis destruidos:

“Do imenso complexo da primeira metade da década de 50, foram
destruidos os estadios de dublagem e de mixagem, a sala de
montagem, o depdsito de materiais, os galpGes com camartins e a

propria sedet®”.

E anuncia os projetos futuros para reutilizacio desse espago, que iria se
transformar no “Museu de cinema Franco Zampari” e numa faculdade especializada em

cinema, concluindo:

“A Detroit brasileira, reconfortada, hoje, por industrias bem mais
seguras e lucrativas e com uma renda per capita maior do que a de

qualquer cidade brasileira, volta a sonhar com Hollywood.””

Em 1976, O Estado de S. Panlo anuncia o fim zrreversive/ dos antigos estudios,
que deveriam ocorrer depois que estes servissem como cenario para um filme histérico

sobre a empresa:

“(...) que pretende mostrar exatamente a transformacio do local onde
o cinema brasileito viveu sua mais intensa época, num caricato

arremedo das cores, luzes e plumagens de Hollywood.”

A possibilidade de reutilizacao dos estudios para filmagens era rechagada por
Rubens Freire, entdo presidente da Protur”. Ele declarava simplesmente nio haver “wais

possibilidade de se utilizar esse estiidio para filmagens”:

6 Nos estiidios da 1era Cruz, as cameras voltam a fabricar ilusdes. por Marcelo Beraba, 3.11.1976, sem referéncia.
67 Ibid. Estampada fotografia do “set” de filmagem do filme de Walter Hugo Khouri.
68 Vera Cruz guardard a lembranga de seus sonhos. O Estado de Sao Paulo, 21.11.1976

% A Protur era uma empresa municipal de turismo de Sdo Bernardo do Campo, que alugava os estidios da Vera Cruz
para neles realizar feiras e exposigdes.
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“Quando a Protur arrendou os antigos estudios ficou estabelecido
que em hipétese alguma eles iriam servir novamente para filmagens
(..). Portanto, nido vamos alugar os estudios ou subvencionar

filmagens conforme sugeriu o Alberto Ruschel””.

Contribuindo para a confusao que envolvia a reutilizacio da sede da Vera
Cruz, Jordano Martinelli, detentor de um acervo com trinta mil pecas que englobavam
fotografias, objetos de cena, roteiros, cenarios, figurinos, dentre outras; e que outrora
havia defendido a criagao de um Museu nos pavilhées da Companhia - mudava de idéia e

declarava:

“O cinema ¢ uma arte viva e ndo pode ser transformado em museu. A
Vera Cruz tem que sobreviver e voltar a seus velhos tempos e noés

vamos lutar até as ultimas forcas para atingir esse objetivo’.”

Segundo Martinelli, as pegas teriam outro destino pois, apds um encontro
com Alberto Ruschel, Anselmo Duarte ¢ Renato Consorte, havia decido leiloar todo o
acervo sendo toda a renda empregada na producao de trés filmes: Chimango, Diacui e
Bandeirante™

Em 1978, ¢ a vez de Alberto Cavalcanti que, “apds 24 anos afastado de Sao
Bernardo”, liderava um grupo de cineastas solicitando a volta das atividades da Vera Cruz
como estudio cinematografico; ele propunha igualmente que fossem ministradas “aulas de

.. . . s 73
atividades cinematogridficas para técnicos do setor””.

Nessa mesma época o cineasta italiano
Carlo Ponti manifestava o desejo de ali filmar ‘peliculas que contariam, inclusive, com a

participagao  de sua esposa Sophia Loren”. O artigo, sugestivamente intitulado como

70 Vera Cruz gnardard a lembranga de seus sonhos. O Estado de Sao Paulo, 21.11.1976
71 Ibid.

72 Vera Crug, guardard a lembranca de sens sonhos. O Estado de Sao Paulo, 21.11.1976. Este leildo ndo ocorreu e as pegas do
acervo foram desmembradas ap6s sua morte. Parte do acervo integra documentagao da Se¢do de Memoria de Sao
Bernardo do Campo

73 Cineastas disputam V'era Crug. O Estado de Sio Paulo, 3.02.1978
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“Cineastas disputam a Vera Cruz”, sugeria atritos entre Cavalcanti e Ponti, ambos
interessados na ocupacio dos estadios.”

Se a situacdo burocratico-financeira da Vera Cruz era dificil de administrar, o
que dizer do seu legado material, que envolvia filmes, documentos, fotografias, cenarios
de filmes, objetos e figurinos? Fracassada a idéia de se aventurar na produgao
cinematografica, em 1979 Jordano Martinelli ameagava queimar as trinta mil pegas que
recolhera ao longo dos anos; ele afirmava que - caso as leiloasse - arrecadaria 10 milhoes
de cruzeiros, mas como el nao desejava ver desmembrado este acervo, havia decidido “atear
fogo em tudo”. Para evitar que o acervo da Vera Cruz virasse cinzas, ele pedia uma
contrapartida aceitando em troca do acervo um terreno ou uma casa “‘em qualquer
lugar””.

Ele justifica a origem do seu acervo pessoal quando, nos anos 1960, os
estudios eram alugados para produtores independentes, e muita coisa estava sendo
“queimada”. Foi quando ele comecou a “comprar todo o material utilizado nas filmagens”. Ha
outra versao sobre a origem deste acervo, segundo a qual alguns itens teriam sido a ele
doados por Franco Zampari e os demais adquiridos quando diretores entregaram os
estidios a0 Banespa®. H4 também suspeitas que muitas pecas foram apropriadas
indevidamente devido ao estado de abandono em que se encontrava a Vera Cruz'’. As
pecas de Martinelli foram conservadas na sua chacara em Sao Bernardo, o mesmo local
onde — finda a Vera Cruz -, ele manteve uma Escola e Pensao para Caes “Duque”, em
homenagem ao seu cdo da raga pastor alemdao que, como mencionei anteriormente,
participou de varios filmes da Vera Cruz.

Sobre que destino deveria tomar este acervo havia opinides controversas:
Carlos Augusto Calil (entao diretor do Departamento de Opera¢es nao-comerciais da
Embrafilme) considerava a possibilidade de absorvé-lo. Carlos Roberto de Souza

(presidente do Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro) defendia a permanéncia

74 Ibid. Segundo o jornal, neste momento os estidios eram avaliados em 100 milhGes de cruzeiros e pertenciam a
PROSBC, uma “empresa de economia mista com controle acionario da prefeitura”, sendo que, para o “reinicio” das
atividades dos estddios, bastariam apenas “pequenas” reformas.

75 O Estado de Sio Paulo, 6.05.1979
76 A Vera Cruz, patrimonio ameagado. O Globo, 14.04.1983

77 Conforme depoimento do cendgrafo Pierino Massenzi a autora, 03.12.2007
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do acervo em Sao Bernardo do Campo. Maria Rita Galvao, que recentemente defendera
sua dissertacao sobre a Vera Cruz, afirmava desconhecer este material, mas acreditava
que o mesmo deveria ser preservado. Ja Walter Hugo Khoury, que se dizia “cansado de
entrevistas sobre o assunto”, defendia usar este acervo para a criagio de um Museu em Sao
Bernardo do Campo’. Nenhum museu foi criado, tampouco o acervo foi queimado
(embora hoje pareca que foi dilapidado), Jordano Martinelli ndo ganhou o terreno nem a
casa que pleiteava. Nesse percurso, pegas valiosas foram vendidas e, quando o sitio foi
comercializado, o material se transformou num problema para o comprador.

Em 1983, as dividas assombravam novamente: o “comjunto VVera Cruzg” iria a
leildo para o pagamento de uma divida da Prefeitura de Sdo Bernardo junto ao Banespa,
somando 2,2 bilhdes de cruzeiros . O imével havia sido hipotecado em 1975 como
garantia para o pagamento de um empréstimo de U$ 3 milhdes. Ou seja, ndo se tratava
de divida oriunda da industria cinematografica, mas de verba levantada junto ao Banespa
para execugao do Parque Industrial de Sdo Bernardo, “vbra gue acabou naio se
concretizando”.*’

Para evitar que o leildo se efetivasse, cerca de trezentas pessoas se reuniram
no Teatro da Alianga Francesa em ato organizado pelo ator e diretor Anselmo Duarte
que se posicionava “ew defesa do patriminio histirico da extinta companhia cinematogrdfica 1 era
Cruz, a primeira do Brasi”®'. O leilio foi suspenso e apds tantas tormentas, em 1987, foi
anunciado o projeto Memidria VVera Cruz, que se ocuparia da restauragao e da manutengao
do acervo filmico e fotogrifico da Companhia patrocinado pelo grupo Fenicia que
investiu 9 milhdes de cruzados por intermédio da Lei Sarney. Como parte integrante
desse projeto foi organizada (em outubro do mesmo ano) uma exposi¢io comemorativa
no Museu da Imagem e do Som e um catilogo®™. Integrando uma tendéncia de
valorizagio da Companhia, a revista Iszo¢é (em novembro de 1987), publica a matéria

“Reprise de sonhos” onde situa a Companhia:

78 O Estado de Sio Paulo, 6.05.1979

79 Banespa suspende por 90 dias o leildo da 1era Crug. O Estado de Sio Paulo, 31 margo 1983
80 Estidios da V'era Crug serdo leiloados para pagar hipoteca. O Globo, 25.03.1983

81 A Vera Cruz, patrimonio ameagado. O Globo, 14.04.1983

82 A memdria da Vera Crug estd salva. O Globo, Caderno B, 13.06.1987, p.4
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“Nunca o cinema nacional viveu uma época de tanto glamour quanto
o petiodo em que durou a Companhia Cinematografica Vera Cruz.
Mas os pontos em comum terminam ai. Por trds do brilho das
estrelas, das grandes festas, do sensacionalismo, e apesar da produgio
de dezoito filmes, a empresa foi um grande sonho dourado que nio
suportou a dura realidade de um pais subdesenvolvido, onde as
dificuldades iam da inexisténcia total de mido de obra técnica
especializada 4 falta de estrutura para comercializa¢do e distribui¢do

do produto”. 83

No final da década de 1980, a confusio das dividas que envolviam a Vera

Cruz suscitou um breve historico:

“Em 73 a area foi vendida ao Grupo Mackenzie Hill, que pretendia
construir um “shopping Center” no local. A Pro-SBC (Progresso de
SBCampo — companhia com 99,6% pertencentes a prefeitura)
permutou por outro terreno o conjunto Vera Cruz que, em 75 foi
hipotecado. Por falta de pagamento, o Banespa executou a divida em
81784,

Eis que surgem novas propostas de utilizagao dos pavilhées: um projeto da
arquiteta Lina Bo Bardi, denominado “Centro de Convivéncia Cultural Vera Cruz” e que

previa “varandas de vidro”, um teatro com 1.200 lugares “e o maior palco ji projetado no

b

pais”; seriam também montados “restaurantes, livrarias e salas para oficinas culturais e
uma escola de cinema”. ¥

Este seria mais um dos incontaveis projetos abortados para revitalizagao da
Vera Cruz. Em 1993, o jornal Folba de Sao Paulo anunciava que o produtor estrangeiro

Charles Nizet, da Trans World Filmes, tentava viabilizar a utilizacdo da Vera Cruz para

filmar nos seus estadios. Ele pretendia investir US§ 1milhdo na recuperagio da

83 Reprise de sonhos. Isto é, 14.10.1987.
84 Prefeitura de Sao Bernardo forma conissao para preservar a 1/era Cruz. 08 margo de 1989,

85 Obras jd tém Cr$ 1,5 milhao da prefeitura. O Globo, 26 abril 1992
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. . . -186 . . .
Companhia e transferir a matriz da empresa para o Brasil™. O principal atrativo para tal
investimento era a “mao de obra barata”. A Trans Word Filmes saiu de cena sem deixar
vestigios e apenas um ano depois ja se mencionava a possibilidade dos estudios serem

reativados pelo governo Estadual e a Prefeitura de Sao Bernardo:

“Por ali passava a Greta Garbo da companhia, Eliane Lage. A idéia ¢é

comecar de novos””.

Dando continuidade a divulgacao de propostas voltadas a recuperacao dos
estudios, o jornal Folha de Sao Paulo traz a tona alguns lugares comuns relacionados a

Vera Cruz:

“la] mais ambiciosa tentativa de criar uma industria cinematografica
no Brasil”. (..) Além do gigantismo dos estddios americanos, a Vera
Cruz copiou também o modelo hollywoodiano de “star system”.
Entre as estrelas da companhia estavam Marisa Prado, Ilka Soares,
Anselmo Duarte e Alberto Ruschel.”’8

Dois anos depois do anuncio deste “recomego” e o governo pretendia
novamente levar adiante um projeto que previa ‘“reconstruir os estidios (...) e transformar sua
sede, em Sao Bernardo (grande Sao Panlo), em um parque relativo ao tema’; a proposta original de
Lina Bo Bardi, anunciada alguns anos antes, iria ser aproveitada com algumas alterag¢des,
pois “Lina queria que a Vera Cruzg virasse um centro cultural, mas achamos que seria mais
interessante direcionar tudo para o cinema’”.

Nenhum dos projetos de revitalizagao da Vera Cruz foi levado a frente.
Percorrer as principais matérias publicadas ao longo de décadas é um caminho tortuoso,

pois restam momentos inexplicados e tramites confusos, sendo impossivel tragar todo o

percurso das negociagdes envolvendo a Companhia depois de 1954.

86 Produtor estrangeiro quer usar 1era Cruz. Folha de Sao Paulo, 15.11.1993

87 Estiidios da V'era Crug devem ser reativados. O Estado de Sao Paulo, 16.4.1994
88 Estiidio da 1era Crug serd recuperado. Folha de Sdo Paulo, 15.04.1994

89 Folha de Sao Paulo, 27.7.1996
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Desde a década de 1990 até os dias atuais, noticias sobre o destino da Vera
Cruz foram escasseando, excegao a algumas notas sobre a digitalizagao do seu acervo, ou
algum artigo retrospectivo dimensionando sua trajetéria. Como prova cabal de sua
existéncia e declinio, a edificacdo restante no Jardim do Mar tem uma aura de melancolia
e fracasso.

Nenhuma das indmeras propostas de reaproveitamento de suas instala¢oes
conseguiria apagar o que restou dessa experiéncia, qual seja a impossibilidade — ainda
atual — do estabelecimento da industria de cinema no Brasil. Caso a Vera Cruz fosse uma
tentativa fracassada (ou bem sucedida) entre tantas outras, talvez nio se buscasse tanto

explica-la, julga-la, enaltecé-la ou ataca-la.
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. Minha visita aos estudios

Imagem 5 — Imagem atual de um dos estiidios da Companhia Cinematografica
Vera Cruz (Fonte: acervo pessoal da autora).

Passaram sete anos desde que tomei contato com a trajetéria da Companhia
Cinematografica Vera Cruz, e desde entio, por meio de fotografias, plantas
arquitetonicas, matérias na imprensa ou relatos eu construia uma imagem de como seria seu
espago fisico. Reservei aos ultimos meses da presente pesquisa uma visita aos estudios
em Sao Bernardo do Campo. E foi nesse dia que minha imaginacio cedeu lugar a
realidade e a minha Vera Cruzg cedeu lugar a “Vera Cruz” de fato.

Durante as horas em que circulei dentre suas instalagdes, fui levada a
perceber que a minha imagem pré-concebida se confrontava com uma realidade do gwe
reston da Vera Crug. Espagos vazios e dois enormes estadios de filmagem, atualmente
denominados “pavilhoes”, sediam competi¢oes esportivas, feiras, concursos, exposicoes
sendo que, esporadicamente, sio alugados para filmagens de longas metragens.

Para um olhar atento aos vestigios do passado, resta ainda - como

testemunha dos primérdios da Companhia - o madeiramento do telhado, que segundo
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depoimento de Pierino Massenzi foi construido “sem a utiliza¢ao de pregos”, onde estao
instalados os denominados ‘grds” (suportes para fixar ilumina¢io de cinema). No
estidio nimero 2 restou uma das grandiosas portas de madeira originais que davam
acesso aos estudios. Uma tampa de madeira esconde a piscina construida por Pierino
Massenzi que ali recriou os canais de Veneza; atualmente ela serve como reservatério de
agua para hidrantes. As imensas paredes dos estidios sao duplas e com um espago entre

ambas para possibilitar o isolamento acustico.

Imagem 6 — Madeiramento original de estidio da Companhia
Cinematografica Vera Cruz (Fonte: acervo pessoal da autora).

Dentro dos estudios havia escadas, fiagdo elétrica e bandeirolas coloridas
provavelmente oriundas de algum evento passado. Do lado de fora dos grandes
estudios, avista-se uma estrutura de concreto, inacabada, no lugar em que originalmente
se encontrava o Estadio 4 e do qual se preservou apenas a estrutura de madeira em
formato de arco. Este estadio foi habitado durante anos por um antigo funcionario da
Companhia, o Sr. Lazaro Ramos que — conforme anteriormente mencionado — diz
assim ter evitado a demolicao do mesmo.

Num dado momento de minha visita, caminhdes adentraram os estudios

para descarregar estruturas de aluminio, provavelmente para montar algum estande ou

algo similar e o eco dessa atividade interrompeu o siléncio, no qual nao se ouviam senao
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os ecos do passado. O guia que acompanhava a visita afirmou que algumas superstigoes
impedem que alguns funcionarios permanecam nos estidios durante a noite, pois a
ocorréncia de “ruidos inexpliciveis”, “vozes” e também “visoes” suscitavam seus temores.

Figurinos de filmes da época, rolos de filmes e objetos de cena estio
conservados num saldo no subterrineo dos estudios a espera de subsidios para que
possam ser devidamente tratados e expostos ao publico. A mata que ficava atras dos
estudios, e que abrigou varias filmagens externas, pertence atualmente ao parque
tematico Cidade da Crianga.

Sonho, fracasso, difamacdo, dilapidacido e, antes que nada mais reste,
tentativa de preservar as migalhas do que restou. E por isso que, apesar de ter sido
duramente acusada de estrangeirismo por seus algozes, a histéria da Companhia
Cinematografica Vera Cruz se assemelha a outras experiéncias fracassadas no Brasil.
Quando se evoca sua trajetoria muito se fala em “sonho” de se realizar cinema industrial
no pafs; acredito, entretanto, que seria mais oportuno usar a palavra “pesadelo”. O
fracasso da Vera Cruz ¢ também o fracasso do cinema industrial brasileiro.

O projeto sonhado por Zampari e Cicillo encerrou-se em 1954. Nao
importa se, legalmente, a “logomarca” Companhia Cinematografica Vera Cruz ainda
exista atualmente, isso é apenas e tdo somente um aspecto burocratico. Se a Vera Cruz
fosse um ser humano, poderfamos compara-la a um paciente em estado vegetativo e que
nao responde a nenhum estimulo vital. Em 1954, a Vera Cruz entrou em coma profundo
e desde entdo nenhuma tentativa de reanimagao obteve sucesso. Por que julgar Franco
Zampari, Cicillo Matarazzo, Alberto Cavalcanti, técnicos estrangeiros ou a ineficiéncia
dos técnicos nacionais? Ambi¢Oes ou sonhos de grandeza, possiveis inadequagdes ao
contexto do pafs, os técnicos serem ou nao brasileiros, os filmes serem ou nao copias de
filmes importados? Quantos sonhos frustrados ainda existem na trajetoria
cinematografica do Brasil? Paulo Emilio Salles Gomes magistralmente conclui o saldo

dessa experiéncia. Diz ele na década de 1960:

“Espiritos teimosos persistem em falar erro, pois ainda nio

compreenderam que o Unico erro fatal é ndo existir. Tivessem todos
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os erros as conseqiéncias estimulantes da audacia de Franco

Zampari®?”,

A “estimulante anddcia” de Franco Zampari fol pretender a implantagao de um
Studjo systemr em solo brasileiro (ou seja, uma produgdo cinematografica em escala),
cristalizado pela organizagdo da Vera Cruz e a instauragdo de um Szar systerz moldado
pelo esquema hollywoodiano e que tinha como meta uma ampla divulgacao dos filmes
da Companhia. Apenas para citar um exemplo, em julho de 1953 — ou seja, quando sua
estrutura ja apresentava desgastes irreversiveis - a Companhia ampliou um total de
11.395,00 fotografias de divulgacio (das produgdes, dos astros e das estrelas’). Estes
dois pilares (studio e star systems) foram instaurados juntamente e fracassariam ao mesmo
tempo.

Imagens de Eliane Lage e de tantas outras atrizes de cinema durante o
primeiro decanato do século XX existem gracas a uma conjunc¢io entre industria de
cinema (ou a proposta de sua instauragao) e a divulgacao de suas estrelas. Caso essa
industria fracasse, como € o caso da Vera Cruz, o alcance de seus filmes e/ou estrelas é
vertiginosamente reduzido. Mas para que possamos compreender esses mecanismos de
divulgacio e, consequentemente, de adoragiao das estrelas de cinema em termos mais
amplos que o cenario brasileiro é mister alcar voo e rumar para a América do Norte,
berco daquela comumente denominada “sétima arte”; tema a ser explorado na Seqiiéncia

III.

9% GOMES, P.E.S. O Gosto da Realidade, in Ciitica de Cinema no suplemento literdrio, R], Paz e Terra, 1981, apud SIMIS, A.
op, cit. p.175

91Dados extraidos do documento “Mapa de fotografias do més de julio (sic) de 1953.”
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Sequéncia III

“Star System e Starlets”

“E o que nos asseguram todos os testemunhos: os espectadores constituem o
préprio cinema, que nio é nada sem eles. O cinema nio ¢ a realidade, uma vez
que o dizemos. Se a sua irrealidade ¢ ilusdo, é evidente que essa ilusdo é, apesar
de tudo, a sua realidade”.

Edgar Morin
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“Todo o real apercebido passa, portanto, pela forma de imagem. Depois,
renasce em forma de recordagio, isto é, como imagem de imagem. Ora, o
cinema, como toda figuragio (pintura, desenho) é uma imagem de imagem,
mas, como a fotografia, ¢ uma imagem da imagem perceptiva e, melhor do que
a fotografia, ¢ uma imagem animada, quer dizer, viva. E enquanto representagio
de representacdo viva que o cinema nos convida a reflectir sobre o imaginario

da realidade e sobre a realidade do imagindrio!”

cena 1. Espaco Sideral

Proje¢bes, comparagoes, atribuicdes.  Afinal, seriam as  estrelas
cinematograficas feitas de carne e osso ou de celuldide? Na era da sétima arte, os fiéis
cedem lugar aos fans e a estrela surge envolta numa aura de mitificagao. Parafraseando Le
Goff - em estudo dedicado a concepgao de Deus -, as estrelas cinematograficas, através
de seus mecanismos de adoracdo -, sdo tais como as santas, “zfermedidrias entre Deus ¢ os

simples” fas”:

“A idade Média fez o bom Deus. E 0 Bom Deus suscitou uma elite de
homens e mulheres, novos herdis cristdos, que substitufram os her6is
pagios antigos: sdo os santos, intermediarios entre Deus e os simples

fiéis3.”

Buscando situar Eliane Lage em seu tempo, e também compreender o papel

das estrelas de cinema no imaginario de algumas geracdes, ¢ preciso percorrer alguns

I MORIN, E. O cinema on o homem imagindrio. Prefacio a nova edigao. Relégio d’agua Editores, Lisboa, 1997, pp. 15-16.
2 GOFF, J. E/ Dios de la Edad Media, Editorial Trotta, Madrid, 2005, p.22.
3 Ibid, p.22. Tradugio livre
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teoricos que se dedicaram a idolatria possibilitada e impulsionada pelos meios de
comunicacdo e massa, denominada star systems. A escolha reside em autores que se
dedicaram ao tema durante os decénios 1940 e 1950 e que interessam sobretudo pelo
forte carater de testemunho, pois estes vivenciaram a ascensao e a queda do star system.

Estrelas de cinema sao habitantes do imaginario e, como tal, sio imagens
projetadas. Embora, conforme Edgar Morin, o cinema nos proporcione um “‘fantdstico
sentimento de realidade”, estamos lidando - essencialmente - com “Umagens artificialmente
reprodugidas™ e, cumpre acrescentar, com homens e mulheres essencialmente imaginérios.
E nesta base movedica que se alicercam astros e estrelas de cinema.

Ha no cinema uma incrivel semelhanca com o mundo “real”; nele, nos
deparamos com seres providos de movimento, vozes, perspectivas, atuando em enredos
nutridos por sentimentos mundanos, atributos estes que nos colocam diante da confusao
entre o mundo “representado” e o mundo “real”. Sentado passivamente em sua
poltrona, o espectador concebe esta representagao como um alimento para seus sonhos.
O cinema se coloca, pois, como um arremedo, como um decalque da vida real. Edgar
Morin nos situa o impactante poder de sedu¢ao agugado no espectador durante o ato de

“contemplar” uma exibi¢do cinematografica:

“Aquilo que se oculta é o que é precisamente essencial: vos, nos, eu,
20 mesmo tempo que somos intensamente envolvidos, possuidos,
erotizados, exaltados, assustados, que amamos, sofremos, gozamos,
odiamos, nunca deixamos de saber que estamos numa cadeira a
contemplar um espetaculo imaginario: vivemos o cinema num estado
de dupla consciéncia (...) O que é necessario precisamente interrogar é
este fenémeno espantoso em que a ilusdo da realidade ¢ inseparavel da
consciéncia de que ela é realmente uma ilusdo, sem que, no entanto,

esta consciéncia destrua o sentimento de realidade”>

O espectador compactua com esta zusio de realidade: sabemos que o cinema
¢ ilusdo mas nao estamos dispostos a minimizar o sentimento de realidade que aflora ao nos

depararmos com as multiplas imagens que surgem no éran. Neste estado de torpor,

4 MORIN, E. O cinema on o homem imagindrio. Prefacio a nova edigdo. Relégio d’agua Editores, Lisboa, 1997, pag. 14.
5 Ibid, pag. 17.
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astros e estrelas deixam de ser meras proje¢oes e passam a ser imagens retidas em nossa

recordacdo; daf a confusdo e a dificuldade de se estabelecer fronteiras entre o real e o

imaginario. Ha uma passividade do espectador, embora nao possamos minimizar sua

escolha em compactuar, em se entregar a este mundo imaginario que - em termos de

representacao -, em nada difere de seu mundo “real”.

Juntamente com esta experiéncia individual, o critico André Malraux em

Esquisse d'une Psychologie du Cinéma, situa que o cinema se dirige as massas, ou seja, a2 um

“instinto coletivo” que seria, segundo o autor, catalisado pelo poder “mitico” da estrela

de cinema:

enquanto “mito”:

“Une star n’est en aucune fagon une actrice qui fait du cinéma. C’est
une personne capable d’un mininum de talent dramatique dont le
visage exprime, symbolise, incarne un instinct colletif: Marlene
Dietrich n’est pas une actrice comme Sarah Bernhartd, c’est une
myhte comme Phryné (...) Il en est si bien ainsi que les stars
connaissent obscurément les mythes quils ou elles incarnent, et
exigent des scénarios capables de les continuer. Le public, a cause des
gros plans, les connait comme ne connut jamais les acteurs de théatre.
Et la vie artistique des uns se développe en sens inverse de celle des
autres : une grande actrice est une femme capable d’incarner un grand
nombre de roles dissemblables, une star est une femme capable de
faire naitre un grand nombre de scénarios convergents (...). Le cinéma
s’adresse aux masses, et les masses aiment le mythe, en bien et en mal

(...). Le mythe commence a Fantémas, mais il finit au Christ.“

Assim como André Malraux, Edgar Morin definiria a estrela de cinema

“Quando se fala do mito da estrela trata-se portanto em primeiro
lugar do processo de divinizagdo a que o ator de cinema é submetido e

que faz dele idolo das multides™

6 MALRAUZX, A. Esquisse d'une Psychologie du Cinéma, Paris, N.R.F., 1946. Tradugio livre.

7MORIN, E. As estrelas de cinema. Lisboa, Livros Horizonte, 1980. Prefacio 3* Edicdo, p.35
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Ambos os autores, a0 empregarem a adjetivagao mifo, nao definem o que
entendem por esta designagao: ja Roland Barthes ao publicar a obra Mitologias (na década
de 1950), analisa diversas manifestagcbes mitoldgicas e também o mito da estrela
cinematografica, conceituando mitologia como sendo uma eleicdo, ou seja, “wma fala

escolhida pela historia”:

“Nao existe, evidentemente, uma manifestacdo simultanea de todos os
mitos: certos objetos permanecem cativos da linguagem mitica
durante um certo tempo, depois desaparecem, outros substituem-no,
acendendo ao mito. Existem objetos fatalmente sugestivos, como a
mulher para Baudelaire? Certamente que nio: pode conceber-se que
haja mitos muito antigos, mas nao eternos; pois ¢ a histéria que
transforma o real em discurso, é ela e s6 ela que comanda a vida e a
morte da linguagem mitica. Longinqua ou nio a mitologia s6 pode ter
um fundamento histérico, visto que o mito ¢ uma fala escolhida pela

historia: ndo poderia de modo algum surgir da ‘natureza’ das coisas.®”

Esta reflexdo ¢ esclarecedora, pois remete ao dominio operado pela historia
ao transformar o real em discurso e comandar quem permanece e quem “morre” no
imaginario de cada um. Mitos, semi densas, divinas sao qualificagoes aplicadas as atrizes de
cinema. Assim como no século XIX a diva esta para a 6pera, a estrela esta para o cinema
durante a primeira metade do século XX. Entretanto, enquanto a presen¢a daquela
circunscrevia-se basicamente aos teatros e retratos divulgados através de cartdes postais e
algumas publicacGes especializadas, a estrela - beneficiada através dos meios de
reprodugio -, alcangaria uma amplitude sem precedentes. Periédicos, jornais, fotografias
e uma crescente expansao de salas de cinema impulsionariam a popularidade de atrizes
que, doravante, comporiam a Orbita estrelar.

Para que este fenémeno, denominado star systenz ou estrelato, ultrapassasse as
fronteiras de Hollywood e atingisse amplitude mundial, as produtoras cinematograficas
erigiriam uma eficaz maquina de divulgacdo, onde as estrelas eram “inventadas” e
“fabricadas” em escala industrial. Dedicando-se ao estudo desse tema, Hortense

Powdemaker, autora do livto Hollywood the Dream Factory, publicado em 1951, nega que os

8 BARTHES, R. Mitologias, Bertrand Brasil, RJ, 1999, p.132
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estudios, inicialmente, tenham incentivado o star systerz. Em sua analise, eram os fis que
impulsionavam - através de solicitagdes nos fans mails’- a divulgagio de informagdes
sobre suas atrizes favoritas, ainda que os estidios fossem contrarios a tamanha
divulgacido, por temor que as estrelas dominassem a cena cinematografica e os filmes
lhes ficassem reféns'.

Ja Edgar Morin considera o “nascimento” da estrela de cinema como
resultado da concorréncia entre produtoras, encabecando uma acirrada disputa pelo
mercado. Desta forma, o publico seria responsavel pela transformacdo das atrizes em
deusas, mas setia o star system o responsavel por sua “fabricagio'”. Independentemente
de quem tenha alimentado o sfar syster, o cinema norte-americano passou
definitivamente a ser identificado através de suas estrelas e a usufruir desta irreversivel
associa¢ao. Na década de 1930, o slogan publicitario da cidade de Hollywood alardeava
orgulhosamente sua constelagio: “Hollywood, onde as estrelas brilbam de dia e de noite” .

Com a expansao do cinema, a América do Norte - mais precisamente
Hollywood -, despontaria para o mundo. Ja na década 1920 o universo americano se
expandiu através das telas de cinema e desta forma divulgava seu american way of life. E
desde entio o Brasil consome sobretudo o cinema produzido nos Estados Unidos.
Nestes primoérdios, deflagrado pela ampla divulgacio das estrelas do cinema norte-
americano, um ideal de beleza e comportamento se propagaria pelo Brasil. Mais uma vez
recorro ao poeta Blaise Cendrars que narra episédio ocorrido durante sua visita ao Rio

de Janeiro e que nos sugere a amplitude que poderia alcangar o modismo

cinematografico vigente:

“(...) estava no Brasil na época em que saiu A Vénus Platinada, filme
que fez tal sucesso no Rio de Janeiro que em menos de uma semana
todas as belas mulatas e negras indolentes que saem para passear no

fim de tarde na Avenida ou para desfrutar do ar fresco a beira mar na

9 Sessdo reservada a correspondéncia de fas em revistas especializadas.

10H. POWDEMAKER, Hollywood The Dream Factory, Boston, Little Brown, 1950.

W E. MORIN, As Estrelas de Cinema, Portugal, Livros Horizonte, 1980, p. 79

12 Slogan Publicitario de Hollywood, Cf. Blaise CENDRARS, Hollywood 1936, Ed. Brasiliense, SP, 1990.
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praia do Flamengo, haviam mandado descolorir os cabelos e se

maquiavam todas de cor de rosa!3.”

Blaise Cendrars nos lega um olhar europeu focando o exotismo das
mulheres latino-americanas, “belas” e “indolentes” (segundo o autor); designadas negras
e “mulatas”, visto que oriundas da miscigenacdo; e que, influenciadas pelo cinema norte-
americano, mimetizam ideais de beleza e modismos importados. “Cabelos loiros” e
maquiagem “cor de rosa” simbolizam o poder de penetracio da industria de cinema na
capital carioca. Em cronica de 1941, o poeta e critico de cinema Vinicius de Moraes nos
da uma dimensio do poder de penetracio de um star systerr norte-americano no

imaginario dos espectadores brasileiros:

“Houve um tempo no Cinema americano em que Lilian Gish, esse
lirio partido da juventude de nés todos, era a nossa mais doce
namorada. Amava-se Lilian Gish, “como se ama um passarinho
morto”. Tinha-se Mary Pickford em grande ternura, mas o beijo no
retrato era para Lilian Gish. Podia-se enciumé-la um pouco com
Norma Talmadge ou Alice Terry, esquecé-la um segundo por Gloria
Swanson ou Dorothy Dalton; podia-se mesmo engana-la com Barbara
la Marr ou Betty Compson. O coragido, no entanto, pertencia a suave

heroina da Letra escarlate... Quanto tempo nio faz issol'#”

A produgdo cinematografica brasileira se esforcaria em estabelecer seu
sistema estrelar para um publico acostumado a cultuar estrelas norte-americanas;
concorréncia desleal visto tratar-se de “inimigo” poderoso, rico e que reinava nos mais
longinquos paises. O star system brasileiro teria que se contentar em desempenhar um
papel periférico e, muitas vezes, até mesmo caricato, devido a precariedades de algumas,
ou de varias, produ¢des. Embora inspirado num modelo hollywoodiano, o sistema

estrelar nacional ndo representou nenhuma ameaga ao seu precursor.

13 CENDRARS, B. Hollywood 1936, Ed. Brasiliense, SP, 1990, p. 127.
14 MORAES, V. O Cinema de mens olhos, Cia das Letras, SP, 20006, p.141
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“Uma étoile da danga, uma heroina romantica, uma palavra de significados
mutaveis e, enfim, um fantasma nos céus do Rio. Em nossa pesquisa este
fantasma revelou-se caprichoso como s6 o de uma diva poderia ser. Apareceu e
desapareceu varias vezes, como quem brincasse de revelar-se para voltar a
desaparecer e, mais tarde, voltar a se manifestar. Em tragos fulgurantes na luz
mais resplandecente dos trépicos; outras vezes apenas visivel a distdncia e a luz
da lua; outras ainda, completamente ofuscado pelas névoas densas como aquela

da nativa planicie patavina”.

Silvio Corvisieri

cena 2. Star system made in Brazil.

A proposta da Vera Cruz foi considerada ambiciosa por varios criticos da
época; entretanto - se recuarmos brevemente ao século XIX - encontraremos no Brasil
defensores da construgao de um imponente teatro, pois, este “constituia um simbolo do gran
de civilizagao atingido por um pais”, conforme diz o italiano Silverio Corvisieri em obra
dedicada i bailarina italiana radicada no Brasil, Maria Bardena®. Transpondo esta defesa
para o século XX, a construgao de salas de exibidoras, igualmente, a construgao de
estudios de cinema, poderia contribuir para uma almejada demonstragao de “civilizagao”.

A trajetoria de Maria Baderna em muito contribui para entendermos como o
espectador brasileiro inicia forte admirac¢ao por atrizes e bailarinas ainda no século XIX
e, de certa forma, preconizando o fenémeno star syster. Segundo Silverio Corvisieri,

pairava nas grandes cidades do pafs uma demanda que ele denomina como “fome de teatro

15 CORVISIERL, S. Maria Baderna, Ed. Record, RJ-SP, 2001, pp.149 e 153. Bailarina italiana radicada no Brasil.
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lirico™; vista por autores e criticos contemporaneos como uma “ardente paixao coletiva, sendo

B

mania popular’®”. Bsta idolatria pode ser constatada em folhetim do célebre escritor

brasileiro José de Alencar:

?(...) iamos ouvir a Stoltz [Rosina Stoltz] comovidos e atentos a seus
minimos movimentos, descobrindo um estudo de arte, uma inspiracdo
do talento em seus gestos mais simples ou nas entona¢oes mais graves
de sua bela voz; aquelas noites frias e calmas, nas quais, depois de
longas horas de éxtase, a alma finalmente transbordava de emog¢Ges e

prorrompia em aplausos espontaneos!’.”

Este rapido recuo no tempo, tendo como base o estudo de Silverio
Corvisieri, ¢ util para situar que o cinema brasileiro floresce num campo previamente
fecundado - muito embora em menores proporg¢des - pois nada se igualou a eclosiao dos
meios de comunica¢ao de massa durante as primeiras décadas do século XX. Segundo

sua analise, estrelas da danga do século XIX ocupavam “/ugar central no imagindrio coletivo”:

“Junto com as primas-donas do bel canto eram admiradas, amadas,
cortejadas, endeusadas (...). A grande dancarina, aos olhos de muitos,
conjugava o modelo da mulher angelical com aquele do deménio de
luxuiria. Destas mulheres extraordinarias sabia-se tudo: vida, morte,
milagres; delas tudo de dizia, condimentando as informacdes com as

mais picantes fofocas!®”

Dangarinas, cantoras liricas e atrizes de teatro compunham o ambiente
artistico do Brasil enquanto o cinema ainda nio se impunha em grandes proporgoes.
Causando estranhamento num contexto em que as mulheres — em sua grande maioria —
ainda se dedicavam primordialmente ao lar, estas estrelas eram alvo de admiragao mas,
igualmente, das mais atrozes agressoes. No final do século XIX o Jornal do Commercio

deflagra guerra contra a ““ndecéncia da danga’, identificada como uma “escola de prostituicao”,

16 CORVISIERL, S. Maria Baderna, Ed. Record, RJ-SP, 2001, p.154
17 Apud. CORVISIERLI, S. Maria Baderna, Ed. Record, RJ-SP, 2001, p.166
18 CORVISIERL, S. Maria Baderna, Ed. Record, RJ-SP, 2001, p.209
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. N ~ 19 . . , ,
“pecaminosa” e como uma ‘“Incitagao a depravagao . Nas primeiras décadas do século XX,

as atrizes ainda enfrentariam preconceito:

“O teatro para a maioria das nossas atrizes nio é meio de vida. O
dinheiro que elas gastam e esperdigam (sic) ndo provem da arte que

exibem no palco; o dinheiro vem da prostitui¢ao?””.

No cinema, o clima, a0 que parece, seria mais ameno; Ana Pessoa, em livro
dedicado a pioneira atriz e produtora do cinema nacional Carmen Santos, situa em 1910
o advento do estrelismo cinematografico em solo brasileiro. Considerada “a mais popular e

. . 21 .. . . .
a mais desejada das nossas estrelas’™’, Santos surgiria assim descrita na revista Para Todos

(1925):

“E o tipo da fotogénica. Quem lhe vé, nas revistas, os retratos de
cabeca julga que Carmen Santos tem, pelo menos, a altura de Nita
Naldi. Pois é do tamanho de Mary Pickford e mais magra. Toda
magra. Pedacinho de mulher (...) Carmen Santos, cocaina disfarcada
de mariposa, tem conseguido, s6 de passar pelas ruas, a melhor

publicidade das suas fitas.”22

Ao estudar as atrizes brasileiras atuantes no cinema mudo, Heloisa Buarque
de Hollanda discorre sobre o preconceito por elas enfrentado, tendo “swas wvidas
vasculhadas” com intuito de confirmar “Swa mdi reputacio”. Somado a isso, elas teriam que
enfrentar as familias que se opunham a carreira artistica, pressionando-as a optar entre
vida profissional e familiar™.

A década 1920 é o marco a partir do qual a cinematografia nacional comega

a dar sinais de vida por meio da producao de alguns filmes de fic¢do, curta-metragens

19 Ibid, pp.179,180, 181 ¢ 182
20 Apud, REIS, A. Cinira Polonio, a divette carioca. 2001, Arquivo Nacional, R], p. 59
2L AVELLAR, J.C., in PESSOA, Ana. Carmen Santos, Aeroplano, RJ, 2002, pag.11

2 MOREIRA, A. Carmen Santos. Para Todos, ano VII, n°321, fev.1925, apud. PESSOA, Ana. Carmen Santos, Aeroplano,
RJ, 2002, p.67.

2 HOLLANDA, H. Quase catdlogo. Estrelas do cinema mudo Brasil 1908-1930, R], 1991, Ciec/ Escola de Comunicagio/
UFR]J, p. 29
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histéricos, filmes de propaganda politica e filmes educativos. Dispersos na amplitude do
pais, ocorrem os denominados ciclos regionais, sediados em Ouro Fino, Cataguases,
Guaranésia e Recife. Paralelamente, o cinema norte-americano expandia-se pelos rinces
do pais. O cineasta mineiro Humberto Mauro — expoente do cinema realizado em
Cataguases, Minas Gerais - formava sua cultura cinematografica nas sessoes do Cine
Recreio, assistindo westerns de Pearl White e Thomas H. Ince®™. Desde o seu mais
longinquo primoérdio, portanto, o cinema brasileiro ja se deparava com uma produgao
importada. E sintomética a aversio que Paulo Prado nutria a presenca macica de
peliculas estrangeiras, que eram exibidas nas salas de cinema que se alastravam pelo pais,

por ele consideradas como exemplos de “depanperamento’:

“Exportamos sobretudo ouro que nio possuimos.(...) ouro, paras as
fitas dos inumeros cinemas que pululam como sanguessugas até os
confins  dos  sertdes. Sangria continua  exaustiva.  Fatal

depauperamento, de conseqiiéncias incalculaveiss”.

Analisando o fenémeno do estrelismo cinematografico (nos primérdios do
cinema brasileiro), Paulo Emilio Salles Gomes constata que “nuwmz tempo em que os filmes das
estrelas nao eram vistos pelo piblico, a politica do estrelismo se resumia em publicar fotografias que
inspirassem cartas.” Dai o exemplo da atriz do cinema pernambucano Almery Steves, que
ficou famosa sem ter nenhum de seus filmes exibidos no Rio de Janeiro™. Caso
semelhante se aplica 2 Eva Nil, que tendo atuado em apenas trés filmes (e que foram
escassamente exibidos), era presenga freqiiente nas revistas de cinema nacionais e teve
“muitos fas” recebendo farta correspondéncia proveniente do Brasil, Europa, Portugal e

Estados Unidos, fenomeno assim interpretado por Salles Gomes:

2Ct. MACIEL, A. Figuras ¢ Gestos de Humberto Mauro: uma edigao comentada. Dissertacdo de Mestrado, Instituto de Artes,
Unicamp, 2000, p.69.

25 PRADO, P. Retrato do Brasil, Cia das Letras, SP, 2000, p.204.
26 GOMES, P.E.S. Humberto Manro, Catagnases, Cinearte, Ed. Perspectiva, SP, 1974, p.336

139



“As cartas eram provocadas sobretudo pelas fotografias das revistas,
ja que os filmes em que atuou, pelo menos os produzidos em

Cataguases, eram pouco vistos?””’

Referindo-se ao filme Barro Humano, onde segundo o autor entre cada dez,
oito eram atrizes ou astros estreantes, caberia a revista Cinearte “fazer nomes’, até entao
desconhecidos, se tornarem conhecidos do grande publico, o que se daria através da
publicacio fotografias, entrevistas e até retratos de capa™. Segundo Paulo Emilio Salles
Gomes, a mitologia brasileira preservaria especificidades em relagio ao modelo

importado:

“A grande ficgdo mitologica de Hollywood fora construida a partir da
realidade, ao passo que para Adhemar Gonzaga e seus amigos tudo
ocotrre como se coubesse a publicidade criar de foutes pidces uma ficgdo
que em seguida deitaria raizes no mundo real: as “estrelas” e “astros”

perderiam as aspas?”.

Analisando a literatura sobre cinema em jornais, Ismail Xavier afirma que,
inicialmente, esta se limitava ao noticiario e a publicidade de filmes, passando a
publicagao de comentarios e criticas de cinema apenas em 1917. Entretanto, a publicagao
destas revistas especializadas ‘“ndo significa antomaticamente o desenvolvimento da critica de
cinema’’”".

Se na década de 1950 (alias, como na maioria dos casos até nossos dias)
produzir cinema ainda era tarefa onerosa e distribuir os filmes era uma missio vinculada
as distribuidoras internacionais, as revistas brasileiras eram uma vitrine para a produg¢ao
nacional: nessas circulavam filmes por realizar e atores e atrizes aspirantes a fama -
muitos dos quais niao sairam do anonimato. Forte aliada, esta midia impressa tem papel

fundamental na produgdo cinematografica brasileira: revistas de atualidades, tais como

Manchete e Cruzeiro, assim como as especializadas em cinema Cinelindia e Cena Muda,

21 GOMES, P.E.S. Humberto Manro, Catagnases, Cinearte, Ed. Perspectiva, SP, 1974, p.101
28 Ibid, p.337

29 Ibid, p.337

30 XAVIER, L. Sétima arte: um culto moderno, Ed. Perspectiva, SP, 1978, p.126
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noticiavam para os mais longinquos reconditos do pais a produciao cinematografica
estrangeira e nacional.

Inegavelmente, o grande modelo desta imprensa especializada eram revistas
norte-americanas. Ismail Xavier cita Photoplay (criada em 1910), que foi “durante décadas, a
mais tmportante publicacio sobre cinema junto ao grande priblico norte-americano”, uma revista que
cumpriria - ainda segundo o autor -, perfeitamente seu papel junto ao star system e —
conseqiientemente — ao culto das divindades da tela. Xavier afirma ainda que agéncias
americanas se dispunham a fornecer material “entrevistas, reportagens, artigos, fofocas” para
incentivar publicagbes periféricas, sendo que no Brasil a Cinearte (publicada entre 1926 e
1942) era a publicagio mais inspirada neste “models Photoplay’”, muito embora seu
conteudo nio se resumisse unicamente ao material fornecido por agéncias estrangeiras.
Paulo Paranagud, por sua vez, posiciona a revista Cinearfe como uma imitagao da
Photoplay, desde o elenco do star system divulgado, até a apresentagio grafica™.

Durante décadas, através das publicacOes brasileiras, as estrelas do cinema
hollywoodiano seriam paradigmaticas, como se pode perceber nas colunas de leitores das
revistas especializadas. Temos, por exemplo, a ampla divulgacao do “mito” Greta Garbo
e sua respectiva compara¢do com atrizes brasileiras, fenémeno que ocorre desde as
primeiras décadas de 1920 quando, nas paginas de Cinearte, a atriz Lelita Rosa era
considerada “a Greta Garbo nacional” . Esta comparagio atravessa os anos 1930 quando
uma das eleitas “Garbo” foi a atriz Amanda Leilop (Honra ¢ Ciiimes 1933) >
permanecendo ainda na década de 1950, quando Eliane Lage e também Altair Vilar,

protagonista do filme Santa de um Lonco, foram comparadas a Garbo:

“(...) [Altair Vilar] é de um retraimento espantoso. Ndo freqlenta
“parties”, ndo vai a lugar nenhum além dos estudios e dizem que mora

em Niteroi...decerto para permanecer afastada do bulicio social”35

SUXAVIER, L. Sétima arte: um culto moderno, Ed. Perspectiva, SP, 1978, p.168

32 PARANAGUA, Paulo. Brasil: Star System y Medios de Comunicacion de Masas. Mimeo [Cinemateca Brasileira,
documento D 184]

33 GOMES, P.E.S. Humberto Manro, Catagnases, Cinearte, Ed. Perspectiva, SP, 1974, p.341
34S. AUGUSTO, Este mundo é um pandeiro, Cia das Letras, SP, 1993, p. 146.

35 A Garbo nacional? Cinelindia, agosto de 1953, segunda quinzena, p.18
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A busca de tragos comuns com icones do cinema norte-americano se
estendia também ao elenco masculino: temos o ator José Vassalo (Carlitinho, 1921) eleito
“O Chaplin Brasileiro”; Rubens Rocca ( Rosas de Nossa Senhora, 1930) era tido como o
“Lon Chaney do Brasil”. Neste contexto estrelar Carmem Miranda surge - na década de
1940 - como a encarnagao do simbolo de brasilidade, mesmo que este fosse por demais
estereotipado. Nao ha risco em se afirmar que ela foi a unica atriz brasileira que
conseguiu emplacar uma relativamente bem sucedida carreira além fronteiras. Miranda
era a tradu¢io do desejo de olhares estrangeiros e esbanjava exotismo, ginga e
sensualidade; mas isso ndo era necessariamente visto com bons olhos como podemos
conferir na cronica de Vinicius de Moraes (publicada em 1941), onde ele discorre sobre

“Uma noite no Rio”, produgao hollywoodiana estrelada pela atriz:

“Trata-se, quero supor, de um gesto simpdtico de Hollywood, em
relagdo a nds. A gente assiste aquela patacoada toda, vé efémeras
paisagens cariocas, fica furioso de saber como Carmen Miranda
procede, e sai em branca nuvem. O filme em si ndo vale nada. E uma
velha, velhissima histéria do cinema falado, que Chevalier ja fez, e que
tem sido milhares e milhares de vezes reprisada. Carmen Miranda
aparece como qualquer coisa de exdtico, agreste, escarlate. Fala e faz
mais trejeitos que um esquizofrénico sob um choque de cardiasol.
Pensando bem, Carmen Miranda é um hindu, mais que uma brasileira.
Sdo turbantes coloridos, bracos como serpentes, mios como cabegas

de najas.36”

Vinicius de Moraes vé com desprezo esta pretensao de representar Carmem
Miranda como algo “exdtico, agreste, escarlate”. O que interessava ao cinema norte-
americano era aquilo que a atriz representasse do exotismo da cultura brasileira (ou
daquilo que a industria norte-americana desejava que ela representasse); ela era um
esterebtipo palatave/ do Brasil: devidamente adornada com plumas e paetés, abacaxis e
balangandas, era uma recriagao as avessas do mito tropical brasileiro. A historiadora Ana

Mauad - em artigo dedicado aos efeitos da politica de boa vizinhanga e suas

36 MORAES, V. O Cinema de mens Olhos, Cia das Letras, SP, 2000, p.86
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conseqiiéncias na vida cultural brasileira - afirma que roupas e aderecos da artista “#nham
0 objetivo de condensar rereféncias culturais brasileiras, ao passarem pelo processo de homogeneizacio
holindiana, perderam completamente o seu referente real, produzindo nma imagem exagerada com efeitos

. 37
caricatos””.

Seguindo esta vertente, o personagem Z¢é Carioca representava o brasileiro
indolente e malandro, simbolo comportamental do povo brasileiro para os olhos yankees.
A industria de entretenimento norte-americana continuaria a escoar sua
producao cinematografica veiculando modelos de beleza, de conduta e juizos de valores.
A imprensa era um dos grandes pilares desta penetragao; o cronista Renato Alencar - em

matéria para a Cena Muda na década 1940 -, sugere que o cinema brasileiro deveria seguir

os “bons” preceitos do star system norte-americano que segundo o autor:

“contavam com estrelas de incomparavel beleza fisica, causando a mais agradavel

impressdo ao publico assistente”.

E conclui:

“o cinema nacional ndo pode morrer crucificado entre estas duas desgracas: além de

1R
pobre, feio”.38

Alguns anos ap6s a publicagao deste artigo depreciativo para com as estrelas
nacionais, o cronista Salvyano Cavalcanti de Paiva as toma em defesa analisando-as com
forte dose de malicia no artigo “Vitaminas dando sopa” (publicado em setembro de
1950)™: neste, o autor transcreve uma modinha popular para introduzir seu bem
humorado texto sobre o sistema estrelar brasileiro que, segundo sua opinido, nada ficava

devendo ao hegemonico norte-americano:

“Yes, nés temos bananas,
Bananas para dar e vender
Banana, menina,

Tem vitaminas,

Banana engorda e faz crescer...”

S"MAUAD, A. Revista Brasileira de Estudos Americanos, Rio de Janeiro: Contra-Capa/ABEA, vol.1, 2002
38 A Scena Muda, 26 de maio de 1942, p.03
3 PAIVA, A Cena Muda 5. 9. 1950, p.5
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Imagem 7 — A Cena muda 5 de novembro de 1950, p.5 (Fonte:
Biblioteca Jenny Klabin Segall)

Fotografias de atrizes brasileiras em poses sensuais ilustram e corroboram o artigo

que prossegue posicionando as estrelas brasileiras em posicdo de superioridade as estrangeiras:

“(...) Ndo é marmelada, nio, senhores. Temos “estrélas” constituindo
uma constelagdio maravilhosa! Ondinas, sereias, peixdes..Diamantes
brutos, turmalinas, aguas marinhas, rubis, esmeraldas ..E temos
margaridas, orquideas, camélias, saudades, horténsias... Nesse ponto
somos ricos, somos milionarios. O nosso cinema nada fica a dever aos
mais perfumados do mundo. Temos uma brotolandia fertilissima. E
grandes filhas de Balzac. Belas! ...Boas! De encher a vista e provocar
as glandulas gustativas. (...) Nao ficamos atrds e nem pedimos licenca a
Hollywood (...)%”

WOPAIVA, A cena muda. 5. 9. 1950, p.5
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Paralelamente ao consumo dos icones importados, portanto, intensificou-se,
concomitantemente ao advento de grandes produtoras cinematograficas, a construgao de
um sistema estrelar proprio. Mas a era estrelar brasileira fracassou antes mesmo de se
consolidar. Ao mesmo tempo em que divulgava um sistema estrelar preponderante, um
artigo intitulado “T'ém os astros medo” noticiava que “o zempo da champagne e do caviar ja
havia acabado em Hollywood provocando uma fuga em massa de atores e atrizes para o

4155

teatro e a televisao.”” O critico Pedro Lima (em junho de 1950) profetizava que “o zempo

das estrelas” chegara ao fim:

“Durou muito o prestigio pessoal que levava o publico ao cinema, ndo
importando a histéria, o diretor, o préprio filme. Rodolfo Valentino
foi o apogeu desta época, que tinha também Greta Garbo num plano
maior, e de toda uma constelacio brilhante, bastava um nome
aparecer encabecando um elenco, para atrair multidao desfilando nas
bilheterias. Ndo foram os americanos que inventaram a estrela. J4
vinha de longe, com a Bertinis e as Benichellis, com Waldemar
Psilander e Asta Nielsen, com René Cresté e Musidora, Max Linder,

Robine, Prince e Miado#*?”

De fato Edgar Morin - no prefacio de As Estrelas de Cinema -, afirma que
desde 1948 os Estados Unidos enfrentavam forte ameacga da televisio considerando que
o reinado do star system sobreviveria até 1950; ja em 1957 - ano do langamento de seu
livro - a industria de cinema norte-americana atravessava uma aguda crise, tendo que
“relancar” antigas estrelas para minimizar o desgaste que atravessava.”

Pedro de Lima, em junho de 1950, discorre sobre a ameaga do avan¢o da
televisaio em Hollywood que estava “fomando conta do piiblico” e procura entender as

motivagoes dessa mudanca:

4 Cinelindia, janho 1952, p.06
2 LIMA, P. O Crugeiro.. 24.06.1950, p. 46
43 MORIN, Edgar, As estrelas de cinema. Lisboa, Livros Horizonte, 1980
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“Seja por novidade ou por ser mais comodo ver os filmes dentro do
lar, o fato é que cresce assustadoramente o numero de aparelhos
vendidos”. Segundo Lima, os proprios atores do cinema “nio se
aborrecem de deixar os estudios para posarem nos de TV, onde lhes

pagam ordenados fabulosos.##”

Essa onda seria sentida com mais impacto no Brasil no final dos anos 1950.
As estrelas brasileiras da década 1950, assim, inserem-se num periodo de decadéncia do
hegemonico sistema estrelar norte-americano o que nao impede que este seja adotado
como uma forte referéncia para a publicidade e divulgacdo de astros e estrelas nacionais.
O Brasil, como varios outros pafses da América Latina - e do mundo - abrigava amplo

publico consumidor e sedento por informagées, como nos situa Morin:

“Nos tempos em que o star system reinava, quer dizer até aos anos 50,
estavam estabelecidos em Hollywood quinhentos correspondentes
para alimentar o mundo com informag¢des... A sua vida privada ¢é

publica, a sua vida no écran ¢ surreal, a sua vida real é mitica”5

Em busca de um passado consolidado e negando uma relacio meramente
mimética com o majoritario cinema norte-americano, o critico cinematografico Pedro

Lima defende uma “/onga” trajetéria do star system brasileiro:

“O nosso cinema tem a sua historia longa e antiga, que data desde o
principio do século (...). E quem se recorda de Aurora Fulgida, estrela
rumena (sic) que tornou “Luciola” um filme padrio dentro do nosso
cinema e uma audaciosa experiéncia que quebrou os tabus das fitas
feitas para publico estrangeiro? (...) Noés ja tivemos estrelas que
recebiam cartas de fas dos E.U. e até de Hollywood. Perguntem a
Gracia Morena, a Lelita Rosa, Eva Nil, Eva Scnoor, Nita Ney, Tamar

Moema e outras.46”

44 LIMA, P. Carioca, coluna “Cinelandia”, 17.06.1950, p. 44
4 MORIN, Edgar, As estrelas de cinema. Lisboa, Livros Horizonte, 1980 p.14
46 LIMA, P. O Crugeiro, 7 de outubro 1950, p.37
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Entretanto, como a produgao cinematografica nacional caminhava a passos
lentos e em breves surtos sem continuidade durante as primeiras décadas do século XX,
nosso star system era fragmentado e cafa no esquecimento com facilidade. Embora
nutrido pelo modelo hegemonico, ele conseguia uma relativa autonomia. O produtor da
Vera Cruz, José Luiz Francunha conta como era o clima euférico dos fis para com

atores e atrizes nacionais:

“(...) Mas em geral, os lancamentos, cada avant premiere de filme da
Vera Cruz era uma loucura. Nossal A fachada do cinema tinha
holofotes, era coisa de Hollywood mesmo. Vinha o publico para ver
os artistas chegarem. Quando chegava a Eliane Lage, nossa, aquilo
vinha abaixo. A Marisa Prado, o Anselmo. Nossa, o Anselmo nio

podia aparecer, eles rasgavam o Anselmo inteiro. Era uma loucura*’.”

Talvez, este fendmeno de adoraciao dos atores nacionais — e nao ha como

deixar de se considerar que haja certa dose de exagero no depoimento em questdo -

bl

possa ser entendido pela afirmagdo do critico de cinema Pedro Lima, quando este
defende que o publico nacional sentia necessidade de ter seus idolos mais ao alcance do

olhar:

“(...) O cinema ¢ incansavel na sua busca de estrelas e o puiblico é
volavel. Surgem caras novas, corpos maravilhosos, talentos precoces e
promessas loucas... Mas o fa é pratico, ele prefere ver coisas mais ao
alcance de seus olhos, e, as vezes, do seu tato, ali na praia de
Copacabana, de Icarai, de Ramos ou de Aguas Lindas (..). A geragio
de hoje nio sonha nem com a cabega repousando nos travesseiros,
quanto mais de olhos abertos vendo figuras distantes, numa tela
branca quando do lado, no escuro, as figuras sdo tdo humanas...Por
isso, vai o cinema perdendo seu encanto maior, o prestigio das

estrelas, que ¢ a alma do fi, daquele que fugia a realidade.*”

Lima faz estas afirmagSes no inicio da década de 1950, ou seja, no momento

do “nascimento” da atriz Eliane Lage e de tantas outras estrelas ou aspirantes ao

47 José Luiz Francunha, em depoimento a autora, 27.04.2006.

BLIMA, P. O Crugeiro, 2 de dezembro 1950, p.8
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estrelato, o Brasil ja demonstrava certo desgaste no prestigio das estrelas importadas.
Mas, mesmo assim as revistas sobre o tema inundavam suas paginas com fotografias,
casos e mexericos. Quando a maioria dos estudios paulistanos havia encerrado atividades
—em 1955 -, cronistas encontravam matérias para preencher suas paginas com projetos
de filmes, produgdes independentes, elenco de atrizes que poderiam ser futuramente

utilizadas pelo cinema nacional e projetos de co-produgdes estrangeiras.
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“Embora a correnteza da midias seja moderna, bebe de fontes antigas. Sentir-se
acompanhado por outros que ndo estdo fisicamente presentes nio deve ser
coisa sem precedentes. Temos profunda capacidade de abrigar imagens de
outros, reais ou imaginarios, que nio estdo concretamente a mio — de recordar
ou especular como eram, imaginar o que estdo fazendo, imaginar o que podem
pensar, prever o que podem fazer, participar com eles de didlogos nio falados.
A construgio de réplicas estende-se por pelo menos 30 mil anos de histéria
humana. Durante este tempo, as pessoas viveram, por meio de imagens e
simulagdes, “com” deuses, santos, demonios, reis e rainhas, herdis de espada e

pés alados, parentes ausentes, membros do cla, amigos e inimigos.”

Todd Gitlin

cena 3. Mitos de papel”: imprensa de cinema no Brasil

Niao importa que o cinema brasileiro, em escala industrial, tenha enfrentado
dificuldades que o impediram de se consolidar. As revistas cinematograficas divulgavam
um sistema estrelar nacional, chegando até a nomear como “estrelas”, meras aspirantes a
fama. A imprensa escrita tinha esta mobilidade e autonomia, pois, enquanto filmes
muitas vezes nao safam do projeto, a publicacio de fotografias e textos era menos
onerosa ¢ possibilitava a divulgacio de mulheres (e também alguns homens) disponiveis

para um estrelato que nao se cristalizou na fragil producao do cinema nacional.

49 Apés pesquisar varios periédicos, resolvi adotar esta denominagio para designar as imagens de atrizes veiculadas por
meio da midia impressa.
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Paralelamente, durante o decénio 1950, as revistas de cinema preenchiam
lacunas que os filmes — vencidas as dificuldades iniciais de produgdo e, num segundo
momento, de distribuicdo - nao conseguiriam alcanc¢ar, desempenhando um papel
analogo, pois, enquanto os filmes ficavam restritos as salas de cinema, aquelas — ao
publicarem fotografias, entrevistas, cartas de fas e dados biograficos - era um canal
eficiente para divulgar e reiterar as imagem que as companhias cinematograficas
pretendiam divulgar. A pesquisadora Ana Pessoa esclarece a proposta dos primérdios da

imprensa brasileira voltada ao cinema na década de 1920:

“O empenho de Pedro Lima e Ademar Gonzaga em conquistar o
interesse dos leitores de Sekcta e Para Todos pelo cinema brasileiro os
leva a perseguir um modelo publicitirio hollywoodiano, que consistia
ndo somente na divulgagdo de noticias e fotografias das produ¢des em
andamento mas também na promog¢iao dos atores nacionais. O
objetivo ¢ construir uma politica de estrelismo espelhada na férmula

consagrada pela industria cinematografica americana.”

Esta férmula imperou até 1950, quando o Departamento de Publicidade da
Vera Cruz - um dos pilares mais bem estruturados da Companhia - fornecia para a
imprensa releases, fotografias e informagoes que atingiam os mais longinquos pontos do
Brasil, construindo verdadeiros “mitos de papel”. Desta forma, mesmo sem ter acesso
aos filmes que por vezes nem chegavam a ser exibidos, a populagio “partilhava” o
universo cinematografico através de revistas que, com precos mais acessiveis e a
possibilidade de circulagio mais eficiente, alcangavam aqueles que nao podiam
freqiientar as salas de cinema, seja por entraves economicos ou até mesmo pela prépria
inexisténcia de salas exibidoras em cidades pequenas e/ou distantes dos grandes centros.

Os estudios da Vera Cruz, assim como demais estudios atuantes no decénio
1950, inundavam revistas com fotografias de estrelas e astros, “flagrados” durante as
filmagens ou em supostos instantaneos casuais; paralelamente, havia jornalistas que
cercavam pré-estréias ou especulavam acerca da intimidade desses eleitos da deusa camera.

Como a producdo cinematografica industrial brasileira era deficitaria, e

S0 PESSOA, A. Carmen Santos. O cinema dos anos 20. Aeroplano, RJ, 2002, p.61
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conseqiientemente faltavam filmes e atores, as revistas, além de intercalarem noticias do
cinema hollywoodiano, “inventavam” assunto para preencher suas paginas.
Contribuindo essencialmente a divulgacio de estrelas e astros do cinema norte-
americano, publicacbes nacionais reservavam pequeno espago ao cinema nacional. A

historiadora Cristina Meneguello define a capacidade destas fontes:

“(...) o recurso as revistas nacionais ¢ valioso, na medida em que estas
funcionavam como elos entre as tematicas do cinema e leitor e/ou
espectador, a quem se enderecam com intimidade e desenvoltura. As
revistas de variedades como O Crugeiro R]) e A Cigarra (R]/SP)
permitem que se acompanhem os catalisadores da opinido publica e as
questdes produzidas na midia jornalistica da época, inclusive, é claro,

nas colunas especificas sobre o cinema hollywoodiano”.

Em termos quantitativos - relativos as revistas de variedades -, segundo
pesquisa de Meneguello, Crugeiro surgia em primeiro lugar com uma tiragem de 400 mil
exemplares (nos anos 1950), sendo que cada exemplar poderia ser lido por cerca de
cinco pessoas. No que se refere exclusivamente a imprensa especializada em cinema, a
autora afirma que Cinelindia (R]) era a revista de maior circulagao, seguida por Cena Muda
R)), Filmelindia (R]), por Cine Revista (SP) e Cine-fan (SP); especificando-nos como se

configurava esta midia:

“Semelhantes em si, e proximas as similares americanas (como Sereen
Stories), as revistas especificas de cinema, apontam nas redes que
agenciam o fi de cinema, aquele que, preso as mesmas redes, ndo ¢é
idéntico ao espectador e nem pode representa-lo, mas cuja figura
permite perceber qual o espectador pressuposto em sua relagdo com o

cinema americano”., 5!

Assim, a midia impressa e uma crescente expansao de salas de cinema
impulsionaram a popularidade de atrizes que, doravante, comporiam a 6rbita estrelar.
Acompanhar o editorial da Cinelindia, por exemplo, que possufa uma distribui¢io mensal

e que passa circular quinzenalmente a partit de junho de 1953, nos possibilita

S MENEGUELLO, C. Pocira de Estrelas, Ed. Unicamp, Campinas, 1996, pp.14 ¢ 15
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compreender como tomava forma a divulgacdo do cinema norte-americano em solo

brasileiro. O preco da revista era relativamente pequeno - Cr§ 5,00 -, enquanto que

)
programas de auditério radiofénico — género popular por exceléncia - custavam CR$
15,00 Com cotrespondentes em Hollywood e na Europa e acordos com a Dell
Publishing Company e a Margood Publishing Corporation de Nova lorque, Cinelindia
adquiria material importado para preencher seus editoriais.”

Estrelas norte-americanas invadiam suas paginas: dicas de beleza pela
americana Joan Bennett; editoriais de moda em Hollywood; artigos sobre as estrelas do
cinema norte-americano, que, além de belas, bem casadas e atrizes consagradas,

conseguiam serem mades. Em termos comportamentais, as atrizes atuam como

paradigma, sendo a beleza um ideal a ser perseguido pela mulher moderna:

“Para se transformar uma pequena sem grande atrativos numa criatura
encantadora serd preciso recorrer a feiticaria ou a golpes de madgica?
Em absoluto! Leia o que Joan Bennett tem a dizer a esse respeito e
vera que bastam, para consegui-lo, certa dose de sensatez e o

conhecimentos de alguns segredos”>*

Em sua primeira edi¢ao, Cinelindia faz uma autocritica afirmando que, em
suas paginas o cinema nacional necessitava de uma “cobertura” maior, solicitando uma
organizagdo das empresas nacionais para facilitar a confec¢ao de reportagens, enviando
para a redacao “kodackromes das estrelas e de suas residéncias (...) fornecendo, enfim, material inédito
¢ interessante’”. Neste nimero o cinema nacional praticamente niao ¢é mencionado,
exce¢do ao filme Apassionata uma producio da Vera Cruz (BARROS, 1952) do qual
foram publicadas fotografias da protagonista Tonia Carrero, sob o titulo “A falsa

. . ~ N : : : 56
pianista” em alusdo a cena do filme onde ela interpreta uma pianista.”

52 Ct. Cinelandia, agosto 1952, “Radiolandia”, p.45

53 Cf. Cinelandia, Julho 1953.

>4 Cinelandia, maio 1952, Ano I, nimero I, ‘Para sua beleza’, p.39

55 Ibid, “Aos Leitores”. Aqui estd a Cinelindia! Editorial de apresentagio.

56 Cinelandia, maio 1952, Ano I, nimero I, ‘Para sua beleza’, p.07
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A revista propagandeava sua “modernidade” e, segundo seus editores, a
publicagdao representava “wma evolugio na imprensa brasileira, jornalistica e graficamente’.
Agucando a curiosidade dos leitores, Cinelandia anunciava que os maiores artistas da tela
iriam escrever expondo seus casos sentimentais. Cinelindia contava ainda com a
colaboragao de comentaristas de Hollywood, “capages de penetrar, como ninguém, nos
bastidores da terra do cinema” (...), e prometia a publicagio de ‘casos’ e ‘mexericos’
envolvendo as estrelas. Enfim, todos ingredientes do sistema estrelar estavam
estabelecidos neste primeiro editorial.”’

Em seu segundo numero, Cinelindia prossegue justificando uma atrofia na
divulgacdo do cinema brasileiro, o que se devia a ineficiéncia no envio de material de
divulgacdo por parte das companhias produtoras. Na verdade, é como se existisse um

star systemr desprovido de um studio systenr.

“Insistimos em dizer que o cinema nacional que tanto tem progredido
na qualidade dos filmes, precisa organizar-se melhor. Nio ha
kodackromes das estrelas para serem publicadas nas capas e nas
paginas internas de cores. Ndo ha servigo informativo organizado, nio
ha material inteligente de publicidade dos “astros”, que os focalize sob
os aspectos que o publico mais gosta de conhecer, na vida real, fora

das telas. Tudo isso necessita de ser urgentemente sanado.”38

Respondendo a necessidade dos peridédicos, ou pelo esquema publicitario
empregado, a Vera Cruz nutria a imprensa com fotografias e informagdes sobre
produgdes (muitas das quais ndo sairiam do projeto); farto material foi publicado sobre
estas (muito embora sempre em desvantagem com as produgdes norte-americanas),

registrando em papel o clima cinematografico no Brasil dos anos 1950.

57 1bid. Aqui esta a Cinelindial

58 Cinelandia, Junho 1952, Aos Leitores. Aqui esta a Cineldndia! Editorial de apresentagao.
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“De verdade, ela [Eliane Lage] era a nossa Ingrid Bergman (...). Eu que inventei,

eu que descobri, porque eu acho que ela era a “minha” Ingrid Bergman™>.

cena 4. Starlets e estrelato

Para a presente analise realizei pesquisa principalmente em Cinelindia, Cena
Muda e O Cruzgeiro. Tal escolha deu-se principalmente tendo em vista o periodo abordado
e também o espago dedicado a producao da Companhia Cinematografica Vera Cruz.
Folhear exemplares destas revistas suscita uma indaga¢do; afinal, quem sdo estas
mulheres, outrora denominadas ‘estrelas’ do cinema brasileiro? Quais nomes ainda
permanecem no imaginario, quais nomes sao completamente desconhecidos? Estas
mulheres se inserem na histéria do cinema nacional, mas funcionam também como

indicadores de uma época, conforme nos situa Alcir Lenharo:

“(...) estamos numa época em que diversos idolos femininos estdo se
formando, como em nenhum momento da vida artistica nacional e,
sintomaticamente, diversos problemas especificos da condi¢do
feminina estdo sendo publicamente discutidos, causam polémica e
divisao no interior da sociedade. Nesse sentido, os artistas funcionam
como antenas sensiveis do seu tempo, captam as ansiedades coletivas,

através deles a sociedade se vé, se reveé, se pensa (...)%0”

O trecho refere-se as cantoras do radio e pode ser estendido as estrelas de
cinema, pois, assim como afirma Lenharo, “wmo em nenhum momento da vida artistica
nacional”, o alcance da publicidade do “sistema estrelar” rompia fronteiras. Apenas o
Departamento de Publicidade da Vera Cruz expedia material para cerca de seiscentos
veiculos de comunicagao espalhados por todo o pais; meses antes da estréia ja eram

publicadas fotografias do ser de filmagem. Pode-se entrever — através de leitura de

59 Mauro Alice (Curitiba, 1925 -), montador que inicia carreira na Vera Cruz como assistente de Oswald Hafenrichter;
em depoimento a autora, 06.06.2005

0 LENHARO, A. Cantores do Radio. EA. Da Unicamp, Campinas, 1995, pp.101-102
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entrevistas e editoriais - quais sao os elementos utilizados para conformar uma imagem
de mulher desejada pela “modernidade”: consumidora de confortos da vida moderna,
aspiradores de po, cigarros, radiolas e cremes embelezadores; enfim toda sorte de objetos
de consumo invadiam as paginas de revistas.

Lancando mao destes periddicos especializados, é possivel perceber indicios
de comportamentos predominantes: a mulher deveria dedicar-se ao matrimonio, a
maternidade e ser uma dona de casa exemplar. Abandonar o cinema para a chegada da
cegonha era sindonimo de mae dedicada, embora conciliar carreira, filhos e marido
também fosse muito bem visto. Em texto dedicado a mulheres brasileiras dos anos 1950,
Carla Bassanezi nos da uma dimensao do conflito “vida familiar versus vida profissional”,
que extrapolava os limites da vida artistica e englobava, em termos mais amplos, a busca

pela vida independente:

“Era pratica comum entre as mulheres que trabalhavam interromper
suas atividades com o casamento ou a chegada do primeiro filho. Nao
era muito facil encontrar esposas de classe média trabalhando fora de
casa a nio ser por necessidades econdémicas — situagdo que, de certa
forma, poderia chegar a envergonhar o marido. Em geral, esperava-se
que essas mulheres se dedicassem inteiramente ao lar, fossem
sustentadas pelo marido e preservadas da rna. Conviviam, entio, muitas
vezes em conflito, as visdes tradicionais sobre os papéis femininos
com a nova realidade que atrafa as mulheres para o mercado de
trabalho, a obtenc¢do de uma maior independéncia e a possibilidade de

satisfazer crescentes necessidades de consumo pessoal e familiar.6!”’

Atrizes de cinema representavam esta zova modalidade; entretanto, os papéis
tradicionais de uma mulher na sociedade eram freqientemente evocados. Indagada sobre

o desejo de casar, diz a atriz Doris Monteiro:

“Naturalmente! Como qualquer outra moga, desejo casar-me,
construir um lar e a minha prépria familia. Adoro criangas e desejo ter

no minimo 2 filhos”’62

61 BASSANEZI, Catla. Mulberes dos anos dourados. In. Histéria das Mulberes no Brasil, Ed. Unesp/Fapesp, SP, 2004, p.625

2 Cinelindia, tevereiro 1954, segunda quinzena, p.66
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A vida pessoal de uma atriz era desvendada dentro destas perspectivas:
casada, noiva ou solteira. Seguindo estas possibilidades, as revistas de cinema
especulavam em torno das atrizes solteiras: sera que ap6s o casamento e a chegada dos
filhos continuardo atuando? Era quase unanime uma incompatibilidade entre casamento,
filhos e carreira. Eliane Lage, por exemplo, afirma nio se arrepender em ter deixado o
cinema, pois, se nele tivesse permanecido, nao teria sido capaz de conciliar os filhos e a
carreira®.

Ser atriz era mais do que ser simplesmente uma mulher que trabalha. Os
papéis representados pelas atrizes do cinema brasileiro extravasavam os limites da sala
escura. Uma vez habitantes do érran, elas teriam que incorporar personagens, erigidos na
confluéncia de inimeros desejos. Sendo assim, as estrelas poderiam ser vamps, ingénuas,
fermmes  fatales, comicas e até dramaticas. Tudo dependeria da imagem que Ilhes
projetassem.

Freqientemente indagadas sobre os fatores determinantes ao ingresso no
universo cinematografico, as respostas de atrizes poderiam funcionar como ‘“dicas” as
leitoras que sonhavam com uma carreira semelhante. Algumas justificavam que o
ingresso era resultante de uma vocagao inerente: “desde crianca eu gostava de ir ao
cinema”, “gostava de imitar atrizes”, “eu sabia cantar muito bem”, “era muito bonita”;
ou seguiam a férmula da constante negagdo: “nunca pensei em ser atriz de cinema”,
como afirmava - desde suas primeiras entrevistas a imprensa - Eliane Lage.

Assim como na década de 1920, durante os anos 1950 o estrelato brasileiro
continuaria sendo balizado pelas semelhangas com atores e atrizes estrangeiros. Muitas
vezes as comparagdes eram fruto de uma “miscelanea” de varios atores, como podemos

conferir em descricio de Eliana Macedo:

“Linda, nao acham? Mignon e fragil como Jean Peters, que vimos em
> bl
Hollywood¢+”

03 Depoimento ao documentario FEliane (Ana Carolina Maciel & Caco Souza 2002)

04 Cinelindia, agosto 1952, p.13
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Eleita a “pin up” da quinzena em Cinelindia, Eliana Macedo posava com
pernas 2 mostra:

“(...) nada fica a dever nem a Betty Grable, nem a Jane Russel”. 65

Eliane Lage era comparada - em termos de comportamento - a Greta
Garbo, e - em termos de semelhanca fisica -, a Ingrid Bergman®. Por vezes, as atrizes
eram simbolicamente “destrinchadas” pois seus tracos e/ou formas se assemelhavam aos
de vario icones estrangeiros: olhos de Garbo, cabelos de Marilyn, etc. Silvia Fernanda,
em matéria intitulada “A Pin Up Nacional”, se deixou fotografar em poses provocantes
nos estudios da Vera Cruz - onde filmava “Na Senda do Crime” — ostentando pernas “a /i

67
Marlene Dietrich”’

. O padrio estrangeiro de beleza balizava o sistema estrelar brasileiro e
era tao marcante que, em 1940, a revista .4 Cena Muda langaria o denominado “Grande
concurso Hollywood — quem se parece com estrelas?” patrocinado pelo p6 de arroz Coty. O pré-

requisito para participar era comprovar semelhan¢a com alguma estrela de cinema.

“Desde muito vimos observando que, tanto no Rio, como nas
capitaes dos estados e cidades do interior, hd creancas senhoritas e
senhoras, de impressionante semelhanca com as mais famosas e
célebres estrellas de cinema. Conseqientemente .4 Scena Muda
resolveu demonstrar, por intermédio de suas paginas, que o Brasil
possue rostos femininos de fascinante belleza e que merecem ser

homenageados®”

Para concorrer, bastava o envio de uma fotografia da concorrente, desde que
devidamente indicado com qual estrela se parecia (ou supunha parecer). A grande
vencedora receberia como prémio sua fotografia “estampada, em cores na capa de A Scena
Muda”, além de ganhar um “lindo estojo de perfume”, gentilmente oferecido pela Coty”.

Havia também os concursos “caca talentos™:

5 Cinelindia, julho 1953, segunda quinzena, p.23

6 Cineliandia, n°248, margo 1963, p. 60

7 Cinelindia, setembro de 1953, segunda quinzena, p.20
0823 de abril de 1940, p.02

0923 de abril de 1940, p.02
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“Vamos eleger, em sensacional certame “Miss Cinelandia”. Vocé quer

ser artista de cinema? Inscreva-se neste concurso aberto as mocas de

P>

todo o Brasil pela revista Cinelandia™

Durante os primeiros anos da década 1950, concursos mobilizavam as
redagoes de revistas; Cinelindia noticiava freqiientemente o sucesso de um certame cuja
premiagao seria estrelar um filme do cinema nacional, agucando a curiosidade dos

leitores, quantificando o recebimento de inscri¢oes de todo o Brasil e conclamando:

“Se vocé tem fisico e vocagdo para o cinema, desejando iniciar sua
carreira artistica; inscreva-se neste concurso. A vitoriosa terd como
prémio (...) um contrato cinematografico com a garantia de estrelar

um filme brasileiro produzido pela Atlantida7!”

Em dezembro de 1953, Cinelindia comemorava o éxito de “Miss

Cinelandia”, que havia recebido a inscri¢ao de trezentas candidatas:

“O éxito do concurso de Miss Cinelandia excedeu as nossas
expectativas, animando-nos a realizar anualmente a eleicdo de uma
nova estrela para o filme brasileiro (...). Antes mesmo da escolha de
Miss Cinelandia, estdo as mogas que, inscritas na competicio e
focalizadas por nossa publicidade, tiveram ingresso imediato nas
atividades artisticas, no cinema, no teatro, no radio, na TV ou como

modelos de fotégrafos e como manequins’”’

Cinelandia estampou na capa de janeiro de 1954 a foto da grande vencedora:
a jovem Inalda Carvalho “miss Cinelandia”, empunhando um microfone e uma camera
de cinema. Isto mostrava que jovens anonimas poderiam ter seus fugazes minutos de
fama e impulsionava jovens de todo o pafs a sonhar com a possibilidade de se

transformar em estrela de cinema. Paralelamente, as se¢oes de correspondéncia dos

70 Cinelandia, maio 1953 “Aos leitores”.
T Cinelindia, julho 1953, segunda quinzena, pp.16 e 17

72 Cinelindia, dezembro de 1953, primeira quinzena, p.18
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leitores também eram espago para tentar alcangar o estrelato, como uma jovem colegial

de Curitiba que tentava cavar seu lugar ao céu:

“(...) tenho 14 anos, sou morena clara e ja venci concursos de beleza

em dois colégios; queria ser artista de cinema.””

JANEIRO DE 1954

NT 29

GRAFICA

Imagem 8 — Inalda Carvalho. Cinelindia, capa janeiro de 1954
(Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall).

Embora a euforia em torno do glamonr cinematografico desse a impressao de
que, com sorte e determinagao, um lugar na constelagao poderia ser conquistado, realizar
o sonho de se transformar numa estrela de cinema era “privilégio” de poucas eleitas.

Hortense Powdemaker analisa o fenomeno de romarias de jovens, aspirantes a atrizes,

73 Cinelindia, outubro 1953, primeira quinzena, p.09

159



que desembarcavam em Hollywood (sugestivamente apelidada de “dream land”) nos

legando um retrato desolador da perspectiva de fracasso da maioria:

“A maioria delas nunca vao adiante de fazer um teste (...) tém que se
contentar se exibindo em cal¢as justas como garconetes em
restaurantes drive ins de Los Angeles. Mas nio importa o que fagam,
elas acham impossivel voltar para casa e encarar sua familia e amigos,
aceitarem que falharam, e que o mito de Cinderela ndo funcionou para

elas”. 74

A industria brasileira, embora em menor escala, também frustraria muitas
jovens que sonhavam habitar o mundo fantastico do cinema. Eliane Lage, que repetidas
vezes afirmava “jamais” sonhar em fazer cinema, teve a grande chance de ser
protagonista desde o primeiro filme; ela nido poderia imaginar o significado —
exemplificado na carta da jovem colegial de Curitiba — que sonhava transformar-se numa

“artista de cinema’”.

Tendo em vista a divulgacao de um sistema estrelar nacional, varias eram as
especulagdes de como atores e atrizes alcancaram o tio almejado “estrelato”. O jornal
Didrio de Sao Panlo introduz a trajetéria da atriz Liana Duval discorrendo sobre o “acaso”
— ja que muitas atrizes alcangariam o estrelato por “wera obra do acaso” — defendendo que
a “vocagao” constitui um fator determinante, isto é, sem ‘v jeito para a coisa’ a carreira
nio haveria como evoluir.”

As motivagdes vocagao e acaso aparecem em varios dos relatos - por vezes
repetitivos - de atrizes e atores que conseguiram adentrar as portas do mundo fantastico
do cinema. O santista Mario Sérgio (1929 — 1981) — ator estreante que contracenou com

Eliane Lage em Cuigara - foi “descoberto” em sua cidade natal, conforme narra Paulo

74 H. Powdemaker, op. cit., p.232. Tradugio livre.
75 Didrio de Sao Paulo, 15.02.1953
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Kalamar em reportagem sugestivamente intitulada “Todos os caminhos levam ao

cinema’:

““Descoberto” num bar, em Santos, nas vésperas da filmagem de
Caigara”. Fazia um bruto calor. O rapaz caminhara muito pela praia
do Gonzaga ao Zé Menino. Resolveu tomar qualquer coisa gelada
num bar. Entrou, por acaso, no primeiro que encontrou. Pediu a
bebida. Enquanto esperava, viu que era observado por trés individuos,
que também estavam postados ali, no bar (..) “Vocé nido quer fazer
um zest para o cinema rapaz? (..) Mario Sérgio jamais em sua vida
pensara em cinema. Confessa atualmente, meio acanhado, que Caigara

... foi o primeiro filme brasileiro a que assistiu. Ndo gostava de cinema

()76

Um “drinque” levou Mario Sérgio ao cinema: seria isso mera obra do acaso
ou uma necessidade #rgente de encontrar o gala do filme enquanto logo ali, do outro lado
do oceano — na Ilhabela -, ocorriam as filmagens de Caipara? A protagonista Eliane Lage
fez teste para o filme previamente — em Sao Paulo - , assim como Carlos Vergueiro, com
quem contracenou; sendo assim, a escolha de Mario Sérgio suscita duvidas. Seu
personagem (Alberto) surgiu apenas no final do filme, para salvar Marina (Eliane Lage)
de seu algoz (Manuel), o que torna viavel o fato dessa escolha apressada e aparentemente

casual.

76 A Cena Muda, 31. 08. 1951. Reportagem de Paulo Kalamar
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Vi

Imagem 9 — Mario Sérgio durante as filmagens de Caigara (Fonte: acervo pessoal
Hélio Eichbauer).

De fato, em uma industria incipiente como a brasileira ndo deveria constituir
habito receber convites pelas ruas para trabalhar no cinema. Uma produgio incipiente
também nos leva a crer que Mario Sérgio nao exagerou quando diz que Cazpara foi o
primeiro filme brasileiro a que assistiu; sua carreira seria extremamente fugaz, ele atuou
em apenas dois filmes e em margo de 1953 Cinelindia constatava que ele desaparecera
apos estrelar Terra ¢ Sempre Terra. A falta de falento seria o motivo deste afastamento mas -
segundo a matéria - sua inexperiéncia poderia justificar esta inaptid:io;77 ele entretanto
prosseguiria atuando no filme Lug Apagada (Carlos Thiré, 1953) e em algumas poucas
produgoes, incluindo Rawvina, onde contracenou novamente como par romantico de
Eliane Lage, interrompendo sua carreira por quatro décadas até a ultima aparicao em U
homent e o cinema (1997).

Ainda no elenco masculino temos aqueles vio mais longe afirmando que
comegaram a atuar a contragosto, quase que por obrigacdo, como é o caso de Alberto
Ruschel (Estrela, Rio Grande do Sul 1918 — 1996) cantor do grupo “Quitandinha

Serenaders” e que contracenou com Eliane Lage em Angela; ele afirmava ser um “astro

71 Cinelindia, margo n1953, p.18
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contra a vontade”. Segundo seu relato, a Vera Cruz vencera sua “forte” resisténcia, pois,
consentiria que ele atuasse como técnico de som para depois revela-lo como um grande
astro. E ele apenas percebeu isso “guando se vin” principal intérprete do filme.”” Detentor
de vasta filmografia, ele prosseguiu carreira como diretor, produtor e ator de cinema e

televisao.

Imagem 10 — Alberto Ruschel (Fonte: acetrvo
pessoal Hélio Eichbauer).

Conhecido como o grande gala das chanchadas, Cyll Farney (Cilénio Dutra e

Silva, R] 1925 — RJ 2003) engrossava o coro “nunca sonhei” em fazer cinema:

“(...) jamais pensei em ser artista de cinema (..) sonhava ser
farmacéutico. Fiz um teste na antiga Cinédia, a convite de Ademar
Gonzaga. Conseguindo o principal papel em “Noites de Copacabana”
(...), em 1949 ele voltaria ao cinema “embora sem vontade (...) “o
sucesso nio me afetou” (..) “quando me apontam na rua fico

encabulado” “Considero isso ruim para um artista, que, ao contrario,

78 A Cena Muda, 26.7.1951, p.04
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deve ser um tipo vivo, loquaz e agradavel, coisa que ainda nio

consegui ser’?”

Seguindo esta vertente do “acaso”, insere-se também Joaquina Maria da
bl
Rocha, mais conhecida no cinema como “Dona Felicidade”, que era na vida real uma

catadora de papel que pode viver alguns minutos de fama em Cazara:

“(...) um dia, quando se curvava para pegar um pedago de jornal, na
rua, sentiu que alguém lhe batia, levemente nos ombros. (...)
Trabalhar no cinemar Talvez fosse para lavar o chio, ali no cinema do

bairro. Ou fazer um outro servigo pesado, qualquer. (...)8

7 Cinelandia, segunda quinzena dezembro 1953, p.52

80 A4 Cena Muda, 6.2.51, p.32
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Imagem 11 — Sinha Felicidade em cena de Caigara (Fonte: Segio
de Memoria e Patriménio Histérico e Cultural — Sao Bernardo do
Campo)

Com um trabalho bragal e nada glamouroso, do dia para a noite “Sinha
Felicidade” vivenciou grande alvoro¢o em torno de si na avant premiere de Caigara. Afinal,
negra e pobre, porque haveriam de se interessar justamente por ela? Uma atriz “revelacio”,
conforme propagandeavam artigos sobre o filme Cazgara, Sinha Felicidade foi escolhida
por Renato Consorte, que nela encontrou o tipo “ideal” para representar a magia e
mistérios do povo brasileiro, representando uma feiticeira.

Dentro da galeria de tipos do cinema nacional, a atriz Liana Duval encarnava
o sex apedl; ela foi flagrada pelo reporter de Cinmelandia nos estidios da Multifilmes

posando para fotografias por ele consideradas extremamente ‘vusadas”, portando
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. . A . 81 ., 1. .

insinuante mai6 e meias pretas rendadas’. Esse episodio terminou com a chegada de
L, . . .82 P . .

Mario Civelli™ que - segundo o autor — irritou-se “com o que viu” e esbravejou seu

desejo de “atrair para o cinema mogas de boa sociedade” (mas que - a publicagdao deste género

9583

de fotografias) ‘Seria profundamente prejudicial”, para uma boa imagem do estudio.

Apesar das criticas de Civelli, o estilo fezme fatale era cobrado:

“E que hd mesmo com o cinema brasileiro que agora ja tem até uma
vamp? Parece que melhora de nivel. Lisca Ayde, muito bonita, com

todo ar de femme fatale, material que estava fazendo muita falta nos

nossos ‘casts’(...)”*".

Se, por um lado, havia a preocupagao de produtores e diretores em atrair
“mogas da sociedade” para a carreira cinematografica, atrizes e aspirantes ao estrelato
também desejavam situar sua estirpe “nobre”. Varias destas enalteciam seus antecedentes
familiares: Patricia Lacerda, por exemplo (nome artistico de Ana Maria), jovem que
pertencia a familia de “destaque” na sociedade carioca, era neta do escritor Coelho Neto
e sobrinha de Violeta Coelho Neto. Ela protagonizou uma atitude considerada pela
imprensa como ato de “estrelismo”, ocasionando a rescisao de seu contrato para estrelar
o filme Rua sem Sol (produgao e direcao de Mario Del Rio). Tal atitude da atriz deixaria
Alex Viany extremamente irritado®, pois para ele o cinema brasileiro encontrava-se num
ponto de desenvolvimento onde era inadmissivel ‘“Yemperamentalismo on brincadeira”, era
uma zndistria importante e estas atitudes acarretavam grandes prejuizos financeiros. Diz

Viany:

81 Cinelindia, maio 1953, p.48

82 Mario Civelli (1922 — 1993) produtor e diretor. Em artigo para O Estado de S. Paulo (02.03.2002), o jornalista
Ubiratan Brasil narra brevemente a trajetéria da Multifilmes fundada por Civelli: “A Multifilmes surgiu, em 1952, com
inovagdes que as outras companhias cinematograficas na época nio dispunham, como uma fabrica prépria de
refletores, a primeira do Brasil. Os estidios foram construidos por Mario Civelli em Mairipora (...) Na imensa area de
52 mil metros quadrados onde existiu a Multifilmes e por onde passaram nomes consagrados (Procépio Ferreira, Eva
Wilma, Paulo Autran, Roberto Santos, Lufz Sérgio Person, Anselmo Duarte e outros), existe hoje um terreno
abandonado e tomado pelo mato (...). O estado desolador dos estudios em nada lembra seus momentos dourados, no
inicio da década de 50. Na época, cerca de 200 pessoas trabalhavam na companhia que, em apenas dois anos, chegou a
produzir nove filmes (...)”

83 Cinelindia, maio 1953, p.52.
84 Cinelindia, junho 1953, p.11

85 Idem, ibidem. Alex Viany (1918 — 1992), historiador, cineasta e critico.
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“Ora, Patricia, por uma desavenca que teve com o vigia do estudio,
ontem a noite, ou seja 14 o que for, nio veio trabalhar e nio deu a
menor satisfa¢io (...) Nao resta divida que esses estrelismos precisam

acabar86”,

Apbs este episddio de repercussao negativa a sua carreira - compativel ao
comportamento esperado de uma “mog¢a de familia” - Patricia Lacerda concedeu
entrevista a0 lado da mie e ambas manifestavam “decepeao” em relagdo a substituigao,
visto que o diretor Mario Del Rio havia “zusistido” para que ela aceitasse este papel “eserito
especialmente para ela”. Finalizando a entrevista, Lacerda minimiza a importancia da carreira
em suas escolhas pessoais: “embora lhe agrade bastante a carreira no cinema, nunca deixard que a
mesma se torne a preocupacdo mdxima de sua vida”. Enquanto que o casamento - este sim —
seria algo de suma importancia em sua vida privada e, embora estivesse no momento
descompromissada e desmentisse a noticia propagada pela imprensa de que “gostaria de
ficar noiva de todos os atores do cinema nacional”, ela afirma que, se tivesse que escolher, sem
davida abandonaria “imediatamente” o cinema para dedicar-se ao marido e filhos®. De
fato, em dezembro de 1953, em matéria intitulada “Quatro estrelas do cinema brasileiro revelam

os seus sonhos para esse natal”, a atriz afirma ter “abandonado” definitivamente o cinema:

“Vocés ja sabem que abandonei de vez a minha carreira
cinematografica ...n3o serd esse um natal de uma estrela da tela — e
sim, de uma futura ex-estrela que no mais

pensa em casar sé nos enredos cinematograficos.58”

Enquanto surgiam e desapareciam estrelas da cena cinematografica
brasileira, Eliane Lage reinava soberana como primeira estrela da Vera Cruz. Contudo,
em pouco tempo, ela teve que dividir seu posto com outros “cartazes” que chegavam do

cinema carioca com o status de estrelas consagradas:

86 Cinelindia, julho 1953, primeira quinzena, p.27
87 Ibid, p.27

88 Cinelindia, dezembro 1953, primeira quinzena, pp. 34 ¢ 35
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“(...) a variedade se tornava necessaria e, assim, passou a acenar com
polpudos contratos a alguns ‘cartazes’ cariocas, seduzindo Ilka Soares,

Maria Fernanda, Dinah Mezzomo...””8?

Sendo assim, em 1951, chega a Vera Cruz Maria Antonia Portocarrero,
(Tonia Carrero, 1922-), considerada uma atriz de vocagdo inata e que afirmava ter

90 :
Com carreira precoce,

enfrentado “fortes pressoes” familiares ao optar pela vida artistica.
um ano antes da estréia de Eliane Lage, Tonia era eleita atriz “revelacao” (em 1949); ela
aprimorou seus conhecimentos em Paris, na Escola “Education pour les Jeux

. . . 91
Dramatiques”, onde foi aluna de Jean Louis Barraul.

89 Cinelindia, tevereiro 1953, p.13
90 Cinelindia, janeiro 1954, primeira quinzena, p.26

91 Thid, p.26
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Imagem 12 — Ténia Carrero. Cinelindia, capa outubro de 1953
(Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

Tonia Carrero desembarca na Vera Cruz ap6s a saida de Cavalcanti, ja sob a
producido geral de Fernando de Barros, numa fase de tentativa de populariza¢ao dos
filmes da Companhia. Sua chegada foi triunfal e a imprensa alardeava que ela havia
descido diretamente “do palco para completar o sen elenco luminoso’™. Em marco de 1951
Tonia assinou contrato com a produtora, onde estrelaria Tico Tico no Fubad (Celi, 1952),
Apassionata (Barros, 1952) e E Proibido Beijar (Lombardi, 1953-54). Diz Ténia Carrero

sobre o convite de Alberto Cavalcanti para integrar o elenco da Vera Cruz:

92 Cinelindia, janeiro 1954, primeira quinzena, p.26
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“Ele [Alberto Cavalcanti] inicialmente nd3o gostou de mim. Tinha visto
um trecho do meu filme Caminbos do Sul e ndo tinha gostado. Mas
gostou muito do meu marido; ficou amigo do Thiré, que foi
convidado antes de mim para a Vera Cruz (...). Fiquei na casa do Di
Cavalcanti, sem eira nem beira, tentando entrar para a Vera Cruz ou
para o TBC, como uma principiante. Frequentava no Nick Bar,
sempre com o Di ao meu lado, e ali reencontrei o Alberto Cavalcanti,
que entdo me disse: ‘Mas vocé é assim? O que eu vi era diferente.
Vocé ¢ linda, maravilhosa. Vamos fazer um filme com vocé’. E me

levou ao Zampari.??”

Ela era o que se entendia por uma atriz glamounr, presenga constante em pré-
estréias, coquetéis e eventos sociais; destacada pela imprensa por possuir ‘plena consciéncia
de sua posicao de grande estrela” ™. Sua vida pessoal fornecia “bons ingredientes” para a
imprensa: a separa¢ao do marido Carlos Thiré, o filho Cecil, o romance com o diretor
Adolfo Celi e sua beleza “deslumbrante” deliciavam cronistas de plantio”. Atriz de
cinema e teatro foi grande estrela do Teatro Brasileiro de Comédia (ITBC) e, em seguida,
— logo ap6s o fracasso da Vera Cruz - dona da propria companhia denominada Ténia-
Celi-Autran, cujas produgdes atravessavam o pais de norte a sul.

Como contrapartida a Eliane Lage - que sistematicamente negava sua
“vocagdo artistica”- Tonia (bem como outras atrizes do periodo) situava na infancia o

desejo de atuar:

“O momento sério da historia foi quando ela [Tonia Catrero], ainda
um tanto longe da adolescéncia, pediu que lhe reservassem um dos
aposentos do domicilio doméstico para fazer o ‘seu teatro’. Entdo,
aquela mania de falar sozinha, declamando papéis de personagens que
ela mesma interpretava, e aquele jeitinho que demonstrava de dirigir as
suas amiguinhas em espeticulos improvisados — ndo era apenas

brincadeira de crianga?” 9

93 CARRERO, T. Monstro de Olhos Azuis, Ed. L&PM, RS, 1986, p. 339
94 Cinelindia, julho 1953, primeira quinzena, p. 46
95 Cineliandia, julho 1953, segunda quinzena, p. 23

96 Cinelandia, maio 1954, primeira quinzena, p.34
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Mesmo assumindo esta vocaciao, Toénia encarnaria a célebre fabula de

“estrela por acaso™

“O cinema surgiu quase que por acaso, na vida da nossa linda estrela.
Eis aqui uma estrela cinematografica que nada fez de especial para
obter essa posi¢do de destaque por tantas outras desejada... em vio.
Tonia Carrero, esta é a mais pura verdade, ndo ambicionou tornat-se

artista da tela®7”

Contrariamente a Tonia que se destacava na Vera Cruz por ser uma atriz de
“carreira consolidada”, Ilka Soares (Rio de Janeiro, 1932), sua colega na Companhia, nao
veio do teatro; ela era modelo e ingressou no cinema por meio de concurso promovido
pela Cinelindia”. A jovem atriz, que iniciava carreira aos 15 anos, sonhava ir para

Hollywood, nio negando um desejo que, ela afirma, era “de fodas nds e quen o negar, mente.”

“J4 imagino passar um dia por um cinema de H. Boulevard e ver meu

nome na marquise, escrito com limpadas multicores: ‘La Soares, em

3 992>

tal filme, ao lado de um figurdo qualquer de 12’.

Logo no inicio da carreira ela afirmava que iria abandonar o cinema pois seu
noivo - Miro Cerni — “nunca se conformon muito com a carreira da noiva e tinha esperangas de que
ela a abandonasse dedicando-se exclusivamente ao lar””. Este noivado acabou, ela se casou com
o ator Anselmo Duarte (seu parceiro no filme Mais forte que o ddio) e prosseguiria atuando

101

mesmo durante esta unido . Em 1954 a atriz voltou a afirmar estar prestes a “@bandonar”

o cinema, desta vez em virtude da chegada da “cegonha”

97 Cinelindia, janeiro 1954, primeira quinzena, p.26

98 Cinelandia, maio 1952.

99 Cinelindia, julho 1953, p.38

100 Cinelindia, julho de 1953, segunda quinzena, p.38

101 Entrevista de Ilka Soares e Ruth de Souza em A Cena Muda, 19.9.50
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“Vai abandonar o cinema” (...) a esposa de Anselmo Duarte espera
um “baby” para muito breve, e deseja ser completa na sua dedicacido

maternal 102”

Em breve retrospectiva de sua carreira, Ilka surge assim descrita:

“Tem olhos azuis esverdeados e cabelos castanhos dourados. Mede
1,71 m e pesa aproximadamente 50 quilos. E noiva e pretende
abandonar o cinema quando casar..Em seu primeiro filme ‘Iracema”,
apareceu com Hedy Lamarr em ‘Fxtase’ completamente despida....e
abafou a banca. Depois apareceu em “Echarpe de Seda”. Fez um
pequeno intervalo indo cantar numa ‘boite’ carioca. Voltou ao cinema
para aparecer em “Katucha” que considera o seu melhor filme. Agora
esta rodando “Mais forte que o 6dio” ao lado de Anselmo Duarte (...)

gosta de nadar, de palavras cruzadas, de Gregory Peck e de Samba!03.”

O casamento com Anselmo Duarte - colega de elenco na Vera Cruz e
grande astro do momento- era exaustivamente vasculhado pela imprensa e gerava
mexericos. Ele frequentemente se defendia das acusag¢oes de agressio a esposa, como
quando teve que negar té-la “amarrado num poste e soltado o5 cachorros em cima dela”™"'. Apos
essa revelagdo e para dissipar quaisquer duvidas que este “boato” pudesse suscitar no

leitor, o reporter descreve uma cena de sugestiva “calmaria’

“Ilka sorri ternamente e vem sentar-se ao lado do marido, segurando

suas maos entre as dela.”

102 Cinelindia, Janho de 1954, primeira quinzena, p.44
103 Cinelindia, julho de 1953, segunda quinzena, p.38

104 Cinelindia, Janeiro de 1954, segunda quinzena, p.61
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Os trds Magrontes

Entre an axkleas, lika Soares so

05 £40

Disem yoe éle ¢ um monstre, que 3 amarron num poste
e solton-lhe o8 eachorres em cima. Disem que Ele
enlonquece quanda vé um palminbo bonite de cara.. Dizem
que & pobresinha leva didrismente sarras homericas
Mas Ilks Ssares acha graga nisso todo que dizem,

# on dols Irradiam felicidade por todas os pores

Imagem 13 — Ilka Soares e Anselmo Duarte. Cineldndia,
janeiro de 1954, segunda quinzena, p.60.

A descrigao desta idilica cena é carregada de sugestdo: afinal se a acusagio
fosse verdade, teria Ilka Soares passivamente se sentado ao lado do marido esbanjando
tamanha ternura? Os atos de violéncia de Anselmo eram freqientemente retratados pela
: A 105
imprensa e em alguns relatos de contemporaneos .

Coube a atriz negra Ruth de Souza, minoria absoluta, de origem humilde e
comumente designada pela imprensa como “colored”, foi figura constante em varias

produgdes cinematograficas e teatro; mas nunca protagonizou nenhum filme, sempre

105 Galileu Garcia menciona didrias de filmagem canceladas quando Ilka chegava com hematomas. Em depoimento a
autora, 10.10.2005
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106

desempenhando papéis menores como empregada ou escrava . O critico Luis

Fernandes, durante visita aos estadios da Vera Cruz onde ocorriam as filmagens de Sinha
Moga, ficou indignado com o tratamento dado a esta atriz de talento que, segundo ele,
acabava de retornar dos Estados Unidos onde houvera — por meio de uma bolsa —

estudado arte dramatica e estrelado a pe¢a “Dark of The Moon™:

“E a Ruth? Entra ou nio entra nas filmagens? Coitada, estd quase

gelada com sua leve roupa de escrava. Sera possivel que a facam

passar a noite toda a disposi¢ao da equipe, sem a menor necessidade?

Seria 0o cumulo nio acham? (...) quatro horas da manhi, hora do Zé

Marmita sair de casa, ¢ nds ainda estamos aqui, presos, podemos
> > b

dizer, nos estudios da Vera Cruz em Sio Bernardo, sem condugio (...

b b

A Ruth estd por conta, e com muita raziol?’. O diretor Tom Payne

> y

havia se desculpado pois ela ndo rodaria mais nenhuma cena.

106“Em 1945, com dezessete anos, funda, junto com Abdias do Nascimento o Teatro Experimental do Negro (TEM).
Estréia com a pega "O Imperador Jones" de Eugene O’Neil, tendo o privilégio de Ter sido a primeira atriz negra a
representar no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Cinco anos depois recebe uma bolsa de estudos da Rockfeller
Foundation e segue para os Estados Unidos, onde estuda teatro na conceituada Karame House e estagia na Harward
University, em Washington. Ingressando na Karamu House aprende danga contemporinea e musica instrumental.
Trabalha como assistente de dire¢do e iluminacio em "Porgy and Bess". Ainda nos Estados Unidos ¢ escolhida para
viver Barbara Hellen no espeticulo "Dark of the Moon", de H. Richardson e W. Burney.”

http:/ /www.portalafro.com.bt/ruthdesouzateatro.htm, pesquisado em 15.02.2007

107 Cineliandia, margo 1953, p.17
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Imagem 14 — Ruth de Souza e Henricio em cena de Sinha Moga (Fonte: Segao de
Memoria e Patriménio Histérico e Cultural — Sdo Bernardo do Campo

Havia muita indigna¢do com o tratamento reservado a Ruth de Souza.
Alberto Cavalcanti - que se disse responsavel pelo convite que levou a atriz para a
Companhia Cinematografica Vera Cruz -, afirmou que até mesmo o cao Duque recebia

108

salario mais elevado que o dela. © Em A Cena Muda um repérter alerta para uma

distin¢dao no tratamento da atriz:

“(..) ndo se sabe bem porque, talvez por preconceito de cor ou
qualquer cretinice semelhante, até hoje nio foi contemplada com um

papel a altura de seus inegaveis recursos historicos” 1%,

Mais de cinquenta anos apés esta constatagao, Ruth, que permanece atuante
até hoje, reclama dos papéis estereotipados que lhe reservam (tal como o dltimo, na
macrossérie Amazinia da TV Globo, 2007) sempre permanecendo a margem do nucleo

principal. O filme Filhas do Vento (ARAUJO, 2003) é exce¢do, pois ela é uma das

108 CAVALCANTI, Alberto, in Alberto Cavaleanti. Pellizzari, L. Valentinetti, C. Instituto Lina Bo e P. M. Bardji, p.167
109 4 Cena Muda, 1.8.50

175



protagonistas. Sua trajetOria artistica é intimamente ligada ao preconceito; no auge da
Vera Cruz, a atriz relata que, juntamente com Marisa Prado, ganhou titulo do tradicional

Clube Paulistano, porém nesta oferta havia apenas uma ressalva: Ruth nio poderia

. P 110
frequentar a piscina.

Dentro desta pléiade de casos, ha lugar para a fabula da “Cinderela”, mulher
bela e sofredora cujo destino reserva-lhe a redencio; este papel coube a Marisa Prado,
nome artistico de Olga Costenaro (nome italiano “bem popular”, segundo Yolanda
Penteado). A escolha do sobrenome “Prado” era para lhe conferir ares de paulista
“quatrocentona”. Funcionaria dos estudios Vera Cruz (segundo José Luiz Francunha,
assistente de montagem, e segundo Yolanda Penteado, datilégrafa) ela era designada pela
imprensa como sendo a “Gaipirinha que virou estrela'” e foi “descoberta” nos estidios por
Alberto Cavalcanti, que a transformou em “estrela da noite para o dia”"”. Yolanda Penteado

se diz responsavel por sua transformagdao em estrela pois levou-a ao Mappin onde foi

113

maquiada, teve seus cabelos cortados e devidamente penteados . José Luiz Francunha,

produtor da Vera Cruz, conta o que veio a saber sobre esta “descoberta’ :

“Ela era operaria. A Marisa, aconteceu o seguinte, ela era louca por
cinema (...). Entdo a Marisa Prado foi bater 14 na Vera Cruz querendo
emprego. Puseram ela na sala de montagem, como assistente de
montagem, colando filme, colava o negativo, coisa assim. E
comegaram a fazer testes para o Terra ¢ Sempre Terra, fazendo testes,
testes, testes, e ela via, quando passava na moviola, ela via os testes, o
resultado, e o comentario do Cavalcanti “e essa atriz, olha que horror;
olha, tudo errado, ela faz isso assim, nio sorri direito, ndo sei o que,
ndo sei o que”. A Marisa era muito inteligente, entdo ela comegou a
guardar tudo aquilo. Até que um dia disseram “p6xa mas nio tem
ninguém nessa terra, nao tem uma atriz, olha que porcaria”. E ela
disse : “bom, olha aqui uma atriz. Eu estou a disposi¢io, vocés nio
me véem”. Al o Abilio, ou o Cavalcanti, eu ndo me lembro qual dos

dois — porque nessa época eu nio estava na Vera Cruz, eles me

110 Em depoimento a autora, 4.03.2007.

W Cinelindia, fevereiro de 1954, primeira quinzena, p.34

12 4 Cena Muda, 29.8.50 “A Cinderela Brasileira”

13 PENTEADO, Y. Tudo em cor de rosa. Edi¢do da autora, SP, 1977, pp.250-251
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contavam — eu sei que “4a para a sala de montagem”. Ela foi 14, se
vestiu, fez um teste perfeito, e ela pegou o papel. Af fizeram uma onda

danada, a Cindetela do cinema brasileiro (...) 774

Imagem 15 — Marisa Prado em cena de Terra ¢
Sempre Terra (Fonte: acervo pessoal Hélio
Eichbauer).

Terra é Sempre Terra lhe renderia o prémio de melhor intérprete feminina,
concedido pela Associagio Brasileira de Criticos Cinematograficos; completando a
“fabula”, ela se casaria com o diretor Fernando de Barros. Sobre esse matrimonio, ela

afirmava:

“O casamento é de fato muito bom. Toda moc¢a normal sonha com
isso, com um marido que a ame e compreenda, com um lar agradavel

e florido!15”

114 Em depoimento a autora, 27.04.2006.
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Apbs a derrocada da Vera Cruz, e findo o casamento com Barros, Marisa
rumou para a Europa onde teve a chance de atuar em alguns outros filmes; mas foi uma
curta e incipiente carreira internacional.

Outra “espécie” - embora bem mais rara — era a de estrelas brasileiras bem
sucedidas além fronteiras, como é o caso de Leonora Amar, que contracenou com
Cantinflas no filme O Mago e cuja “brilhante” carreira internacional era freqientemente

. 116:
retratada pelas revistas

“Leonora Amar, a Bela Brasileira que venceu triunfalmente no México

(...) onde foi muito bem recebida por todos os produtores”.'"’

Tendo em vista estes e tantos outros “casos ¢ acasos” de estrelas e aspirantes
ao estrelato - que niao desejavam nada a nao ser reconhecimento e fama -, nio resta
davida de que o comportamento de negacao da carreira por Eliane Lage era
surpreendente. Podemos perceber até certa afetagio em afirmagdes do tipo “nunca
sonhei ser estrela”. Este é o caso de Eliana Macedo (1926-1990), nome artistico de Ely

118 . . s,
de Souza ", sobrinha do diretor Watson Macedo e que estrelou varias chanchadas nos

decénios 1940-50. Ela escreveu na coluna autobiografica de Cinelindia:

“Nunca pensei em ser estrela. Ha seis anos atras eu nido tinha a

minima idéia de ser artista de cinema (...). Um dia fui ao estadio da

15 Cinelindia, fevereiro de 1954, segunda quinzena, p. 34
116 _4 Cena Muda, 17. 10.50, p.17 “Uma brasileirinha faz sucesso no México”.

N7 A Cena Muda, 14.12.50, p.18. Outra matéria na revista, datada de 14.12.1950 (p.18), diz que Amar era atriz exclusiva
da produtora de Raul Anda e seu primeiro filme havia sido “Desquite”, seguido pelo “Cuide de seu marido”. Em
seguida ela fundaria uma produtora “Produgdes Sol” onde rodou “Curvas Perigosas”. Ainda segundo a revista, a atriz
(nascida no RJ a 1 de margo de 1926) havia partido para o México em 1943 e era casada com o ga/i argentino Luiz
Aldas.

118 Iniciou carreira na Atlantida, atuaria nos seguintes filmes (durante os decénios 1940 —1950): Titio Nao E Sopa
(1959), Alegria de Viver (1958), E O Espetdculo Continua, O Barbeiro Que Se Vira (1957), Rio Fantasia (1957), Doutora é
Muito Viva (1957), Depois En Conto, Vamos com Calma (1956), Guerra ao Samba (1955), Sinfonia Carioca (1955), Nem Sansdo
Nem Dalila (1954), Malandros em Quarta Dimensao (1954), A Outra Face do Homem (1954), Amei um Bicheiro (1953),
Carnaval Atlintida (1952), A7 Vem o Barao (1951), Aviso aos Navegantes (1950), A Sombra da Outra (1950), Carnaval no Fogo
(1949), E 0 Mundo se Diverte (1948).

178



Atlantida Cinematografica visitar o meu jovem tio Watson Macedo

(1o

Segundo a atriz esta visita “desinteressada” ao tio lhe rendeu o convite para
fazer um teste para o proximo filme que ele iria dirigir. A principio ainda “espantada”
com a novidade, ela questionou o convite por nao ser suficientemente “bonita” para o

oficio. Diante desta exacerbada modéstia, o tio haveria prontamente afirmado:

“Vou fazé-la a mais popular estrela do cinema brasileiro — ou ndo me

P>

chamo Watson Macedo!!12

Tendo em vista esta “insisténcia”’, Eliana Macedo nio teve outra saida senio

acatar a decisao de Macedo, com determinacio e perseveranga:

“Vieram dias de trabalho estafante que sé o sucesso compensa. O
sucesso, convenhamos, o vil metal.. Nio tive mais duvidas.
Empenhei-me na tarefa de ‘ser atriz’, pelo menos uma vez, ja que a
idéia era essa: eu ‘aparecer’ em um filme satisfazer o capricho do meu
tio, e nada mais (...) o publico generoso que me obrigou a permanecer

no cinemal!2t.”

Grande estrela da Atlantida onde atuou em comédias populares, em 1953 ela
reclamava papéis “a altura” de sua capacidade artistica, e igualmente “argumentos melhores e
de papéis mais ricos de contesido”””’. Em julho 1954, em reportagem intitulada “Glamour 5¢ 7a
tela”, ela afirmava viver “discretamente” em Niterdi, “residindo num recanto trangiiilo(...) onde
quase nao chegam os ecos da notoriedade nem os reflexos multicoloridos da publicidade”. O reporter
prossegue elogiando sua postura “discreta e reservada”, afirmando que a atriz “se mostra

encantadora como sempre, nio obstante a simplicidade dos seus trajes domiésticos”. Os referidos “frajes

domésticos” — conforme estampados nas fotografias da matéria — era um luxuoso vestido

19 Cinelandia, agosto 1952, p.14
120 Thid, p.14
121 Cineliandia, agosto 1952, p.14

122 Ciinelindia, setembro 1953, primeira quinzena, p.27
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em veludo azul e uma tiara imitando brilhantes. Nao ha como apurar se devido ao

retraimento das produg¢oes nacionais naquele momento, Macedo optara por uma ‘postura

3

. . . . , . 12
reservada” para justificar um isolamento involuntario.

ELIANA MACEDO VIVE DISCRETAMENTE EM WITERGL £ PRIFIRE QUE MAD FALEM WELA

Clamoy
Y

=

Imagens 16 e 17 — Eliana Macedo. Cineldndia, julho 1954, primeira quinzena, p.31 e 32
(Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

Paralelamente havia também jovens esforcadas e que sonhavam ocupar o
posto de “estrela” que Eliane Lage tanto “desprezava”. Armando Pacheco em artigo na

revista A Cena Muda, diz sobre Aragary de Oliveira:

“Fora das horas de sono ela sé vive para o cinema. Seus sonhos,
dormindo ou acordada, sdo os seus planos futuros para a realizacdo
plena da sua carreira (...) a jovem atriz vai vendo seu nome projetado
no primeiro time onde brilham Eliane Lage, Tonia Carrero, e outras

intérpretes de expressiao continental.!24. (...)”.

Em matéria intitulada Nasce nma estrela, o reporter tragava o seu perfil:

123 Ciinelindia, julho 1954, primeira quinzena, p.31

124 A Cena Muda 4.01.51, p. 10
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“Aracary de Oliveira é uma formosa jovem da terra de Iracema que
desde cedo se apaixonou pela sétima arte. Para essa morena bonita, de

ademanes e olhar feiticeiros, o cinema ¢ uma arte bastante séria que

deve ser cultivada com a mesmissima devo¢do exigida dos virtuosos
da musica (...).”125

e —
—— B & o o ———
- . - -

i o

Imagem 18 — Aragary de Oliveira. A Cena
Muda, 4.1.51, p.10 (Fonte: Biblioteca Jenny
Klabin Segall)

. . . . 12
A atriz foi casada com o cineasta Lima Barreto'*, mas malgrado toda uma

mencionada dedicagdo o nome de Aragary de Oliveira ndo permaneceu no imaginario

125 4 Cena Muda, 4.1.51, p.10

126 Tima Barreto foi assim definido pelo escritor Sérgio Augusto: “Andarilho, autoditada, radialista,
jornaleiro e escritor, Barreto (1906-1982), paulista de Casa Branca, foi uma das personalidades mais
fascinantes do cinema brasileiro”.

hhtp://www.mte.gov.bt/cdbrasiil/itamaraty/ web/pott/artecult/ cinema/atordp/limab/apresenthtm,
pesquisado em 10.11.2007
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dos espectadores, salvo raras exce¢des. Em seus ultimos anos de vida, ela negava o
passado cinematografico e se recusava a falar sobre o assunto.””’

Dentro desta pléiade de aspirantes ao estrelato, havia aquelas de vocagao
“hereditaria”, como é o caso de Antoniette Motrineau, filha da famosa Henriette
Morineau, francesa radicada no Brasil, fundadora da Companhia de Teatro “Artistas

. . 128
Reunidos” e considerada uma “dama” do teatro .

A consangtinidade era
freqiientemente mencionada pela imprensa até mesmo no titulo da reportagem:

“Antonieta Morinean. Tem sangue de artista”:

“Henriette, que tentara afastar Antonieta do palco, nem por sombra
sonhava que, nas noites insones de menina moga, sua filha lia Rostand
no original e declamava Aiglon de tal maneira que faria inveja a uma
Bernhardt. E Antonieta nos conta: Quando declarei 2 mamie que meu

desejo era de ser artista, sob o véu de um sorriso triste, percebi que a

L 129
noticia nio a desagradava'~.”

Ainda segundo a reportagem, o convite para atuar ocorreu durante uma
apresentacao da referida Companhia teatral, quando surgiu no seu camarim “wm senhor
gordo, com sotaque italiano e que se apresentou como Mario Civelli, produtor da cinematogrdfica
Maristela (....)". Antoniette estreou em Presenga de Anita iniciando uma carreira relampago
onde niao receberia os aplausos esperados. Seu destino foi contrario aquele entdo

imaginado pela imprensa:

127 Durante o processo de pesquisa cheguei a procura-la, mas ela se negou a me conceder uma entrevista sobre sua
experiéncia cinematografica.

128 Localizar Antoniette foi uma tarefa trabalhosa. Consegui falar com seu ex marido que mora no Rio de Janeiro e que
me informou que seria extremamente dificil contata-la pois ela mora no interior do estado e ndo possui aparelho
telefonico. Passados alguns dias ele me telefonou para passar um telefone de recados onde inutilmente deixei
mensagens com uma moga que se intitulou como uma “espécie” de filha de criagio. Nunca recebi um retorno de
Antoniette, apenas o recado que nio tinha nada para falar sobre a experiéncia cinematografica. Eu insisti e enviei uma
carta — explicando meu propésito — que nunca me foi respondida. A moga incumbida de passar os recados disse que
cla ndo tem telefone pois ndo quer ser encontrada e que dificilmente aceitaria me receber.

129 4 Cena Muda, 15.2.51, p.6, é bastante comum alteragdes nas grafias de nomes de atores e atrizes nos periédicos
consultados, Eliane Lage, por exemplo, pode ser Eliana Laje, assim como Antoniette pode ser Antonieta.
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“Seu futuro ¢ brilhante e¢ promissor. Nada como aproveiti-lo. E

Antonieta ¢ uma moga sonhadora, cheia de idéias — e tudo fara para

) 2

vé-los realizados. Porque talento e capacidade nio lhe faltam!™

Houve uma tendéncia no cinema brasileiro em retratar o exotismo da fauna
e da flora brasileiras (provavelmente visando um publico estrangeiro); neste nicho havia
espaco para que florescessem estrelas nacionais que se adequassem a fabula de “A Bela

entre as Feras”. Papel que, sem duvida, coube a Andrea Byard:

“Lourissima e nova estrela brasileira que passou meses e meses nas
selvas brasileiras, em contato permanente com indios Camauras e
Calapalos, voltou encantada com a docilidade destes, que nunca
haviam visto mulher branca tratando-a como uma verdadeira deusa da

floresta.””13!

Presenca freqiiente nas revistas brasileiras da década de 1950, ela era
considerada como “A nossa Dorothy Lamour”, muito embora em “versao loura e melhorada”,
Byard era apresentada como uma grande estrela que se langava em carreira internacional

apesar de ainda desconhecida do publico brasileiro:

“Os nossos fans nao puderam ainda admirar a sua atuagio na tela,
mas Andrea Byard, ja foi programada para o publico de Cannes, com
a estréia de “Naked Amazon”, no célebre Festival que ali se verifica

anualmente.”132

Dentro da colocagao costumeira “nunca pensei” em fazer cinema, Byard
afirma que “consentiu’” ser atriz devido a insisténcia: “mew lhe passara pela cabeca fazer parte
daquela expedicio ou de cinema. A insisténcia foi tao grande que ele (Zgmunt) acabou convencendo-a, e
a familia de que deveria aceitar um papel na pelicula”. Byard gostou tanto da experiéncia de
filmar na selva que — em matéria retrospectiva de final de ano — afirmava sonhar passar o

Natal “ezm meio a jungle Amazonica” e anunciava que seu préximo filme (ndo ha registro

130 4 Cena Mnda, 15.2.51, p.6
131 Cinelindia, janho 1953, primeira quinzena, p.50

132 Ciinelandia, maio 1954, segunda quinzena, p.34
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que tenha sido realizado) também seria rodado em locacdo “selvager”. Dirigido pelo
marido Jeff Mitchel e com o titulo provisério de Fugitivos no Inferno 1 erde, o filme seguiria

o género de aventuras conforme Byard o descreve:

“F esta uma iniciativa bastante audaciosa da nossa parte, pois, sendo o
enredo repleto de acdo e de aventuras, teremos ali cenas altamente
dramaticas, algumas delas, com animais selvagens, tdo arriscadas e
cheias de peripécias como jamais foram feitas, nem mesmo pelo

pessoal de Hollywood”.133

Integrando esses “tipos” assumidos pelas atrizes (ou pela imprensa que as
divulgavam), havia as que haviam “lutado” contra o preconceito da familia, que nao via

com bons olhos a carreira cinematografica. Eis o caso de Fada Santoro:

“(...) enfrentou a oposi¢do da familia, enfrentou platéias dificeis,
trocou o teatro pela boite, a danca pelo canto (..) num desses
espetaculos foi busca-la Raul Roulien, que andava a procura de uma
morena jovem, bonita e escultural para o mais importante papel do

filme que planejava fazer, “Jangada”(...).13%”

133 Ciinelindia, dezembro 1953, segunda quinzena, pp.34 ¢ 35
134 Cineliandia, julho de 1952, p.04
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Imagem 19 — Fada Santoro. Cineldndia, outubro de 1953,
segunda quinzena, p.42 (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

Vencida a resisténcia inicial da familia, Fada se transformou numa estrela
popular; em 1952 - e com sete filmes estrelados -, ela angariou trés prémios, elogios da
critica e chegava a receber cerca de cingiienta cartas de fas por dia'”. O estrelato,
entretanto, nao roubara de Fada sua “dogura simples de moga brasileira”; em termos de
atuagao ela era versatil podendo assumir uma postura tao “vampiresca quanto Heddy
Lamar”.”® Em entrevista intitulada “A Fada que nio quer ser mais ingénua”, ela reivindicava

melhores papéis de “hervinas dramiiticas papéis de verdadeira responsabilidade artistica, a fim de

135 Cinelindia, julho de 1952, p.04

136 Cinelindia, outubro de 1953, segunda quinzena, p.42
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que, en prdpria, avalie melbor a minha vocagio de atriy”. " Na sessdo autobiografica “Eu sou
Assim” de Cinelandia, Fada - que entdo ja havia participado de dez filmes e ganhado o
“Saci” de melhor atriz (prémio concedido pelo jornal O Estado de S. Paulo) - **, inicia

detalhando seus predicados fisicos para em seguida demonstrar erudigao:

“Tenho 1,62 de altura e peso 55 quilos. Gosto de ler Verfssimo,
Somerset Maughan, Pear]l Buck sio meus preferidos (...) Aprecio a
vida do lar (...) Pretendo me casar e ter filhos (muitos). Julgo o amor
necessario (...)Absolutamente ndo pretendo deixar o cinema (...)
Gosto de cinema mas nunca pensei em ser artista. Ja recebi vantajosas
propostas de Sdo Paulo, mas nenhuma ainda me agradou o suficiente

para abandonar o Rio de Janeiro”.13

Saciando a curiosidade de europeus pelo exotismo brasileiro, temos Vanja
Orico, atriz que atuava, cantava e dangava; quando foi a Cannes, ela dangou frevo na
praia para marinheiros americanos - episédio divulgado em Cinelindia -, recebendo o
sugestivo apelido de “La petite sanvage du Brési”; uma estrela brasileira que “revolucionava as
areias de Cannes com o ritmo do frevo.'*"” Orico, que surge no Brasil em O Cangaceiro (Batreto,
1952), estreara com uma pequena participagao no filme italiano Mulheres e Luzes (Luci del
Varietd, 1951), de Alberto Lattuada, no qual sua atuagao se restringia a cantar e dangar. A
imprensa propagandeava que Orico tinha sangue de indio e a considerava ‘@ mais
brasileira das nossas artistas internacionais’”'”; ela era filha do diplomata Oswaldo Orico e

havia estudado teatro em Paris (com René Simon) e canto em Roma, luxos que a carreira

do pai lhe proporcionou:

“Vanja féz questio de nos declarar que esta disposta a ndo surgir na

tela como uma “raiz selvagem”, e sim num papel bem feminino, de

137 Cinelindia, outubro de 1953, segunda quinzena, p.42

138 Os filmes, segundo a atriz, seriam os seguintes: Escrava Isaura, Pecado de Nina, Tocaia, Milagre de Amor, Areias
Ardentes, Barnabé Tu és Meu, For¢a do Amor, Agulha no Palheiro, Perdidos de Amor e Nem Sansio, nem Dalila.

139 Cinelindia, novembro 1953, primeira quinzena, p.44
140 Cinelindia, janho 1953, segunda quinzena, p.43

141 Cinelindia, novembro 1953, segunda quinzena, p.43
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linha dramatica de preferéncia, e que lhe permita evidenciar um pouco

de sex-appeal!42.”’
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Imagem 20 — Vanja Orico. Cinelindia, junho 1953, segunda
quinzena, p.43 (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

Como contrapartida, temos a atriz Doris Monteiro, uma estrela da “gema”

eminentemente urbana, verdadeiro simbolo da mulher carioca “moderna”. Caracterizada

pela imprensa como sendo um “broto de Copacabana”, ela assim concedia sua ‘primeira

entrevista como estrela de cinema’:

“E para inicio de conversa, devo declarar que tudo isto me parece um

sonho! E a concretizacdo dos meus desejos desde crianga. Quando

142 Ciineliandia, novembro 1953, segunda quinzena, p.43
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pequena nio gostava muito de bonecas. Divertia-me vestindo-me de

moca (...)”.143

Monteiro teria recusado uma proposta da Vera Cruz para estrelar Lauzg
Apagada e também uma oferta da Atlantida, para finalmente aceitar convite de Alex
Viany que a convencera “a aceitar um dos papéis principais, digendo que eu seria a intérprete ideal.
Nem queria ‘tests’, s6 minba assinatura num pedago de papel”.'**

No ambito daquelas que, originalmente cantoras, se transformavam em
atrizes, temos Carmélia Alves, comumente conhecida como sendo a “rainha do baido” e
que havia representado numeros em varios filmes, dentre eles Tudo Azul, Agulha no

palbeiro e Estd com tndo™:

“E sempre sonhei em trabalhar no cinema — diz Carmélia — Desde
pequena essa foi minha ambicdo. Era fi “no duro”, escrevia aos

artistas de Hollywood pedindo fotografias, colecionava-as”.146

Enquanto Eliane Lage afirmava ter adorado filmar na entio selvagem
Ilhabela, Maria Fernanda, filha da poetisa Cecilia Meirelles, reclamava da falta de
conforto durante as filmagens de Lug Apagada, pois, segundo a atriz, na Ilha onde
rodaram alguma cenas do filme era tudo “por demais primitivo” ™. A imprensa anunciava

promissoras perspectivas de sua carreira internacional:

“Quando vocés estiverem lendo estas linhas, Maria Fernanda ja devera
ser uma das mais interessantes figuras americanas em Hollywood.

Tera viajado para 1a com Glenn Ford (...)148.”

143 Cinelindia, novembro 1952, p.26

144 Tbid, p.26

145 Cineldndia, maio 1953, p.16

146 Cinelindia, dezembro 1953, p.26

147 Ciineliandia, janho 1953, primeira quinzena, p.48

148 Cinelindia, outubro 1953, primeira quinzena, p.55
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O sonho de reconhecimento internacional era na maior parte das vezes
frustrado. O escritor Ruy Castro, em biografia de Carmem Miranda, ilustra o caso de
dois atores pioneiros do cinema brasileiro — Lia Tora e Olympio Guilherme - que se

aventuraram além fronteiras em 1920:

“O retumbante concurso de fotogenia “feminina e varonil”, que
empolgava tantos coragdes, inclusive o de Carmen [Mirandal, tinha
sido um golpe da Fox para ganhar publicidade de graca no Brasil. Sem
duavida, Lia fora levada sob contrato para Hollywood como prometido
— mas na condi¢do de figurante (...) Ndo passou fome, como milhares
de outras jovens na sua situagdio em Hollywood (...) Em 1931, deu

adeus a Hollywood e voltou para o Brasil'4.”

Olympio Guilherme almejava se tornar um Valentino da sua geracio”’; nio

conseguiu em Hollywood nada mais que um miseravel salario de figurante. Seria o
proprio ator que descreveria - anos mais tarde — as sérias provagdes que passara, ficando
até mesmo impossibilitado de se alimentar dignamente: “uao como a fome sordida, sem poesia,
esfarrapada e tragica, de cidades como Londres, Paris on Chicago”, mas aquilo que ele descreveu
como sendo uma fome tipica de Hollywood: “gue se barbeia duas vezes por dia, a fome dandy,
que sorvi e passeia pelo Sunset Boulevard a tardinba, com uma flor na lapela.”””’

Uma vez situada a proposta de industrializagdo do cinema paulistano e
nomeados alguns dos personagens dessa complexa trama, é dado o momento de uma

analise mais detida da trajetéria de Eliane Lage — que foi parte integrante desse

importante capitulo do cinema brasileiro — e é o tema da Seqiéncia I'V.

149 CASTRO, R. Carmen. Cia das Letras, SP, 2005, pp.66 ¢ 67
150 Thid.
151 GUILHERME, Olympio. apud. CASTRO, Ruy. Camen. Cia das Letras, SP, 2005, pp.67
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Sequéncia IV

Eliane Lage

“Uma cronologia linear realmente existe em nossas vidas (nasci, fui crescendo,
etc... e, cotidianamente acordo, me visto, me alimento, etc...), mas também
existe um embaralhar continuo e constante dentro de nossas mentes, pois
enquanto me lavo no chuveiro, lembro-me de minha infincia, de ontem a noite,
penso no que farei daqui a pouco, temo pelo que pode me acontecer daqui a
seis meses... No plano do senso-comum, o cinema nos levou a compreender
isso mais facilmente, ao tratar a temporalidade como ela ¢é, nio linear, nio
definitiva, mostrando-a através de uma fragmentacio de flashbacks,
simultaneidade de imagens, imagens que se cruzam, etc.”

Vavy Pacheco Borges
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cena 1. Breve percurso de vida

Eliane Margaret Elisabet Lage, filha de pai brasileiro (Jorge Ivan Lage, 1907-
1969) e mae inglesa (Margareth Hodge, 1908-1979), nasceu em Paris no ano de 1928,
onde residia sua avé materna (Mabel Hodge) e veio logo em seguida para o Brasil. Apds
a separagao dos pais e o retorno de sua mae a Europa, ela vai morar numa Ilha situada
no litoral carioca, pertencente ao seu avo paterno — Antonio Martins Lage, comumente
conhecido como “Tonico” — um milionario proprietario de estaleiros, de companhia de

navega¢ao maritima e de minas de carvao, dentre outros incalculaveis bens materiais.

Imagem 21 — Vista da Ilha de Santa
Cruz (Fonte: acetrvo pessoal Eliane
Lage).
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Nessa Ilha — denominada Ilha de Santa Cruz - também morava seu tio avo
Henrique Lage e sua esposa, a cantora lirica italiana Gabriela Besanzoni'. Henrique
detinha o comando das empresas da familia administrando a Companhia Nacional de
Navegacao costeira e os estaleiros instalados na Ilha do Viana (ligada a Ilha de Santa
Cruz por meio de uma ponte). Em 1933, ele e a esposa se transferem para uma casa no
continente, onde se localiza atualmente o denominado Parque Lage; em 1936 -
demonstrando ousadia e pioneirismo - ele fundou a Companhia Nacional de Navegaciao
Aérea — dedicada ao transporte e constru¢ao de aeronaves, podendo ser considerado o

precursor desse ramo no Brasil.

Imagem 22 - Gabriela Besanzoni,
esposa de Henrique Lage, tio avé de
Eliane Lage

(fonte:
www.brasilcult.pro.btr/leilao/universal/
leilao02_a.htm, pesquisada em
21.10.2007)

Numa infancia caracterizada pelo afastamento da mae, Eliane Lage era
cuidada por uma governanta inglesa e um mordomo espanhol, sendo que o pai — que

vivia no continente - vinha periodicamente visita-la.

1Sobre a carreira de Besanzoni: “In the 1910s and “20s Besanzoni was a star of the Teatro Colon in Buenos Aires and
other South American opera houses. Her roles included Dalila, Carmen, Amneris, Lola, La Cieca, Preziosilla, Marina,
Leonora in La Favorita, Mignon, Adalgisa, Isabella in L’Italiana in Algeri, not to forget the roles in the first
performances of Zandonai’s Francesca da Rimini and Marinuzzi’s Jacquerie. She returned to sing at the Colén until
1935. The attist also appeated at the Met opposite Catuso in the season 1919/20, but she was not successful. She also
made guest appearances at the opera houses of Chicago, Havana and Berlin. Carmen was the role that brought her
fame and it was this part she chose for her farewell performance at the Terme di Caracalle in Rome (1939). After her
retitement she dedicated hetself to teaching.” http://www.cantabile-subito.de/Mezzo-
Sopranos/Besanzoni__Gabriella/hauptteil_besanzoni__gabtiella.html, pesquisado em 29.12.2007
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Imagens 23 e 24 — Eliane Lage e o pai na varanda da residéncia da Ilha de
Santa Cruz; Eliane Lage brincando na Ilha de Santa Cruz (Fonte: acervo
pessoal Eliane Lage).

Aos sete anos, ela passa a freqientar o tradicional Colégio Notre Dame de Sion,
localizado no Cosme Velho, bairro carioca, onde - pela primeira vez - passa a conviver
cotidianamente com outras criangas. Nessa época, devido a demissao de sua governanta
“Miss Haris”, ela inicia uma série de temporadas na Fazenda Empyero (situada em

Leme, estado de Sio Paulo), propriedade de Yolanda Penteado’.

Imagem 25 — Eliane Lage na Fazenda
Empyero (Fonte: acervo pessoal Eliane
Lage).

2 Na época da fundagio da Vera Cruz, como mencionei anteriormente, Yolanda Penteado era esposa de Cicillo
Matarazzo. Ela atuou como fazendeira, mecenas das artes e “socialite”, uma mulher de suma importincia no cenario
artistico cultural brasileiro. Alberto Cavalcanti (na epigrafe de sua autobiografia) a definiu como sendo “A primeira
dama da nossa terra”. Sérgio Buarque de Holanda narrou a rotina de Yolanda na Fazenda Empyreo “(...) as cinco, no
maximo as cinco e meia, da manha, ela ja percorria as plantagSes, atenta ao que reclamasse cuidados. O fato ¢é que, a
fazendeira, filha e neta de fazendeiros (...) cla soube sustentar e aumentar a produtividade da terra que muito moga
ainda teve entregue a sua responsabilidade. Tudo em Cor de Rosa, Edi¢ao da Autora, Sao Paulo, 1977, p.16
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Em 1936, Eliane Lage viaja para a Europa acompanhada pela av6 paterna
Elisabeth Pérrain, onde ja se encontrava Jorge Lage resolvendo os tramites legais para
oficializar sua separa¢ao matrimonial. Elas ficam em Paris alguns dias e seguem para a
Villars-sur-Ollon — na Sui¢a - onde Eliane Lage permaneceu interna durante um ano no

“Le Genisé”, uma Home d’enfants (espécie de colonia de férias).

Ap—~

S

Imagem 26 — Eliane Lage na Suiga
(Fonte: acervo pessoal Eliane Lage).

De volta ao Brasil em 1937, ela vai para o internato do Notre Dame de Sion,
localizado em Petrépolis onde permaneceu durante oito anos. Em 1941, ocorre um revés
no espolio da familia com a morte de Henrique Lage (seu tio avo), conforme ela nos

conta:

“|Henrique Lage] Deixou tudo que havia herdado do pai, ilhas,
estaleiros, navios, os I'TA, salinas no Nordeste, minas de carvao em
Santa Catarina, e o Parque Lage, para a mulher, Gabriela Besanzoni,

que era italiana. Como o Brasil mergulhara em plena Segunda Guerra
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Mundial e a Itdlia era pafs inimigo, o governo simplesmente confiscou

tudo’.”

Ao completar onze anos ela reencontra a mae no Rio de Janeiro (Margareth
ja se encontrava casada pela segunda vez com um inglés que ela denomina simplesmente
por “Bobby”). Devido a entrada da Inglaterra na Segunda Guerra Mundial, eles
permanecem temporariamente no Brasil. Eliane vai morar com os dois, mas - como
continuava interna em Petrépolis — essa convivéncia se intensificaria apenas depois de
sua formatura no colegial, quando retorna ao Rio de Janeiro e passa a freqiientar o Licée
Frangais. Findo os estudos, ela trabalha voluntariamente no Morro Dona Marta (por

sugestao da mae).

Imagem 27 — Eliane Lage reencontra a mie no
Rio de Janeiro (Fonte: acervo pessoal Eliane
Lage).

3LAGE, E. Ilhas, veredas e Buritis, Ed. Brasiliense, SP, 2005, p.115
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Com o término da Guerra, Bobby retorna a Inglaterra para dar
prosseguimento a sua carreira diplomatica. Em 1948, Margareth e Eliane vao ao seu
encontro; seu primeiro posto diplomatico foi em Bucareste - na Roménia. Mais uma vez
compelida a ficar separada da familia, Eliane permanece durante um ano em regime de
internato num colégio de enfermagem na Inglaterra; durante as férias ela vai para Paris,
passar uns dias na casa da avé Elisabeth. O proximo posto designado para Bobby foi em
Atenas - na Grécia - pais que se encontrava em plena Guerra Civil (1946 — 1949); Eliane
os acompanha e vai trabalhar com refugiados (oriundos de aldeias ao norte do pais).

Em setembro de 1949 — depois de dois anos afastada do Brasil - Eliane Lage
decide voltar e sua avé (Elisabeth) lhe fornece a passagem. Chegando ao Rio de Janeiro,
vai morar em companhia da avé e consegue emprego como professora na Escola
Americana, situada no Leblon, onde trabalha durante dois meses. Nas férias, ela vai para
a Fazenda Empyreo e também para o Guaruja. Quando passa alguns dias em Sao Paulo,
conhece Tom Payne em almogo oferecido por Yolanda Penteado (encontro que irei
analisar mais adiante). Na “vida real”, seu romance com Tom Payne causou conflitos

com Yolanda (que, segundo conta Eliane, se opunha ao romance).

Imagem 28 — Eliane Lage e Tom Payne
(Fonte: acervo pessoal Eliane Lage).

Numa vida entrelagada por filmes, eles namoram durante as filmagens de
Caigara ¢ se casam durante Angela (segundo filme protagonizado por Eliane Lage); como
fruto desse relacionamento amoroso eles tiveram trés filhos - Vivien (1953), Vanessa
(1956) ¢ Thomas (1960) - e Eliane Lage atua em cinco filmes - Caicara, Angela, Terra é

Sempre Terra e Sinhd Moga — sendo que os trés ultimos foram dirigidos por Tom Payne.
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Imagem 29 — Eliane Lage com o troféu Saci por
sua atuagdo em Ravina, Vanessa (a esquerda),
Tommy (no colo) e Vivien a direita. (Fonte:
acervo pessoal Eliane Lage).

Pouco depois, no auge de sua beleza fisica - aos trinta e um anos de idade -
ela desaparece dos édrans cinematograficos. Entretanto, mais do que reafirmar - como
vem fazendo a critica cinematografica ha décadas -, que ela teria abandonado o cinema,
cumpre indagar: ndo teria este a abandonado? Nao apenas a Eliane Lage e a Tom Payne,
mas a tantos outros técnicos, atores e atrizes envolvidos em um curto, porém
determinante, surto cinematografico paulistano?

Em 1953, Cinelindia noticiava um dos varios projetos de Tom Payne que nao
iriam para frente: tratava-se um western dirigido por Anselmo Duarte e do qual nio
restaram registros’; em 1957, Tom trabalhou como ator no filme Escravos do Amor das

Amazonas (Love Slave of the Amazons), dirigido por Curt Siodmark, numa producio da

4 Cinelindia. setembro 1953, segunda quinzena, p.49
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norte-americana Universal Pictures’. Ap6s a bancarrota da Companhia Cinematografica
Vera Cruz, o casal fixa residéncia na praia do Tombo, em Guaruja, litoral sul de Sao
Paulo. La, Tom Payne passa a se dedicar a construg¢ao civil e ao antiquariato.

Quando o casamento termina — em 1965 - Eliane Lage batalhou arduamente
(conforme afirma em entrevistas e também na autobiografia) para sustentar seus filhos.
Sem o respaldo da fortuna que sua familia outrora tivera, ela foi em busca de diversos
tipos de trabalho para se manter: foi tradutora, guia turistico e vendedora. Na década de
1960, morando em Petropolis, ia ao Rio de Janeiro diariamente, para vender
Enciclopédia Britanica. Sera que algum morador, ao abrir sua porta para receber Eliane
Lage, reconhecia no seu semblante aquele de uma atriz? Ou teria passado tempo
suficiente para esquecé-la?

Em 1977, Eliane se muda para o interior de Goias, onde reside até nossos
dias. Isso selou seu destino nas décadas subsequientes; sua imagem publica desapareceu
gradativamente (salvo raras apari¢bes na imprensa). Talvez o /it motiv nas falas de Eliane
Lage — de que nunca pretendera fazer cinema e que uma vez no cinema, desejava-o em
um plano inferior de prioridades - fosse de fato preponderante; pode ser também que
sua postura de desprendimento fosse fruto apenas da publicidade dos estudios (hipétese
pouco provavel).

Desde a estréia de Eliane e do langamento de Ilhas, veredas e buritis ela passou
a freqientar inumeras homenagens que lhe prestaram em Festivais no Brasil e também
na Buropa (Festival des Trois Continents. Nantes, 2005°) ou até mesmo no Palicio do
Planalto onde recebeu a comenda de mérito cultural, oferecida pelo governo brasileiro.
Parece-me que, falecido Payne, o cinema passa a ter relativa autonomia na vida de Eliane
Lage, nao sendo mais diretamente associado a sua paixdo e ao fracasso desta, mas sim

como um epis6dio em sua vida que passa a ter significagao por si mesmo.

5 Curt Siodmark (1902 — 2000), escritor, diretor e roteirista alemio. Dentre varias obras escreveu o Best seller
Donavan’s Brain (1943).

6 Ela foi assim descrita pelo jornal do « Festival Cinemas dés 3 Continents » em Nantes: « Uma mulher sorridente de
cabelos brancos, Eliane Lage perambula discretamente pela Cosmopolis. Mesmos os cinéfilos e os brasileiros mal a
reconhecem. Depois de seus minutos de fama no inicio dos anos 50, muito tempo passou. A atriz que teve reputagio
mundial em apenas cinco anos, conta, sem reserva seu percurso .»

199



Tom Payne, por sua vez, continuou tentando prosseguir carreira
cinematografica. Em 1970 ele escreveu o roteiro de um filme de agao que seria estrelado
por Vera Fischer e por seu filho Thomas, projeto que nao sairia do papel. Ele nunca

mais filmaria até sua morte (aos 83 anos de idade) ocorrida em 1996’

Imagem 30 — Tom Payne no set de
filmagem (Fonte: acervo pessoal Eliane
Lage).

70 jornal O Estado de S. Paulo (em 17.9.1996) publicou uma nota sobre a morte de Tom Payne onde menciona suas
tentativas fracassadas de retomar a carreira; a noticia atenta ao fato que ele morreu poucos dias antes de iniciar uma
grande homenagem a Vera Cruz, organizada pelo Festival de Biarritz, na Franga.
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cena 2. Nasce uma estrela

Eliane Lage nio teve nenhuma formacao artistica, mas entrou para o cinema
brasileiro de forma triunfal. Durante alguns anos — principalmente entre 1950 e 1955 -
ela rendeu muito assunto para artigos, matérias e entrevistas que reiteravam
sistematicamente a fabula da jovem, bela e bem nascida mulher que nao fazia outra coisa
sendo negar sistematicamente a importancia do cinema na sua vida pessoal. A imprensa
teve papel fundamental na gestacdo da estrela Eliane Lage e - analisando as publicagoes da

época - nos ¢ possivel perceber os elementos que lhe conferem forma.

Imagem 31 - Eliane Lage com
cdozinho, ao fundo estiidios da Vera
Cruz em construgio (Fonte: acervo
pessoal Eliane Lage).

Se a Companhia Cinematografica Vera Cruz pretendia ser um dos maiores
empreendimentos cinematograficos de todos os tempos, Eliane Lage foi o carro chefe de
seu sistema estrelar. Embora pudesse optar escolher dentre atrizes ja atuantes, a Vera

Cruz quis revelar um “rosto novo” para estrelar seu primeiro filme.
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“Finalmente, foi escolhida a principal figura do celuldide inicial da
Vera Cruz, de Sao Paulo. Trata-se de uma jovem pertencente ao

melhor nivel da sociedade, sta. Eliana Laje (sic).8"

Em 1950, o programa do Teatro Brasileiro de Comédia [TBC] publicou uma
das primeiras fotografias de divulgacao da atriz. Trata-se de uma pequena fotografia em
plano americano, cujas legendas denotam o intento de divulgar Eliane Lage como sendo

uma revelacio:

“Eliane Lage, protagonista de Cai¢ara, um nome ontem desconhecido
e que dentro de poucas semanas serd consagrada pelo publico
brasileiro como uma das nossas maiores revelacGes artisticas de todos

9 2

os tempos’.

8.4 Cena Muda, 21.03.1950, p.13

9 Numero dezenove, 1950.
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ELIANE LAGE. protageonista de =Caigaras, um nome onlem descenhecide o que
dentro de poucas semanas serd consagrada pele pablico brasileire como uma das

nossas maicres revelagies artisticas de tedos os tempos.

(ONS. (RISPINIANO 325 - FORE 4-1052

Imagem 32 — Programa do Teatro Brasileiro de
Comédia, n° 19, 1950. (Fonte: acervo pessoal
Hélio Eichbauer).

Sua imagem nio poderia surgir deslocada de um contexto que a legitimasse,
sendo assim publicavam-se informagbes buscando situar guen era Eliane Lage: o que ela
fez antes de entrar no cinema, como decidiu optar pela carreira, etc. A maneira como foi
estruturada sua “biografia” na imprensa muito se assemelha a um enredo
cinematografico. Alguns temas foram (e ainda sao) amplamente explorados, dentre eles
podemos destacar sua origem abastada, sua negacao do estrelato e seu despojamento, sua
paixao pelo marido, o fato de ser uma mae dedicada, sua op¢ao por uma vida reservada e
o gosto pela natureza.

Eis uma tentativa de situar sua trajetoria:
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“Eliane Lage nasceu no Brasil. Passou toda a sua meninice no Rio,
brincando em Copacabana, tomando sol e imaginando coisas, menos
uma: jamais pensou em se tornar estrela de cinema. Estudou no
Colégio Sion, mocinha, partiu para a Europa. Viveu na Franca, na
Italia, na Grécia. Durante dois anos, sua beleza cldssica viveu sob o sol
grego, seu perfil se confundiu com os da estatuas que nem o tempo,
nem a guerra conseguiram destruir o que ainda sio marcas de uma
civilizacdo que motreu. Depois, veio a saudade. Eliane sentiu falta do
Brasil. Arrumou as malas, pegou o navio, desembarcou no Rio de
Janeiro. Quando voltava, nem sonhava que estava na iminéncia de
ingressar no cinema, estrelar um filme, tornar-se um nome famoso
nos quatro cantos do Brasil. Quando Eliane chegou o assunto do dia
era o cinema nacional, Cavalcanti chegara pouco antes, a Vera Cruz
acabava de nascer. Tom Payne também chegara ha pouco. E foi
encarregado de “descobrir” a “Marina” do primeiro filme do estddio
bandeirante. O destino mascara um encontro entre o cineasta e a
futura “estrela”, num jantar elegante, na residéncia dos Matarazzo.
Tom viu Eliane e ndo teve duvidas de que ela seria a grande “estrela”
do cinema nacional. Eliane resistiu algum tempo. Mas acabou fazendo
o “test”. O resto da histéria é coisa velha, ja conhecida (... O
romance que se esbogara durante as filmagens do “Caicara”, culminou
com um casamento romantico entre a “estrela” e o diretor, no interior

gaucho, onde se encontravam “in location”10.”

O fato de descender de uma “familia tradicional” - muito embora o império

Lage comegasse a ruir no pos-guerra (devido ao espolio de Henrique Lage, conforme

mencionei anteriormente) — a “fortuna” familiar alimentava farto anedotario publicado
sobre a atriz.

A revista Foco', em julho de 1951, traz na capa uma fotografia dela

acompanhada de um pequeno texto de apresentagdo que faz mengao as suas origens

»

familiares: “Eliane Lage ¢ carioca, filba de uma das mais importantes familias do Rio de Janeiro””.

Ja A Cena Muda, tecendo algumas consideragdes sobre atrizes brasileiras diz que Tonia

104 Cena Muda, 31.5.51, p. 4
1 Foco, Ano I, numero 2. Sao Paulo, julho 1951. Capa

12Esse texto de apresentacido diz que Eliane Lage se interessava por teatro e que freqiientou na Franga o curso de Jean
Louis Barrault; sabemos que Tonia Carrero freqiientou esse curso, mas nio foi o caso de Eliane Lage. Talvez tenha
sido alguma confusdo do repérter ou, quem sabe, uma “licenca poética” para conferir mais legitimidade aos anos
antecedentes do cinema.
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Carrero “¢ muito bonita, muito inteligente”,; em seguida - ao se referir a Eliane Lage - nao tece
nenhum elogio a sua beleza propriamente mas a sua condi¢do social, pois a atriz teria
“muitos milhies em sen pé de meia.”” Em outra edicio de A Cena Muda seu status social é
novamente abordado: “Eliane descende de grandes burgueses, mas néo é granfinizada, felizmente’”.
Luelina Passos — provavel parédia da colunista de cinema norte-americana Louella
Parsons'” - em artigo intitulado “Desvendando mistérios, quanto eles ganham?” também faz
mengao a sua “nobreza”: “Eliane Lage nao precisa de grandes saldrios. Ela fag cinema “por
esporte”. A fortuna dos Lage ampara-a."”

Dando prosseguimento aos temas explorados na “biografia” de Eliane Lage,
temos o famoso almo¢o quando ela conhece Tom Payne (por vezes também
mencionado como sendo um “jantar”). Nos relatos desse encontro, repete-se o fato dela

ter se apaixonado 4 primeira vista (como ela comumente qualifica o impacto desse

momento):

“(...) durante o almogo, me apresentaram a dois cavalheiros: um deles
era corpulento e usava grossos 6culos de tartaruga que punham em
relevo seu rosto muito vermelho: era o famoso diretor Alberto
Cavalcanti. O outro chamava-se Tom Payne. Eu o achei simpatico e
inteligente (...). Ao fim do almo¢o Tom sugeriu que eu fizesse um
teste para o principal papel feminino do celulbéide cuja filmagem

estavam preparando entdo, e que se chamava ‘Caigara’17.

E também sua “resisténcia’ em aceitar fazer o teste:

“Eu ndo queria consentir nessa experiéncia, fora inteiramente de meus
calculos. Resisti pois ndo desejava aquilo, de forma alguma. Mas Tom
insistiu, foi persuasivo, garantindo que aquilo nio me acarretava

qualquer compromisso. Afinal, resolvi atender, para contentar o rapaz

134 Cena Muda 5.9.52, p15
144 Cena Muda 20.8.51, p.32

15 Louella Parsons (1881 — 1972), poderosa colunista de cinema nos Estados Unidos , iniciou no radio em 1928 com
um programa de entrevistas com estrelas de cinema.

164 Cena Muda, Rio de Janeiro, v.32, n.48, p. 4-5, 28 nov. 1952.

17 Cineldndia, Junho 1952, “Casei-me com o diretor”, p.5
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tdo simpatico e amavel. Com surpresa, fui aprovada no teste.. e

comecei a ter um medo terrivel de enfrentar a camara.!8”

Ao longo de minha pesquisa busquei confirmar a existéncia do teste de
elenco para Caigara - comentado por Eliane Lage. Durante entrevista com Ilka Soares, eu
soube que essa atriz havia concorrido ao mesmo papel. Ilka contou que veio do Rio de
Janeiro para realiza-lo e que o mesmo havia sido disputado por varias candidatas'’, mas
mesmo tendo sido reprovada, a possibilidade de ela atuar em Caiara rendeu noticia.
Afinal, sua estréia como protagonista em [racerza (CARDINALLI, 1949), onde surge nua,

causou grande impacto:

“Ilka Soares estara provavelmente em Caigara??”,

Eliane Lage tornou-se atriz e esposa de um diretor de cinema. Como na
época eram comuns noticias de casamento de interesse, ela fazia questido de frisar que

sua prioridade foi inicialmente o amor e depois veio a profissao:

“Como me casei com meu diretor? Casei-me com Tom Payne porque
gosto dele. Tudo muito simples como se vé. Nada de romance
cinematografico, nada de novelesco. Tal e qual o caso de amor da
pequena da casa da vizinha. Quer que eu conte as leitoras de
Cinelandia como isso aconteceu? Pois ndo. Foi assim. Eu nio era atriz
de cinema, nem pretendia ser estrela. O cinema nio entrava jamais em
minhas cogitagdes. Assim, ndo me casei com o diretor porque sou de

cinema mas, ao contrario, sou de cinema porque amei um diretor”?!

Sendo assim, além dela ser considerada como ‘a vitoriosa estrela do cinema

223y

nacional”, ela era a “senhora Tom Payne™”. O casal era visto com simpatia e curiosidade, e

18 Cineldndia, Junho 1952, “Casei-me com o diretor”, p.5
19Em depoimento a autora, 10.10.07

204 Cena Muda, 28.2.50, p.12

21 Cinelandia, Janho 1952, “Casei-me com o diretor”, p.5

22.A Cena Munda, 19.7.1951, p 10
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muito se ressaltava sobre a “Singeleza que usam na vida particnlar’’. Tendo trabalhado
diretamente no departamento de publicidade da Vera Cruz, Galileu Garcia afirma que a
postura do casal e também a origem familiar de Lage eram diferenciais destacados pelo
material de divulgagio expedido pela Vera Cruz.

Embora freqiientemente aparentasse desinteresse pela carreira, Eliane Lage
assumia em algumas entrevistas que o cinema lhe agradava, mas com uma ressalva: apenas
quando ela era “dirigida” pelo marido, pois ela se considerava “wuito mais esposa do que

25
estrela..””.

i ene
tre colegos? Multes dizem que sim, oulres gue
néo, ® serd conhecer o d

de Elione Loge, que covou com o diretor de seus filmes.

tecen T 5
nEma, nem g
trara jamais em minhas co
me casel com o diretor porque sou nema,
mas, Ao contririo, sou de cinema porgue amel um
dirotor.

Eu tinha chegado da Europa, ond,
gum tempo. Vinha 0
de arranjar um emp

Sdo Paule

m para Si
meiros dias aqui, ful
teade Matar Em casa
me apresent s cavalheiros: um d
corpulento, © usa F T

que punham em rolié 3 rosto muito ver
era o famoso diretor Alberto Cavaleantl, O
chamava-se Tom Payne. Eu o achel simpiti
Inteligente. Conversamos, entio, convers

o
minino do celulolde cujn filmagem e
parando entho, ¢ que se chamava "Cal
nhio queria consentir nessa experid
ramente de meus caleulos. Resist, pe
Java aquilo, de forma alguma, Mas Tom i
fol persuasivo, garantindo que aguilo nio me acar-
retava qualquer compromisso. . Afinal,

otender, para contentar o rapaz t slmp,
amavel. Com surprésa, ful apr
e comecel & ter um médo terrivel de enfrentar a
chmara, (Conelui na pdging 48),

Imagem 33 — Eliane Lage e Tom Payne. Cinelindia, junho
1952, p.5 (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

23 Ciinelandia, julho 1953, segunda quinzena, p.22
24Em depoimento a autora, 2006.

25 Ciinelandia, Junho 1952, “Casei-me com o diretor”, p.5
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Somado a isso, ela conseguia - a0 se apresentar como esposa ¢ mae de
familia — desmistificar, de certa forma, uma profissio que décadas antes fora alvo direto
do preconceito da sociedade. A atriz Didi Viana - atuante na década de 1920 — desabafa

sobre as auguras de “ser artista” no Brasil:

“Pensei que podia ter os “flirts” de toda moga. Depois, entretanto,
verifiquei que como artista de cinema nio tinha esse direito sem que

sofresse os efeitos de uma terrivel maledicéncia26.”

Eliane Lage nao sofreu esse tipo de preconceito talvez por ter pertencido a
uma familia respeitada. Paralelamente, sua vida privada niao deixava espaco para
especulagoes; ¢ interessante pois a imprensa reservava uma maneira respeitosa ao se
dirigir a Eliane, nao qualificando-a como mignon, sexy ou vamp, adjetivos comuns as atrizes
da época. Ela também nunca posou como a pin up gir/l do més. Como contraposicio, ela
era vista como exOtica, misteriosa, linda, estranha ou, para os mais empolgados,

simplesmente deslumbrante:

“Tom Payne dirige mais uma vez a esposa que, segundo dizem, nunca
apareceu tdo linda. A Vera Cruz deposita grandes esperancas nessa
superproducdo, cujo sucesso espera-se seja tdo grande como o de
Cangaceiros (sic). Lamenta-se, apenas, que ndo tenha sido rodada em

cores, o que daria ainda maior realce aos seus ambientes exteriores?””’

Suas atividades no sitio rendiam muito assunto as entrevistas. Era com
manifesto orgulho que Eliane Lage assumia fungdes em Nuporanga (como se chamava o
sitio do casal), pois arar a terra parecia lhe conferir mais prazer do que estrelar qualquer

um dos seus filmes:

“Sempre quis realizar meu sonho com minhas préprias maos e, assim,

atirei-me ao trabalho, arduo de verdade, logo depois de comprarmos

26 Cinearte, 1.12.1939, apud. HOLLANDA, H. Quase catalogo. Estrelas do cinema mudo Brasil 1908-1930, RJ, 1991,
Ciec/ Escola de Comunicagio/ UFR], p. 28

27 Cinelindia, janho de 1953, primeira quinzena, p. 52
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Nuporanga (...) Aramos um bom pedaco de terra (..) E com que
satisfacdo o fazfamos todas as manhas, bem cedinho, logo apés eu ter
dado de comer as galinhas (...) Tom diz que, como aradora, sou muito
boa atriz (...) E aqui estd um pouco da historia do meu paraiso, com
suas manhds cheias de sol e noites serenas iluminadas pela luz

bruxoleante (sic) de poéticos lampides...”’28

Luzes de lampides eram incompativeis com holofotes de estudios de
cinema? O fato é que essas atitudes e afirmagdes de Lage iriam conferir um charme extra
a sua figura de mulher enigmatica. “V7ajada”, “despojada” e “belissima” eram excelentes
atributos a “estrela” da Vera Cruz. O destaque da imprensa recafa na sua naturalidade e
havia uma énfase em aspectos de sua vida pessoal. Eliane Lage cultivava essa
“simplicidade”, comportamento que se insetia no star syster da época.

O comportamento desprendido de Eliane Lage gerava muita curiosidade na
imprensa. E ela prosseguia afirmando que viver no campo era o seu grande ideal de

felicidade e também uma possibilidade de escapar das conveng¢des sociais de sua carreira:

“Somos felicfssimos. Temos uma pequena casa em Cotia, ¢ la
passamos todos os momentos que o cinema nos deixa livres. Vida
simples, vida de um casal qualquer, mas adoravel (...) de tudo, prefiro

a minha casa, e particularmente, o dono da minha casa?”.

Sua férmula de felicidade préxima da terra e longe dos holofotes da os

primeiros sinais de desgaste no ano de 1953:

“Tom nao se conforma que eu dé mais aten¢do ao sitio que aos meus

filmes e que ndo encare o fato de ser uma “estrela” de cinema.”30

Malgrado essa declaragio, eles prosseguiram morando no campo. No final
desse mesmo ano, num editorial retrospectivo de Cinelindia, varias atrizes expdem seus

desejos de realizagao para o ano vindouro: Tonia Carrero pedia “um bowm filme, dirigido por

28 Ciineldandia, outubro 1952, p.30
29 Ciinelandia, Janho 1952, “Casei-me com o diretor”, p.5

30.A Cena Muda, 22.7.1953 “Eliane Lage. Eu e a minha histéria”. p.5

209



um bom diretor”; Doris Monteiro que sua “estréia no cinema seja coroada de éxito”. “Um bom

)

papel que me permita demonstrar algum talento, pois acho que até hoje nao tive grande oportunidades’
pedia llka Soares; “Alcancar sucesso, na pelicula que eston iniciando e passar a figurar a galeria das
grandes estrelas do nosso cinema’”, desejava Maria Fernanda; “(..) o que mais desejaria ¢ um titulo
como, por exemplo, “Rainba do Cinema’... era o sonho de Rosangela Maldonado. Todos esses

pedidos eram bastante previsiveis, exceto o de Eliane Lage: “Luz elétrica para meu sitio, pois

tudo o mais, felizmente, ji tenho’”.

Sua resisténcia a0s compromissos sociais intrigava:

“Os dois gostam daquilo que se costuma chamar ‘“vida no
mato”...Nas reunides formais, em que se exige traje a rigor, ou mesmo
em coquetéis elegantes, Eliane se sente pouco a vontade..E ¢
exatamente esse constrangimento natural, de quem prefere as coisas
simples da vida, que faz talvez com que ela pareca um pouco dura de
olhar e gestos nessas ocasides. Mas, quem diria, a0 vé-la em seu
ambiente na chéacara, que Eliane vive a sorrir para todo mundo, e
chega até a fazer caretas bem humoradas para o fotdgrafo antes de

bater qualquer chapa’2?”

Nuporanga foi varias vezes “invadida” por jornalistas e fotégrafos: afinal um
diretor de cinema que também se aventurava como criador de galinhas agucava a
curiosidade geral. Vale ressaltar que, como foi visto anteriormente, nesse mesmo ano a
Vera Cruz atravessava grande crise financeira que culminaria com seu fechamento. Em
“A rainha do cinema brasileiro encontron a felicidade na velba formula ‘o amor e wma choupana’, sua

vida campestre é o tema:

“No longinquo subuirbio de Cotia, no alto de um morro que os fios da
cletricidade ainda ndo atingiram, e que os moradores chamam de
Nuporanga, vive um casal estranho e feliz, representando o que ha
de mais alto da nobreza cinematografica brasileira. Eliane Lage, seu
marido, o diretor Tom Payne, a pequenininha Viviane Elizabeth, um

peru chamado Dinarte, uma vitela chamada Angela, e duas estrelas

31 Cineliandia, janeiro 1953, p.28

32 Ciineliandia, fevereiro de 1954, segunda quinzena, p.66
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caninas de grande estimagdo, chamadas Chiquita e Dona de

Pontiac...”33

Longe dn tre :

. Pidnghio de
na paz bucilica de ? SETtre yy
Eliane Lage o To.. 28 fazengq 200,

T d

mplic
Para seus tempers Plicidad,
: “TAMentoy o |
18cretg,

Reportagem de
R. WERNECK DE AGUIAR

Imagem 34 — Eliane Lage e Tom Payne. Cinelindia, margo de
1954, primeira quinzena, p.30 (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin
Segall)

Niao hia como saber se era uma intengao expressa do departamento de
publicidade da Vera Cruz ou se era exclusivamente por aptidio, mas Eliane Lage se
encaixava perfeitamente num papel de sitiante, esposa e mae zelosa; quando surgia na
imprensa, em fotos ou depoimentos, ela fazia questaio de demonstrar desinteresse pelo

posto de figura publica.

33 Ciinelandia, julho 1954, primeira quinzena, p.31
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E varias matérias, incansavelmente, exploravam seu comportamento
“excéntrico”. Chamava atengao que a estrela de primeira grandeza da Vera Cruz (maneira
como ela era comumente denominada na época) vestia-se displicentemente, sempre com
cabelos presos e sem maquiagem. Essa caracterizagao despojada virou uma espécie de
marca registrada da atriz. Fotografias de Eliane Lage, vestida com grosseiros casacos e
jeans, carregando patos, afagando cavalos, arando a terra, bombeando agua do pogo ou
deitada na rede portando botas de fazendeira, definitivamente nao se assemelhavam as

fotografias de estrelas brasileiras da época.

Neo lengingue subdr-
sio de Cotia, no alto de
um morre que os fios da
eletricidade ainda néo
otingiram, ¢ que os mo-
radores chamam de MNu-
poranga, vive um casal
estranho e feliz, repre-
sentande © que hd de
mais-alte na nobreza ci-
nematografico  brasilei-
ra... Elione Loge, seu
marido, o diretor Tom
Payne, a pequenina Vi- .
viane Elizabeth, um pe- 8—.—.—:::“;:‘-;;..:: '.Nu'l::..n:a
ru chomado Dinorte, 2 simpatia de Tom e 2
uma  vitela chamode
Angela, e duos estrilas
caninas de grande esti-
macdo, chamadas Chi-
quita e Dona-de-Pon-
tiac. .,

desolaghe ...

Tim & Ellane lsvam o pass I
naiat. B9 4940, s Ghinuita a S t

=

Imagem 35 — Eliane Lage e Tom Payne. Cineldndia, julho
1954, primeira quinzena, p.31, (Fonte: Biblioteca Jenny
Klabin Segall)
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Somado ao “desprendimento” da vida moderna, Eliane Lage desmistificava
a experiéncia cinematografica o que — por vezes - causava estranhamento aos reporteres.
Ao considera-la como sendo “fabulosa”, “‘graciosa”, “inteligente” e “capaz”, diz o reporter da
Cinelandia: “Hda pouca gente como vocé no Brasil. Deveria baver muito mais (...). Pode nao ser
simpdtica mas isso nio tem importancia nio...Vocé Eliane Lage, é mma vocacic”. Antipatia,

simplicidade e timidez poderiam adjetivar uma atriz que causava estranhamento (talvez

por nio se encaixar numa caracterizacao dentro dos limites convencionais):

“A primeira impressdo que Eliane Lage dd é essa mesma que vocés
imaginaram, uma artista simples, um pouco timida, talvez para quem a
vé a primeira vez, um tanto retraida, porém muito agradavel quando a

conhecemos melhor35”,

Dando continuidade ao aparente descaso ao cinema, ela ressaltava:

“Nunca pensei em ser artista de cinema. Acho que o acaso contribuiu

muito, além da confianca de Tom...36”

E assim, sem demonstrar grande interesse pela profissao, Eliane Lage
prosseguia colhendo trunfos invejaveis. Quando, em 1951, ainda comegava a trilhar seu
percurso no cinema, foi eleita como sendo a melhor atriz brasileira: “Eliane foi considerada,
em todos os concursos realizados no pats, como a maior “estrela” do cinema nacional””” Sendo assim,

gracas ao seu talento e a “insisténcia” de Tom Payne, “nascia” uma estrela.

34 A Cena Muda. 29.03.1951, p.32
35 A Cena Muda, por Gilmar Dias 22.7.1953, p. 5
364 Cena Muda, “A estrela vitoriosa®, 31.5.1951, p.4

37Cine Repérter Semanario Cinematografico, 16 de junho 1951, ano XVII numero XVII, p.6
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Imagem 36 — Eliane Lage. A Cena Muda, 27 de margo de
1952, p.10. (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

As matérias nao cessavam de tentar desvendar essa atriz que, malgrado sua
posicao ‘invejdvel”, preservava suas “maneiras simples”. Em entrevista sobre os preparativos
para as filmagens de S7nhd Moga, o repérter ressaltava que ela estava sempre “vestida com a
madxima sobriedade, como quem prefere ficar a vontade ao cativeiro de roupas mais complicadas”. Ao
registrar planos futuros para o filme, o reporter conclui que Tom Payne era uma

presencga constante, visto que:

“Mesmo que ela nio se refira a “meu marido”, Tom esta ali — Eliane

nos transmite essa impressao”. 38

38 A Cena Muda, 1.05.1952, “Eliane Lage. Sinha Moga, p. 52
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Enquanto se especulavam fatos picantes sobre a vida das estrelas, era
anunciado que ela estava criando “um rapaginbo como filho adotive””. Poucos meses depois
dessa suposta adogao (da qual niao outra tive noticia a ndo ser nessa pequena nota),
Eliane empunhava as agulhas para preparar o ninho para a chegada de mais um filho:
“Tom Payne e Eliana (sic) sao ontro casal feliz. Ela anda fazendo sapatinhos de tricd, para o baby que
a cegonha vai trazer.”””

E os Payne prosseguiam comportando-se (ou pelo menos aparentando)
alheios as posturas glamorosas que seus respectivos sfatus pressupunham. Quando os

langamentos de filmes e projetos futuros escassearam, devido a situagao precaria da Vera

Cruz, eles protagonizaram a bucdlica cena descrita abaixo:

“O timido sol do inverno paulista fazia ato de presenca sobre os
campos ainda umidos da garoa noturna. Eliane Lage ndo resistiu:
deitou-se sobre um monte de feno, e pediu ao marido, o diretor

cinematografico Tom Payne, que lhe preparasse o chimarrao (...)"”

Eliane posava sobre o monte de feno enquanto outras atrizes posavam em
lengois de cetim. O reporter “se espantava”, pois ao invés de encontrar “Sinhd Moga, com
vestidos de roda, muitas rendas e fitas”, se deparava com “wmwa criatura invariavelmente
metida em suéter e blue jeans, com os cabelos bastante revoltos, e sempre sorvidente’”. E embora
ressaltasse esse aparente descaso com sua imagem, nas fotografias que ilustram a matéria
ela se apresenta maquiada e com cabelos arrumados.

Seguindo uma proposta de ampla divulgacdo da vida “privada” das estrelas,
quaisquer passos de Eliane geravam assunto na imprensa. Em janeiro de 1952, Paulo
Kalamar - em “A estrela socorre” - narra um acidente de transito que ela protagonizou ao
atingir um vendedor e sua carroga de frutas. Ela levou imediatamente o “ferido” para a

“Central de Policia”, uma atitude que foi “wuito bem recebida na Policia, pela imprensa e pelo

A Cena Muda, 27.05.1953, p.15
40 Cinelandia, Setembro 1953, segunda quinzena, p.47
4171bid, p.21

42 Cinelandia, fevereiro de 1954, segunda quinzena, p.30
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priblico, que soube do desastre através dos jornais”. Kalamar afirma que ninguém acreditou ‘%

sua culpabilidade” e que:

“Quando o tribunal ia decidir, por ocasidao do julgamento, a vitima do
acidente deu a nota. Afinal de contas ¢le também era fa de Eliane. Foi
20 juiz e pediu, ele mesmo o arquivamento do “caso” (...) Inocentou
Eliane de qualquer culpa e ainda agradeceu a presteza com que ela

havia agido, em seu socorro, na noite do atropelamento (...).#3”

A VITIMA PEML O \}I,lll\\
MENTO DO PROCESS(O = HIS
RIA DE UM ATRI III!\\II\‘
i rll TERMINOL  MUITY m\l

ElIANE NA(] Hll JUlGAI]A T il

Imagem 37 — Eliane Lage. A Cena Muda, 17 janeiro de
1952, p. 08. (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

O tom de defesa dessa matéria causa a impressao de que a vitima deveria

agradecer o “privilégio” de ter sido atropelado por Eliane. E a imprensa prosseguia,

A Cena Muda, A Scena Muda, Rio de Janeiro, v.32,n.03, p. 8, 17 jan. 1952

216



seguindo a risca seu permanente intuito de tudo divulgar, mesmo sem ter muito o que

falar. Diretamente do Festival de Cinema de Punta Del Este no Uruguai, surge a versao

de uma suposta briga protagonizada por Payne:

“Reservado, extremamente delicado e cortés, exaltou-se porque nio
lhe quiseram entregar o filme “Angela”, quando solicitado. Mr Payne
queria quebrar as normas da organiza¢io do Festival, e levantou a voz.
Gritou, esbravejou. No pavilhdo de Imprensa me contaram assim.

Resta a outra versao. A da vitima#4”

Enquanto Payne perdia a compostura, Eliane Lage ficava de cama devido a

uma “ndigestio” e o repoérter se indagava: “Quenr sabe ¢ um caso grave”? A suposta briga e o

suposto mal estar geravam noticia, pois 0 que importava era falar sobre o casal. Mesmo

uma breve apari¢ao no Rio de Janeiro, sem grandes desdobramentos, gerava noticia:

“E ha também Eliane Lage ¢ Tom Payne que vieram ao Rio e
visitaram Cinelandia. A estrela e o diretor de Sinhda Mocga, o filme tio
bom da Vera Cruz (...) vieram assistir a estréia da pelicula entre nos.
Tom estd muito feliz com o resultado de seu trabalho. Eliane esta
feliz, por ela e por ele: ela ficou muito bem com aqueles trajes. O casal
¢ muito simpatico e a gente quer muito bem a ambos, pela singeleza

que usam na vida particular®.”

E interessante perceber que, por vezes, algumas matérias beiram o ridiculo

no seu intuito de encontrar “o que falar” sobre Eliane Lage. Em 1954, finda a euforia em

torno do langamento de Sinhi Moga, e quando o cinema brasileiro nio fornecia assunto

suficientemente relevante, Cinelandia conta uma ‘“briga” protagonizada pelo casal

cinematografico:

“Eliane também briga... pelo menos com Tom Payne, o seu
yne,
cinematografico marido. Alids, algo deveria quebrar mesmo, de vez

em quando, a deliciosa placidez de sua vida familiar, na Fazenda

4 .A Cena Muda, 21.2.52,p. 8

4 Cinelandia, julho de 1953, segunda quinzena, p. 22

217



Nuporanga, onde tudo — gente, paisagem e animais — é s6 harmonia.
Assim sendo houve uma briguinha entre a estrela e Tom, e este como
ultimo argumento, despejou a sobremesa (goiabada em calda) nos
cabelos dela. Vinganca de Eliane: cortou os cabelos no dia seguinte,

para contrariar Payne46.”

E, embora afirmasse repetidas vezes nao “permitir” conversas sobre cinema
em casa - demonstrando uma tentativa de preservar seu ambiente doméstico - muito se
falava sobre Eliane Lage quando era abordada a produg¢io da companhia que a
consagrou. Algumas matérias continuaram a abordar sua trajetoria ap6s o término da
Vera Cruz. Em 1959, a revista Filmelindia noticia que Eliane Lage havia se candidatado
ao cargo de vereadora pela Camara Municipal do Guaruja’. Em 1963, uma entrevista

mantinha um tom retrospectivo e, de quebra, “disponibilizava” os préstimos do casal:

“(...) Nos anos seguintes [de Ravina| nada mais de cinema. Entretanto
os Payne continuam “amando” o cinema brasileiro. Eles sempre
pensam no nosso cinema, mas enquanto nio houver uma seguranca
preferem ficar na “Praia dos Tombos”, com a loja de antiguidades que
possuem por la (...). Seria magnifico que os Payne continuassem a
pensar com carinho no cinema nacional e resolvessem voltar,
deixando por umas semanas o seu “paraiso terrestre” (...). O Cinema
Novo continua firme e um bom diretor como Tom Payne e uma
grande estrela como Eliane Lage sio sempre queridos. Todos nés

desejarfamos que eles voltassem.”48

Mais adiante Cinelindia comentava a vida que levavam: “vivem como viveriam
dois caigaras”, agindo como se fossem “wm casal qualguer”. Finalizando, e reiterando os
estere6tipos que vinham a tona quando a imagem de Eliane Lage era evocada, o reporter

completava:

“Eliane é sempre bela, sempre aquela figura exética de mulher, uma

mistura de Greta Garbo e Ingrid Bergman. Usa permanentemente b/ue

46 Cinelandia, setembro de 1954, p.46
47 Filmelandia, julho 1959, n°56
48 Ciinelandia, margo 1963, pp. 60 e 70
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Jeans com grandes sueters (sic) e cabelos presos. Eles ndo fazem nada

de sociedade (...)%”.

Concomitantemente as matérias que abordavam primordialmente aspectos
de sua vida pessoal (conforme acompanhamos acima), temos publicagdes que teciam
criticas (positivas ou negativas) a sua carreira como atriz. Nao é possivel atualmente
desvendar quais matérias, artigos ou entrevistas derivam diretamente de releases redigidos
pela prépria Vera Cruz e quais sao reflexoes suscitadas pela critica cinematografica.

Caigara, o filme revelacio da Vera Cruz, revelou também FEliane Lage como
Marina — portando vestidos de chita, chinelos e alpercatas, eis como surgiu pela primeira
vez nos drans a estrela de primeira grandeza da Vera Crug. Se Caigara foi considerado por
alguns criticos como sendo ‘v snicio do grande cinema brasileirs’”’; Eliane Lage passou entio
a ser o rosto que personificava essa nova fase, pois os espectadores desejavam,
principalmente, ter contato com os atores (e também “as atrizes”), pouco importando
quem produziu, quem dirigiu ou quem financiou o filme em questio. Para o publico em
geral, o que realmente causava impacto era ter ao alcance do olhar (e também ao alcance

dos sonhos) aqueles inatingiveis habitantes do ézran.

49 Cinelandia, n°248 ano XI, mar¢o 1963, p.60
500 Estado de Sao Paulo, 28 de outubro de 1950
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Imagem 38 — Eliane Lage e Mario Sérgio em cena de Caigara (Fonte: Secgdo de
Memoria e Patrimdnio Histérico e Cultural — Sdo Bernardo do Campo)

Numa série de cronicas publicadas em O Estado de S. Paulo (em 28, 29, 30 de
outubro, 1, 4 ¢ 5 de novembro de 1950), sao feitos elogios ao ator Carlos Vergueiro;
censuras a Abilio Pereira de Almeida - pois este haveria “acentuado em demasia o perfil do

papel” — e algumas ressalvas a atuagao de Eliane Lage:

“O seu rosto recorta-se, excelentemente, no cinema e nao fosse ainda
uma certa inseguranca no andar, e uma pequena inadequacio de

tempo nos dialogos, seria a primeira figura entre os atores da fita>.”

Dias depois, a revista Carioca assim rotulava a atriz: “Eliane Lage, bela e

, . .. . 2 . ~
estranha, ¢ a principal fignra feminina da fita [Caicaral”.” Embora habitualmente nio se
pronunciasse publicamente sobre cinema, Yolanda Penteado teceu na imprensa, em

novembro de 1950, suas consideragdes sobre Cuaigara que trazia sua “weia filha” (como

51O Estado de Sao Paulo, 5 de novembro de 1950
52 Catioca, 2.11.1950, p.41
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Yolanda qualificava Eliane Lage) no papel de protagonista, tema que analiso adiante.
Durante as filmagens, Yolanda visitou algumas vezes Ilhabela e - como que deixou

transparecer - notou algumas falhas no sez de filmagem:

“Nas filmagens de Caicara nem tudo foi rosas. Dificuldades e dificeis
imprevistos foram vencidas pela vontade de seus realizadores. A
escolha do local, Ilhabela — foi um dos maiores atropelos a ser
vencido (...). A inexperiéncia dos atores, a coopera¢do nem sempre foi
facil dos nativos, as diferencas de verniculos dos técnicos, tudo isso

foi vencido com a vontade de realizar cinema auténtico no Brasil”.53

A “nexperiéncia dos atores”, conforme adverte Yolanda, talvez fosse uma
critica indireta a Eliane Lage, pois dentre o elenco de protagonistas ela era a Gnica sem
nenhuma experiéncia em dramaturgia, visto que seus parceiros eram oriundos da carreira

teatral (excecdo feita a Mario Sérgio).

] lm'

Produgdo de CAVALCANTI - Diregdo de ADOLFO CELI - Dlstllbw;ﬁ) da I.INNEPSJ&L INTERNACIONAL

Imagem 39 — Eliane Lage em cena de Caigara (Fonte: Secio de Memoria e
Patriménio Histérico e Cultural — Sao Bernardo do Campo)

53 Carioca, 30.11.1950, p. 56
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O critico Alex Viany condenava a produgdo - e os envolvidos — na Vera

Cruz. Sobre Cuaigara ele ressaltava:

“Dos intérpretes principais, pode-se dizer somente que quase todos
sao promissores. Eliane Lage possui um excelente tipo, mas ¢ incrivel
que o diretor nio conseguisse controlar sequer as suas expressoes
mais fortes. Note-se que nio falo em nuangas ou sutilezas de

interpretagcao®”’

Algumas cartas de leitores - publicadas nas denominadas Coluna dos Fas -
mantinham tom de critica a Eliane Lage. Ainda que seu nome nio surgisse com grande
freqiiéncia nesses espagos - onde estrelas do radio recebiam maior destaque - dizia o

leitor Jayel Rocha:

“Certo sera dizer que Sinhd Moga, muito falta para atingir um nivel
superior em matéria de cinema. Uma série de fatores pejorativos,
contribuem para o mal andamento da fita ..a histéria ndo chega a
convencer. Narra a luta de um bando negro de escravos, revoltados
com as crueldades do senhor ...., a0 que conclui: Eliane Lage consegue

pouco, encarnando a mocinha ...55”

Em 1952, o leitor F. Moreira (de Sao Luiz do Maranhio) escreveu uma
ctitica retrospectiva intitulada “A Via lictea do cinema nacional®”, onde enfocava o que
considerava como a “comcretizagao” do cinema nacional, visto que “os filmes atingiram um
gran de qualidade técnica bem satisfatdrio, e o padrio artistico algumas vezes ¢ superior ao de muita
produgao estrangeira exibida com grande cartaz”. E, como “consequéncia natural” desse
desenvolvimento, ele analisava uma admiracdo crescente dos espectadores brasileiros
pelos atores e atrizes nacionais, ameagando o “monopolio” dos atores estrangeiros, tal

como ele elenca:

54 A Cena Muda, 21.12.50, p10. “Telas da Cidade” Alex Viany
55 A Cena Muda 22.7.52, p. 32.
56 A Cena Muda, 12.9.52, p 20 Cine critica do leitor

222



“(..)Tyronne Powers, Van Johsons, Ingrid Bergmans, Bette Davis,
etc... Agora, ao lado desses nomes ja sdo ouvidos outros, que soam
familiares, mais nossos: Anselmo Duarte, Eliana, Fada Santoro,

Oscarito, Orlando Vilar, Tonia Carrero, para citar alguns. (...)5”

Nesse preambulo dedicado aos astros e estrelas do cinema nacional, o leitor
insere Eliane Lage que — segundo ele - havia deixado “saudade” depois da sua apari¢ao em

Caigara, sendo que “Seus desempenbos posteriores confirmaram as promessas que fex em sua primeira

-~ 58
apari¢io na tela””.

P

O par romantico de Eliane Lage em Sinhd Moga foi Anselmo Duarte, ator ja
consagrado quando chegou do Rio de Janeiro para trabalhar na Vera Cruz; ajudou a
alavancar o filme (em cinco semanas de cartaz, 550 mil pessoas o assistiram), e em pouco

tempo eles eram vistos como membros da realeza cinematografica:

“O publico exigiu e aconteceu: a Vera Cruz acabou reunindo numa
pelicula a Rainha e o Rei da tela. O fato em si ja bastaria para garantir
sucesso certo de bilheteria mas a produtora paulista ndo visa somente
fins comerciais (...) e assim nio mediu esforgos em apresentar a dupla
querida num filme da mais alta classe, como ¢é Sinhda Mog¢a (...). Em
meio disso tudo, uma delicada hist6ria de amor vivida por Anselmo e
Eliane Lage, que aparecerd numa sucessio de “close ups”
deslumbrantes que, pela primeira vez, mostrardo sua beleza exética

bem aproveitada’®”.

Os closes ups propiciavam que ela — e tantas outras atrizes de cinema -
tomassem a dimensiao das enormes telas de cinema, preenchendo todo o quadro e as
deixando com a aparéncia sobre humana, hiper-reais, restando aos espectadores a

posicao de reveréncia.

57 A Cena Muda, 12.9.52, p 20 Cine critica do leitor
58 Ibid, p 20 Cine critica do leitor

59 Cineldndia, junho de 1953, primeira quinzena, p.38
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“Um dos malis significativos acontecimentos destes ultimos dias foi a
estréia de Sinha Mocga, a ambiciosa produgdo da Vera Cruz, dirigida
por Tom Payne e que situou seus principais intérpretes Eliane Lage e

Anselmo Duarte, em novo nivel de prestigio perante o publico®”

ELIANE
ANSELMO

JUNTOS
NA TELA

roportagem  de
LUIS FERNAMDES

a Perel

Araelme Duarte interpretande

Imagem 40 — Eliane Lage e Anselmo Duarte em Sinhia Moga,
Cinelindia, junho de 1953, primeira quinzena, p.38 (Fonte:
Biblioteca Jenny Klabin Segall)

Nessa mesma edi¢ao de Cinelindia (julho de 1953), na sessio “Por falar em

cinema nacional” o critico Luis Fernandes critica o filme e também sua protagonista:

“Sinha Moga ainda nio agrada cem por cento, essa é a verdade (...).

Eliane Lage convence as vezes, e outras se prejudica principalmente

0 Cineliandia, julho de 1953, primeira quinzena. Editorial
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pela entonacdo que da as linhas do didlogo, mas continua a ser um

belo tipo para o cinema que algum dia se revelara completamente

()61

Ao acompanhar o percurso de Eliane Lage, pude constatar que ela nio foi
unanimidade (como talvez possa deixar parecer). De antemao, ela tece autocriticas a sua
atuagao; paralelamente ha criticas publicadas na época, e finalmente, criticas daqueles que
trabalharam com ela na Vera Cruz ou que foram seus contemporaneos (como ¢é possivel
conferir no filme Yes nds temos bananas). Apesar dessas nuances, quando a imprensa, na
época ou hoje, aborda seu passado cinematografico, repetem-se as mesmas informagoes

que atrafam o publico da década de 1950.

Como ja foi mencionado anteriormente (quando abordei o star systen)
desvendar a “privacidade” de estrelas de cinema era a inten¢do de muitas revistas
especializadas. Durante os anos que atuou no cinema, a vida particular e a simplicidade
de Eliane Lage agucavam a imagina¢ido dos cronistas de cinema nacionais. No que
concerne a atrizes com carreira consolidada internacionalmente, um papel semelhante foi

desempenhado por Ingrid Bergman.

01 Cinelindia, julho de 1953, primeira quinzena. p.46
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Imagem 41 — Ingrid Bergman (Fonte: Roger Manvell,. Love goddesses of the
movies.London: Hamlyn, 1975)

Em 1953, os diretores Visconti, Rossellini, Zampa, Franciolini e Guarini
filmaram  Siammo Donne, um filme composto de quatro episédios em linguagem
documental, que aparentemente consistiu numa tentativa de humanizar algumas estrelas
de cinema em grande evidéncia no periodo. Assim Alida Valli, Anna Magnani, Isa
Miranda e Ingrid Bergman narram ao espectador - em tom de confidéncia - algum
evento ocorrido em suas vidas particulares. Enquanto enredos de traicdo e percalcos
para atingir a fama norteavam os outros episodios, Ingrid Bergman conta - tendo como
locagdo sua casa de campo e como coadjuvantes seus filhos - um caso cujo “personagem
principal” era um galo que comia rosas. No filme, ela aparece vestida despojadamente e
as cenas que se seguem sao dedicadas aos seus cuidados domésticos: ela surge molhando
as flores, correndo atras do galo, cuidando dos filhos (que se divertiam andando a
cavalo) e preparando a casa para receber hdspedes que viriam almogar.

Dos quatro episodios, o de Ingrid Bergman é o mais inusitado de todos e o

que mais se assemelha a0 comportamento despojado de Eliane Lage, o que pode sugerir
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que o despojamento de algumas atrizes poderia ser aproveitado — e até mesmo
potencializado - pelos departamentos de divulgacao dos estudios, como um diferencial a
ser explorado. Existem algumas coincidéncias entre Ingrid Bergman e Eliane Lage: os
respectivos maridos eram diretores, os romances de ambas ocorreram durante as
filmagens (Caigara, 1950 e Stromboli, 1950), os dois filmes foram rodados em Ilhas e por

tim, Caigara foi comparado pela critica a Stromboli.
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“As recorda¢des que jazem em nds nao estdo inscritas na pedra; ndo sé tendem
a apagar-se com Os anos, mas muitas vezes se modificam ou mesmo aumentam,

incorporando elementos estranhos®2.”

cena 3. Eliane Lage: auto-imagens

Autobiografias e livros de memorias alicergam-se, primordialmente, em
recordagOes e estas ultimas sdo passiveis de mutacdes. Ao dedicar-se ao género
autobiografico, Philippe Lejeune teceu sua definigao: “Relato retrospectivo em prosa que uma
pessoa real fag da sua pripria existéncia, dando énfase em sua vida individual e, em particular, na
bistdria de sna personalidade’™ .

Jean Starobinsky, por sua vez, define autobiografia como sendo
simplesmente: “@ biografia de uma pessoa feita por ela mesma”* O exercicio autobiografico —
ainda segundo andlise de Lejeune — possibilita ao seu narrador assumir, “diante do
personagem que ele tenba sido no passade”, um distanciamento “do olbar” comparavel ao
distanciamento processado pela histéria e também pelo “v/bar de Deus” — elementos que
introduzem uma “#ranscendéncia” i narrativa autobiografica®.

O fato de Eliane Lage ter redigido l/bas, veredas e buritis, uma obra de cunho
autobiogrifico ou - como ela prefere designar — wm livro de memdrias™, possibilitou a

divulgacdo de uma versao dos fatos vividos (e que releva a auto-imagem que ela quis

2LEVI, Primo. Os afogados ¢ os sobreviventes Paz e Terra, 1990, p.9

03 Suplementos, 29. Monografias Tematicas. La autibiografia y sus problemas tedricos. Estudios e investigacién documental.
Anthropos, dez 1991. Barcelona, p.49

4STAROBINKY, J. Le style de 'autobiographie, in Poétique, revue de théorie et d’analyse littéraires. Paris —
Sorbonne, p.257.

%5 Suplementos, 29. Monografias Tematicas. La autibiografia y sus problemas tedricos. Estudios e investigacién documental.
Anthropos, dez 1991. Barcelona, p.49

6 Brasiliense, SP, 2005. Sobre o titulo da autobiografia Eliane explica: “(...) Ilhas, porque minha vida de crianga, de
infincia, eu passei em uma ilha, na Bafa de Guanabara. Veredas sao os caminhos que me trouxeram até aos Buritis, até
a paz dos Buritis, que é aqui, no centro-oeste, em Pirenépolis”. Entrevista realizada em julho de 2005, disponivel no
site http://www.mulheresdocinemabrasileiro.com/entrevistaclianelage.htm, pesquisado em 10.10.2007
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deixar publicamente), por meio de um relato baseado nas suas lembrangas. E preciso ter

em mente que registros de memoria sao “subjetivos”, ‘fragmentados e ordindrios”, conforme
" 67 oo L

observa Angela de Castro Gomes.” Essa subjetividade estende-se também a proépria
relagido do historiador com seu objeto, pois, conforme pontua Vavy Pacheco Borges:

‘. L - . . .

aceitar a subjetividade nao quer dizer submeter-se a um subjetivismo, mas perceber e aceitar que, por
, . . . , , - 68

detras do discurso historiogrdfico, hd um sujeito que o produz.””

Nos dltimos paragrafos da autobiografia, Eliane Lage justifica a motivagao

da sua empreitada como escritora:

“Tentei reviver esses encontros para que filhos, netos, e bisnetos

pudessem entender suas origens, o barro ancestral de que fomos

9

moldados®

Embora direcione o texto aos seus descendentes, Eliane desejava alcangar
mais leitores, pois - conforme nos aponta Renée Rioul - um desejo autobiografico nio se
. . . . . . 70
limita unicamente ao prazer de escrever mas, principalmente, ao prazer de ser lido™.
Prova disso ¢ o fato de Eliane Lage ter procurado uma editora comercial para publicar e
distribuir I/bas, veredas e buritis, o que da outra dimensao a essa obra. Ao lidarmos com
escrituras que se baseiam em memorias, é preciso ter em mente O aspecto

fundamentalmente subjetivo que envolve as lembrangas. Diz Marilena Chaui sobre o ato

de lembrar:

“(...) lembrar ndo ¢ reviver, mas re-fazer. E reflexdo, compreensio do
agora a partir do outrora; é sentimento, reapari¢do do feito e do ido,

nao sua mera repeti¢ao.”!”

Ao refletit sobre memoria, Michel Pollack a define como sendo um

“fenomeno construido” sendo que essa “comstrugao” pode ser um ato consciente ou

7GOMES, A. de C. (org.) FGV Ed. 2004. Escrita de si, escrita da Histéria: a titulo de Prélogo, p.13
SBORGES, V. Grandezas ¢ Misérias da biografia. In. Fontes Histéricas, Ed. Contexto, SP, 2005, P. 220
O LAGE, E.. I/has, Veredas e Buritis, Ed. Brasiliense, SP, p.349

TORIOUL, R. Le désir antobiggraphigue. Conferéncia na Universidade de Estrasburgo, 7 de margo 2003.
TTCHAUI, M. Prefacio para o livro Ecléa Bosi Memoria e Sociedade, p.20
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inconsciente. Segundo o autor, a memoria individual é resultante de um “#rabalbo de
organizacao” e, por meio dessa organizagdo, ele explicita uma relagdo entre memoria e

identidade:

“(...) Podemos também dizer que hd uma ligacdo fenomenoldgica
muito estreita entre a meméria e o sentimento de identidade. Aqui o
sentimento de identidade esta sendo tomado no seu sentido mais
superficial, mas que nos basta no momento, que é o sentido da
imagem de si, para si e para os outros. Isto é, a imagem que uma
pessoa adquire ao longo da vida referente a ela propria, a imagem que
ela constrdi e apresenta aos outros e a si propria para acreditar na sua
propria representagio, mas também para ser percebida da maneira

como quer ser percebida pelos outros’”

Esses mecanismos de proje¢oes de imagens, explicitados por Pollack, cabem
perfeitamente a obra I/bas, veredas ¢ buritis. E, por meio da escritura autobiografica, temos

a imagerr que Eliane Lage pretendeu divulgar dela mesma, muitas décadas apo6s o cinema.

Em 1994 Eliane Lage negava — em entrevista ao jornal O Estado de S. Paulo -

o desejo autobiografico e assim justificava a decisdao: “quem escreve menidrias precisa parar de

739y
>

viver” e ela desejava apenas “viver no presente””, pois nao sentia “saudades do passade”. E
como nao podemos esperar coeréncia em trajetorias de vida, pouco tempo depois dessas
~ P . .74 ,
declaragdes ela iniciou a empreitada de escrever l/bas, veredas e buritis”. Uma epigrafe do

poeta Rainer Maria Rilke d4 inicio ao livro:

“Este livto é s6 passado. Seu pano de fundo: o lugar e a infincia,
ambos perdidos num passado longinquo. Pois, do nosso passado, nos

>

s6 possuimos o que amamos.’

2POLLACK, M. Estudos Historicos, R], Vol. 5, n. 10 pp.200-212
730 Estado de S. Paulo, Caderno 2, 4.07.1994, p.D9

74 E importante ressaltar também, como motivagio deste projeto, a comercializagao do livro que poderia resultar
numa fonte de renda para Eliane Lage.
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Considero que ao escolher esta citagio, Eliane Lage sugere um passado
filtrado por suas escolhas afetivas. O livro I/bas, veredas e buritis foi concebido entre os
anos de 1995 e 2000 e seu recorte narrativo - onde o cinema e Payne surgem em
primeirissimo lugar, d4 a dimensdo da importancia que ambos tém em sua vida, algo
notavel tendo em vista sua postura freqiiente de negacio do cinema. Sobre o ato de

escrever suas memorias, diz Eliane:

“Era gostoso escrever na casinha cor-de-rosa a beira do lago. As cores
refletidas na 4gua mudavam a toda hora, e nuvens passavam varrendo
a superficie e criando ondas (...) Chamei a casinha rosa de Solombra, e

inspirada mergulhei nas minhas memorias.””

Nesta mesma casinha cor de rosa, situada na fazenda de sua filha em Alfenas
- Minas Gerais -, morou e veio a falecer, Tom Payne. A escolha de Lage deste espago
para a gestagdo de suas memorias inebriava-se da lembranga que ela detinha do ex-
marido.

Apbs quarenta anos de separagao, ela se reconciliava com o passado
cinematografico (leia-se Payne) partilhando do mesmo espago onde ele habitara,
avistando pela janela o mesmo horizonte que ele avistara; inspirada pela danga dos
reflexos das dguas em suas paredes, ela escreveu a sua historia. Numa cumplicidade
quase sobrenatural, ela escreveria, indiretamente, a histéria de Tom. E para Tom.
Indaguei a Eliane Lage se escreveria o livro, caso ele ainda estivesse vivo, ao que ela
respondeu-me negativamente.

Eliane Lage optou seguir uma cronologia nao linear, onde ela esmiuga
lembrangas da infancia, a experiéncia cinematografica e o casamento. Esse procedimento
indica as escolhas de como e do que ela decidiu contar e, também, de como ela

organizou sua trajetoria de vida.

Uma sensagdao de solidio pontua a narrativa da infancia de Eliane Lage,

marcada pela separagao dos pais, quando sua mae, Margareth, retorna a Europa

LAGE, E. I/bas, Veredas e Buritis, Ed. Brasiliense, SP, p.343
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acompanhada por Eliane e pela governanta. O pai - Jorge Lage - vai ao seu encontro e,

segundo o relato de Eliane, traz a filha para o Brasil esperando que Margareth retornasse

ao pals para reavé-la. Seu plano fracassaria e Margareth voltaria ao paifs anos depois, o

suficiente para que Eliane nio se recordasse mais da fisionomia da mae. Durante anos,

ela povoava seu imaginario com a lembranga da mae:

“As mios mais lindas de que a menina se lembrava eram as de sua
mae. Longas e finas, feitas s6 para serem admiradas. A sua mie era
inglesa, e nunca era mencionada. Uma figura mitica envolta em

e s . 76
mistério’.”

Foi assim que, funcionando como um paliativo a solidao, os contos de fadas

passam a lhe fazer “companhia’:

“O seu mundo de crianga solitaria era o mundo dos livros ingleses de
contos de fadas. Suas ilustracbes se adaptavam ao cenario tropical de
mangueiras colossais, sol e coqueiros (...). Aos sapos dedicava um
respeito especial, pois iriam se transformar em principes, aos coelhos
selvagens que atravessavam o seu caminho murmurava recados para
Alice, e eles partiam 1épidos. E quando a noite cafa, ficava a janela
olhando as estrelas certa de que antes dos 7 anos Peter Pan e Wendy

viriam busca-la’’(...).”

E interessante notar no relato da poetisa Cecilia Meirelles (6rfa de mée e pai)

uma perspectiva de solidao bastante semelhante aquela narrada por Eliane Lage:

"Minha infancia de menina sozinha deu-me duas coisas que parecem
negativas, e foram sempre positivas para mim: siléncio e soliddo. Essa
foi sempre a area de minha vida. Area magica, onde os caleidoscépios
inventaram fabulosos mundos geométricos, onde os relogios
revelaram o segredo do seu mecanismo, e as bonecas o jogo do seu
olhar. Mais tarde foi nessa area que os livros se abriram, e deixaram

sair suas realidades e seus sonhos, em combinacio tio harmoniosa

6 LAGE, E. Op. Cit., p.26
7LAGE, E. Op. Cit., p. 30
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que até hoje nido compreendo como se possa estabelecer uma
separacio entre esses dois tempos de vida, unidos como os fios de um

pano’s".

Analisando os mecanismos constitutivos da memoria, Pollack designa em

primeiro lugar os acontecimentos vividos pessoalmente e em segundo, aqueles vividos pelo grupo

ao qual a pessoa pertence - que o autor denomina como “acontecimentos vividos por tabela

7955

E o que ocorre, por exemplo, com o relato que Eliane Lage faz de seu nascimento:

“Naquele ano, o més de julho estava terrivelmente quente e Paris
vazia. Até o médico ja mandara a familia para o litoral. Mal-humorado
(sic), esperava que a crianga nascesse. O anticlimax foi total: nasceu
uma menina e, pior, oriental. O cabelo era preto e erigado, os olhos
puxados. Quando a trouxeram, a mie olhou e, horrorizada, mandou-a
de volta. Na certa tinham-se enganado (...). O nome? Outro problema.
Nao haviam pensado (...). Todos os olhos apontaram para uma grande
caixa de papeldo num canto do quarto. O rétulo dizia CHAPEAUX
ELIANE. Por que nio? *(...).”

Diante da impossibilidade de alguém relembrar esse evento, essa mengao so6

pode ser suscitada por relatos de terceiros, atravessando décadas e, por vezes, até

causando a sensagao de que foi de fato vivenciado. Yukio Mishima ao iniciar a

autobiogratia Confissoes de nma Mdscara, diz:

“Por um bom tempo, insisti em que tinha lembranca de cenas do meu
proprio nascimento (...). Talvez minha memoria se baseasse no que
ouvira de alguém presente nele, talvez fosse pura imaginagio

minha8!”,

"8 http:/ /www.tanto.com.bt/ ceciliameireles.htm, pesquisado em 15.11.2007

T POLLAK, M. Estudos Historicos, Rio de Janeiro, vol. 5, n. 10, 1992, p. 200-212. MEMORIA E IDENTIDADE

SOCIAL
81.AGE, E. Op. Cit,, p. 53

SIMISHIMA, Y. Confissies de uma mdscara. Cia das Letras, SP, 2004, pp.7-8
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O evento inicial escolhido para inaugurar uma obra autobiografica pode
indicar escolhas e omissGes por parte dos autores. Em Souvenirs pienx, Marguerite

Yourcenar inicia sua narrativa a partir do nascimento:

“L’étre que j’appelle moi vint au monde un certain lundi 8 juin 1903,

. < 82
vers les 8 heures du matin, a Bruxelles.*

No primeiro capitulo de I/bas, Veredas e Buritis, Eliane Lage nao conta o seu
nascimento, mas sim a partida da fazenda Empyreo rumo a Sio Paulo onde, no dia
seguinte, conheceria Payne. O nascimento nao ¢ o evento inicial pois, conforme pondera
Eliane Lage, sua vida “comecaria” no dia do encontro com Payne”. Diz ela nas primeiras

linhas do livro:

“A minha vida comegaria hoje. Sem que eu me desse conta,

naturalmente. Um dia como qualquer outro. Mas, ndo, havia algo no

2

. 84
ar desde a véspera .

Como o pai de Eliane - Jorge Lage - era amigo intimo de Yolanda Penteado,
ela foi uma figura constante na sua infancia. Talvez porque Eliane fosse uma menina
criada sem mae e Yolanda, por sua vez, nio tivesse filhos, ambas estabeleceram um forte
vinculo principalmente durante as férias na Fazenda Empyreo quando a “menina”
passava grandes temporadas em sua companhia. Sendo assim, logo apds a demissio da
governanta “Miss Harris”, Eliane passou uma primeira temporada com Yolanda (em

1936), que escreveu uma carta para Jorge assumido a tarefas com Eliane:

“(...) me ocuparei entdo de Eliane assim como combinado”. (...) Ela é
um amor de crianca, muito facil de educar, mas precisa de muita
energia, nunca teve método, gosta de fazer tudo como quer (...). Estou

85
encantada com ela.”

82YOURCENAR, M. Souvenirs pienx, Gallimard, Paris, 1974, p.01
S3LAGE, L. I/bas, Veredas e Buritis, Ed. Brasiliense, SP, p.30
841bid, p.20

SSLAGE, E. I/bas, 1Veredas e Buritis, Ed. Brasiliense, S.P., 2005, p.69
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Sobre “a tia que nao ¢ tia”, a quem Eliane qualifica como “bonita”, “inteligente”

e cuja “vivacidade e charme atraiam irresistivelmente’, suas atitudes arrojadas na administragao
da Fazenda a maravilhavam e iriam “wudar a sua vida e seus sonhos™”. Prestes a finalizar
Ilhas, veredas e buritis, Eliane Lage cita trecho de uma carta que ela recebeu de Yolanda
Penteado em 1981, na qual fica patente que o desejo de ser fazendeira, tio propalado por

Eliane Lage, se relacionava ao exemplo de Yolanda:

“Minha querida mesmo. Com muito atraso respondo a sua carta cheia
de boas noticias. Que vida maravilhosa. Estamos tao juntinhas. Eu, no
>
passado que vivemos juntas no nosso Empyreo, vocé agora nessa
terra virgem, fértil, e bem escolhida. Parabéns pela valorizacdo! O
paralelo das nossas vidas e das nossas fazendas me fizeram vir as
lagrimas...mas de felicidade. Vocé estd certa agora. Ponha bastante
gado, é menos arriscado, d4 menos trabalho e é o que vocé adora.
Estou te vendo a cavalo recolhendo o gado na fazenda. Tenho tantas

saudades daquele tempo87!”

Mas os dias da “menina” sob a tutela de Yolanda nao iriam muito longe,
conforme conta Eliane Lage: “um dia, depois de mais uma das muitas brigas com Yolanda, Jorge

s 8895

pegon a filha e deixon a Empyreo e um rastro de poeira vermelba para tris’”. Embora tenham
vivido uma relagdo de grande proximidade, na autobiografia de Yolanda Penteado (Tudo
em cor de Rosa) esta insere discretamente Eliane Lage e apenas num capitulo dedicado a

Alberto Cavalcanti:

“E nessa época que apareceu Eliane Lage. Era uma menina fina, bem
educada, e facilmente se tornou uma estrela de cinema. Foi escolhida

por Alberto, depois de teste, para fazer o papel principal do primeiro

86 Ibid, p. 68
87 Ibid, p. 337. Escrita em 23.07.1981
S8 LAGE, E. I/bas, 1Veredas e Buritis, Ed. Brasiliense, S.P., 2005, p.72
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filme, Caicara, cujo assunto era fraco, mas que Alberto tentou arranjar

o melhor possivel®.”

diz que, embora Eliane Lage desejasse “ser professora”

(provavelmente fazendo mencao ao emprego dela na Escola Americana), ela a teria

aconselhado experimentar fazer cinema, pois afinal ‘Se wao der certo, sempre ha tempo de

90
mndar””,

Em sua opinido, foram a falta de ambicao e a nao aceitagao do estrelismo, que

determinaram a inadequagao de Eliane Lage a carreira artistica. Somado a isso - como ela

ressalta - o seu grande ideal seria a posse de dois algueires de terra para plantagao. Em 1977,

ela faz um balanco da passagem de Eliane Lage pelo cinema:

“Ela ndo tinha inclinagio para o cinema, mas foi e achou divertido.
Era muito bonita e se saiu bem nesse primeiro filme, porque é
espontinea e filmou quase sempre descalca, que é o que ela gosta, de
modo que estava como um peixe n’agua. Para Cavalcanti, Eliane tinha
a grande vantagem de aceitar a disciplina. A unica dificuldade era que
ela ndo se adaptava ao estrelismo, indispensavel a uma artista. Outro
dia, conversando comigo, ela me disse que o ideal de sua vida eram
dois alqueires de terra para plantar milho, ter uma casa, umas arvores,
e viver assim como uma verdadeira filha da natuteza. Como diz
Alberto, Eliane ¢ uma menina inteligente, fala linguas e teria mil coisas
para fazer, mas ndo tem ambicio e ¢é realmente uma pessoa para quem

o dinheiro nada significa®”’

Ao longo de toda sua trajetéria Eliane Lage manteve um esquema coerente

de narracio, corroborado acima por Yolanda Penteado. E nitido que em I/bas, veredas e

buritis, Eliane Lage da muito mais destaque a Yolanda “a tia que ndo era tia” (como ela a

define), do que o contrario:

S9PENTEADO, Y. Tudo em cor de Rosa. Edigao da Autora, SP, 1977, pp 249-250; ¢ sugestivo que Yolanda Penteado
nio mencione Tom Payne neste processo da escolha de Eliane Lage para estrelar Caigara. Segundo diz Eliane em sua
autobiografia, ela era contraria ao relacionamento dos dois o que geraria o rompimento entre elas.

90 Tbid, p.250

NPENTEADO, Y. Tudo em cor de Rosa. Edigio da Autora, SP, 1977, pp.249-250
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“Aos sete anos aprendia, ou melhor, deixava que se lhe entranhassem
os valores de tia Yolanda. Cedo safam a cavalo para percorrer as rogas

de algodao; depois, faziam gindstica e nadavam na piscina.”??

*

Jean Starobinsky”, no ja mencionado texto dedicado a autobiografia,

estabelece que a forma tradicional desse género transita em dois extremos: por um lado,

uma narragdo em terceira pessoa, que nao se distingue da historia por sua forma; ou em

outro extremo, uma forma discursiva de mondlogo. Philippe Lejeune igualmente detém-

se a aplicacdo de pronomes pessoais em autobiografias; diz o autor:

“Des ces réflexions, on peut tirer 'idée que, quand un autobiographie
nous parle de lui a la troisieme personne ou se parle de lui a la
seconde, c’est sans doute une figure par rapport aux usages admis,
mais que cette figure organise un retour a une situation fondamentale,
qui ne nous est tolérable que si nous imaginons qu’elle est figurée. En
général, ces écartements, ces divisions, ces face-a-face sont a la fois
exprimés et masqués par I'emploi d’un unique 7je”. La premiére
personne, telle qu'elle est employée dans l'autobiographie, laisse
souvant dans I'indécision l'identité du destinataire. Dialogue intérieur

et communication littéraire se confondent?4.”

Em suas reminiscéncias, Eliane Lage mescla ambas as formas discursivas; é

marcante no livro, em termos estilisticos, a escolha dos pronomes pessoais: ao descrever

a infancia (a solidao, como foi dito, é um elemento recorrente em suas rememoragoes),

um discurso em terceira pessoa se fez mais conveniente, como se esse periodo

necessitasse de certo distanciamento da narradora. Apenas no capitulo onde se encerra a

narrativa de sua vida “pré cinema”, é que Eliane passa ao discurso em primeira pessoa:

“Cinema? Cinema? Houve uma pausa. Os ultimos grdos de areia se

escoavam. O meu relato chegava ao fim. Na pequena cantina

2LAGE, E. I/bas, VVeredas e Buritis. Ed. Brasiliense, S.P., 2005, pp.69-70

93STAROBINSKY, J. Op. Cit., p.259

%LEJEUNE. P. Je est um Autre. L’autobiographie, de la littérature aux médias. Seuil, Paris, 1980, pp. 36
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paulistana, um homem sentado a minha frente esperava uma resposta.

Exigia uma decisdo (...)%”.

E notavel que quase cinco décadas passadas da sua estréia em Cazgara, Eliane

estruture com elementos caros a cinematografia a narrativa de sua autobiografia. A partir

do recurso de flashbacks, ela conta sua infancia a Tom Payne a mesa de uma cantina entre

varias tagas de espumante. Sua vida comegaria norteada pela paixdo — a primeira vista —

como faz questio de ressaltar, e a estrutura narrativa da autobiografia obedece a

ascensio e¢ queda desta paixdo. Apos relatar o almogo na casa de Yolanda e Cicillo

Matarazzo e o convite para protagonizar Cazara, Eliane encadeia uma série de jantares

onde estrutura sua histéria; tendo como mote estes varios jantares, ela tece, como que

num estado de torpor, a narrativa de suas memorias:

“Interrompida, senti duas maos firmes segurarem as minhas,
esvoagantes, que ainda soltavam baldes pelo céu:

- Vamos embora j4, senio amanha nio poderei ouvir vocé continuar a
me contat sobre a sua ilha. Querem fechar o restaurante...

Encabulada, levantei-me. Nunca havia falado tanto de coisas que eram
s6 minhas. E para um estranho. Um estranho?

Na noite seguinte, sentados a mesma mesa com a garrafa de Chianti, o
sorriso cumplice me encorajava:

. Y
- A sua ilha, fale mais™".

Embora negasse com frequéncia, através de atitudes e declaracSes, Eliane

chega até a incorporar aloumas comparacoes publicadas pela imprensa, das quais era alvo
g )

enquanto atriz:

“Quando os criticos me comparavam a Ingrid Bergman, achava que
era porque os filmes Caigara e Stromboli tinham enredos parecidos, e
haviam sido filmados no mesmo ano. Por coincidéncia, na mesma
época, ambas haviamos vivido paixGes definitivas na vida real e

quebrado tabus. Talvez tivesse até certa semelhanga fisica e de estilo

SLAGE, E. Ilbas, VVeredas e Buritis. Ed. Brasiliense, S.P., 2005, p.179

%Tbid., p.33
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de vida, mas sé. Ingrid Bergman era uma grande atriz, eu nio.
Quando me comparavam a Greta Garbo, eu admitia ter um rosto
fotogénico, dramatico até, mas as reais semelhangas ficavam por conta

do meu comportamento retraido. Nao s6 compreendia como eu era a
97”

prépria encarnagio da célebre frase: I want to be alone.

Imagens 42 e 43 — Eliane Lage em Angela (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin
Segall) e Greta Garbo (Fonte: Roger Manvell, Love goddesses of the movies.
London: Hamlyn, 1975)

Décadas depois, a célebre recepcido oferecida por Yolanda Penteado e
Francisco Matarazzo (para o recém-empossado produtor geral Alberto Cavalcanti, ja
mencionado anteriormente) ¢ novamente narrada por Eliane Lage. Ela deixa

transparecer o clima de euforia causado pela fundagao da Vera Cruz:

“Naquele Janeiro de 1950, o telefone nio parava de tocar na casa de
Yolanda e Ciccillo Matarazzo. S6 se falava de cinema. Alids ndo era s6
la. A efervescéncia tinha tomado conta da cidade. Almogos, jantares e
reunibes em que eram discutidos o sucesso do cinema italiano do pds-
guerra e a possibilidade de, seguindo a mesma linha, transformar Sao

, . , . L. . 98
Paulo num pdlo cinematografico, o maior da América Latina™.”

"LAGE, E. I/bas, VVeredas e Buritis. Ed. Brasiliense, S.P., 2005, p.241
BLAGE, E. Ilbas, VVeredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p.20.
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E nesse momento da autobiografia que ela enfoca o impacto do encontro

99 . . .
com Tom Payne™, e o conseqiiente convite para que estrelasse Caigara:

“Conversamos fascinados, e passando para a sala de jantar achei
muito natural que estivéssemos sentados um a frente do outro e que
todas as outras pessoas tivessem desaparecido como que por encanto
()

— Afinal, Tom, qual é a sua opinido: num pais onde nio hd escolas de
dramaturgia, e que quase ndo produz filmes, como achar a atriz para
Caigara? Procura-se nas praias, faz-se um concurso pelos jornais,
procura-se...?

— Mas eu nio vejo qual é o problema. Ela esta sentada a minha frente.
Com o rosto pegando fogo vi todos aqueles pontos de interrogacdo

fixos em mim100,”

Embora esse “caso do almogo” tenha impregnado intmeros relatos de
Eliane Lage e também relatos sobre Eliane Lage, ndo é comum ser divulgada a versao
desse encontro por parte Payne. Encontrei um depoimento dele onde é possivel,

finalmente, conferir “sua versao” do mesmo episodio:

“Isso foi a minha primeira briga com o Str. Cavalcanti e era depois da
primeira semana que eu cheguei aqui. Eles estavam procurando uma
moga para fazer o papel de Marina, em Caigara, e Cavalcanti me levou
para almogar com a Yolanda Penteado Matarazzo, mulher de Cicillo, e
sentamos a mesa e na minha frente estava uma mocga de uns vinte ou
vinte e dois anos, e enquanto ela tomava a sua sopa, eu so ficava
olhando para ela e eu senti que essa moga tinha uma coisa muito
valiosa em cinema, que é presenga. A presenca é possivelmente mais
importante do que ser atriz (...). Entdo no caso da saida do almoco, eu
falei para o Cavalcanti: “Mas vocés estdo procurando uma moga para

Caigara, e n6s almogamos juntos com ela!0?”,

9 Dados oriundos do depoimento de PAYNE, in Luzes Camera 08, Funda¢ao Cinemateca Brasileira.
O LAGE, E. I/bas, Veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 21

101 Depoimento de PAYNE, in Luzes, cimera numero 08. Cinemateca Brasileira, D. 159
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A fala de Payne ¢ ligeiramente diferente daquela de Eliane, pairando
inclusive a impressao que a tao divulgada “insisténcia” dele, é preciso somar certa dose
de cumplicidade dela. Segundo a versao de Payne, ele teria telefonado para Eliane
solicitando fotografias e ela teria prontamente entregado um retrato tirado pelo arquiteto

russo Gregori Warchavchik. Payne relata ainda:

“E peguei a fotografia e mostrei para Adolfo Celi, que imediatamente
também se mostrou entusiasmado. A mesma coisa que eu tinha visto
em Eliane, Adolfo Celi também percebeu (...). Bom isso foi uma briga
bastante aguda, ndo nos falamos por algumas semanas [Payne e
Cavalcanti], mas ele teve que concordar e fizeram um teste com
Eliane, e ndo havia duvida, ela era exatamente o que estavam

precisando na Vera Cruz para o papel da Marina em Caigara'02.”

Talvez nao houvesse tanta resisténcia da parte de Eliane em consentir seguir
carreira cinematografica. Persistindo no comportamento de negaciao que tivera ao longo
de décadas, Eliane continua reiterando que o cinema nao a interessava em absoluto e

>
prossegue encadeando a “persisténcia” de Payne para convencé-la a aceitar o papel e,

quando “finalmente” resolveu consentir, justifica:

“(...) decidi ser dona da minha vida. Isso implicava deixar o passado e
todos os planos bem comportados que tivera ao longo dos dltimos
anos para embarcar num futuro desconhecido. Inexplicavelmente
sentia uma atracdo enorme por esse futuro, uma espécie de vertigem
que me impelia para o abismo sem volta. A volipia da aventural
Respirei fundo, e prometi me esforcar e fazer o teste de cinema que

ele tanto queria. (...)103.”

Este “abismo sem volta”, como ela denomina sua decisao, projetaria Lage para

o elenco das estrelas da industria de cinema brasileiro; e o teste para Caigara passou a ser

122Depoimento de PAYNE, in Luzes, cimera numero 08. Cinemateca Brasileira, D. 159

13 LAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p.180
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considerado como o evento que selou seu destino que até entdo poderia tomar dois
caminhos distintos: “¢rabalbar junto com o homem que me fascinava, on voltar para o Rio'"”.

No decorrer do livro, ela se auto define como sendo “Solitiria e séria”,
afirmando que havia tomado a decisao pois desejava “caminhar ao lado de Tom”, muito
embora nao estivesse disposta a incorporar aquilo que “gueriam” lhe impor, ou seja

7 7° . 105 . ~ - . . . .
“passar ao priblico uma imagem de estrela’””. Confidenciando nio imaginar o que implicaria a

decisdo pelo cinema, ela reitera o “catalisador’ desta atitude:

“Nio imaginava o que poderia ser, nem tinha a menor ambic¢ao de ser
atriz, de fazer carreira. Queria estar ao lado de Tom, trabalhando com
ele, participando da sua vida. E se sua vida era cinema, que fosse; faria

o melhor possivel. Dali para a frente ficarfamos juntos!0”,

Morar durante seis meses em Ilhabela - ainda selvagem e praticamente
deserta — foi uma experiéncia agradavel para a atriz iniciante. A travessia do canal que
separa a Ilha do continente foi por ela considerada - assim como a antevéspera de

quando conhece Payne - o evento inaugural da sua vida:

“Sentada junto a Tom no banco estreito da canoa, apertando Chiquita
[a cachorrinha do casal] nos bragos e a mochila entre os pés, senti que

aquele por-do-sol era o primeiro da minha vida. 1077

104 LAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p.182
105Tbid, p. 185
106 Tbid, p. 190
1071bid, p.187
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Imagem 44 — Eliane Lage em Ilha Bela
(Fonte: acervo pessoal Eliane Lage).

Cenario do filme e também de sua historia de amor, mais uma ilha se
imporia em seu destino. A Ilha da infancia — Santa Cruz e Ilhabela, ambiente de sua
estréla como atriz, permeada de desejos suscitados pelo romance secreto com Payne,
pois, segundo Lage, Yolanda Penteado nio aceitava o romance. Para assegurar que nao
haveria “fugas” noturnas, o quarto de Eliane era trancado por fora todas as noites (por
ordem de Yolanda'"). Finda a filmagem, Tom e Eliane decidem partir sozinhos a bordo
de uma traineira de pescadores rumo ao continente. Eles desembarcam no Guaruja onde

- . . . 109
ela Ihe expbe o sonho de viver “a beira mar” e ter “wuitos filhos™" .

108 Conforme foi narrado por Gini Brentani que dividia o quarto com Eliane durante as filmagens; a tranca foi abolida
apds uma das visitas de Yolanda a Tlhabela. Em depoimento a autora.

19 LAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 197
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Imagem 45 — Eliane Lage com Vivien, Cineldndia, margo de
1954, primeira quinzena, p.31 (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin
Segall)

Essa primeira incursiao no cinema seria impactante para Lage, pois parece ter
mesclado natureza e paixdo, dois elementos igualmente sedutores. A narrativa
autobiografica de I/bas, veredas e buritis continua seguindo cronologicamente os filmes em
que ela atuou; assim ela passa a comentar Angela, o segundo filme da Companhia'’. O
filme foi rodado em Pelotas (Rio Grande do Sul) pois Yolanda — em “guerra declarada”
contra o romance da “sobrinha” — teria usado de sua influéncia junto a Vera Cruz para

separa-la de Tom:

110 Neste ponto ha divergéncias nos depoimentos de Payne e Lage : enquanto ela menciona ter assinado contrato que
Ihe proibia decisdes pessoais — tal como engravidar -, Payne (em depoimento ao Museu da Imagem ¢ do Som -SP) diz
que nio haviam contratos assinados entre eles e a Vera Cruz.
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“A avant-premicre de Caigara, foi uma trégua no clima de guerra
declarada. Yolanda emprestou-me um vestido longo, e depois de
termos assistido ao filme, subi ao palco junto com os outros atores e
diretores. Pela primeira vez vi 3 mil pessoas em pé aplaudindo e
gritando Bravol. Para todos uma apoteose, exceto para mim, que

embarcaria no dia seguinte para Pelotas!!!.

Devido ao revés na Vera Cruz, ocasionado pela saida de Alberto Cavalcanti,

Tom Payne retoma as filmagens Angela. E assim, intitulando-se “estrela rebelde”, Eliane

Lage consagra o casamento que ocorrera por procuracao no México. A comemoragao se

deu num intervalo entre as filmagens:

“A noite, toda a equipe reuniu-se no salio do hotel diante de uma
longa mesa de frios, cervejas, e batida de limdo, Tom anunciou duas
novidades, (207) havia se casado com Eliane e chegara como diretor
de Angela. “E vamos tocar esse filme para a frente!” Houve aplausos
e muitos abragos, ¢ todos aliviados levantaram um brinde ao casal e a
volta a filmagem. Comentei depois com Tom que tivera o casamento
com que sempre sonhara, os dois de jeans e rodeados de
companheiros de trabalho! Afinal achava que um envolvimento
profundo entre duas pessoas devia ser celebrado de forma simples e
reservada. Era muito delicado para ser exposto a fofocas e cerimonias

pomposas!12,

Imagem 46 — Eliane Lage em Angela
(Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

M LAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 203

112Tbid, p.206
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Enquanto Eliane Lage comemorava o casamento, “ordens expressas”

provindas de Sdo Paulo ordenavam apressar o cronograma de filmagens com o intuito

de conter gastos. A fragil situagao econémica da Vera Cruz - segundo andlise de Eliane -

devia-se aos gastos exorbitantes com obras de infra-estrutura:

“As financas da Meca do Cinema comecavam a se ressentir das
fortunas nababescas gastas na sua construc¢ao. Estadios imensos, com
mais de 5 mil metros de 4rea coberta, além do muro altissimo
cercando os 70 mil metros quadrados da chdcara. Os estadios ja
estavam prontos, assim como as oficinas de marcenaria, carpintaria,

mecénica, costura e tapegaria. Estava na hora de voltar!!3.”

De volta a Sao Paulo - e oficialmente casados - estrela e diretor vao morar

em apartamentos localizados nos estudios da Vera Cruz:

“Come¢avamos um relacionamento em que a paixao, a admiracio, e a
vontade de construir algo duradouro no trabalho tinham um impeto
de juventude. Ele gostava da vida no campo tanto quanto eu, e havia
estudado agronomia. Faziamos planos de ter um pedaco de terra fértil
e muitos filhos, que seriam criados longe da cidade. Mas para isso
terfamos que antes fazer filmes e ganhar dinheiro. A vida nos parecia
ser uma simples seqiiéncia de decisGes acertadas. Framos otimistas e

sumamente felizes!!4.”

O desejo de comprar terras foi logo alcangado e a primeira propriedade do

casal se chamou “Marcal” (uma “homenagem” a traineira que os trouxera de Ilhabela

para o Guaruja). Localizada entre Sio Bernardo e Sdo Paulo, “Marcal” inicia a vida

bucolica do casal (que, como vimos, foi exaustivamente explorada pela imprensa), aqui

narrada por Eliane Lage:

“Passavamos os fins de semana pintando e plantando, e de tardinha

sentados na soleira tomavamos cha. O por-do-sol parecia nio ter fim,

W LAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p.208

141bid, p. 207
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derretendo lentamente os morros a perder de vista. Nao havia luz
elétrica, mas um lampido de querosene, e mais estrelas do que em

qualquer outra parte do mundo'!5.”

Apesar dos graves problemas financeiros enfrentados pela Vera Cruz, os
filmes continuavam em produgdo e recebiam grande cobertura; assim Eliane Lage
prosseguia sua carreira recebendo prémios e homenagens. Foi o titulo de “Rainha do
Cinema” que a levou ao Hotel Quitandinha em Petrépolis onde ela deveria encontrar-se

com o presidente Getalio Vargas para receber a premiagao:

“O prémio ganho pelo desempenho num filme me parecia uma coisa
justa. Mas o termo “Rainha do Cinema”, eu no palco de vestido
comprido recebendo a faixa da Rainha do ano anterior, era tudo de

um ridiculo atroz.116”,

Eliane afirma repetidas vezes que ela e Payne ‘fugiam” dos eventos
relacionados ao cinema, de “ugares priblicos” e que nao se prestavam a se envolver em
“escandalos” como forma de angariar visibilidade na imprensa. Mesclando a vida familiar e
campestre, ela diz que “v cnema que preenchia as nossas vidas se resumia ao trabalho”.
Delimitadas as fronteiras, a vida privada do casal - segundo declara - resumia-se ao sitio,
as plantacdes e aos acampamentos em praias desertas: “Eramos anto-suficientes, ¢ levivamos
uma vida simples, gostosa, e sem glamourm. ”

Em seguida, dando continuidade a uma estruturagao da autobiografia através
da seqiiéncia de filmes em que atuou, Eliane Lage chega ao terceiro filme Sinhd Moya,
ganhador do “Ledao de Bronze” no Festival de Veneza e de algumas modalidades do
prémio “Saci” oferecido pelo jornal O Estado de S. Paule’”’. Eliane Lage diz que a pré-

estréia foi ‘“vomcorridissima”, contando com a presenca da ‘Sociedade panlistana”, de

“intelectuais”, “artistas” e também da “Classe média que acompanhava atentamente através de revistas

WSLAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 212
116]bid, p. 233. Lage ruma ao Rio de Janeiro pois Getulio Vargas estava contundido, impossibilitado de ir a Petropolis.
WTLAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, pp.241 - 242

118 Prémio de melhor produtor: Edgar Batista Pereira; de melhor atriz: Eliane Lage; e de melhor atriz coadjuvante:
Ruth de Sousa.
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a vida dos seus astros preferidos, estrangeiros e nacionais, comparecia deslumbrada’. Ela considerava
que o filme havia conseguido “agradar a todos”, e inclusive ela (esse ¢é seu filme preferido),

pois tratava da escraviddo, um tema de forte apelo popular. '’

Imagem 47 — Eliane Lage em Sinha Moga, capa junho de 1953,
primeira quinzena (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

O clima euférico do lancamento de Swhd Moca, entretanto, seria
interrompido pelos rumores — cada vez mais freqiientes - da iminente faléncia da Vera

Cruz. Sobre o saldo da empreitada do cinema industrial paulistano, Eliane Lage declarou:

W LAGE, E. Ibas, veredas ¢ Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 246
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“Sao Paulo podia se orgulhar de ter erguido em trés anos, e gragas a
um punhado de empresarios de visdo, uma industria cinematografica
de nivel internacional. Os filmes eram bons e as filas nas bilheterias
davam volta em quarteirGes. As rendas é que inexplicavelmente nio
cobriam as depesas. Mas Franco tinha esperanc¢as e achava que era
cedo para acreditar nos sinais de pessimismo. Afinal nenhuma
industria dava lucro de um dia para o outro. E corria aos bancos atras

de financiamento!20.”

Ela prossegue um relato pautado na intersecgao entre cinema e vida familiar,

embora sempre sob a primazia da ultima. O sucesso de Sinhd Moga e o fracasso da Vera

Cruz coincidem com a primeira gravidez de Lage. Ela declara que finda essa produgao

. . . 121 . .
acreditava “zer encerrado minha carreira com chave de onro”"”. Entretanto, pouco mais adiante

— em atitude contraditéria a essa declaragao (algo comum em percursos de vida) - ela

confessa que ficou profundamente decepcionada quando descobriu que nio seria a

protagonista de Arara 1 ermelha (PAYNE, 1957) '

“Eu estava tdo ligada na histéria do filme que levei um choque
quando Tom me anunciou que, devido a gravidez, ele teria que achar
outra atriz para o papel principal. “Mas o papel pede justamente uma

122

mulher gravidal”, ainda tentei argumentar. Mas Tom foi inflexivel.

Seria perigoso demais” 123,

Outra aventura cinematografica frustrada de Tom Payne foi um projeto de

co-produgao com Hollywood, para realizagao de um filme baseado na vida de Captain

Bowen e de Joan Lowell, norte-americanos desbravadores do centro oeste do Brasil. O

casal de atores escolhidos para estrelar o filme seriam Gregory Peck - para o papel do

capitao — e Eliane Lage, para o de Joan.

120LAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 245

1211bid, p. 247

1220 filme, produzido pela produtora Maristela, foi um fracasso comercial. O produtor - Mario Audra - diz sobre sua
experiéncia com o filme: “Tom Payne foi um bom diretor — ja provara em Sinha Moga — mas sua obsessdao chegava as
raias da insanidade. Seu grande erro foi deixar-se influenciar demasiado por O Cangaceiro, de Lima Barreto, e exagerar
na “caricaturiza¢do” dos personagens. Embora “Arara Vermelha” tenha sido bem aceito pelo publico brasileiro,
fracassei em todas as tentativas de coloca-lo no exterior, especialmente na Espanha e Alemanha, onde mais me
esforcei ». AUDRA, M. op.cit. p.122.

123LAGE, E. op.cit. p. 267
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Na vida real, Captain Bowen e Joan Lowel (inspiradores do longa metragem
frustrado) foram anfitrides dos Payne no planalto central, cujo cenario inspiraria —
décadas mais tarde - o destino da “estrela” da Vera Cruz. Nessa primeira visita, Eliane

conta que teve um impeto para ficar na regiao:

“A decisdo foi instantanea, e eu disparei euférica: “Tom, vocé volta
para Sao Paulo, vende o sitio, vende tudo, traz s6 os cachorros. Eu
fico. Aqui é o meu lugar!” O encantamento era enorme, mas nada na
realidade justificava uma frase tdo forte, uma tal certeza: “Aqui é o
meu lugar!” Havia sim uma premoni¢do que se concretizaria vinte e
cinco anos mais tarde. Eu voltaria a Goias ja sem Tom. E, sem saber,
sem mesmo me lembrar, chegaria por outros caminhos a regido da
cachoeira. Sentiria novamente, tantos anos passados, a mesma euforia

e a mesma certeza: “Aqui é o meu lugar!124”

A estrutura de I/bas, veredas e buritis segue o percurso de uma predestinagao,
segundo a qual, um dia ela conseguiria finalmente ser fazendeira. Em Goias, ela encontra
“a terra prometida”, como adjetiva o sitio “Devaneio”, onde pode reinventar sua vida nos
moldes que diz ter sonhado. Assim, ela confere sentido a histéria de sua vida, onde o

bucolismo tio desejado ao longo de décadas seria, enfim, alcangado:

“Um vale verde se estendia a minha frente protegido por morros altos
e aberto para o sol poente. Mais embaixo uma casinha branca com um

fiapo de fumaga dava a impressdo de aconchego. 1977.125”

O exemplo de Yolanda, conforme mencionei anteriormente foi
determinante para a inspiragdo e também para a realizacio desse desejo. Pois, desde o
inicio do livro, ela situa (assim como em suas entrevistas a imprensa) que estar proxima a

terra era seu maior objeto de desejo:

“A terra era roxa, bem roxa da melhor. Roxos também eram os seixos

rolicos e mornos do patio, e mais roxos ficavam nossos pés descalgos

124 LAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 255
125 Tbid, p.308
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com o passar dos dias. Desde bem crian¢a no final das férias, eu nio
saberia exatamente definir desde quando, havia a brincadeira — nao,
era coisa séria -, um ritual: guardar o maior tempo possivel a terra roxa
que se entranhara nos pés, até que, ja em casa, um adulto horrorizado

. 126
mandasse desencardir o sonho” .

Toda estrutura narrativa de I/bas, veredas e buritis rama para legitimar que,
desde as férias na propriedade de Yolanda Penteado, perpassando os anos enquanto atriz
de cinema, o seu maior interesse era o isolamento social e uma vida longe dos centros
urbanos. Andréa Delgado, ao analisar a autobiografia de Cora Coralina, atenta para a

busca de coeréncia nos escritos da poetisa:

“Na narrativa autobiografica, a poeta organiza suas experiéncias de
modo a atribuir significados para o passado, presente e futuro. Ela
define o presente como “o melhor tempo” da sua vida, exatamente
porque configura a execugdo do projeto de escrita, estabelecido desde
sempre mas adiado até a velhice pela trama do passado, moldado
enquanto coer¢do, nega¢do e limitagdo do que ela enuncia como

“impulso incontrolavel” ou “tendéncia inata” para escrever!2””,

Assim como observou Delgado na escritura de Cora Coralina, Eliane busca
demonstrar coeréncia na sua trajetoria. Uma estrela de cinema fora dos padrbes ou
assumindo um padrao que também era fascinante dentro do szar system. Paulatinamente,
ela comega a deixar transparecer, nas entrelinhas do livro, que o casamento com Tom

Payne nao vingara devido a uma incompatibilidade de interesses:

“Certa de que havia encontrado a férmula da felicidade completa, eu
me ocupava de Vivien, de filhotes de cachorro, pintinhos e
peruzinhos. Emocionalmente e financeiramente segura gragas a terra
tértil do vale, eu acreditava ser possivel passar o resto da vida em pura
contemplagio da natureza. Tom acordou primeiro. Como criador de

galinhas era um fracasso, argumentou. Nunca conseguiria a eficicia

126 LAGE, E. I/bas, V'eredas e Buritis, Ed. Brasiliense, SP, 2005, p.19

127 DELGADO, A. “Autobiografia e invencio de si” in “A Inven¢ao de Cora Coralina na Batalha das Memorias”,
Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Programa de Pés Graduagio em
Histéria. Fevereiro de 2003, p.262
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dos japoneses. A sua meta de vida era fazer cinema. Cineastas tinham
que viver na cidade, encontrar-se com seus pares, discutir

possibilidades. Acabara o sonho!28”.

Deixar o sitio e retornar para Sao Paulo - conforme Eliane Lage relata - seria

frustrante. Nesse momento, a Vera Cruz ja estava paralisada e, salvo a producao de

Arara VVermelha, Tom nao conseguiria mais trabalho e freqiientava o Nick’s Bar - reduto

de artistas do teatro e da Vera Cruz - em busca de trabalho junto a companheiros de

balcio que atravessavam a mesma situagdo e “falavam de roteiros engavetados, de projetos

e, , 7 . 129 . . .
invidveis, de estiidios falidos”™ ™. As noitadas resultavam em bebedeiras e o casal prosseguia

com dificuldades financeiras quando surge — o que Eliane Lage considerou - uma

“Solucao”:

“Um critico de cinema do jornal O Estado de S. Paulo, Rubens Biafora,
bateu a nossa porta perguntando quando eu poderia comegar a filmar
Ravina, uma histéria que ele escrevera para mim. Hsse homenzinho
me perseguia havia anos. (..) Sumiu, para reaparecer seis meses
depois, naquele dia em que estivamos absolutamente sem

) 2

perspectivas e o recebemos de bragcos abertos!™

128 LAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 266

129Tbid, p. 268
130 Tbid, p. 271
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INOCENTE E FATAL...

ELA ARRASTAVA AO ABISMO OS5 HOMENS QU

Imagens 48 e 49 — Folder de Ravina; Eliane Lage em Ravina (Fonte: Segdo de
Memoria e Patrimdnio Histérico e Cultural — Sdo Bernardo do Campo)

Findas as filmagens de Rawina, ocorre o que Eliane Lage convencionou

afirmar como sendo a sua ‘promessa” de nunca mais filmar. Malgrado a situagao
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desoladora do cinema brasileiro, Tom Payne ainda mantinha a esperanga de prosseguir
uma carreira cinematografica. Porém - sem perspectivas - eles rumam para o Guaruja
onde compram um terreno. L4, Tom passa a construir casas e comercializa-las e eles
abrem um antiquario; nasce o terceiro filho do casal e Eliane, mais uma vez, deixa
transparecer que sua vida estava plena. Mas — segundo relata - Payne decide que o
cinema era sua razao de viver e comega a viajar para Sao Paulo em busca de trabalho e
quando finalmente consegue uma proposta, havia uma condi¢ido contratual: ele sé
dirigiria o filme se Eliane Lage aceitasse o papel principal. A negativa em aceitar a
empreitada seria o estopim para o fracasso do seu casamento; logo em seguida ele fica

tuberculoso e Eliane Lage passa a ser esteio da familia:

“Tom vivia deprimido, efeito talvez dos remédios fortissimos que
tomava ou da inatividade a que se via obrigado. (...) Passou a beber, e
certa feita declarou: “Se um dia eu estiver diante de sete portas, e se
acima de uma delas estiver escrito “auto-destruicio”, é por essa que eu
entro”. Em estado de choque respondi: “Pois entras sozinho. Eu nio
vou”. E, pela primeira vez, me dei conta que talvez eu nio seguisse o

caminho com ele até o fim!31.”

Assim como Eliane Lage diz ter entrado para o cinema impulsionada pela

paixao; o cinema saiu da sua vida com o término dessa paixao (no ano de 1965):

“Depois de um dia especialmente atormentado anunciou [Tom
Payne|: A familia é uma corda em volta do pesco¢o de um artista,
sufoca. O artista ndo deve ter familia. E passou a noite, bébado,
procurando um revélver que eu havia escondido. No dia seguinte
deixei uma carta dizendo que quando ele se tratasse eu voltaria, e fugi
com as criangas para a casa de meu pai em Petrépolis. Quinze anos

haviam se passado de grande cumplicidade. Tinha valido a pena.!3?”

BVLAGE, E. I/bas, veredas e Buritis. Ed. Brasiliense, SP, 2005, p.133

132 Tbid, p.133. A natrracao de sua vida pds cinema - na obra autobiografica - nao sera aqui analisada.
> P ¢ p oS q
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Imagem 50 — Tom Payne e a cadela Chiquita (Fonte: acervo pessoal Eliane Lage).
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“Um mesmo movimento aumenta correlativamente o valor subjectivo e a verdade
objectiva da imagem, até uma objectividade — subjectividade extrema ou alucinacio. Esse
movimento valoriza a imagem que pode parecer animada duma vida mais intensa ou mais
profunda que a realidade (...). E como se a necessidade que o homem tem de lutar contra a

erosdo do tempo se fixasse, privilegiadamente, na imagem.”’?

cena 4. Imagens fora de cena

Ao acompanhar a carreira e o afastamento de Eliane Lage, suas zwagens sio
sugestivas. Por um lado, ha um caminho pautado nas imagens de Eliane Lage nos filmes
em que atuou e nas fotografias publicadas ao longo dos anos 1950; temos igualmente a
imagem veiculada nos depoimentos por ela proferidos durante o tempo em que estava
no cinema (1950-1954), como ja tratado na Cena 2. A isso devem somar-se as imagens
durante as décadas subseqiientes ao afastamento da vida publica.

Esse afastamento foi interrompido por algumas esparsas entrevistas, pelo
documentario E/iane e pelo langamento de I/bas, veredas e buritis (ambos durante a década
de 2000). Durante todos esses anos, Eliane Lage afirmou que “wunca se sentiu atriy”; mas,
quando seu nome ¢ evocado ou resgatado em lembrangas, é essa imagem que vem a
tona. Ela ndo permaneceu em cena, como por exemplo, a atriz Tonia Carrero que
continuou atuando em televisdo, teatro e cinema*. Ao folhear revistas, assistit seus
filmes e ver suas fotografias, paira uma sensacao da suspensio do tempo; pois neles a
imagem FEliane Lage - conforme reflexao de Morin - parece “wais intensa ou mais profunda

que a realidade’.

BB3MORIN, E. O cinema ou o homen imagindrio. Relégio D’ Agua Editores, Lisboa, 1997, p. 43

134 Talvez por isso o livto Vera Crug. Imagens e Historia do Cinema Brasileiro (Abooks, 2002) tenha estampado na capa
uma fotografia de Ténia Carrero e ndo de Eliane Lage.
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O departamento de publicidade da Vera Cruz — a partir do material enviado
aos jornais e revistas — pretendia divulgar sua imagem como sendo um sits, comparavel
aos “monstros sagrados” das cinematografias estrangeiras. Suas feigbes européias
possibilitaram que a comparassem com Greta Garbo e Ingrid Bergman. Sua breve
aparicio no cenario cinematografico e, logo em seguida, o desaparecimento da vida
publica em muito contribuiram para algumas mitologias que a envolvem. Alguns
contemporaneos afirmam que ela foi uma grande atriz, outros — e ela inclusive — dizem
nao “acreditar” no seu talento dramatico, tampouco na sua caracteriza¢ao como ito do
cinema brasileiro.

Inicialmente, enquanto pesquisava para o documentario Eliane, parti do
pressuposto de que ela foi um mito (pois, conforme menciono na introdugao, esse foi o
meu ponto de partida). Entretanto, com o transcorrer da pesquisa e por meio de
entrevistas, precisei redimensionar minhas consideracées. A imprensa de época — fonte
fundamental por mim pesquisada - estava impregnada pelo material de divulgacao
expedido pela Vera Cruz — que pretendia justamente veicular essa conotagdo wmitica. Ao
aprofundar minha reflexdo, pude constatar que leitores (que escreviam em colunas de
fas), criticos e também alguns contemporaneos nio coadunavam com esse aspecto
mitico da atriz.

Paralelamente, deparei-me com o senso comum de que Eliane Lage se
afastou voluntariamente do cinema nacional. Considero mais oportuno pensar que nao
havia mais lugar para ela, uma Greta Garbo tupiniquim que “some” da cena
cinematografica no mesmo momento em que a Vera Cruz fracassa. Encontrei varios
indicios das suas tentativas frustradas em prosseguir carreira. Durante a década de 1950,
Tom Payne propos alguns filmes que niao conseguiu realizar e que teriam Eliane Lage
como protagonista' . O cineasta Walter Durst também a sugeriu como protagonista do

filme O Sobrado (1956), mas o restante do elenco (da TV Tupi) nao aceitou sua indicagao:

“O elenco se revoltou de botarem uma atriz de fora pra um papel

importante — era o papel da india -, ndo tinha muito sentido mesmo,

135Como por exemplo a comédia denominada O Prémio, cujo argumento encontrei no acervo do Setor de Meméria de
Sio Bernardo do Campo. Nesse filme, Eliane Lage contracenaria com Anselmo Duarte.
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era uma intromissao de um elemento estranho na equipe. Entdo nio
aceitaram a Eliane. Na verdade, eu era o unico defensor dela, era uma
moga bonita, bacana, e ndo queria fazer uma india convencional, achei
que ela dava bem pro papel. Fizemos testes, as fotografias ficaram
6timas — era a fotografia do Chick Fowle -, mas o elenco nio quis

saber!36”,

Em 1953, Cinelindia taz mencao a incursao de Eliane Lage como roteirista
de um filme: “Com aquela miscara dramdtica que vemos na tela, terminou uma comédia que

possivelmente  serd  interpretada  por Mazzaropi”””.

Apo6s a faléncia da empreitada
cinematografica paulistana, Payne e Lage ainda se aventurariam na televisio, em um
seriado inspirado no norte-americano I ILove Lucy, uma comédia de costumes
protagonizada por Lucile Ball". A adaptagio As encrencas da vida com Eliane foi ao ar pela
TV TUPI de Sao Paulo. Segundo depoimento de Eliane Lage, elenco e diretor foram
contratados com “Saldrios altissimos”, mas a produgdo era por demais “preciria” e Tom
Payne decidiu abandonar sua empreitada televisiva ap6s a exibigio de seis programas'”.
Nessa mesma época, Eliane Lage foi contratada a participar de um programa
radiofonico irradiado pela Record de Sao Paulo [PRBY] ao lado de Alberto Ruschel,
Anselmo Duarte e Ilka Soares - entdo considerados como sendo os “principais nomes das
telas”. O programa intitulava-se “A Grande Filmagem” e era apresentado ao vivo. Esta
experiéncia, segundo Reynaldo Tavares, resultou num “retumbante fracasso” visto que estes
“Ydolos nio tinham traquejo com microfones™’.”
Levando em conta essas tentativas frustradas, Eliane Lage se configuraria

para aqueles que a tem como um “mito”, em um mito distante de Greta Garbo; esta saiu

de cena voluntariamente, sendo que a industria que a “criou” continuou existindo e um

136 DURST, W. in GALVAO, op. cit. p.184
137 Cinelindia, setembro 1953 | primeira quinzena, p.47

138 Seriado protagonizado por Lucille Ball e por seu marido Desi Arnaz. A revista Cineldndia | junho 1953, segunda
quinzena, p. 55) assim descreve o programa: “Série de comédias do tipo doméstico, reunindo um casal sempre
atribulado, bem ao gosto da grande audiéncia (...). Depois de uma carreira mais ou menos bem sucedida no cinema, a
experiéncia de Lucille Ball na TV trouxe-lhe uma popularidade imensa, bem assim para seu marido na vida real e no
programa o band leader Desi Arnaz (...) Lucy faz a esposa de um chefe de orquestra com grandes ambi¢des para a
carreira artistica, ambigSes sempre contrariadas pelo esposo (...)”

139 Em depoimento a autora, 21.12.2001.

140 TAVARES, R. A Fixagio do V'eieulo ¢ seus principais desbravadores, in. Histdrias que o Radio nao conton, Negécio Editora,
Sio Paulo, 1° Edicdo, p. 235
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esquema de publicidade extremamente eficiente permitiu que sua imagem permanecesse
para a posteridade em escala mundial. A imagem de FEliane Lage, entretanto,
praticamente  desapareceu, permanecendo apenas na lembranca de alguns
contemporaneos.

Edgar Morin nos fala sobre o sugestivo “sumi¢o” de Greta Garbo:

“Garbo, presente ausente entre nos, testemunha hoje a grandeza
passada da estrela. Demasiado grande para o cinema tornado
demasiado pequeno, muito dificilmente se digna rodar de longe em
longe alguns filmes antes de se fechar no siléncio. Sobrevivente do
crepusculo dos deuses, o seu mistério e a sua soliddo permitem medir
a evolu¢do que se deu...dissimula os seus tragos debaixo de um chapéu
sem graca e atras de grossos 6culos escuros. E é o seu rosto imortal

que a nossa recordagio vé resplandecer sob o seu véu.!4”

Para explicar o afastamento do cinema e o progressivo siléncio de Eliane
Lage, este “mistério” personificado na imagem de Greta Garbo foi apropriado em
entrevistas e depoimentos. No Brasil, o cinema a que projetou sairia de cena antes
mesmo que ela pudesse decidir se desejava — de fato - prosseguir atuando. Somado a
isso, Greta Garbo ja instigava o imaginario de espectadores brasileiros anos antes do
surgimento de Eliane Lage; em cronica de 1941, Vinicius de Moraes dimensiona seu

poder simbdlico:

“Greta Garbo é uma mulher-sumidouro, sem a menor duvida, uma
mulher orquidea, de condi¢io fatal, e por isso mesmo que nao ¢ “uma
beleza”, mas a prépria beleza, essa harmonia de valores fisicos
imantados espiritualmente num ser; um pé grande, valendo no caso
mais de trinta perfeitissimas girls de concurso; um movimento de
cabeca destruindo o vampirismo capilar de todas Ann Sheridan do

mundo” 142,

141 MORIN, Edgar. As estrelas de cinema. Lisboa, Livros Horizonte, 1980, p.21. Preficio 3* Edigio
12MORAES, V. O cinema de mens olhos, Cia das Letras, SP, 2006, p. 152
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Nos dias atuais, Eliane Lage ¢ um nome reconhecido por poucos e
primordialmente no Brasil; enquanto isso, as imagens de Garbo permanecem em escala
mundial sendo possivel ver seu rosto — e também de outras estrelas de Hollywood - em
produtos de consumo dos mais diversos (porta copos, canecas, toalhas, etc.). Daniel

Filho constata o esquecimento de atores no Brasil:

“Eu tenho uma saudade imensa de artistas que foram grandes e que,
depois de um tempinho, acabaram esquecidos. No maximo sao vistos
agora por uma minoria elitizada. Num pais totalmente aculturado
como 0 nosso, vivemos lembrando Humphrey Bogart, James Dean,
Clarck Gable, pessoas que morreram ha décadas. Existem muito mais
fotografias de Bogart do que, por exemplo, de Mesquitinha, ou do
proprio Procépio Ferreira, Do Pedro Dias ou de Dulcina de Moraes.
Quem se lembra de Vicente Celestino, Leopoldo Froes, Odilon
Azevedo ou Orlando Silva? Sabemos, é claro, de Carmen Miranda,

mas s6 porque ela fez sucesso nos Estados Unidos” 143,

Imagens de Eliane Lage ilustram apenas e tdo somente uma época que teve
comego, meio e fim, e cujo sistema de divulgacao deixou de existir. Afastamento
voluntario ou nio, detalhe importante é que em suas varias peregrinacoes depois de
deixar o cinema (ou seja, Guaruji, Petrépolis, Rio de Janeiro, Olinda'*, Pirenépolis,
Alfenas e novamente Pirenépolis), Eliane Lage carregou consigo um grande bau de
madeira. O conteido deste — composto de fotografias, cartas, recortes de jornais, dentre
outros - constitui aquilo que Angela Castro Gomes denominou como sendo um “%eatro

da menmdria”, sao os “atos biggrdficos” por meio dos quais:

“os individuos e os grupos evidenciam a relevancia de dotar o mundo

que os rodeia de significados especiais, relacionados com suas proprias

W FILHO, D. Antes que me esquecam, Ed. Guanabara, R], 1988, p. 129

144Sobre o breve periodo em Olinda, diz Eliane Lage : “Tom continuava no Guarujd, com o antiquario, e, como
combinado, as criangas passavam férias com ele. Inconformado que eu tivesse conseguido me libertar, me equilibrar,
fazia a chantagem costumeira em separagdes: me tiraria os filhos. Finalmente, cansada das ameagas que ja estavam
afetando as criangas, resolvi sumit”. LAGE, E. I/bas, VVeredas ¢ Buritis, Ed. Brasiliense, SP, 2005, p. 291
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vidas, que de forma alguma precisam ter qualquer caracteristica

excepcional para serem dignas de serem lembradas!4>”

Imagem 51 — Eliane Lage durante as filmagens do
filme Eliane (Fonte: acervo pessoal da autora)

Esse bau é o guardido, ha décadas, dos atos biograficos de Eliane Lage. A
caracteristica excepcional de sua vida foi, inegavelmente, sua vida no cinema (tanto para
ela assim como para os que se lembram dela). Sobre ser atriz, diz Eliane Lage na primeira

fala do documentario Eliane (2002):

“Eu nio levanto de manhi e digo eu sou atriz de cinema, isso ndo,
mas, quer dizer é presente no meu passado. Eu me lembro de dizer

pra ele [Payne] cinema ¢ faz de conta, eu quero viver a vida, ndo quero

145 GOMES, A. (org.). Escrita de si, escrita da Histéria: a titulo de Prélogo, FGV, R] 2004, p.11
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faz de conta, eu quero a vida. E uma lembranga boa... ¢ simplesmente
uma lembranca boa, s6 (... Nos lugares onde eu vou ou enfim as
pessoas que me conhecem sabem que eu sou a Eliane Lage que fez
cinema. Foi uma experiéncia importante e que me marcou € eu sou o

que eu sou porque eu fiz cinema talvez um dia”.

*

No final da década de 1970, em reportagem intitulada “Eliane Lage. Das
cdmaras ds cabras”, a jornalista Marlene Galeazzi afirma que Eliane “nunca fez o género a
estrela nao pode parar” e que, apds ter “desaparecido das telas” ha vinte anos, s6 agora

B

“reaparecia” na Serra dos Pirineus, interior de Goids. Nas fotografias que ilustram a
matéria, Lage surge bronzeada e completamente “Se maguiagens”, acompanhada pelo
filho cagula Tommy, portando chapéu coco, posando montada a cavalo, segurando uma
cabra e ostentando os troféus “Saci” que ganhara. Sua casa situava-se numa area de
“trinta alqueires de terra verdejante — nao tem luzg elétrica e ela acha dtimo”; quaisquer semelhancas

com as inumeras entrevistas da década de 1950 sio mera coincidéncia. As declaracGes de

Eliane Lage sobre ‘Ser atriz” também permaneciam:

“Nunca fui, realmente, uma atriz. Fiz cinema por causa do meu amor
a Tom Payne — hoje, um grande amigo meu. Amor a primeira vista,
que acabou, como as vezes acabam coisas muito intensas. Os dois
Sacis que ganhei pelos filmes Sinhd Moga e Ravina servem, agora, para

amparar livros!4¢”,

146 Revista Manchete, 13.03.1978, pp.76-77
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Imagem 52 — Eliane Lage em Pirenépolis (Fonte: acervo pessoal Eliane Lage).

Em 1994, em entrevista para o jornal O Estado de S. Paulo sugestivamente
intitulada “Greta Garbo da Vera Cruzg rompe siléncio”, Eliane Lage diz que a maternidade a
levou a “abandonar” o cinema, pois ela entdo se encontrava dividida entre a carreira e a

vida familiar. Sobre sua vida naquele momento, diz criar gado numa pequena fazenda:

“Trabalho diariamente no campo com um peio. E uma atividade que
me absorve e fascina. Sempre fui ligada a natureza e agora tenho a
oportunidade de viver como sempre quis. Atenc¢do: ndo estou dizendo
que me arrependo da vida de antes. Quero dizer que vivi e vivo
intensamente todas as fases da minha vida. O hoje ¢ tdo importante

como foi o ontem para mim.!47”

A década de 2000 — apds o lancamento do documentario Eliane —
representou um retorno de Eliane Lage a midia. O jornal carioca O Globo deu grande
destaque ao langamento do filme e estampou na capa do Segundo Caderno matéria de

Renata Magdaleno intitulada Onde andard Eliane Iage? Na qual reiteram-se esteredtipos

1470 Estado de S. Paulo, Caderno 2, 4.07.1994, p.D9
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conhecidos: “Ela pode ser considerada a Greta Garbo brasileira” e também a afirmacao de que
ela “abandonon a carveira no ange'™”’

A jornalista Maria do Rosario Caetano, em matéria publicada em O Estado de
S. Panlo, afirma que Eliane Lage foi “diva da VVera Cruz detentora de beleza similar a da
Sueca Ingrid Bergman” e que havia se tornado “wma espécie de Greta Garbo ao isolar-se do mundo

e 149
artistico” ",

Dois dias depois, foi publicada a citada cronica de Ignacio Loyola de
Brandao, onde o autor a nomeia como sendo um zts, igualmente a comparando com

Garbo. Ele expressa o desejo que Eliane Lage lhe suscitava:

“No fundo, éramos apaixonados por Eliane Lage, e pronto. Uma atriz
diferente, talvez européia, nao boazuda, ndo coxuda, nio trazia na cara
aquele convite a cama, ao contrario, incitava: venha me descobrir,
prometia sem ser explicita. Eliane Lage foi a primeira estrela moderna

do cinema brasileiro!30,”

O poder de permanéncia das qualificacbes e comparacSes que Eliane Lage
das quais foi e vém sendo alvo é notavel. Dentre a pléiade de imagens recentes, temos o
programa “Os esquecidos pela Fama” (produzido pela rede Record em 2006) e que dedicou

o quarto episédio a Eliane Lage""

. O titulo é em si sugestivo e denota a “dramaticidade”
que o programa pretende enfocar. O primeiro episédio é dedicado a atriz Wilza Carla
que logo nas primeiras cenas surge confinada numa cama, da qual sai amparada até uma
cadeira de rodas e com aparéncia visivelmente debilitada. As cenas sao norteadas pelo
entrevistador que diz frases tais como: “ela continna vaidosa” e “tudo que ela quer é atuar
novamente”. Na cena final, Wilza Karla pergunta para a filha que conduz sua cadeira de
rodas de volta para a cama: “Ew vou voltar a trabalhar?”. Nao deixa duvida o tom apelativo

que o programa pretende ter. Na abertura do episédio sobre Eliane Lage, imagens

coloniais sao pontuadas pela narragao em gff:

1480 Globo, 13.04.2002, Segundo Caderno.
1490 Estado de S. Paulo, 17.04.2002, p. D7
150 Estado de S. Paulo, 19.04.2002, p. D16

151youtube http://tv.agroups.yahoo.com/group/memortia_da_tv . Pesquisado em 26 de dezembro 2007
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“Para saber mais como conviver com o depois da fama fomos até
Pirenépolis, interior de Goias. Nesse cenario colonial e bucdlico

vamos conhecer uma musa do cinema brasileiro dos anos 1950

Essa mesma narracao afirma que ela é “dona de uma historia digna de um roteiro”.
Eliane Lage surge mostrando o livro I/bas, veredas e buritis ao reporter que - ao ver sua
fotografia na capa - diz: “Que mulber bonita, hein?”; ela sorri e completa “Todos nds fomos
bonitos uma certa época, né? agora...”. Prosseguindo o reporter diz que ela “brilhou em Caiara™;
“reluton” em consentir carreira cinematografica e quem a convenceu foi Tom Payne.

Finalizando, volta a narragao off :

“Eliane Lage: beleza que encantou o cinema brasileiro; beleza que
ainda fascina, nas letras, na simplicidade e no carisma de quem sabe se

entender com a vida, apesar de tudo e de todos.”

A imagem final é de Eliane Lage nos dias atuais - na cozinha de sua casa -
servindo suco “aos convidados”; corroborando a imagem de simplicidade divulgada ao
longo de décadas. A dltima pergunta feita pelo reporter foi: “1Vocé ¢ uma mulber feliz?”, ao
que ela responde prontamente: “siz, sou muito feliz”. Tendo em vista o tom da entrevista,
¢ possivel concluir o sentido que se pretendeu incutir, isto é, gpesar de “esquecida pela
fama”, ela ainda conseguia ser feliz.

Prosseguir com uma andlise da presenca de Eliane Lage na midia
contemporanea pode recair em repeticdes desnecessarias’sz. Considero marcante
acompanhar como ela prosseguiu reiterando os mesmos elementos (salvo ligeiras
alteragdes), ao longo de décadas. O si#e oficial de Pirendpolis reproduz uma entrevista

onde ela diz:

152Dentro das atuais retrospectivas da trajetéria de Eliane Lage, os alunos da Universidade Estadual de Goiania
gravaram sua entrevista para exibir na inauguracdo da Web TV da Universidade: “A gravacdo contou com a paciéncia
e clegincia de Eliane Lage, que, gentil, repassou toda sua trajetéria em quase trés horas de avagio (...). Eliane garante
que s6 fez cinema por amor a Tom Payne, com quem ficou casada durante 15 anos. “Ele era cineasta e eu fui fazer
cinema. Se ele fosse lixeiro, acharia lindo ser lixeira também”.
http://Www.jornalopcar).com.br/index.asp?secaozReportagens&idjorna_lz262&idrep=2442 pesquisado em 10 janeiro
2008
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“Eu sempre sonhei em morar na roga. Tive que viver em Sdo Paulo
por causa do cinema. Depois morei em Petrépolis, no estado do Rio,
porque era um lugar onde tinha escolas boas e faculdades também.
Quando os meninos foram cada um para um lado, estudar e cuidar da
vida, eu disse “eu vou para a roga”, que era o que eu sempre quis fazer
(..). Quando cai aqui foi paixdo a primeira vista. Em uma semana

comprei um sitio e vim pra ca, estou aqui ha 30 anos”.13

Perpassando os anos no cinema, bem como os anos afastados da vida
publica e a sua “volta” a cena, sao os mesmos elementos narrativos que estao presentes
quando a imagem de Eliane Lage é evocada. No que concerne estritamente a sua zzagen
fisica, o fato dela ndo ter prosseguido como atriz possibilitou que permanecesse sua
imagem jovem. Ignacio Loyola de Brandio diz que ao conhecer Eliane Lage

pessoalmente (no langamento de Eliane), passou a conviver com “duas Elianes” uma

154

que povoava sua imaginacio desde a juventude e a atual ™. Isso ocorre, pois 0s

espectadores nao acompanharam seu declinio fisico. A velhice de atores (que optaram

continuar em cena) ¢ assim descrita por Simone de Beauvoir:

“Os atores tem de contar com as alteracSes sofridas pelo rosto e pela
voz. Alguns preferem nega-las: assisti De Max, aos 80 anos,
representando o papel de jovem Nero. O publico admira esta
obstinacdo, quando se trata dos “monstros sagrados”: Sara Bernhardt,
octogendria, era aplaudida quando representava Athalie com uma
perna de pau. O ator, as mais das vezes, muda de emprego; mas os
papéis de personagens idosos sio poucos numerosos no teatro e ainda
mais raros no cinema (..) sdo poucas as novas possibilidades
oferecidas aos velhos atores: a maioria é condenada a aposentadoria e

a pobreza!®s.”

Da geragao artistica de Eliane Lage algumas atrizes permaneceram em
relativa evidéncia; dentre elas temos Ilka Soares que - ao ser aposentada pela rede Globo

— pediu qualquer ocupagao para evitar o ostracismo profissional: “posso ser roupeira se for

153_Atrig por amor. http:/ /www.pitenopolis.com.br/ExibeNoticia.jspPpkNoticia=122, pesquisado em 17 de janeiro 2008
154 Em depoimento a autora, 28 de janeiro de 2008.

155 GOMES, A. (org). Escrita de si, escrita da Histdria: a titulo de Prélogo, FGV, R] 2004, p.126
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preciso "

Ja Ruth de Souza diz que, quando surge uma nova minissérie ou novela, liga
para a emissora solicitando alguma participagao, mesmo sabendo que vai lhe restar um
papel menor, muito aquém do seu potencial”’. Tdnia Carrero, por sua vez, prosseguiu
como atriz, contudo sua imagem sempre foi associada a beleza fisica. Os anos passaram

e nem o manto de plasticas conseguiu disfarcar a agao implacavel do tempo. Ela assim

foi descrita em recente entrevista a revista Epoca:

“Ténia Carrero assume: esta velha. Esquece nomes, os movimentos
sdo mais lentos, o rosto ja ndo é o mesmo - lindissimo - de antes. Aos
80 anos, completados no dia 23 de agosto, perdeu o pudor de dizer
que estd menos bonita, menos atraente, menos esbelta. 'Olhar no
espelho ¢ uma tristeza', admite. Confessa também que se deprime ao

pensar que nao ¢ mais desejada pelos homens”158,

Tonia envelheceu, Eliane se recolheu, Ruth gostaria de papéis melhores e
Ilka queria prosseguir trabalhando. Para citar apenas alguns exemplos dentre varios, esse
¢ o saldo do star systemr nacional da década de 1950. Em obra dedicada as estrelas
cinematograficas, o italiano Castello afirma que o indicio para situar a importancia de um
ator (ou atriz) na histéria é diretamente relacionado ao seu poder de resisténcia no
tempo'”’. Se tomarmos em conta essas atrizes brasileiras (e tantas outras dos anos 1950)
¢ perceptivel que elas nao resistiram ao tempo, pois seu alcance ficou restrito e suas
trajetorias nao persistem para a geragao atual (salvo raras excegoes).

No que concerne especificamente a Eliane Lage, convencionou-se afirmar

que ela ndo quis prosseguir carreira (espero ter contribuido para refletir melhor sobre

55160
>

essa afirmagao); mas foi sua imagem como atriz que ficou “gravada em celulbide
independentemente de ela se identificar ou ndo com a mesma. Imagem na recordagio e,
igualmente, imagem na sua propria recordagao, a0 nos depararmos com as varias zzzagens

de Eliane Lage - tragando um livre paralelo com sugestiva reflexdo de Morin que abre a

156 Em depoimento a autora, em 10 .10.2007.

157Em depoimento a autora, em 04.03.2007.

158 http:/ / tevistacpoca.globo.com/Epoca/0,6993,EPT396319-1666,00.html, pesquisado em 17 de janeiro de 2008.
159 CASTELLO, G.C. I/ Divismo , Totino, Edizione Radio Italiana, 1957.

160 Cf. Mauro Alice em depoimento a autora, 06.06.2005.
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presente Cena - ¢é preciso refletir sobre o zmagindrio da realidade e sobre a realidade do

imagindrio, limites com ténues fronteiras.
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Imagem 53 — Eliane Lage durante as filmagens do filme Eliane (Fonte: acervo pessoal da autora)

B,
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Um enredo cinematografico que teve como principais ingredientes sonho,
Glamonr, beleza, mas também fracasso, abandono e envelhecimento ¢ o liame narrativo
desta tese, na qual analisei o surgimento da atriz Eliane Lage, inserindo-a na tentativa de
implantacdio de um star system brasileiro, por meio dos percursos e percalgos da
Cinematografica Vera Cruz.

Procurei, num primeiro momento, ponderar o fracasso precoce dos estadios
da Vera Cruz, uma estrutura de monta e complexa, a qual ndo conseguiu se sustentar por
mais de cinco anos. Privilegiei analisar uma documentagao que pudesse me conferir certo
dimensionamento das atividades da Vera Cruz: correspondéncias, relatérios e
documentos contabeis'. E assim, conclui que nio ha apenas uma explicagio para esse
“naufragio”, pois varios sao os elementos em questdo, dentre os quais ressalto uma
defasagem — em termos quantitativos — da produ¢ao cinematografica brasileira (que
ainda persiste) face a0 hegemonico cinema norte-americano.

Além do alto custo dos filmes, que para serem rodados necessitavam de
importa¢ao de mao-de-obra, matéria-prima (filme virgem, equipamentos de filmagem, de
audio e de montagem), a Vera Cruz entregou seus produtos para uma distribuidora
norte-americana. Tal atitude ndo pode ser considerada como mero erro estratégico, pois,
ainda atualmente, distribuidoras de filmes nacionais sdo minoritarias face as
denominadas “wajors” norte-americanas que, como o préprio nome explicita, detém a
maior fatia do mercado distribuidor nacional.

Ha uma trama complexa por detras da bancarrota da Companhia e pareceu-
me importante ressaltar que essa experiéncia legou uma produg¢ao de dezoito filmes e um
arsenal técnico e humano que alimentou durante décadas o cinema brasileiro. Para se ter

um parametro, a Globo Filmes, uma das principais empresas hoje, co-produziu sessenta

! Documentagio que reproduzi nos Anexos 1 e 2 e que podem contribuir para futuras reflexées.
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e cinco filmes, ao longo de uma década. Ressaltando-se que se trata de co-produgao, e
nao produgiao como foi o caso da Vera Cruz, que a Globo Filmes atua em parceria com
as maliores produtoras nacionais e que atualmente existem maiores facilidades para
obtenc¢ao de financiamento, a produgao da Vera Cruz deve ocupar uma posi¢ao de
relevancia na histéria da cinematografia brasileira.

Num segundo momento da tese, situei a implantacio de um star system
brasileiro, que teve como principal instrumento de divulgacao a imprensa nacional,
especializada ou ndo. Apresentei astros e estrelas que, em sua grande maioria, nao
conseguiram dar continuidade a carreira cinematografica e que se encontram esquecidos.
Enfoquei especialmente aqueles que estrelaram filmes da Companhia Vera Cruz, mas
também de outras produg¢des nacionais.

Feito isso, na ultima “Sequéncia” investiguei mais detidamente o percurso de
Eliane Lage. Apresentei inicialmente alguns dados biograficos para melhor situa-la, pois
sua infancia e seus desdobramentos foram elementos frequentemente abordados na
imprensa dos anos 1950. Em seguida, por meio de pesquisa na imprensa, analisei as
imagens que criticos de cinema veicularam da atriz, e as reportagens e entrevistas
publicadas depois do seu afastamento da vida publica, ponderando suas freqientes
negac¢des a importancia de sua carreira no cinema.

Em sintese, procurei situar Eliane Lage na histéria do cinema industrial
paulista, desvendar sua imagem além de avaliagGes que vém sendo reiteradas desde sua
estréia como atriz e inseri-la num contexto mais amplo, discutido nas trés primeiras
“Sequéncias” da presente tese. Espero também ter fornecido subsidios que possibilitem
novas interpretagdes desse tao importante quanto mal dimensionado capitulo da histéria
do cinema brasileiro que, a despeito dos classicos happy end dos seus filmes, teve um

malogrado desfecho.
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[ ] - Mercoledf 22 nov,.-

ESCRITORIO -
M. L. VIEIRA & C. LOVATELLIL, LTDA.
investimentos mobilidrios ‘ ‘}S)

Caro Ciccillo, :

ti mando allegato l'elenco degli azionisti sottoscrittori
delle azioni della VERA CRUZ, che mi hai chiesto ieri.-

L'elenco &€ aggiornato a tutta la giornata di ieri martedf.-

So che questa mattina sono entrate altre sottoscrizioni, e
ti faré sapere in seguito i nomi dei pid recenti.-

Confermando le mie dichiarazioni di ieri posso dirti che,fi-
no a ieri sera (chiusura delle sei) sono state vendute per un to-
tale di 4.600.000,00pdi azioni.- Questa mattina sono state regi-
strate altre sottosérizioni , che verranno contabilizzate, come di
consueto alla fine della giornata lavorativa.-

Molto cordialmente tuo > W&'/mo

MEMORANDUM

Imagem I - Bilhete de Catlo Lovatelli para Francisco Matarazzo Sobrinho onde anuncia o envio da lista de
acionistas da Companhia Cinematografica Vera Cruz (Fonte: Arquivo Wanda Svevo - Fundagao Bienal).
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ELIGTO CABNOLT 5 v sie ibiieis oot aiere s ~102000,00 cosmuwéms"i'é"""""" 10.000,00
PAULO PLINIO DA SILVA PRADO. . . . . . . . .  10.000,00 s l:momm;ign JLHO » & 0 wiie s wie e o a 10.000,00
PASCHOAL PEDRO RUSS0 « « « o s = s s s s s s 10.000,00 10.000,00
ANTONIO SEABRA PINTO o - . » = = « = » s » »  10.000,00 METALURIGCA PAULISTA S/A. « « &+ v v v 0 o s 10.000,00
DINO MORSE T 4 0 s O O VINCENZO RONDINOG & « o 4 ¢ o 2 = = » a5 o =& 10.000,00
EINAR MORTESEN & CIA. LTDA « + + « « « « « «  10.000,00 EGIDIO GAVAZII . . o v v 4 v v v v v v v v 10.000,00
WALDEMAR STEVA » o e el o s wimea & o v oo 10,000,00 HASSO WEISZFLOG 4 « & v v v v 0 v v v o o o s 10.000,00
OTHON BABCELLOS. + » s o » = s s s + + ¢+ « «  10.000,00 HENATO GRAZZINI o o e ¢ o v v o o v = o = = » 10,000, 00
MABTL TR0 AMATRO.. 5 o o = u e e 20.000,00 CLAUDIO PEREIRA FERNANDES . . . & & = & 4 o o+ & 10.000,00
EMPRESA CINEMATOGRLFICA SAMARONE LTDA. . . .  10.000,00 DARCY VILEDA ITIBERE; § § « « « + o v o o v o 10.000,00
PAULINO SALVATORE . . . . s et = 10000500 ARMANDO NOSCHESE .« + « « = o & » o & s s s s & 10.000,00
mxonmw_.'_'.______._‘. 10.000,00 D R e s B Ta, v L mh A D 10.000,00
PAULO E, PIGUEIREDO DE MELLO » . . . » » » .  10.000,00 GEHRAD REIMANN & o o s o o o o s s s o0 v o 10.000,00
MARTINHO DA SILVA PRADO. « « « » « « = » = »  10.,000,00 LUIZ LINS DE VASCONCELLOS NETTO . . . . . . . . 20.000,00
TRADE0 DUBTR S b et = o o, o et 10.000,00 JOKO FERNANDO DE ALMEIDA PRADO . & o o + + « » 20,000,00
MURTLLO PEREIRA LEITE . » « » » « + + = + «  10.000,00 CASSIO DE TOLEDO IEITE « o & o o o s s o + + & 20.000,00
ARESE BORNEIL L L e e 105060500 ALCIDES RIBEIRODE ABREU. . « & & « « o « « & & 20.000, 00
CONSTANTINO JOSE BRUNO . « + » = = » - « « o  10.000,00 HERMENEGILDO MARTINI & & v v v v o v v o v o 20.000,00
SYDNEI LUCAS PINTO o« o « « o « s s s o » s o 10.000,00 SYLVIO ALVARES PENTEADD 4 « o« « o v o o o » o & 20.000,00
ALFREDO ELLIS LEBRE. + » o « o o s + = = & » 50.000,00 LUIZ STRANO . + & .+ Se e e e e e e e 20.000,00
JOXO BONABD . 3l i o & acwie s siiene e 10:000300 GERVASIO GONGALVES PACHECO. . . . . . . . . . . 20,000,00
JOSE AUGUSTO ESTEVES + « « o o + o « s + s o 30.000, 00 DOES MERETNO.. & e w e erim e vl ies mitier 4] JeREEESy RN 20,000,00
LUTZ MEDICE JUNIOR « v o o o = = = = = = 5 s 10.000,00 AMERICO CARVALHO BAMOS. . . . . .+ + + « & « . . 20.000,00
CESAR LACERDA VERGUEIRO. + o o o = & o = = = 10.000,00 CYRIL BERNARD EVANS .+ + & « 4 o ¢ o & ¢ v & & 20.000,00
JORMAST, 3 e sonts: aopula BalBo Sne, o s 10.000,00 JAYME LOMBARDI 4 & « v v o v o o & s o o o o s 20.000,00
ARNOLD PESTATOZZI . « - « o o + s = + = » + 10.000,00 BAPHAEL PARISI + o v ¢ o v v o v v o v 0 o o s 20.000,00
AGOSTINHO FERRAMENTA SILVA . » » + = » » » »  10.000,00 PAULO TRUSSARDI & v o « v o v s o s s o o o o & 20.000,00
ASE0 PINHBIRD o oiwinie s eonl s o o= = 10:000,00 BRUNO FAZZI 20.000,00
BENATO DA SILVA LOUREIRO « + « + « + « . » »  10,000,00 ROQUE GALHARDO '+ & & v v o o = s ¢ s ¢ o ¢ o o 20.000,00
ANTONIO D'ALTI MASI. o o s « s o o « » = « «  10.000,00 EDUARDO SALEM . . & & v v v o v 0 v 0 v v v 20.000,00
JOSE CUNTO TBONB . o a v o siis s & o ohwin s 10.000,00 HOMERO CORDEIRO & + & v + & v & o v v o o o o & 20.000,00
_ PELICE ALBERTO OBLANDL o + o » o « o « o o » 10.000,00 —CESAR GIORGI 20.000,00
CLARENCE BERNARD BEEBY . . + o + + » « + » «  10.000,00 Continda:. . . . 1.010.000,00
460.000,00

Contindas . . . . .

2 )
Escritério \ V ; Escritério \\/
ER ) oM L Ylia & € Laatelly, Lide Ll oM S Yiia & C. Loatelli Side

INVESTINENTOS MCBILIARDS INVESTIMENTOS MOBILIARIOS

DEP. “PUBLIC RILATIONS" P, DISTRMUICAC DEP. “PUBLIC RELATIONS" DEP. DISTRIBUIGAC
Bum Tanter e Tobesio, 314 - 108 - S/ 1004 @ LONE - Fane, 64874 Rua Xavier de Toledo, 316 - 10.9 - §/5. 1.004 0 1.012 - Fonc: 66874
INSCRICAD e END: TEL INSCRICAO e END. TEL.
N IFR04T “INVESTnaCE N.© 139.042 “INVESTMOB"
Continuagéo . . . . (rf 1.010.000,00 Continuaggo. . . . Ct§ 3.090.000,00
ROMET. ERRNARDEN L 5 v o et e s e e 20.000,00 OSCAR AMERICANO DE CALDAS FILHO . . « o .+ « « & 100.000,00
TRAT O REANDBATHT, o i e e RS 30.000,00 JOSE FRACAROLLI. . . . ST e et e 100.000,00
PRARCISCO FRANCESCHI . o « « « 5 « o« s =« « s s @ 30.000, 00 ARMANDO DE ALMEIDA ALCLNTARA TR o e Seier Tediier 100,000,00
ELETRO INDUSTRIA WALITA S/Au « + o o » o o o o & 10.000,00 OBLVERSEOGNATOS oSt oviense o wineio iois oiomion 100.000,00
ANTONIO DE MOURA ATBUQUERQUE FILHO . . + « 4 . o 30.000,00 I’Zﬁ"?égmﬁgﬁ““m Do D o o L o 100.000,00
GIUSFEEDO SARTINI .+ « « = + = & = = s s s a a & 30.000,00 SO O o G Ol O D 100.000,00
JOXO AUGUSTO LICO .+ « » » e e 30-003:00 DECIO-DEFALMETDAPRADD =5 ov-s 5 o1 o » o oot o 100.000:00
rnﬁcmco TEIXEIRA DA SILVA TELIES . » » » + o 30.000,00 %gﬁﬁf,”ﬁ,ﬁﬁﬁlﬁﬂm D T 100.000,00
ot 1Rk ol 39711 e e e 50,000,00 200.000,00
MITOTO MIZOMOPPO o a.a = oo s ‘s siisiie anemis o 50,000, 00 ANTONTO BERNAEDES DE OLIVEIRA. + . . . . . . . . 500,000, 00
EDUARDO MARTO DA SILVA HAMOS + + = « = = « = « = 50.000,00 EUCLIDES ARRUDA CAMARGOy « o o o o o o o o o o @ 10.000,00
ESTANISLAU PERREIRA DO AMARAL . = + = = = = =« = 50.000,00 JOSE ANDRADE DO ESPIRITO SANTO « o o o o o o o & 20.000,00
WICOLAU ALAYON e B+ g d 50.000,00 MILTON=TMEROMAS e o v v o oo s o ooio e 50,000,00
FOGENIODANGONE. o 5 oalo i i v preren's 50,000,00 DINO MORSE 10.000,00
ARTHUR FARINA 50.000,00 TOTAL . . . . . Ctb 4.680.000,00
GICGRGT- WATACE SIMONSEN o o o o o s 6 s s o o5 o 50,000, 00 4 99,20
ZIRO RAMENZONI e W S e ek A 50.000,00
SYNVAL DE BARROS MELLO & « + + o« = « + = = o s 50.000,00 %
BEREDITO GONGALVES « o« o o o o « s o o « s o & & 50.000, 00 Sao Paulo, 22 de Novembro de 1950.-
MICHEL ALCA .+ . + « T T e T e e 50.000,00
MILLON, BARRIUNUEVO 3/1 - COM, E EXPORTADORA . . 50.000,00
PULVED ORI EStants ¥y, o . nov. o WRE el ratiras masre 50.000, 00
CARLOS AUGUSTO DO AMARAL + o o o« « o « o o s s & 50,000,00
COTRO DB MELLO:PUED o/ /s o o''s: s v o acn o eiibis » 50,000, 00
SILVIO BRAND COREEA: + o s o s s 5 o s o s = = = 50.000,00
TUIS FERREIRA PIHEHT & o oieiwie v octeiinpeiie. w o 50,000, 00
HENATO MOEGANTI 50,000, 00
MARIO ARTAS BEQUBJD. « o + o s o = s s = s o = & 50.000,00
MARTO TAVAREB:TEITR. . o o scisae o =sisiis & =e s 50,000, 00
BAPOITO TADL o a oo g s ooy ooy 50.000,00
ALVARO TREVISIOLI. « o « + + o o 5 s s & o s s » 50.000,00
CARTOS &, CONTRMMAN. cunvs v b w v el s ioelets v s 100,000,00
ROBERTO SIMONSEN PILHO . + « + = s « s & = s & » 100.000,00
HELIO MORGANTI 100.000, 00 . Lo .
SRR aRTO P g -t 100.000,00 Imagens II, III, IV e V - Lista de acionistas da Companhia
~ JOKO GONGALVES . . = < o« oo o -« -+« 10000000 (Cinematografica Vera Cruz (Fonte: Arquivo Wanda Svevo
Continda: : . . 3.090,000,00

- Fundagio Bienal).



W

HBiTe CRELITO
Alberto de Almeida Cavaleanti 88471%,00
Carlos Zempayi 4.762,00
Dr. France Zampari 6%4155,30
Paneir do Brasil 404000,00
Instituto de Aposentadoria e Pensoes Industriarios 54851,30
141.847,%0 10.620,30
Seldo em %1 de Janeiro de 1950
77 141.847,30 141.847,%0

CREPIIO

7+500,000,00

804000,00

1714704,00

2004000500

872,00

Imagens VI e VII - Balancetes

XBIIY
Capital
Acjonistas - C/Capital a Realizar 24780400C,00
Agoeg Caucionadas 80,000,00
Caugao da Diretoria
Caixa 500.8?8.50
Contas Correntes 121.227,00
Fornecedores
Terrencs e Benfeitorias 1.9%3,4000,00
Veiculos e Semoventes 1576 767,00
taquinas e Accessorice 161.819,80
Yioveis e Utensilios 784763,60
Cmtx'ugm - 866.096.30
Despesas de Organigagao 144,501 ,40
GCastos de Inn.a.hgeo ~ Rua Major Dioge 60e160,90
Equipamento Cinematografico 5814726460
Cabine Eletrica 5264000,00
Caixa » Sao Bernardo #e00C, 00
Baneos 694844,90
Filnme Virgen 804000,0C
T4tulos a Pagar
44760,00
Ordenados 670108,40
Seguros %215%,20
Consumo de Combustiveis e Lubrificantes 14750,70
Despesar Gerals Z1e220,50
Despesas de couumgto 24530,00
NickeBar = C/Contribuigoes 204000,00
Impostos e Taxas 2e0C0,00
Descontos Recebidos
Lueros e Perdas 7804247530
Despecas de Proﬁzgp nel 624%86,10
Despesas de Frodugao n® § 254067,00
Despesas de Filmagem a Distribulr %0,00C,0C
® 749126557,00

79124527,00

ErsedEnREEEEE SR B RCREREERC RS

de Contas Correntes (Fonte:
Arquivo Wanda Svevo -
Fundacio Bienal).



Alberto de Almelda Cavalcanti

Carlos Zampari
Dre ¥ranco Zampari
Inste Apos. ¢ Pensces dos Industriarios

Museu de Arte Modermea
Panair do Brasil

Saido em 28 de Fevereiro de 1950

22,301,80
4,769,00

55,185,20
94612,80

500,00

404000,00
8 117.987,00 14,781,80
103.605,20
@  117.,987,00 117.987,00

Capital
onistas~ C/Capital a Realizar
Agoes Caucicnadas
Caugao da Dirstoria
Caixa
Contas Correntes

Maquinas e Accessorios
Hovels e Utensilios

Construgoes .
Despesas de Organigagao
Gastos de = Rua Mujor Diogo

Fquipamento Cinematografico
Cabipe Eletrica

‘3Weses.
Caixa = Sao Bernardo
Bancos

Filme Virgem
Titulos a Pagar
Almoxarifado
Ordenados

Segurep

Consumo de Cambustiveis e Lubrificantes
Despesas Gerals G

Despesas de Conservagao
Propaganda

Aluguels =

Nick-Bar = C/Contribuigao
Impostos e Taxas

Restaurante Interno - C/Despesas
Descontos Recebidos

Iucros e Perdas

Despesas de Produgao n? 1
Despesas de Produgao n? §
Despesas de Filmagem a Distribuir

24280,000,00
804000,00

2,583,40
105.605,20

1..938.000,00
158.867,00
221,707,80
96,668,60
8034172,40
159.622,40
654772,10
6664146,40
325.895,00
500,00
54000,00

80.000,00

£4350,00
199.708,40
R 9135 R0
3.651,10
122.528,00
104355,30
27.892,20
24,000,00
30000,00
34000,00
40,00

380,245,350
129,040,20
23,067,00
60,000,00

745004000,00
804000,00

157.587,30

54278,70
300.000,00

833,00

@  8.043.499,00

Imagens VIII e IX - Balancetes de

8.045,499,00 - .
S Contas Correntes (Fonte: Arquivo

Wanda Svevo - Fundagao Bienal).



Abilio Pereira de Almeida
‘Alberto de Almeida Cavalecanti
Carlos Zampari

Dre Franco Zampari
Inst.Apos. e Pensoes dos Industriarios
Jose Angusto Bellucei

Luiz D!Angelo

Museu de Arte Moderna

Panair do Brasil

Pauls de

Rex, Kemeny Ltdae

Saldo em 31 de Margo de 1950

10.000,00
7258,00
57,011,10 .
515-257,60

20400C,00
2,000,00

404000,00
10,000,00
804000,00

15,56%,30

@ 542.026,70

156563,30
5264463440

@  542.026,70

542,026,70

Imagem X - Balancetes de
Contas Correntes  (Fonte:
Arquivo Wanda Svevo -
Fundacio Bienal).



Refere-se ao contrato de concessgo de credito pelo
Bance acima,assinado em 25 de Abril de 1950, mediente o acei-
te pelo mesmo de 9 letras de Cambio, que originalmente tinham
o vencimento pars 25 de Janeirc de 1951, mas, que posteriormen-
te fol feito um acordo com o citado Banco, no sentido que o
referido emprestimo fosse sendo liquidado mediante 50% doe
creditos feitos em nossa conte provenientes da rende do filme
cdgm 90000 000008000000 c00carPRBROTSOY 2‘m.m’w

Inclue tambem ¢ acordo acime

mencionado, o valer de umae nota promisso-
ria descontada paquele Banco em 13-7-50 e
vencida em 22-11-50, que se destinou tam-
bem ao financiamento do filme CAICARA —500,000,00 3.300,000,00

a) Contratc assinado com o Banco Bandeirantes
do Comercio em 27 de Julho de 1950, de abertura
em conta corrente de um credito de §2.500,000,00
gerantido por uma nota promissoria vencivgl em
25 de Julho de 1951. Este emprestimo sera li-
quidado_com & renda deste filme, pois, daremos
instrugoes a Universal no sentido Jde versar
integralmente a renda de 'Tem-eSempre'l’or-
ra no Banco Bandeirantes .ccccccccecccesssocssel 500,000,000

.b) Valor des seguintes Notas promissorias,
descontadas no Bance do Estado de Sao Paulo

em Outubre pp?:
vencivel em 17-12-50 100,000, 00
idem em 19~ 1-51 100,000, 00
idez em 24~ 1-51 100.000, 00
idem em 26- 1-51 2100.000,00 400.000, 00

c¢) Valor das seguintes Notas Promissories,
descontades no Banco de Sao Paulo, em 10 de

Outubro pp®:
vencivel em 9-12-50 100.000, 00
idem em 8- 1-51 2100,000,00  __200,000,00 $.100,000, 00

0 contrate acima fol assinado em 8 de
Novembro de 1950, mediente o descontc des se-
guintes promissorias, dos quais somente retira-

mos #$500.000, 003
vencivel em 31-10-51 §00.000, 00
idem em 51-10-51 $00.000, 00
idem em 31-10-51 500.000, 00
idem em 31-10-52 $00.000, 00

idem em 51-10-52 __500.000,00 2,500,000, 00

.mm eesccose 8.900.0m,m

Imagem XI - Contrato de Concessio de Crédito (Fonte: Arquivo Wanda Svevo - Fundagdo Bienal).



Bance Data Yencipepto  Importancla
Bandeirantee Comercio 7=7=50 25-7-51 2.500,000, 00

J[e-u-s0  s-10-51 500,000,00

Sul Americano(do qual so; 8-11-50 $1-10-51 500,000, 00
sacamos {500,000, 00) 8-11-50 31-10-51 500,000, 00
8-11-50 51-10-52 500,000, 00

8~11-50 31-10-52 500,000, 00

@ 5.000.000,00
—

2)&Moowdmummcmﬂ51amom19w

Snr. Francisco Matarazso Sobrinh0 eecceccsccceccsccscsss 1.560.000,00

Dr. Franco Zampari cccc.cococeccescccccscescoccoccocss _LaT87,130,70

@ 3.517.150,70
sws—————

S) Situaclio da subscrigio de agdes até 50 de Novembro de 1950

Excluidas as subscrigoes do Snr. Francisco Matarasso So-
brinho e do Dr. France Zamperi.

Subscrigao de terceiros - 814 agdes - @ 8.140.000,00 - j& realizados @ 1.550,400,00

Idem da Universel(Part.)- 150 agdes - (3 1.500.000,00 =

964 agdoes (3 9.640,000,00 # 1.550.400,00

NOTA: Per acordo feito com a diregao do Bamco Sul Americano do Brasil, o contrate de
25-4-50, vencivel em 25-1-51, de #12.500.000,00, e, & nota soria vencida
em 22-11-50, de #800.000,00, serac liquidados mediante dos creditos feitos
em nossa conta provenientes da renda do filme Caigara.

TERRENCS - area total de 50.077 metros quadrados, situado no
distrito e mmicipio de S&o Bernardo do Campo, ao

= prego de Cre¢ 59,84,639 por metro quadrado sesesesese  1.800,000,00
CONSTRUGHES = (Anex0 2 1)  seveecssscsssccnsssscacsnssssnsscs  90270,826,00

FUIBAMENTO CINRMATOGRAFICO
Conforme anexos N2 2 @ 24 sseecssvsee 1e558.500,40

Muipamento para registro de som,

conforme anexo nf 2A eessescesses 4.656,276,80 6,209, 577,20

MAQUINAS E ACESSORIOS = (Anex0 nf 3)  eev.vvseessncssssesscense  265.686,80
GABINE ELETRICA - (Anexo nf 4)  secocrceessoscsessssescaseses  482,396,50

E_SEMOVEN! = (Anexo n® B) seeececstsciscinsasessons 278.825,50

MOVEIS E UTENSILICS - (Anex0 NP 6)  sescessesssssscsanssescesee  B561.157,50

Cr.$ 18.658.469,50

NOTAs- Sobre o total acima, havia em 51 de Outubro de 1950, um saldo por liqui-

dar de Cr.$ 4.033.207,20, correspondente a compras liquidaveis por paga-
mentos parciais, o qual, inclubk Cr.$3.858.568,90 devidos & R. C. A.
Victor Radio S/A., e amortizaveis em 3 anos conforme contratos de 18 de
Abril de 1950 e de 18 de Maio de 1950,

Imagem XII - Empréstimos feitos
por Francisco Matarazzo Sobrinho
em  beneficio da  Companhia
Cinematografica Vera Cruz (Fonte:
Arquivo Wanda Svevo - Fundagao
Bienal).

Imagem XIII - Bens da Companhia
Cinematografica Vera Cruz oferecidos
em garantia de empréstimo bancario
(Fonte: Arquivo Wanda Svevo -
Fundacio Bienal).



Refere-se ao de g0 de credito pelo
Bance acima,assinado em 25 de Abril de 1950, mediante o acei-
tepohmdpsletmdacubio que originalmente tinhem
o vencimento para 25 de Janeiro de 1951, mes, que posteriormen-
te fol feito um acordo com o citado Banco, no sentido que o
referido emprestimo fosse sendo liquidado mediante 50% dos
creditos feitos em nossa conte provenientes da rende do filme
Caigarae cecarercccasscscecssasssassarsess 2e500.000,00
Inclue tambem o &cordo acime
mencionado, o valor de uma nota promisso-
ria descontads Banco em 13-7-50 e
vencida em 22-11-50, que se destinou tam-
bem ao financiamento do filme CAICARA 800,000, 00

5.,500,000,00

do Comercio em 27 de Julho de 1950, de abertura
corrente de um credito de #2.500.000,00

garantido por uma nota promissoria vencivgl em

25 de Julho de 1951, Este emprestimo sera li-

Ter-
ra 1o Banco Bandeirantes ..cceccecececececcsecsee?a500,000,00

b) Valor des seguintes Notas promissorias,
descontadas no Banco do Estado de Sao Paulo
em Outubro ppo:

vencivel em 17-12-50
idem em 19~ 1-51
idem em 24~ 1-51
idem em 26~ 1-51

c) Valor das seguintes Notas Promissorias,
descontades no Benco de Sao Panlo, em 10 de
Outubro ppos

100.000, 00

vencivel em 9-12-50
idem em 8 1-51 200,000,00  _200,000,00

100.000,00
100.000,00
100.000, 00

400,000,00

$.100.000,00

Oeontntouinto:lmimdousds

de 1950, ° t

des se-
guintes promissorias, dos quais somente retira-
mos §1500.000,003
vencivel em 51-10-51
idem em 31-10-51
iden em 31-10-51
idem em 31-10-52
idem em 31-10-52

2.500.000,00

a transportar ceeceeee 8.200,000,00

8.900,000, 00

V

Transporte .ccececccceccs

(Continnagso do contreto com o Banco Bandeirantes do
y de f sobre as Agoes:)

Até 28 do b te, ach o dopositadas
mhln e
doldesubleriwdeu;on, noulortotdde
7.540,000, 00, tes a 754 agoes , u:hnn'
do-se, tambem, depositados em conta

Banco, Cr.$ 1.550.400,00, referentes as reuliuqm
recebidas ate aquh data. nmbenu do citado
Banco, os adiant:

en 4-10-60 cescecescecsce
en 6-11-50 L36'0-000, .
em 7-11-50 500.000,00 S000
em 14-11-50 800,000,00 [ — ' e
em 17-11-50 800.000,00
em 22-11-50 200,000, 00
0BT 80 S Sekic sosio0 dan e anmemoans 4.6004.000,00
§) Duplicatas o serem pagas, com base o pegamernto
de 30 de Novegbro do 1950
Em carteirs ..cccccecccceccccccacs 82.404,90
Em bances sescsccesscesasesscane 187.073,90

sctre contrato de 18-4-50, atg o dia
sobre contrate de 18-5-50, ate o dia

@ 13.792.084,

Imagens XIV e XV - Contrato de Concessao de
Crédito bancario (Fonte: Arquivo Wanda Svevo -
Fundagio Bienal).



ESTUDIOS :
ARDIM DO MAR
;A0 BERNARDO DO CAMPO
‘ELEGRAMAS: VERAFILME

Dot Gosato i eritn-Toontlnnit Escmrémo

RUA MAJOR DIOGO, 311
3.0 ANDAR - TELEF. 3-7792
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MEMORANDUM PARA O SR. FRANCTSCO MATARAZZO SOBRINHD .

A posicao atual desta companhia 6 a segninte:

INVESTIMENTOS ¢

FINANCTAMENTOS ¢

(h8.658.469,50, Esta quantia inclue o fornecimento de equi-
ntos para a central de som da R.C.A., no valor total de
%.023.000,00. Ja se pagaram a R.C.A. ca f850.000,00, de-
vendo o restante pagar-se em mensalidades de cento-e-pou-
cos mil cruzeiros. A quantia de #18.658.469,50 representa
os bens de raiz da companhia. A sociedade tem os seguintes

1) Filme "CATCARA": (%8,300.000,00 pelo Banco Sulamericano
do Bresil, liquidavel com 507 da ren-
da deste fi ilme. Dyrante ss primeires

quinze dias do corrente més, J& recebémos da Universal o

crédito de §%850.000,00 aproximadamente, dos quais a meta-

de Ja foi aplicada para a liquidacao deste financiamento.

2) Filme "TERRA E SEMPRE TERRA": @%2.500,000,00 pelo Banco
Bandeirantes do Comercio, com vencimen-
to em 284741951, Calculando que este

pel:fcu]a que devia ser distribuida em janeiro seja lanca-
da apenas em fevereiro de 1951, sempre teremos o ,prazo de
cinco meses para o vencimento que certamente sera coberto
com a renda do filme, com possibilidade de fazé-lo na mes-
ma modalidade de 507 como em "CAICARA.

3) Filme "ANGETA": G%2,500.000,00 pelo Banco SuJamericano do
Brasil, de cujo total atd o momento so
usaram aproximadamente 500.000,00. O
vencimento ¢ de (%1.500.000,00 em 31.10.1951 e #41.000.000,00
em 31 de outubro de 1952.

4) SUBSCRICRO DE AQOES: AtS 28 do crte., foram subscritos

¥%7340.000,00 de agoes, entre os clien-

tes da Universal e do escritorio M.l.
Vieira e Lovatelli Ltda. Estamos informados _aque ainda hoje
receberemos a subscricao de mais oitenta acoes, que eleva-
rao o total para @8.140 +000,00. Sobre estas subscricces, o
Banco Bandeirantes do Coméreio nos concedev um erédito de
4 ,600.000,00.

DUPLICATAS A PAGAR: (Em carteira e em bancos) Ca.CSQO0.000,oo ao fim do més

hoje em curso.
2

AREA CONSTRUTDA: Construiram-se em S2o _Bernardo até agora exatamente 5736m.

Ontras construcoes estao sendo executadas no ritmo que per-
mitem as ngssas posses. - Juntamos a presente_uma plan'ba 2
em que estao marcadas em vermelho as constrnf'oes existen-
tes, enguanto as nao-marcadas estao projetadas. l
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LEVANTAMENTO DA RENDA DO FIIME CAICARA AUFERIDA DE DUAS FONTES NOS VARIOS
CINEMAS DESTA CAPITAL, CONSTITUINDO UM RECORD DE BIIHETERIA DO ANO EM CUR

RENDA TOTAL:~

# 1.514.982,50

RITZ sho Joio

TERRA VIRGEM
GRITOS NA SERRA
A BEIA IILL

0 SETIMO VEU
CAIGARA

RHENIX

A ROSA NEGRA

BAGDAD

0 MULO FALOU

© GENIO VAI 4 ESCOIA

CAIGARA
sko JOSE

PAIGAO E SANGUE

A ROSA NEGRA

SANGUE DE MEU SANGUE
BAGDAD

CAICARA

RADAR

4 ROSA NEGRA

E O MULO FAIOU
BAGDAD

CAICARA

SAMMARONE:

E 0 MULO FALOU
4 ROSA NEGRA
BAGDAD

TERRA VIRGEM
CAICARA

ReX .«
CAICARA

GIORIA
CAICARA

SA0 JORGE
CAICARA

JARD IE;TUD:)O‘S) M AR \/M&ﬂ/ﬂb OJIQ/M/é"/a

A

e e /2 ppsnama (4f 2652

0 - (contribuicao confidencial do escritorio)

MARABS
PATIXEQ E SANGUE @ 345.329,10
A ROSA NEGRA @ 338.589,80
SANGUE DE MEU SANGUE @ 309,730,90
0 MULO FALOU @ 285.636,00
CAICARA @ 361.682,20
RITZ_CONSOLACAQ
0 MULO FALOU @  78.408,00
A ROSA NEGRA @  78.401,70
0 GENIO VAI A ESCOLA @ 76.727,80
PAIZAQ E SANGUE @  74.619,00
CAICARA @ 125.641,50
HOLIYWOOD
E 0 MULO FALOU #  62.281,00
A ROSA NEGRA 3 @  57.102,80
PERDIDA PELA PAIXAO @ 50.504,80
BAGDAD @  49.011,10
CAIGARA @  91.681,70
RECREIO

A ROSA NEGRA @  33.924,80
E 0 MUIO FALOU @  26.125,00
BAGDAD @  25.902,00
CAICARA @  48.013,30
RIALTO
E 0 MUIO FALOU #  59.787,00
A ROSA NEGRA @  56.767,00
BAGDAD z @  54.594,00
BMERCADO DE LADROES @  49.533,90
CAIGARA @  75.241,80
MODERNO
A ROSA NEGRA @  36.420,10
BAGDAD #  364565,60
PAIXAO E SANGUE @  32.827,00
CAICARA @  58.197,40

LRI LI\

RIBRD

@

176 .760,40
167.872,60
162.713,00
160.574,50
177.251,30

96 668,00
90.669,10
86.157,00
664996,10
133.498,00

56.371,00
54.157,10
47.217,40
51.302,10
80.598,60

42.228,30
36.4392,00
34.,955,00
81.281,00

78.4956,60
68.163,30
67.401,40
60.211,40
112.287,30

48,038, 70

33.446,80

88.123, 30

Imagem XVII - Continuagdao do Memorandum de Franco Zampari para Francisco Matarazzo Sobrinho (Fonte:
Arquivo Wanda Svevo - Fundacio Bienal).



LOCAL DIMENSOES EM  DIMENSOES EM  PREGO POR ME-  PREGO
METROS

T METROS QUADRA TRO QUADRADO TOTAL
DS

CABINE ELETRICA=com porao

construido es te

para receber transformador em

corrente contima 25,38 x 9,25 14,8 2.000,00 229,0R0,
AIMOXARIFADO 23,00x20,75 = 498,00
AIMOKARTFADO 15,76x24,00 = 189,36 | = 87556 14150,00 509983

2

ESCRITORIO 22,60x 12,00 271,20 1,400,00 579680,
CAMARINS 21,60 x 12,00 259,20 1.400,00 362,880,
CENTRAL SQM =compren=- 50,00 x 12,00 360,00 2.800,00 1.008.000,!

dendo isolagao
ALOJAMENTOS - com instala-

lagoes sanitarias, luz e

mobiliario 25,00 x 20,00 500,00 1.800,00 909000,
MONTAGEM DE CENARICS, cam | 28,80 x 31,00 892,80 1.800,00 1.607.040,!

pedireitos de 7,00 mts. 14,40 x 31,00 446,40 1.800,00 803,520,!
SAIA DE CORTE 6,00 x 40,00 240,00 1.200,00 288,000,
APARTAMENTOS = gompren=

dendo instalacoes sani=

tarias, luz e mobiliario 40,00 x 8,00 344,00 1.800,00 6194200,/
DEPASITO DE CENARICS 36,50 x 8,60 313,90 1.000,00 5154900,
CARPINTARTA 56,50 x 8,60 515,90 1.000,00 513,900,
MECANICA jencanamentos, 77,00 x 8,60 662,20 800,00 529,760,

instalagoes,etc.

SAIA DE CORTE, TRANSFOR=
MADA EM CABINE DE DUBLA~
GBi) T LABORATORIO, sea-
do 2 construgoes, uma
dentro da outra para : : A
conpleto Satleminty 26,50 x 12,60 551,58 34500,00 1.159.830, da Companhia Cinematogrifica Vera Cruz

oferecidos em garantia de empréstimo bancario

Imagem XVIII - Terrenos e construgoes

TOTAIS aeeeees  5.756,86mts.2. Cro$  9.270.826 . N
o g Rtwgtor v | (Fonte: Arquivo Wanda Svevo - Fundacio
Bienal).
; CIA; CINEMATOGRAFICA VERA CRUZ
RELACZO DOS TITULOS A PAGAR A BANCOS EM 16 DE NOVEMBRO DE 1950
- ”
PARA 0 FIIME CAICARA w
Banco Data F¥encimento Tote

Sul Americamo do Brasil 2524-50 25-1-51 500.000,
] . o 25-4-50 25-1-51 500.000,
» » et 25-4-50 25-1-51 300.000,
2 2 .o 25-4-50 26-1-51 200,000,
B TR e 13-7-50 22-11-50 800.000,

PBulistd do ComBreil 29-4-50 26-1-51 200,000,

Naciol do Comercio 26=-4-50 25-1-51 200.000,

Mercantil do Est. S. Paulo 28-4-50 256-1-51 200.000,

Frences e Italiano 26-4-50 25-1-51 200,000,

Comercio e Industria de S. P.  27-4-50 25-1-51 200,000,

Cr.$ 3.300,000,

PARA O FIIME "TERRA E SEMPRE TERRA"

Bandeirantes do Comercio 27-7-50 25-7-51 2.500.000,

Estado de S. Paulo 19-10-50 17-12-50 = 100.000;

B R - 23-10-50 19+1-51 100.000,
Eadate” 2 26-10-50 24-1-51 100.000,
g - 28-10-50 26-1-51 100.000,

S&o Paulo 10-10-50 9-12-50 100,000,

* o 10-10-50 8-1-51 100,000,
¢r.$ 3.100.000,

PARA O FIIME "ANGELA"

Sul Americano do Bmml(Contr.) 31-10-50 ~=500.000,
" 8-11-50  31-10-51 20002
* " . 8-11-50 31-10-51 500,000,
2 > 1 g 8-11-50 31-10-51 500.000,
2 ] " » 8-11-50 31-10-52 500.000,
- 2 L] 2 8-11-50 31-10-52 500. 000,

Cr.$ 3.000.000,
GARANTIDO PELO RECEBIMENTO DE ENTRADA DE CAPITAL
Bandeirantes -conta n22 4-10-50 1:600,000
- B e 6-11-50 600,000,
" o 7-11-50 2000,
W ! o 14-11-50 300.000,
: Cr.$.3.000,000,
ACT/IDA. Tetalde J........... . Cr.$ 12.400.000, Imagem XIX - Titulos a pagar (Fonte: Arquivo

Wanda Svevo - Fundacio Bienal).



S8o Yaulo, 26 de Julho de 1950.

Secretaria ))52///

Ilmo, Snr,

br. Franco Zampari

Compannia Cinematografica Vera Cruz
NESTA

Prezado Dr. Zampari,

Agradecendo suas notas de hontem, com a previsf@o de ren
dimentos dessa Companhia, aprossoimo em comunlicar-lhe minnas pri
meiras reflexdes, com o fim, mais de isolar os problemas a estu-
dar, do que de resolve-los, o que 86 sera possivel em fase poste
rior.

Devo colocar-me, para o meu estudo, num ponto de vista
ligeiramente diferente do seu. V.S. fez um exame dinamicof pre-
fixa o programa de desenvolvimento da Companhia, e, supondo-o
realizado, determina a provavel evolugdo da renda, A mim cabe
naturalmente adotar um ponto de vista estatico, isto 5, admitin-
do um ritmo determinado de producgiio, procurar qual o melhor tipo
de estrutura que corresponde a essa produgéo.

Proponho-me, entretanto, partindo dos algarismos indica
dos por V.S., estudar a posiglo provavel da Companhia em gquatro
nipoteses diferentes, correspondentes & uma produc@o estabilisa-
de de L,6,0 ou 12 filmes (de classe A) por ano.

Para isso, sen entrar por enguanto em cogitagdes quanto
ao capital fixo necessario em cada uma dessas hipoteses, procuro
determinar o capital circulante que lhes corresponde.

Esse capital circulante se compoe:

a) de filmes ji produzidos, em curso de exibligso, sobre os quais
a Companhia percebe rendas.
b) de filmes em curso de produgéo.
Admito os postulados inicials seguintes:
12) o ciclo de producdio é de 6 meses.
29) o custo de produgdo de cada rilme & de Ur§ 2.500.000,00, &

razao de 0§ 500.000,00 por més durante os primeiros cinco

Imagem XX - Correspondéncia de R. Schnorrenberg para Franco Zampari (Fonte: Arquivo Wanda Svevo
- Fundacio Bienal).



I o)
e LB k.90 l\}g -3~ WS 26.7.50
€r$ 10.000.000,~por ano, para uma produgdo amsel de 4 filmes
meses do clélo. No sexto més, ndo .a despezas nem recei- 0§ 15.000.000,- " " b . * ARy
tas: presume-se o filme no seu primeiro més de exiblgdo, 0§ 20.000.000,- " " g - el
no fim do qual a receita comega a entrar. (r§ 30.000,000,= * " Rl L Y "
32) a vida normal de um fllme, a partir da primeira exibiqio, De outro lado, o valor de balango de cada filme evolui

é de 5 anos. ria como segue:

42) a receita previsivel de cada filme é de:
le,ano0 2¢2.an0 32.an0 L<.ano 5%2.ano

$ 3.000.000,00 no 12, ano

. e, "
LR, 00; “ng: & é pio do ane 2.500.000 1.000.000 500.000 250.000 100,000
209.000,00 no 38, Amortisagdes no

300.000,00 no L4e. " ano
200.000,00 no 5o . (metade da recelta) 1.500.000 500.000 250.000 150.000 50.000
. , .

valor no fim® ano 1,000,000 500.000 250.000 100,000 50.000
dados esses que correspondem aos adotados por VV.SS.

Valor no princi-

Admito alnda, - embora isso néio seja exato; mas néo Valor médio duran=-
creio que o erro possa influir sensivelmente no calculo, = que, - 000 150000 J7H.R00 ATHIO00 | 75,000
em cada ano, a receita seja perceblda, unlformemente, & razad Podemos pols considerar que, pars csda filme anual pro-
de 1/12 por més: ( 250.000,00 por més no 1le. ano, ete. duzido pela Companhia, ha uma inversiio média, correspondente a 5
Desses presupostos resulta que, uma vez a produgdo esta filmes, de idade de 1 a 5 anos, em curso de exibigdo, de:
bllisada em K fllmes por ano, = recelta da Companhia, em qual -=- Cr$l.750.000+750.000+3755000+175.000+75.000=3.100,000
quer momento a partir do 52, ano, provem de 5n filmes em curso 4ssim, deve-se prever uma inversdo total de:
de exibigdo. $ 12.44,00.000,-na hipotese de uma producgdo de 4 filmes por ano;
Establllisada a produglio, pode-se considerar tambem a re 5 18.600.000,= ' e " g e
celta como estavilisada: a de cada filme exibldo é malor ou me- e 24,800,000, £ - A : By e "
C§ 37.200.000,- ® L ® A" e R

nor, segundo a sua ldade, mas, em média, essa receita é de U ..
1.000,000,00 por filme e por ano.
A recelta total da Companhia seria portanto de:
Gr$ 20.000.000,- por ano, para uma produgdo anual de L filmes

Esses algarismos representam a primeira parte do capital
circulante necessario.

Quanto aos filmes em curso de produgdo, pera calcular
seu valor, coloquemo-nos no momento em que esteja terminado o ci-

Cl’f 30.000'000 - " " " " " " " 6 "
4 % 000' i & " » & & wog oW clo de producdo de uk filme qualquer. Nesse momento, o custo des-
G L0.000, e se fllme estd em (r§ 2,500.000,00, mas ha outros, cujo numero va =
" 60.000-000.' " " " " n " "y = =
& % ria de acorde com o ritmo que se segue, que estao enl@o no proces
Dessa receita, e preclso deduzir a depreciacao dos fil- so de fabricagio, e &bsorvem outros recursos.
mes, os quais devem, depols de 5 anos, ser completamente depre - Calculo o total, nas dlversas hipoteses, como segue:
clados. Produgio de ly fllmes por ano:
J& que a recelita esti avaliada em Cr§ 5.000.000,00 por 1 filme completo uf 2.500.000,-
filme, e o custo em (r§ 2.500.000,00, parece-me légico atribuir 1l com 3 meses de trabalho 1.500.000,~
metade da receita anual a depreciagfio, que serd portanto de® G$ 4.000.000,-

Imagem XXI e XXII - (cont.) Correspondéncia de R. Schnorrenberg para Franco Zampari (Fonte: Arquivo Wanda Svevo
- Fundacio Bienal).



e 26.7.50

Produgiio de 6 filmes por ano:

W

1 filme completo C$ 2.500.000, -
1 com l, meses 51.900.000,-
1l com 2 meses 1.0004000,~=

0§ 5.500.000,=

Produgdo de 8 filmes por ano:

1 filme completo § 2,500.000,-

1 com 4 1/2 meses 2.250.000,~
1 com 3 meses 1.500.000,-
1 com 1 1/7 meses 750.000,=

t§ 7.000.000,-

Produgio de 12 filmes por ano:

1 filme completo 0§ 2.500.,000,=
1 com 5 meses 2.500.000,-
1 com 4 meses 2.000.000,-
1 com 3 meses 1.500.000,-
1 com 2 meses 1.000.000,-
1 com 1 més 500.000,=

G$10.000.000,~

Em resumo, pols, quer me parecer que o capital circulan
te da Companhia seria:

Fillmes em curso Fllmes em curso

Milhdes de produgao de exibigéo Total
Produgio de 4 fllmes
por ano 12.4 16.4
Idem 6 5.5 18.6 24.1
Ldem 8 24.8 31.8
Iden 12 10 37.2 7.2

Para encontrarmos a inversdéo total no nep,c')cio, faltaava
llar o capitsl fixo naceasério, nas dlversas hipoteses relativas
ao custo de produgdo. WNio tenho elementos positivos de calculo,
a néo ser o raciocinio seguinte:

No momento, a Compannia tem um capital de (r§ lOmilhdes,
e compromissos por outro tanto. Isto 6, j& se inverteram, no ne
gécio, cerca de 20 milhdes. £ certo que, desse total, parte fol

aplicada:

-5 = 26.7.50
: \\é’
a) no custo de "Calgara", praticamente ja acabado;
b) em despezas de organisagéo, inclulndo nelas os gastos deri-

vados dos inevitdveis erros iniciais, - o custo da expariag
cia.
ias, de outro lado, compreendo que, para acabar as ins
talagdes ha ainda varias despezas a fazer,inclusive a constru -
cfio de um estudio de 1.500 m@.
Talvez, pols, nfo erre multo se avalliar em 20 milhdes
o capital fixo nacoasério, mpesmo para uma produgio inlcial de 4

filmes por ano. E, se lhe acrescentarmos lé.4 milhdes para o
capital circulante, chegaremos & um total de 36.4 milhoes.
£ verdade que parte desses recursos poderia ser forne-
cida por crédito. no caso de uma Lompanhia Cinematografl
ca, ha gue considerar:
1¢)que o ciclo de produclio & longo: 6 neses;
2¢)que a Companhia vende sua mercadoria para pagamento a pra
zo longo: 5 anos, que é o tempo necessério para amortizar
os filmes produzidos.
Tem ela, pois, poucs possibilidade de utilizar erédito

las,

bancério, que 6, por natureza, a prazo curo,.
Assim, quer me parecer gue, mesmo na hipotese de uma
produgéio anual de 4 fllmes, seria preclso prever um capital pré-

Bprio de cerca de 30 miluGes, ® utilisagio de crédito, de 6.4 mi-

1hdes em média.

Outra consideragdo me leva a recomendar a constitulgio
de um capltal elevado: j& que o programa prevé expansdes sucessi
vas, - que chegardo mesmo A impor-se se a empreza tem o exito
que se espera - é preciso prever que o crescimento de atividade
procederé, normalmente, os sucessivos aumentos de capital,e,por-
tanto, serd preciso recorrer ao crédito em certas Spocu, a titg
lo de antecipagdo do capital a realizar.

Por exemplo, admito que, com produgio estabilisada de L
filmes por ano, o Passivo da Socledade seriat

Capital 30 milhdes

Dividas 6 ™
mas, u%su' desse nivel de produgiio a & filmes por ano, H pre
clsa nova inversifio, digamos de 10 milhdes, o Passivo podsra'. tran

Imagem XXIII ¢ XXIV - (cont.) Correspondéncia de R. Schnorrenberg para Franco Zampari (Fonte: Arquivo Wanda
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26.7.50
sitoriamente, ser:

Capital 30 milhoes

Dividas b
para, realizado o aumento de caplital, voltar a apresentar-se nas
proporgdes anteriores.

£ possivel que, com o prosseguimento dos estudos, estas
concitlsdes venham a ser alteradas; mas nfio tenho a impressdo
qie o possam ser consideravelmente.

Ve jamos agora outro aspeto do problema., Absorvidos, pa
ra a depreciacdo dos filmes, 50% da receitas, ofis outros 50%, =
ou seja 10 milhdes por ano na hipotese de uma produgdo anual de
i filmes, - se destinam a cobrir:

a) despezas gerais e administrativas da Companhia

b) contingéncias,como:
1)
2)

acrescimos no custo de filmes;

filmes cuja produgdio, por qualquer motivo, deva
ser abandonada;

eventuais insucessos de bilheteria;

outros imprevistos.

3)
)
¢) impostos
d) juros
e) dividendos
Na base prevista, de dividas da ordem de 6.4 milhGes por
ano, os juros absorvem 6}0.000 por ano,
A distribuiglo de um dividendo de 10% absorveria 3 mi -

1hGes.

Sobrariam assim (o§ 6.360.000 por ano.

A primeira vista, parece-me que, deduzldas, dessa sobra,
as despezas, e os lmprevistos, ainda restaria uma importéncia ra-
soavel para levar ds reservas. Lsses calculos, entretanto, ndo
me permitem compartilhar sua conclusfio, no sentido que, mesmo com
uma redugéo de renda de 30%, o negécin ainda seria interessante:
consldere que, reduzida a renda (para l filmes por eno) a 1 mi -
1nles em lugar de 20, e devendo-se, ainda, aplicar 10 milhdes em
amortisagdes, apenas restarlam L milhdes para despezas eventuais)
juros, excluindo, certamente, qualquer possibilidade de dividendo.

Quero entretanto acreditar que a previsdo de renda, como

foi feita, de 5 milhdes em 5 enos, jé é pessimista.

s

No posso - por enquanto - dizer o mesmo da previsdo
de custo, para o qual temos aceito o algarismo, empirico, de
r§ 2.500.000,00. Nio serd o custo de produglo de um fllme su-
Jeito a o&cilnqﬁes ainda malores do que sua receita ?

A esse respeito, gostarla de saber se, na sua opinido,
esse custo de (r§ 2.500.000,- abrange a amortisagio do equipamen
to. Sou leigo em matéria de indistria cinenatogrérica, mas tal
vez ndo § temerario admitir que cada filme deva suportar uma
quota que pepresenta, mais do que o desgate do equipamento, sua
depreciacéio por absolescencia e que essa depreclagio é bastante
raplda, em vista dos aperfeicoamentos que se verificam nos ti -
pos de material,

(Como em outras industrias, é provavel gue um equipa -
mento, usado durante véarios anos, talvez acabe tendo valor de
venda superlor ao de ajulsigio. Mas trata-se de um luero nio
proveniente de atividade normal da empreza, e o resultado indus
trial deve ser calculado, levando em conta as depreciagdes ne -
cessérias).

Quan‘B poderemos, pols, razoavelmente, calcular, como
coeflclente de ebsolescencia do material ?

HA varias outras questdes a examlnar, e budo quanto
precede ainda & provisério, e talvez um tanto confuso. Mas
acnel oportuno submeter-lhe desde jé minhas conslderagoes, por-
que do choque das ideas & que jorra a luz.

Por ora, seria Interessante ter uma previsfo popmenori
zada, quanto as inversoes (benfeitorias e equipamentos) ainda
necessiria@

a) para alcangar uma produqﬁo anual regular de L filmes ?

o) para, posterlormente, elsvar essa produgio a 6,8,

12 filmes ?

Lamento ter que lhe pedir que destine parte de seu tem=-
Po, jé muito tomado, a esse estudo. Mas a utilidade desse tra -
balho ndo lhe teré escapado.

Cordialrmente

S.LI. R.Schnorrenberg

Imagem XXV e XXVI - (cont.) Correspondéncia de R. Schnorrenberg para Franco Zampari (Fonte: Arquivo Wanda Svevo

- Fundacio Bienal).



Imagem XXVII - Eliane Lage em Angela (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin
Segall)

‘ -,

Imagem XXVIII - Eliane Lage em Caicara
(Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Segall)

Imagem XXIX - Eliane Lage em Caicara (Fonte: Biblioteca Jenny Klabin Imagem XXX - Eliane Lage em teste de
Segall) fotogenia. (Fonte: acervo pessoal Eliane
Lage).



Imagem XXXI - Cartaz de Sinhd Moga feito polonés Roman Imagem XXXII - Verah Sampaio (Fonte: acervo pessoal
Cieslewicz (Fonte: Bibliotheque du film). Vera Sampaio)

Imagem XXXIII - Fotografia do centro de Sio Paulo com
cartazes de Sinha Mocga (Fonte: PORTA, P. (org). Histiria da
Cidade de Sao Paulo. Paz e Terra, SP, 2004)




