U UNIVERSIDADE DO OESTE PAULISTA FAC U LDADE D E COM U NICAGAO SOCIAL

NOESTE€ “JORNALISTA ROBERTO MARINHO”

PRESIDENTE PRUDENTE-SP DE PRESIDENTE PRUDENTE

CAMARAS ESCURAS E PENSAMENTOS FILMADOS: A
DESCOBERTA DOS CINEMAS PRUDENTINOS

LiVIA MAYRA SOUTO TADIOTO

LUIZ CARLOS DALE VEDOVE

MAYNE NASCIMENTO GUARALDO SANTOS
RENATA FERREIRA DE FARIA NEGRAO
TCHIAGO INAGUE RODRIGUES

Presidente Prudente-SP
2010



U UNIVERSIDADE DO OESTE PAULISTA

PRESIDENTE PRUDENTE -SP

FACULDADE DE COMUNICAGAO SOCIAL
“JORNALISTA ROBERTO MARINHO”

DE PRESIDENTE PRUDENTE

CAMARAS ESCURAS E PENSAMENTOS FILMADOS: A
DESCOBERTA DOS CINEMAS PRUDENTINOS

LiVIA MAYRA SOUTO TADIOTO

LUIZ CARLOS DALE VEDOVE

MAYNE NASCIMENTO GUARALDO SANTOS
RENATA FERREIRA DE FARIA NEGRAO
TCHIAGO INAGUE RODRIGUES

Trabalho de Conclusdo de Curso, apresentado
a Faculdade de Comunicacao Social “Jornalista
Roberto Marinho”, Universidade do Oeste
Paulista, como requisito parcial para sua
concluséo.

Area de concentragao: Jornalismo

Orientador: Prof. Ms. Thaisa Sallum Bacco

Presidente Prudente-SP

2010



LiVIA MAYRA SOUTO TADIOTO
LUIZ CARLOS DALE VEDOVE
MAYNE NASCIMENTO GUARALDO SANTOS
RENATA FERREIRA DE FARIA NEGRAO
TCHIAGO INAGUE RODRIGUES

Camaras escuras e pensamentos filmados: a descoberta
dos cinemas prudentinos

Trabalho de Conclusdo de Curso,
apresentado a Faculdade de Comunicacao
Social “Jornalista Roberto  Marinho”,
Universidade do Oeste Paulista, como
requisito parcial para sua conclusao.

Area de concentragdo: Jornalismo

Pres. Prudente, 13 de dezembro de 2010.

BANCA EXAMINADORA

Prof. Esp. Carolina Zoccolaro Costa Mancuzo

Prof. Ms. Mariangela Barbosa Fazano Amendola

Prof. Ms. Thaisa Sallum Bacco - Orientadora



DEDICATORIA

A0S nossos pais...



AGRADECIMENTOS

O trabalho de uma extensdo como este, cujo inicio da linha do tempo
do objeto estudado nos remete ha mais de 85 anos, ndo poderia ser completado
sem a colaboragdo de pessoas que, sem a vossa ajuda, uma historia bela jamais
seria capaz de ser contada. Conhecimentos compartilhados por mestres, chefes e
patrées compreensivos com as auséncias. Aos amigos e apaixonados, por aturarem
nossos verdadeiros momentos monotematicos, pois sem percebermos estavamos
involuntariamente expressando a paixao pela pesquisa. Aos entes queridos, que
sustentaram nossas forcas e o espirito de busca por novos conhecimentos. Aos
entrevistados, ao contribuirem para memorar uma histoéria prestes a ser esquecida.
As pessoas, devido a forca do destino nos contemplaram com este trabalho e
surgiram em nossas vidas. A Thaisa Sallum Bacco, cuja experiéncia,
profissionalismo e sabedoria plena, a torna tdo especial. Infinitamente gratos por
aqueles que nos apoiaram, direta ou indiretamente, tentar precificar o agradecimento
se tornaria algo imensuravel. Ao Homem cujo nome é santificado, que nos guiou até
aqui, pois assim foi feita a sua vontade.



“O cinema é um modo divino de contar a vida [...]”

Federico Fellini



RESUMO

Camaras escuras e pensamentos filmados: a descoberta dos cinemas
prudentinos

A pesquisa teve o objetivo de produzir um videodocumentario que resgata a histéria
das salas de projegédo na cidade de Presidente Prudente desde a década de 20 até
os dias atuais. Expbs 0 panorama historico sobre o cinema no mundo, no Brasil € no
Estado de S&o Paulo. Analisou artigos de jornais A Voz do Povo (1926) e O
Imparcial (1939) sobre as salas de projecéo de cinema da cidade, com o intuito de
resgatar e organizar essa historia que compde o arquivo do Museu Municipal.
Também estudou o videodocumentario no que tange aos aspectos conceituais e
histéricos e buscou contribuir com a memdria da sociedade prudentina, ao tornar
publicas histdrias das personagens que viveram naquela época. Esta pesquisa
pressupde um olhar qualitativo sobre o objeto de estudo em questéo (as salas de
projecdo de cinema de Presidente Prudente). O ponto de partida foi a pesquisa
bibliografica em obras que abordem as tematicas cinema e videodocumentario. O
método cientifico utilizado para reunir os dados sobre a histéria dos espagos que
projetaram filmes na cidade é o relato oral e memodria, que tem como principio
evidenciar depoimentos de pessoas que vivenciaram experiéncias sobre o tema em
questdo. Para tanto, foram realizadas entrevistas em profundidade com 29 fontes
divididas em trés categorias: pesquisadores da historia da cidade e do cinema,
testemunhas que de alguma forma ajudaram a construir a histéria das salas de
projecdo e personagens, pessoas que tém histdrias interessantes vividas nos
cinemas prudentinos. O resultado foi a produgdo do videodocumentario intitulado
“Era uma vez...”, com uma hora de duracao, e teve como conclusao a constatacao
do relevante papel que o cinema exerceu e ainda exerce como um importante meio
de comunicacao na vida dos moradores de Presidente Prudente.

Palavras-Chave: Salas de Projecdo, Cinema, Videodocumentario, Presidente
Prudente, Sociedade.



ABSTRACT

Darkrooms and thoughts filmed: the discovery of cinemas in Presidente
Prudente

The research had the objective of producing a documentary video that captures the
history of movie theaters in the city of Presidente Prudente since the '20s to now. It
analised the historical background of the film industry in the world, in Brazil and in
Sao Paulo. It reviewed journal articles from Voice of the People (1926) and The
Impartial (1939) on the projection rooms of cinema in the city, in order to recover and
organize this history that builds the file of the Municipal Museum. It also studied the
documentary video regarding the historical and conceptive aspects and sought to
contribute to the memory of Presidente Prudente’s society by making public the
histories of characters who lived at that time. This research is based on a qualitative
look at the object of study in question (the projection rooms of movie theaters in
Presidente Prudente). The starting point was the literature research on thematic films
and documentary videos. The scientific method used to gather historical data of
places where films were projected movies who designed spaces in the city is the oral
report and memory, which has principle to make public testimonials of people who
lived at that time. For both, there were interviews with 29 sources divided into three
categories: researchers from the city's history and film, withesses who somehow
helped to build the history of movie theaters and characters, people who have lived
interesting stories in cinemas in Presidente Prudente. The result was the production
of the documentary video entitled "Once upon a time ...", (an hour-long) and the
discovery of the significant role that cinema exerted and still exerts as an important
means of communication in the lives of residents in Presidente Prudente.

Keywords: Projection rooms, cinema, documentary video, Presidente Prudente,
Society.
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1 INTRODUGAO

O leitor que se arriscar a aventurar-se pelas proximas paginas, tdo logo
percebera a complexidade deste trabalho quanto tao rapidamente vera a importancia
do assunto tratado, em um projeto cujo tempo necessario foi de onze meses de
pesquisa para a sua conclusao.

E necessario expor dois argumentos. O primeiro vale-se, pois, ndo
existe aqui a incumbéncia, diga-se o0 mesmo da pretenséo, de esgotar o assunto.
Autores renomados e lidos para a feitura do corpus, ainda ndo conseguiram tal
facanha. O segundo, recai na magnitude de um veiculo de comunicagdo que
impressionou por sua forga sugestiva e modificou todo o aspecto social, bem como
cultural, por todos os lugares que tenha passado. E ndo se cita aqui o carimbo de
arte que recebe o cinema.

O trabalho de conclusao intitulado “Camaras escuras e pensamentos
filmados: a descoberta dos cinemas prudentinos” visa compreender a histéria das
salas de projecao de Presidente Prudente, ou seja, percorrer 0os seus espagos
fisicos, desde os primeiros estabelecimentos com o surgimento da cidade até os
dias que validam essas laudas.

Com isso, Presidente Prudente recupera parte de sua histdria. Sobre a
bibliografia, as obras sdo, na maioria das vezes, confeccionadas por pesquisadores
que zelam pela qualidade e nao pela quantidade. Sendo assim, ndo surpreendente,
certos autores que tiveram suas obras estudadas no levantamento bibliografico
deste trabalho citam-se uns aos outros.

Duarte (2009), Ferreira (2002), Pollak (1992) e Gil (1999) sado alguns
dos expoentes utilizados que alicergam o capitulo da Fundamentagédo Metodoldgica,
de extrema importancia para sustentar e planejar o todo ao apresentar o problema,
justificativa, os objetivos, bem como o caminho adotado na escrita do corte tedrico.

Ja no topico seguinte é destacado o embasamento tedrico que
possibilita a confeccdao da peca pratica do trabalho em tela. Em um primeiro
momento, escreve-se sobre a conceituacdo de documentario, bem como a sua
evolugédo na histéria. Também é importante expor que este conceito ndo é analogo

ao de videodocumentario, com isso é preciso discutir separadamente esta questao.
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Em um segundo momento evidencia os elementos de pré-produgado, producéo e
pos-producao atinentes ao video.

Ao versar sobre o capitulo 4, aborda a histéria do cinema, tanto
mundialmente quanto nacionalmente, o grupo estudou “A Bela Epoca do Cinema
Brasileiro”, de Vicente de Paula Araujo (1976), sendo a maior referéncia em ambito
nacional. Ja o francés Georges Sadoul (1963), com seu estudo “Historia do Cinema
Mundial”’, € o mais abrangente autor sobre o assunto e tido como referéncia mundial
acerca de certos aspectos como linguagens, curiosidades e historia da arte, que
referenda parte deste trabalho.

Embora autores sejam divergentes quanto ao criador do cinema — o
americano Thomas Edison é citado por alguns estudiosos como o precursor — o
trabalho optou, depois da pesquisa bibliografica, pelo viés europeu como o centro do
inicio do movimento cinematografico mundial.

Mesmo que suas obras sejam casos de anadlise de determinados
periodos da cinematografia brasileira e voltados para o uso da linguagem
empregada no cinema, o professor, livre-docente da Universidade de S&o Paulo,
Ismail Xavier, € o mais importante pesquisador brasileiro sobre cinema da atualidade
e contribui para o corte tedrico e também para o videodocumentario “Era uma vez...”.

Por fim, a viagem chega a apresentacado da histéria do cinema em
Presidente Prudente. Era sabido que buscar esse percurso desde o seu surgimento
até os dias de hoje, seria algo arduo. Contudo, a pesquisa contribui para
organizagéo de parte da memdria prudentina e arrumou, assim, o principio do que
representa o cinema na cidade. Este estudo é somente o inicio, a base para novas
investigacoes.

No capitulo intitulado Memorial Descritivo € possivel entrar em contato
com os bastidores da peca pratica, a fungdo que cada membro do grupo
desempenhou. S&o0 narrados tanto os acertos quanto os erros realizados pela
equipe.

Para compartilhar a experiéncia do trabalho que nos remete ha mais de
85 anos, o resultado colima na confecgdo do videodocumentario “Era uma vez...”
peca pratica eleita para apresentar aos prudentinos e demais interessados a
memoria das salas de cinemas de Presidente Prudente, pois foi construida sob

parametros de uma linguagem cinematografica.
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2 FUNDAMENTAGAO METODOLOGICA

Todo trabalho académico, de o artigo a tese, é delimitado a partir de
uma metodologia. Esta é importante, pois serve para orientar o pesquisador no
decorrer da investigacao cientifica. Pode-se dizer metaforicamente que o método é a
forma, o esqueleto, ndo s6 do Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC), mas sim de
todos os outros estudos que tém o comprometimento com a ciéncia.

Portanto, convém elucidar ao leitor itens relevantes como a situacao
problema, ou seja, qual foi o motivo que levou o grupo a estudar sobre as salas de
projecao e quais sao as justificativas que abalizam tal interesse.

Os objetivos sao imprescindiveis, mas devem ser exatos e bem
delimitados. Para isso, segmentou-os em dois eixos, um geral e outros especificos.

E por fim, é valido apontar qual foi o processo, o caminho percorrido
que possibilitou escrever o corte tedrico e respaldou a construcdo do

videodocumentario.

2.1 Situagao Problema

“[...] e que arte nado esta préxima do cinema?” (EISENSTEIN, 2002, p.
16). Quando apresentou a pergunta em uma de suas obras antes de encerrar seus
pensamentos por definitivo apdés uma parada cardiaca no ano de 1948, um dos
maiores estudiosos do cinema colocava a arte cinematografica acima de todas as
outras existentes. Se comparado as outras tantas formas de expressodes artisticas, o
cinema ainda é uma arte consideravelmente nova. Arte esta que, a partir da jungéo
de outras ndo menos expressivas como a literatura, a musica, a pintura, a danga,
entre outras, o cinema deriva no século XX como uma ciéncia comunicacional das
mais estudadas, bem como a arte definitiva do século passado.

No final do século XIX, quando ocorreu a fase pré-cinema, foi
entendida pelos espectadores como algo diferente, inovador, devido aos
movimentos a partir de entdo agregados as fotografias. Ao cinema n&o caberia

melhor nomenclatura do que apenas se tratar de um mero invencionismo da época.
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Sadoul (1963, p. 21) relata sobre a reagdo das pessoas que assistiam a um filme
veiculado em 1895, intitulado L Arrivée dun train, “[...] a locomotiva vinha do fundo
da tela e avancava sbbre os expectadores, que se assustavam, temendo ser
esmagados. Identificavam assim a sua visdo a da camera: esta tornava-se pela
primeira vez uma personagem do drama.”

Somente com o passar dos anos e a aceitacao da grande massa, ao
lotar os locais de projegao, onde filmes retratavam apenas momentos do cotidiano,
como a saida de funcionarios de uma fabrica ou a chegada de um trem a uma
determinada estacao, é que o cinema passou a ser considerado uma arte. Mas nao
antes de a acéao filmica ter sido estabelecida e conceituada com o processo de
utilizacdao da invencao dos irmaos Lumiére que, rapidamente, ultrapassou as
demarcagdes européias e se difundiu mundo afora.

Como veiculo comunicador, isso se deve ao fato de o cinema ser o
precursor da sociedade da imagem na qual estd contextualizado, desde o seu
surgimento até o aparecimento de diferentes midias como a televisdo, o
videocassete - seguido pelo Digital Versatile Disk (DVD) - e o computador, que o
consolidam tal perspectiva e o faz ultrapassar as paredes da sala de projecéo,
sendo as ideias, os conceitos transmitidos e levados pelo espectador para além do
espaco fisico.

A problematizacao deste estudo visou compreender o corpus por meio
de uma cobertura histérica de sua existéncia (as salas de projecéo) e, além do
ineditismo, a intengdo foi estimulada por historiadores, pois buscam, ainda hoje,
aprofundar-se no assunto de um produto que se mostra cada vez mais importante
como artefato cultural.

Ao desnudar este objeto de entretenimento popular por meio de um
resgate histérico na cidade de Presidente Prudente, foi possivel visualizar a
importancia a respeito do processo sociocultural que o0 mesmo promoveu e promove,
além de reunir e organizar, em um Trabalho de Conclusdo de Curso, esta arte da
imagem em movimento que consegue agrupar em um mesSmo espago,
independentemente do tempo, pessoas de variadas ragas, de diferentes faixas
etarias e de distintas classes sociais.

A pesquisa em tela buscou descortinar algumas questdes: qual € a
histéria das salas de projecao de cinema de Presidente Prudente? Como eram? Em

que época elas estdo situadas? Quais historias abrigaram estas salas?
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Por meio destes questionamentos foi possivel nortear a pesquisa e,
assim, estabelecer uma organizagao da histéria do cinema local, que investigou os
fatos no intuito de arquivar o registro do nascimento dessa cultura e seu caminho

percorrido nesta cidade.

2.2 Objetivos

2.2.1 Objetivo geral

- Produzir um videodocumentario que resgata a historia das salas de
projecdo de cinema na cidade de Presidente Prudente desde a década de 20 até os
dias atuais.

2.2.2 Objetivos especificos

- Tracar panorama histérico sobre o cinema no mundo, no Brasil e no
Estado de Sao Paulo;

- Identificar, localizar e analisar artigos de jornais A Voz do Povo (1926)
e O Imparcial (1939) sobre as salas de projecao de cinema em Presidente Prudente
com o objetivo de resgatar e organizar essa historia que compde o arquivo do Museu
Municipal;

- Analisar o videodocumentario no que tange aos aspectos conceituais
e historicos;

- Contribuir com a memodria da sociedade prudentina, ao tornar publicas
histérias das personagens que viveram desde os primordios do cinema até o

presente, 2010.
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2.3 Justificativa

O Trabalho de Conclusdo de Curso (TCC) justifica-se por
complementar o arquivo da memoria historiografica prudentina, no sentido de
proporcionar a populacdo acesso a materiais para futuras pesquisas, ao documentar
por meio de um resgate e com os devidos entendimentos, todo o periodo que
contempla a existéncia das salas de projecdo de cinema na cidade de Presidente
Prudente. Assim, por meio de um videodocumentario, fazer uso dessa linguagem
cinematografica para registrar e apresentar a todos os municipes, bem como aos
demais interessados, as personagens e a histéria deste veiculo de comunicagao que
recebe o titulo de arte.

O cinema enquanto arte relne as demais e se caracteriza como
precursor das imagens em movimento, inclusive da TV. Foi um importante meio de
comunicacgao na histdria.

Tao logo Presidente Prudente foi fundada (1917), o cinema pouco
tempo depois se instalou, efervesceu, movimentou a sociedade, sendo um
instrumento importante na construgdo da memodria desta cidade. O cinema e a
relagdo com as pessoas fizeram e fazem parte da vida dos prudentinos. A cidade
hoje com 207.625 mil habitantes' chegou a ter no final da segunda metade da
década de 1960 cinco salas de projecdo em atividade, o Cine Phenix?, Cine Jo&o
Gomes, Presidente, Ouro Branco e o Cine Coral.

No entanto, as perspectivas tedricas sobre cinema sdo amplas, como a
que investiga a linguagem cinematografica ou até mesmo o reflexo desta arte em
questdes politicas e culturais da sociedade. O entendimento do grupo foi que essas
reflexdes séo importantes, mas devem partir do diagnéstico fidedigno das salas de
projecdo. Uma vez conhecendo essa realidade pode ser possivel avangar nas

reflexdbes em torno do cinema na maior cidade do Oeste Paulista.

' Dados de acordo com o IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica) populagdo estimada no
ano de 2010. Disponivel em:
<http://Iwww.ibge.gov.br/home/estatistica/populacao/censo2010/tabelas_pdf/total_populacao_sao_pau
lo.pdf>. Acesso em: 8 dez. 2010.

A equipe preferiu manter o nome mais antigo do estabelecimento, intitulado Cine Theatro Phenix,
pois ndo foi possivel encontrar documentos que atestem a data, mesmo aproximada, da mudanca
para o nome Cine Fenix.
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As investigacdes sobre as salas de projecao de cinema em Presidente
Prudente, bem como as pitorescas histérias que ali ocorreram, foram a base do
videodocumentario, cujo processo de produgdo atentou as técnicas jornalisticas
aprendidas no decorrer do curso de jornalismo. Também buscou aprofundar os
enredos, entrelagando-os a partir de uma perspectiva cronoldgica.

Tal pesquisa ainda recaiu sobre a extrema importancia de
contextualizar a cinematografia ndo apenas de Presidente Prudente, mas também
do Estado, mesmo que seja uma pontual contribuicdo, conforme se constatou na
leitura da obra A Primeira Sessdo de Cinema em S&o Paulo, do pesquisador e

professor de cinema Maximo Barro (1996, p. 67):

Uma auténtica fixagdo no espagco e tempo do cinema paulistano s6 sera
possivel se paralelamente se historiar as proje¢des em outras cidades do
Estado [...]. Além do fim informativo deste trabalho, nos sentiriamos
recompensados se outros interessados principalmente os frequentadores de
cine-clubes se pusessem a campo nas suas cidades com o mesmo intuito.
Com a malha de informagéo crescendo as possibilidades de um juizo critico
e histérico aumentariam consideravelmente.

Pode-se ainda alegar como respaldo justificativo, a verdade manifesta
no ineditismo do objeto de estudo, pois, ndo s6 a Faculdade de Comunicagao Social
de Presidente Prudente, a Facopp, como as demais instituicbes de ensino superior
da cidade que estimulam as iniciativas de pesquisas, até o momento da confeccao
deste, ndo tiveram o assunto estudado de modo aprofundado por seus discentes.
Este TCC abre uma nova perspectiva sobre a tematica e tem o intuito de nao
solucionar todas as questdes, mas sim, de suscitar novos questionamentos a partir
das informacdes coletadas e estudadas.

Uma sugestdo para uma nova pesquisa a ser realizada é sobre as
salas de projegéo de cinemas alternativos como o Cine Clube Unesp e o Cine Clube
da Apea. Este estudo pesquisou apenas os cinemas comerciais, portanto, locais
pertencentes a esfera da exibigdo, que forma junto com os setores de produgédo e
distribuigdo, o sistema cinematografico. Ja os cinemas alternativos ndo entram nesta
rota, pois nao exploram os filmes comercialmente.

A escolha deste veiculo-arte como objeto de pesquisa emergiu também
pela importancia deste meio de comunicag¢do que é o fio condutor para moldar os

aspectos culturais do local onde esta inserido, transmitindo ideologias e conceitos
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por meio de sua prépria linguagem e recursos que foram adquirindo com o passar do
tempo.

O resultado da relagdo do cinema com a sociedade na qual pertence
pode ser exemplificado na Alemanha nazista, durante a Segunda Guerra Mundial,
na primeira metade do século XX (1939-1945), onde foi de extrema importancia para
a mobilizagao ideoldgica da massa na era Hitler, por meio do ministro do povo e da

propaganda do Fuhrer alemao, Joseph Goebbels®, um admirador da sétima arte:

De fato, a leitura de seus diarios mostra um homem interessado na sétima
arte por seus aspectos politicos, sem duvida, mas também estéticos.
Relatos biograficos dizem que ele supervisionava a produgéo de filmes na
Alemanha e acompanhava a industria do exterior. Em seus diarios ha
consideragdes extensas sobre o cinema de outros paises, mesmo inimigos
(MARTINO, 2007, p. 45).

Logo, é inegavel o poder de se fazer, ou refazer, o modo de pensar e
agir dos espectadores, tanto no aspecto cultural como politico, 0 que desperta mais
o interesse de pessoas para estudar o cinema, pois entrou no século passado como
a maior arte de representagdo do mundo moderno e, cada vez mais, se desvela
como uma arte universal e extremamente adaptavel as suas geragdes, uma vez que
“a condi¢cado de espectador cinematografico € a mais universal categoria do homem
contemporéaneo [...].” (BILHARINHO, 1996, p. 25).

Além dos aspectos culturais e politicos, o cinema mudou o modo do ser
humano enxergar o meio que o rodeia, pois transpds fronteiras, proporcionando a

ele sensacdes muito mais fortes do que a de simplesmente “assistir” ao filme.

Realizando o inventario da realidade através de seus grandes planos,
sublinhando os detalhes ocultos em acessoérios familiares, explorando meios
vulgares sob a genial diregdo da camera, o cinema, se por um lado nos faz
melhor perceber as necessidades que dominam a nossa vida, conduz por
outro a abrir um campo de agdo imenso e de que ndo suspeitavamos.
Nossos cafés e as ruas de nossas grandes cidades, nossos escritorios e
quartos mobiliados, nossas estacdes e fabricas pareciam aprisionar-nos
sem esperanca de libertacdo. Veio entdo o cinema e, pela dinamite de seus
décimos de segundo, explodiu éste universo concentraciondrio; assim,
abandonados em meio aos estilhagcos arremessados ao longe, agora
empreendemos viagens de aventureiro (BENJAMIN, 1985, p. 233).

® Trecho retirado do diario de Joseph Goebbels, escrito em 22 de janeiro de 1942: “A produgéo
cinematografica prospera quase inacreditavelmente, sem embargo de guerra. Que boa idéia a minha,
de langar mao de filmes em beneficio do Reich, ha anos! Seria terrivel se os grandes lucros que a
industria cinematografica esta tendo fosse parar em maos particulares.” (MARTINO, 2007, p. 45).
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Outro argumento relevante é o fato da tecnologia estar em constante
evolugéao, logo, o cinema — enquanto meio de comunicagao — € submetido aos novos
processos de transformacdo para que possa sobreviver. Tentar compreender estas
modificagdes que surgem a cada minuto, € algo relevante ndo sé para os discentes,

mas sim para toda a sociedade.

As salas de cinema ja exibem outros conteudos que ndo chegavam ao
cinema porque nele s6 encontrava o que estava em pelicula. Hoje, ja pode
exibir shows, Operas, espetaculos e eventos esportivos. O cinema, que é o
ultimo veiculo de comunicagdo analdgico, estda dando um passo que
modificara o seu futuro (LUCA, 2009, p. 51).

Ao contar a histdria dos cinemas de Presidente Prudente, foi possivel
de certa forma contribuir para que as futuras geragées possam ter uma breve nogao

do que foi esta arte analdgica.

2.4 Metodologia

O emprego da metodologia cientifica tem uma enorme importancia,
pois corrobora para a construcdo do saber do homem. O método cientifico é o
arcabougo de procedimentos técnicos e intelectuais programados para alcangar o
escopo maior: o conhecimento (DEMO, 1999). Insta salientar que o saber e a
percepcao tanto de mundo como de si préprio sdo definidos a partir do contexto no

qual o sujeito estd inserido. Nesse sentido:

O mundo néo é imediatamente apreensivel sem que o ser humano se valha
de algum instrumento para percebé-lo, interpreta-lo e avalia-lo. E ele o faz
sempre a partir de um determinado contexto. Se existe alguma percepgéo
do mundo, existe antes um conjunto de esquemas de percepgao,
interpretagéo e avaliagdo que, de algum modo, a possibilitou, no interior de
um certo cenario social, cultural, econdémico, politico etc (BARROS;
JUNQUEIRA 2009, p. 34).

Uma vez percebida a simbiose entre o texto (projeto) e o contexto que
o delimita, € mister expor que inicialmente foi realizado o levantamento na literatura

especifica sobre o tema analisado, buscando assim, ter amparo, subsidios
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suficientes que colimassem uma reflexdo sélida e norteassem o desenvolvimento do
estudo proposto.

Para a confecgcao do trabalho, a equipe adotou as pesquisas
documental e bibliografica, pois ambas sao vaélidas “[...] ndo s6 por trazer
conhecimentos que servem de back-ground ao campo de interesse, como também
para evitar possiveis duplicagbes e/ou esforgos desnecessarios [...]"” (LAKATOS;
MARCONI, 2005, p. 176).

E importante ressaltar que a pesquisa bibliografica é construida a partir
de materiais existentes, como livros, hipertexto, artigos cientificos, dissertacdes e
teses. Para tanto, os pesquisadores contaram com a coleta de obras disponiveis dos
acervos das bibliotecas da Universidade do Oeste Paulista (Unoeste) da cidade de
Presidente Prudente, da Universidade de S&o Paulo (USP), da Universidade
Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho” (Unesp) da cidade de Assis, da Biblioteca
Municipal de Presidente Bernardes e das obras da Cinemateca Brasileira. Também
foram consultados os acervos pessoais dos integrantes do grupo. E pertinente
destaca-los separadamente:

* Livros — a maior parte das obras consultadas esta relacionada a dois
grandes temas: a produgdo do videodocumentario, que engloba as técnicas de
gravar, entrevistar, produzir pauta e editar e a histéria do cinema tanto nacional
quanto internacional, importantes referéncias para esta pesquisa.

* Revistas Cientificas — entre os documentos coletados e estudados
estdo os artigos produzidos por grandes estudiosos na area do cinema tanto no
ambito nacional como, por exemplo, o pesquisador José Inacio de Souza, quanto
internacional, como a pesquisadora Manuela Penafria. Trata-se de pesquisas
recentes publicadas apenas em periddicos.

» Teses e Dissertacbes — no decorrer da construgao do corte tedrico, o
grupo estudou trechos pontuais de alguns trabalhos ligados ao objeto de estudo,
produzido por docentes de todo o pais, como por exemplo, “Documentario e Cinema:
da pré-produgdo a pos-producao” (2007), tese de Sérgio José Puccini Soares.

* Hipertexto — as pesquisas feitas online contribuiram para a construgao
do trabalho, seja fornecendo informag¢des por meio de sites oficiais como o IBGE,
quanto a possibilidade de acessar documentos cientificos de modo rapido, por
exemplo, os sites que abrigam as revistas académicas, livros, resenhas e outros

materiais produzidos por estudiosos.
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Ao mesmo tempo em que foi feito o levantamento bibliografico e o
fichamento das obras, os discentes realizaram a pesquisa documental, que,
conforme Gil (1999, p. 66), “vale-se de materiais que n&o receberam ainda um
tratamento analitico, ou que ainda podem ser reelaborados de acordo com os
objetivos da pesquisa”’. Nesta categoria, estdo os seguintes materiais que foram
pesquisados para este trabalho cientifico:

» Fotografias — fotos das personagens que estdo relacionadas direta
ou indiretamente a historia das salas de projecéo da cidade e que contribuiram para
a construcdo do videodocumentario, como por exemplo, a foto do proprietario de
uma rede de cinemas Emilio Peduti e do Cine Presidente

* Periédicos — exemplares dos jornais A Voz do Povo (da sua fundagao
em 1926 até os seus ultimos exemplares em 1981) e O Imparcial’ desde a sua
primeira edicdo em dois de fevereiro de 1939, até o ultimo exemplar do ano de 1970
estdo disponiveis no Museu e Arquivo Histoérico Prefeito Antonio Sandoval Netto de
Presidente Prudente foram minuciosamente analisados®.

O grupo, ao folhear os jornais, buscou detectar manchetes, matérias,
crbnicas, anuncios publicitarios relacionados ao cinema. Uma vez encontrado, o
material era fotografado, e analisado (ao lado da foto o grupo colocou a descrigao,
ou seja, um resumo do que trata o objeto fotografado). Este processo foi realizado
no més de agosto e inicio de setembro sendo o fruto desta pesquisa empregado
para embasar o capitulo 5 e compor pautas para as entrevistas.

* Filmes — foram assistidos dois videos cedidos pelo ex-gerente do
cinema Ouro Branco, Nelson Ferreira, realizados na primeira metade do século XX
que retrataram a sociedade prudentina. O primeiro (mais antigo) mostra pessoas em
frente ao Cine Internacional. H4 uma cena em que aparece o proprietario, o senhor
Jodo Gomes. Ja o segundo evidencia o comércio, empresas, e habitos dos
prudentinos como o footing em meados da década de 1940 e 1950. Também foram
estudados trechos de filmes que tiveram o objetivo de compor a pega pratica, bem
como documentarios de cineastas importantes como Eduardo Coutinho — Boca de

* O arquivo do jornal O Imparcial de Presidente Prudente a partir de 1969 esta disponivel na
Universidade Estadual Paulista (UNESP). O Museu também contém edi¢bes apds 1969, no entanto,
ndo estdo completas. Para esta pesquisa, optou-se em realizar a analise documental apenas nos
exemplares deste jornal disponiveis no Museu até o final do ano de 1970. Isto porque o cinema
comeca a perder espaco na cidade a partir da década de 1970 devido a presenca da televisao.

° Estes periodicos — dependendo da década — estédo organizados em livros (alguns exemplares estéo
em ordem e encadernados). Mas, é importante salientar que o Museu nao tem exemplares de todos
os anos — em alguns faltam poucas edigbes em outras ndo ha sequer uma.
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Lixo (1992), Edificio Master (2002), Pebes (2004) — no intuito de produzir um
videodocumentario mais aprimorado.

* Documentos oficiais — a equipe identificou no acervo do Museu de
Presidente Prudente documentos de compra e venda de terrenos onde foram
construidas posteriormente as salas de cinema. Na prefeitura foi possivel identificar
as datas de encerramento de cinco cinemas (Cine Phenix, Cine Jodo Gomes,
Presidente, Ouro Branco e Cine Coral). As informagdes contidas nestes documentos
ajudaram a resgatar a histoéria das salas de projegao filmicas na cidade.

E valido apontar que tanto o material bibliografico, quanto o
documental, passaram por uma analise critica. Esta € valida uma vez que “[...]
constitui importante fio condutor para a memadria de eventos, pessoas e contextos”
(MOREIRA, 2009, p. 274). Apdés a analise, o conteudo foi inserido no corpo do
trabalho e na producao da peca pratica, o videodocumentario.

A analise documental foi empregada como método e técnica. “Método
porque pressupde o angulo escolhido como base de uma investigagdo. Técnica
porque € um recurso que complementa outras formas de obtengao de dados, como
a entrevista” (MOREIRA, 2009, p. 272). Esta modalidade geralmente & destinada
aos resgates historicos dos veiculos de comunicagdo, que no caso em questao,

buscou estudar o cinema, primeiro veiculo de comunicagao audiovisual.

A pesquisa qualitativa quer fazer jus a complexidade da realidade,
curvando-se diante dela, ndo o contrario, como ocorre com a ditadura do
método ou a demisséo teodrica que imagina dados evidentes. Fendmenos ha
que primam pela qualidade no contexto social, como militdncia politica,
cidadania, felicidade, compromisso ético, e assim por diante, cuja captagéo
exige mais que mensuragao de dados (DEMO, 2000, p. 152).

E relevante a adocdo deste método, uma vez que a pesquisa se
moldou de acordo com a realidade na qual estava inserida. Enquanto instrumentos
de coleta de dados, o trabalho teve como um dos seus pilares a entrevista em
profundidade, “[...] recurso metodolégico que busca com base em teorias e
pressupostos definidos pelo investigador, recolher respostas a partir da experiéncia
subjetiva de uma fonte, selecionada por deter informagdes que se deseja conhecer.”
(DUARTE, 2009, p. 63). Os sujeitos participantes foram divididos em trés grupos,

que sdo: pesquisadores, testemunhas e personagens.
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Os pesquisadores sdo docentes e estudiosos focados na area do
cinema. Para a construgao do videodocumentario, o grupo entrevistou por exemplo,
o professor doutor Ismail Xavier.

As testemunhas sdo as pessoas que vivenciaram e presenciaram o
desenvolvimento deste veiculo em Presidente Prudente. Pode-se citar, Nelson
Ferreira, ex-gerente do cinema Ouro Branco, o Procurador do Estado José Roberto
Castilho que narra sobre a histéria do Cine Coral, Lourdes Peduti, filha de Emilio
Peduti, os ex-funcionarios da Empresa Teatral Peduti, o ex-lanterninha Paulo
Roberto Sanches (filho do ex-gerente do Cine Jodo Gomes) e José Ende Laperuta
(flho do ex-gerente de todos os cinemas da empresa Peduti na cidade de
Presidente Prudente).

As personagens sdo sujeitos que tém histéria para contar sobre o
objeto de estudo; as salas de projecdo. E valido citar o senhor Giné Artero, pois
narra como foi a reinauguragéo do Cine Jodo Gomes.

As histérias coletadas por espectadores puxaram outras histérias que
por sua vez foram confrontadas e comprovadas pelos periddicos analisados, e
posteriormente retomadas no videodocumentario.

E interessante destacar as vicissitudes entre a histéria oral e a
entrevista em profundidade. Esta foi utilizada para coletar dados com os
pesquisadores na area de cinema. Ja a outra foi o método empregado para
preencher as lacunas histéricas com as pessoas que se enquadraram na categoria
de testemunhas, que ajudaram e ajudam a escrever sobre a memoria de Presidente
Prudente.

Para uma melhor construcdo do trabalho, utilizaram-se outros dois
métodos atinentes as ciéncias sociais que sdo de extrema importancia para a
pesquisa. O primeiro, foi o método histérico que “[...] consiste em investigar
acontecimentos, processos e instituicbes do passado para verificar a sua influéncia
na sociedade de hoje [...]” (LAKATOS; MARCONI 2005, p. 106). Este foi empregado
no momento da narrativa da histéria do cinema prudentino, com a oitiva de fontes,
analise de documentos como jornais, fotografias e material audiovisual, promovendo
assim, a retrospectiva dos fatos contextualizando-os para a sociedade atual.

Por fim, a equipe empregou o método calcado em relato oral e
memoria. Pollak (1992, p. 5) aponta a importédncia que a memoria exerce na
sociedade:
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Podemos portando dizer que a memoéria é um elemento constituinte do
sentimento de identidade, tanto individual como coletiva, na medida em que
ela é também um fator extremamente importante do sentimento de
continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de um grupo em sua
reconstrugéo de si.

O relato oral e memodria explicitado acima, é especifico da area de
Historia, nesse sentido: “Sem deixar de reconhecer as dificuldades da histéria oral,
pode-se detectar no método um potencial de pesquisa extremamente rico que nao
deve nos impedir de tirar o proveito devido de seu uso” (FERREIRA, 2002, p. 327).
Para Pollak (1992), coletar informagdes da sociedade por meio da histéria oral
tornou-se um meio de abrir outros campos de pesquisa, ou seja, ter novas
perspectivas sobre o assunto que se pretendia estudar. Nesse sentido leciona
Montenegro (1992, p. 27):

Os depoimentos divulgados comegam a criar uma outra referéncia historica,
cultural, que até entdo estava circunscrita apenas a sua propria classe,
pequenos grupos de amigos e familiares. A vida, as experiéncias, as lutas,
as visdes de mundo, o trabalho adquirem um novo estatuto ao serem
socializados. Transformam-se em documentos apresentando um retrato da
realidade, que passa a disputar a hegemonia do imaginario social com
outras versbes/representacdes construidas de outros lugares e por outros
interlocutores.

No entanto, Montenegro (1992, p. 27) expde ainda que esses
depoimentos “[...] muitas e muitas vezes, tem-se perdido com o falecimento dos seus
narradores.”

Esse método é util quando os documentos existentes (jornais, revistas,
livros, documentos oficiais) ndo possibilitam construir uma linha histérica completa, e
por meio do relato oral, da memoria dos entrevistados, foi possivel dirimir davidas
que surgiram no decorrer da pesquisa ao construir a histéria dos cinemas da cidade
de Presidente Prudente.

Se destacamos essa caracteristica flutuante, mutavel, da meméria, tanto
individual quanto coletiva, devemos lembrar também que na maioria das
memoarias existem marcos ou pontos relativamente invariantes, imutaveis.
Todos os que ja realizaram entrevistas de histéria de vida percebem que no
decorrer de uma entrevista muito longa, em que a ordem cronoldgica nao
estd sendo necessariamente obedecida, em que os entrevistados voltam
varias vezes aos mesmos acontecimentos, ha nessas voltas a determinados
periodos da vida, ou a certos fatos, algo de invariante (POLLAK, 1992, p. 2).
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Ferreira (2002) afirma que ha duas formas de trabalhar com a histéria
oral. A primeira € a abordagem que utiliza a denominagao histéria oral e tem como
prerrogativa trabalhar com os depoimentos orais como instrumentos que

complementem as lacunas que as fontes escritas nao preencheram.

Os instrumentos para se atingir tais objetivos seriam a formulagéo, no caso
dos estudos académicos, de roteiros de entrevistas consistentes, de
maneira a controlar o depoimento, bem como o trabalho com outras fontes,
de forma a reunir elementos para realizar a contraprova e excluir as
distorcbes. Com base nesses procedimentos, erigem-se argumentos em
defesa da histéria oral como capaz de apresentar relatos que, se nao
eliminam a subjetividade, possuem instrumentos para controla-la.
(FERREIRA, 2002, p. 327).

A segunda forma de trabalhar com a historia oral explicada por Ferreira
(2002, p. 328) “[...] € aquela que privilegia o estudo das representagdes e atribui um
papel central as relagdes entre memodria e histéria, buscando realizar uma discussao
mais refinada dos usos politicos do passado”, e sao caracterizadas “nessa vertente a
subjetividade e as deformagdes do depoimento oral ndo sdo vistas como elementos
negativos para o uso da histéria oral.” (FERREIRA, 2002, p. 328).

Entre estas duas possibilidades, a equipe decidiu trabalhar com o a
primeira abordagem em virtude da auséncia de documentos como livros e jornais
que narram a historia das salas de projecdo de Presidente Prudente. O confronto
dos depoimentos dos entrevistados teve como objetivo garantir um minimo de
controle sobre a subjetividade exposta no relato.

Uma vez expostos os fundamentos metodolégicos, os discentes
buscaram evidenciar no préximo capitulo os conceitos atinentes ao

videodocumentario.
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3 VIDEODOCUMENTARIO

Neste capitulo é abordado o embasamento tedrico que possibilitou a
confeccdo da pecga pratica do Trabalho de Conclusao de Curso. Em um primeiro
momento discorreu sobre a conceituacdo de documentario, bem como a sua
evolucdo na histdria. No entanto, é importante expor que este conceito ndo é
analogo ao do videodocumentario, com isso foi preciso discutir separadamente esta
questao para distinguir as vicissitudes entre ambos.

O leitor também encontrara conceitos referentes a linguagem
cinematografica, pois ela foi essencial para a construgao do trabalho pratico.

Em um segundo momento buscou evidenciar os elementos de pré-

producao, producao e pos-producao atinentes ao videodocumentario.

3.1 Documentario

A expressao “documentdrio” surgiu pela primeira vez em oito de
fevereiro de 1926, na cronica Flarhety's Poetic Moana escrita pelo inglés John
Grierson, ao jornal The New York Sun, quando utilizou a palavra para analisar o
filme Moana, que aborda a vida dos polinésios, com a direcdo de Robert Flaherty
(PENAFRIA, 2004).

Neste documento, Grierson traduziu a terminologia da palavra francesa
‘documentaire”, que remete aos filmes de viagem, onde qualificou plenamente o
modo “[...] com que Flaherty conjugava o aspecto documental ou realistico do filme
com o apuro técnico-estético de suas imagens.” (KLEINSORGEN, 2006, p. 11). O
termo foi usado inicialmente como adjetivo e ndo como substantivo, “Of course
“‘Moana”, being a visual account of events in the daily life of a Polynesian youth and
his family, has documentary value™ (GRIERSON, 1926, p. 25).

Com a evolugdo da sociedade, através do tempo, o conceito de
documentario foi ganhando novas formas e conteudos. O escritor Bill Nichols (2007,

® E claro que Moana, sendo uma descrigdo visual dos eventos da vida cotidiana de um jovem
polinésio e da sua familia, tem valor documental [Tradugéo livre].
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p. 47), afirma que conceituar o termo documentario ndo é tdo simples, pois “[...] ndo
€ mais facil do que a de ‘amor’ ou de ‘cultura’. [...] A definicao de documentario é
sempre relativa ou comparativa”

Coaduna-se nesta assercdo exposta logo acima, o pensamento de
Manuela Penafria (1999, p. 1):

O documentario ndo € um mero “espelho da realidade” ndo apresenta a
"realidade tal qual", ao combinarem-se e interligarem-se as imagens obtidas
in loco esta-se a construir e a dar significado a realidade, esta-se o mais das
vezes nao a impor significados, mas a mostrar que o mundo é feito de
muitos significados.

Bill Nichols (2007) discorre em sua obra “Introdu¢c&o ao Documentario”
que todo filme é um documentario. No entanto, € segmentado em dois tipos:
documentarios de satisfacao e documentarios de representacao social.

Os documentarios de satisfacdo sao os ficcionais, que expressam os
desejos, medos, sonhos dos espectadores. “Oferecem-nos mundos a serem
explorados e contemplados; ou podemos simplesmente nos deliciar com prazer de
passar do mundo que nos cerca para esses outros mundos de possibilidades
infinitas” (NICHOLS, 2007, p. 26). Ja os documentarios de representagao social, sao
os nao-ficcionais. “Esses filmes representam de forma tangivel aspectos de um
mundo que ja ocupamos e compartilhamos” (NICHOLS, 2007, p. 26).

Penafria (2004) explica que o documentario esta em todas as obras
filmicas, uma vez que é o produto gerado por pessoas inseridas em um determinado
contexto cultural, social e politico. Por isso, o documentario ndo ocupa um lugar
especifico dentro do cinema. “Esta presente, em diferentes graus, em todo o cinema”
(PENAFRIA, 2004, p. 192). Nesse sentido, explica Nichols (2007, p. 30):

Os documentarios mostram aspectos ou representagdes auditivas e visuais
de uma parte do mundo histérico. Eles significam ou representam os pontos
de vista de individuos, grupos e instituicbes. Também fazem
representacbes, elaboram argumentos ou formulam suas proprias
estratégias persuasivas, visando convencer-nos a aceitar suas opinides.

O documentario nao-ficcional em sua esséncia deve retratar a
realidade, mostrar a “vida como ela é” (TEIXEIRA, 2004). Doc Comparato (1998),
leciona que um bom documentario é aquele que tem o compromisso com a verdade,

informa os acontecimentos pautados em fatos soélidos, e promove a introspeccao ao
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espectador, nunca encerrando o tema proposto, mas sim, iniciando uma nova

reflexdo sobre o objeto veiculado.

Importante: um bom documentario nunca se acaba, jamais encerra um
tema. Mostremos os fatos de um maximo de pontos de vista possiveis e
deixemos o espectador as interpretagdes. O documentario que se preza nao
pretendera convencer o espectador, mas fazé-lo refletir sobre aquele tema
(COMPARATO, 1998, p. 341-342).

3.2 Videodocumentario

E importante ressaltar que os termos, documentario e
videodocumentario sdo, de fato, produtos distintos. Pois os formatos sao diferentes.
O primeiro tem todos os planos e linguagens direcionadas estritamente ao universo
cinematografico, o outro, € uma mistura de tecnologias que engloba formatos
filmicos e televisivos. No Brasil, este hibridismo foi visto pela primeira vez na estreia
do Globo Repérter (1973)", ao empregar recursos cinematograficos em um formato

televisivo.

E a partir deste ponto de confluéncia que jornalismo de TV, video
documentario e cinema documentario no Brasil, podem ser vistos de forma
imbricada, quando se pensa os recursos estilisticos que os contornam.
Modelo “inventado” por um cineasta, que claramente confessa ter como
inspiracdo a revista Realidade, o documentario produzido para o Globo
Reporter, com tematica Unica tratada de forma abrangente (grande
reportagem), narrativa articulada pelos planos e utilizagdo de material de
arquivo, torna-se modelo recorrente até hoje, incluindo aqui o documentario
cinematografico — mesmo que este, cada vez mais, assuma um modelo
hibrido de producg&o, que incorpora novos materiais para sua realizagéo,
que nao so a “realidade” (TAVARES, 2005, p. 7).

O videodocumentario € um objeto de estudo que possui limitada

bibliografia, sendo que ainda nao foram definidos conceitos majoritarios.

"0 primeiro programa foi ao ar em 7 de agosto do mesmo ano. Tratava da selegdo brasileira de
futebol e entitulava-se Os intocaveis. O formato institucional ndo difere muito do padréo ainda vigente.
Sérgio Chapelin é o ancora, aparecendo logo o logotipo musicado por ‘Freedom of Expression’ trilha
do filme Corrida contra o Destino (1973), de Richard C. Sarafian. Inicialmente de periodicidade
mensal, tornou-se logo semanal, nas noites das tercas-feiras (21h).” (LABAKI, 2006, p. 61).
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O dialogo existente entre o cinema e a televisdo possibilitou a criagao
de produtos que misturam suas formas tanto estéticas® quanto as narrativas. Com o
avango da tecnologia os conteudos informativos, que antes eram feitos

exclusivamente para um meio, circulam agora por varias plataformas.

A convergéncia tecnoldgica nos possibilita falar simplesmente numa
linguagem audiovisual, que se adapta aos diferentes espacos de recepgéo
(TV, cinema, internet, celular). A informagédo, nesse caso, passa a ser vista
como uma espécie de material bruto que podera ser formatado dependendo
da demanda (ROSSINI, 2006, p. 249).

Por isso, ao entrar nesta area etérea que envolve processos
tecnolégicos e tedricos que estdo em constante mutagdo, o grupo optou nortear a
pesquisa observando tanto os conceitos atinentes ao videodocumentario, quanto as
definicdes referentes ao documentario cinematografico, sua histéria e linguagem
para executar a peca pratica que sera mais bem detalhada no capitulo 6, Memorial
Descritivo.

3.3 Historia do Documentario

O documentario nasceu retratando o outro, o desconhecido. Nesse
sentido, explica Labaki (2005, p. 181), ao citar varios documentaristas e alguns dos

temas que cada um escolheu abordar:

Operarios saindo de uma fabrica — ainda que a pedido do diretor (Lumiére).
O cotidiano de um esquimé — mesmo que interpretando a si mesmo
(Flaherty). Os atos que marcam um dia numa metrépole (Ruttman). O
homem urbano diante da camera de filmar (Vertov). A beleza da chuva
(Ivens). A geometria do totalitarismo (Riefenstahl). Os ritos da Africa
(Rouch). Os bastidores da musica (Pennebaker) e do poder (Drew,
Maysles). A ldgica das instituicdes (Wiseman). A dendncia do imperialismo
(Alvarez). A forga dos cruzamentos (Van der Keuken). O essencial humano
(Peleshian). O mal-estar do ultracapitalismo (Reggio).

® 0 sentido pratico da estética foi muito bem definido pelos gregos: aisthetike — ‘senso de percepgao’.
A estética ndo é um conceito abstrato, mas sim um processo no qual examinamos um numero de
elementos da midia que estamos trabalhando, no nosso caso a televiséo, estendida para o visual das
Web midias. A estética tradicional € baseada na restrita analise dos trabalhos ja existentes, servindo
como sintese para a criagao de produtos para televisdo.” (BONASIO, 2002, p. 117).
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Assim como o conceito de documentario que se transformou no
decorrer do tempo, o mesmo pode ser afirmado sobre a sua evolugao histérica e
tecnoldgica, que se renovou desde as suas origens no fim do século XIX, se
comparadas com o seu atual posicionamento: o inicio da década de 10 do século
XXI.

O cinema nasceu em &ambito mundial de modo nao-ficcional,
cinematografo e mudo (LABAKI, 2006). O Brasil seguiu essa mesma corrente, pois a
primeira filmagem que se tem noticia — de acordo com convengdes histéricas —
aconteceu em 1898, na entrada da baia da Guanabara, filmada por Afonso Segreto
(1875-?):

Teria sido um travelling pela orla do Rio a partir do tombadilho de um navio
emblematicamente chamado “Brésil”. O registro nado resistiu ao tempo e
sequer foi fixado na crénica da época. Se nao é fato, € bem contado e, na
linha do Ford de O Homem que Matou o Facinora, “quando os fatos se
transformam em lenda, imprima-se a lenda” (LABAKI, 2006, p. 17).

Em seus primérdios, o documentario contava com o recurso sonoro de
modo simplério, a associagdo do filme com o som se inicia em 1927, sofrendo
grandes alteragbes entre os anos de 1950/1960, época em que surgiu a tecnologia
que permitisse a sincronia entre imagem e som (PENAFRIA, 2003). No entanto,
mesmo nao podendo ouvir o som ambiente, as vozes das pessoas entrevistadas,
ruidos de carros e sons de animais, cabe ressaltar que antes do advento da
tecnologia sonora, os filmes eram muitas vezes acompanhados com musicas e

comentarios que acompanhavam a narrativa filmica.

Jamais houve cinema silencioso. A projecédo das fitas mudas era
acompanhada por musica de piano ou pequena orquestra. No Japédo e
outras partes do mundo, popularizou-se a figura do narrador ou comentador
de imagens, que explicava a histéria ao publico. Muitos filmes, desde os
primérdios do cinema, comportavam musica e ruidos especialmente
compostos. Faltava, porém, conjungdo mecéanica entre a fonte de imagem e
a fonte de som (RITTNER, 1965, p. 125).

O documentario comega a ser definido como género a partir da década
de 1920 (ROSSINI, 2006). Pode-se destacar um dos primeiros documentaristas
Robert Flaherty (1884-1951), que produziu o filme Nanook of the North®, langado em

® “Em que Nanook of the North se diferenciava dos inumeros filmes de viagem realizados na sua
época? Em primeiro lugar, enquanto estes invariavelmente eram centrados na figura do viajante-
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junho 1922, no qual registrou o dia a dia dos esquimds inuites'® da baia de Hudson,
norte do Canada (LABAKI, 2006). Outro documentarista precursor foi Dziga Vertov
(1895-1954), autor de O homem com a camera de filmar. Esta montagem ocorre “no
cruzamento e na multiplicagdo de olhares encontro de olhares, sendo que o préprio
argumento do filme impede um unico olhar emissor” (BARION, 2008, p. 1).

No Brasil, é pertinente destacar o pioneiro Silvino Santos (1886-1970),
autor do filme No Paiz das Amazonas (1922), que pode ser definida como “[...] uma
auténtica enciclopédia audiovisual da vida amazénica, ainda insuperada em sua
magnitude” (LABAKI, 2006, p. 23).

Na década de 1930 é possivel evidenciar duas datas (LABAKI, 2006, p.
38): em fevereiro de 1932 é promulgado o decreto-lei que obrigava a exibigao de
curtas-metragens educativos antes de iniciar o filme de longa-metragem, e em
margo de 1936, quando Getulio Vargas criou o Instituto Nacional de Cinema
Educativo (INCE), pertencente ao setor do Ministério de Educacdo e Saude que
tinha o escopo de desenvolver filmes didaticos-cientificos sob a perspectiva da
ideologia getulista.

Durante o Estado Novo (1937-1945), os cinejornais’’ - produtos
jornalisticos feitos na época com caracteristicas semelhantes aos documentarios -
ficaram sobre a tutela do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) e dos
Departamentos Estaduais de Imprensa e Propaganda (DEIPs), uma vez que
eliminaram a concorréncia levando ao desaparecimento das produtoras
independentes. A propaganda, seja de iniciativa privada ou governamental, era o
alicerce que sustentava financeiramente os filmes documentais (ALTAFINI, 1999).

Foram inumeros cinejornais produzidos sobre o comando do DIP e do
DEIPs. Esses produtos eram intitulados como: documentarios, suplementos ou

jornais audiovisuais no decorrer da década de 1940. No entanto, “Esses cine-jornais

explorador-realizador, ilustrando visualmente um relato em primeira pessoa, o filme de Flaherty
articulava-se em torno da vida de uma comunidade; o cineasta era elidido, tal como o narrador da
ficcdo cinematografica. Em segundo lugar, os filmes de viagem filiavam-se ao modelo de Lumiére de
observagéo da realidade, bem como a uma ideologia documental anterior ao préprio cinematografo,
qoue submetia as imagens a uma perspectiva educativa” (DA-RIN, 2004, p. 46).

'° S50 membros da nacéo indigena esquimé. Habitam as regides articas do Canada (em territorios do
noroeste, Labrador e Quebec), Alasca e Russia. Disponivel em:
<http://www.windows2universe.org/earth/polar/inuit_culture.html> Acesso em: 13 jul. 2010.

" “Os cinejornais passavam nos cinemas antes dos filmes, e tinham a fungéo de apresentar um
resumo dos fatos importantes da semana. Com o advento do som, eles também passaram a ter
musica e narragdo. Durante as duas grandes guerras mundiais eles foram os principais meios de
informagéo sobre o que acontecia no Front” (ROSSINI, 2006, p. 243-244).



33

ndo gozavam de muita simpatia da critica e era alvo constante das vaias dos
espectadores” (ALTAFINI, 1999, p. 11).

Entre 1950 e 1960 o cinema marca um avango no aspecto tecnoldgico,
pois as cameras se tornaram mais leves, surge o equipamento portatil (16mm) e ja é
possivel sincronizar o som com a imagem. Ainda década de 60 sdo formadas duas
vertentes que influenciam até hoje a produgdo de documentarios: o cinema direto e

o cinema verdade.

O cinema direto, que é a principal marca do cinema estadunidense, tem
como lema o ndo-envolvimento do documentarista na situagéo filmada; ja o
cinema verdade, de origem francesa, procura registrar nos seus filmes a
acédo da equipe de filmagem na producao daquele material (ROSSINI, 2006,
p. 246).

Durante a década de 1970 e inicio da década de 1980, os
documentarios realizados no Brasil sdo predominantemente construidos sobre a
Otica social que envolvia varios temas pertinentes na area, por exemplo, os
movimentos sociais como o sindical e o comunitario. Ganha enfoque o tema “greve”
e surge o compromisso “[...] de relatar o renascimento dos movimentos populares
em seus varios aspectos, refletindo assim a abertura politica pela qual o pais estava
atravessando” (ALTAFINI, 1999, p. 30). E possivel citar alguns documentaristas
desta época como Joao Batista de Andrade, autor do filme Greve! (1979), que
documentou a paralisagdo dos metalurgicos do ABC, e Renato Tapajés com o
documentario Greve de Margo (1979), que mostrou a greve em Sao Bernardo do
Campo.

Com a queda do muro de Berlim (1989), o planeta pde em xeque o
regime econdmico socialista, prevalecendo assim, o sistema capitalista. Na década
de 1990 o documentéario € marcado pela pluralidade de temas e o hibridismo das
linguagens. Ingressam em um labirinto de ideias e movimentos ideoldgicos, que a
cada caminho escolhido, €& criado uma miriade de outras veredas, novas

possibilidades.

O documentario tornou-se cada vez mais complexo, reflexivo e auto-
referente, incorporando ao filme tanto um discurso sobre seu objeto de
eleicdo como sobre a propria arte de filma-lo. No limite, é antes de tudo uma
espécie de making of dele mesmo (LABAKI, 2005, p. 181-182).
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Sobre esta nova possibilidade, pode-se falar na construcdo em abismo
(mise en abime/en abyme)'?, ou seja, a construcdo de uma narrativa, dentro de
outra e assim sucessivamente. Por exemplo, ao realizar um documentario sobre a
histéria do cinema, é possivel conta-la a partir de uma personagem que citariam

outras e cada uma com uma histéria prépria se ramificando em varias outras.

3.4 Linguagem Cinematografica

Durante a primeira década do século XX, momento em que a
linguagem cinematografica n&o havia se estabelecido, os filmes nao-ficcionais
representavam a realidade de modo mais espontaneo (ROSSINI, 2006). No entanto,
com o advento da tecnologia (equipamentos mais leves, som sincronizado) e a
consolidagédo desta linguagem, os realizadores de documentéarios puderam explorar
conscientemente, de modo intencional, os efeitos que proporcionam o simulacro da
realidade, promovendo, assim, a sensacdo do efeito de veracidade daquilo que
apresentavam em seus filmes.

A linguagem cinematografica é constituida por diversos elementos.
Rittner (1965) destaca que ha trés elementos fundamentais: os planos, movimentos
de camera e os angulos de tomada. Expde que existem ainda elementos técnico-
artisticos, que sao a fotografia, o vestuério, cenografia, e os efeitos visuais. Explica
que estes recursos somente adquirem relevancia quando sdo usados como meios

para atingir determinados fins.

O CINEMA tem a sua prépria maneira de “dizer” as coisas. Essa particular
maneira, ésse conjunto de recursos que servem para exprimir idéias e
sentimentos, constitui a linguagem cinematografica. Ela envolve uma porgéo
de fatéres técnicos, mas éstes ndo tém valor em si. O que importa é como,
por que e para que éles sdo utilizados. Do mesmo modo que a palavra

"2 “Termo de retérica, proposto por André Gide e universalmente adotado em seguida, significando a
incrustragdo de uma narrativa em outra, por analogia com o termo brasdo que designa uma figura
colocada no centro do escudo, e que figura outro escudo. O sentido narratolégico conservou-se tal e
qual no cinema (a narrativa “em constru¢do” € uma narrativa dentro da narrativa, sobre modos
variaveis, como em literatura, a mais corrente sendo ligada ao flashback). Além disso, designou-se
com isso, as vezes, de maneira mais aproximativa, a existéncia de uma segunda estrutura na
figuracdo ou representacdo (por exemplo, o fato de mostrar em um filme a filmagem de um filme
imaginario € com freqiéncia assimilada, erroneamente, a uma constru¢do em abismo)” (AUMONT;
MARIE, 2003, p. 60).
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impressa de um livro, tais recursos ndo passam de meios para atingir
determinados fins (RITTNER, 1965, p. 10, grifo do autor).

Os planos sao definidos em quatro tipos por Floriano Serra (1986):

* Plano Geral — mostra o cenario por inteiro, por exemplo, uma rua,
uma cidade;

* Plano Médio — expde a personagem ou um grupo dele, nesta
modalidade despreza parte do cenario que € mostrado no plano geral;

* Close-up — evidencia um objeto em destaque ou o rosto de um
entrevistado;

* Big Close-up — capta os minimos detalhes seja de um objeto ou de
um rosto da personagem.

Ja Harris Watts (1990), classifica os planos fixos em seis tipos:

* Plano Geral (PG) — exibe a pessoa inteiramente (da cabega aos pés)
e proporciona que o telespectador veja o cenario de fundo;

* Plano Conjunto (PC) — “corta” o corpo da pessoa filmada na altura do
joelho, “[...] € por natureza insatisfatério uma vez que nao é aberto o suficiente para
mostrar muito do cenario de fundo, nem fechado o bastante para mostrar detalhes
da pessoa.” (WATTS, 1990, p. 159);

* Plano Médio (PM) — filma o individuo acima do cotovelo, recomenda-
se usar em tomadas de introducdo em entrevistas;

* Meio Primeiro Plano (MPP) — o enquadramento é feito a partir dos
ombros, mostra os detalhes superficiais do rosto;

* Close up (PP) — o sujeito é filmado a partir da gola da camisa; € um
plano usado para uma entrevista onde se confronta o entrevistado em vez de ser um
bate papo;

* Primeirissimo Plano (PPP) — usado para causar impacto, “[...] a
sensagao de intimidade e confrontagao fica ainda mais forte [...]” (WATTS, 1990, p.
159).

Os movimentos de camera proporcionam o ingresso a lugares onde o
ser humano ndo conseguiria enxergar. “A cadmera penetra num mundo ao qual,
normalmente, ndo temos acesso. Voa, corre, olha por baixo, por cima, de lado etc.;
faz muitas coisas que com certeza nao poderiamos fazer com os olhos”
(COMPARATO, 1998, p. 312).
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O roteirista Doc Comparato (1998) classifica os movimentos de camera
em:

* Dolly Shot — movimento que se caracteriza através do afastamento ou
aproximagao da lente objetiva, pois move ora de cima para baixo, ora perpendicular
ao objeto;

* Ponto de Vista — ocorre quando a camera se situa ao nivel dos olhos
da personagem e promove a sensacéo de estar olhando através dela. E o ponto de
vista subijetivo;

* Travelling Shot — usado para proporcionar a sensagao de movimento.
E quando a camera acompanha o movimento da personagem ou de algum objeto
que se move, por exemplo uma bola de futebol em um jogo;

* Panoramica (Pan) — neste caso a camera se move da esquerda para
direita (vice-versa), ou de cima para baixo (vice-versa), sobre seu proprio eixo, gera
uma visao total do ambiente;

* Process Shot (Transparéncia) — o0s americanos empregam
frequentemente esse plano que consiste em projetar uma cena pré-filmada por tras
das personagens, por exemplo, um cena onde duas pessoas conversam dentro de
um carro em movimento, quando na verdade o que se move é a imagem projetada e
gera a impressao de que o automovel esta andando;

* Tela Partida ou Multipla — a tela é segmentada em partes. Um
exemplo classico é quando duas personagens falam ao telefone, ambas em lugares
distintos, ficando uma do lado esquerdo e a outra do lado direito;

« Zoom — é a aproximagdo ou afastamento da imagem por meios
6ticos. E a mudanca continua da distancia focal;

» Desfocagem (transfocator) — quando ha dois elementos, a camera
focaliza apenas um, ou seja, define um e desfoca o outro.

* Halo desfocado (flou) — A camera desfoca tudo o que cinge o objeto
que ela elegeu para destaque. Busca enaltecé-lo.

Sobre os angulos de tomada é valido destacar a classificagdo de
Marcel Martin (2005, p. 51), “quando ndo s&o directamente justificados por uma
situacao ligada a acgéo, os angulos de filmagens excepcionais podem adquirir um
significado psicoldgico particular.” O autor define em:

* Plano Picado (Plongeé, expresséao francesa que significa “mergulho”)

— € a flmagem de cima para baixo, “[...] tem tendéncia para tornar o individuo ainda
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mais pequeno, esmagando-o moralmente ao coloca-lo no nivel do solo, fazendo dele
um objecto levado por uma espécie de determinismo impossivel de ultrapassar, um
brinquedo do destino” (MARTIN, 2005, p. 51).

* Plano Contrapicado (Contra-plongeé), ou contra-mergulho — é a
filmagem feita ao contrario, ou seja, de baixo para cima, “[...] d4 em geral uma
impressao de superioridade, de exaltagdo, e de triunfo, porque engrandece os
individuos e tende a magnifica-los [...]” (MARTIN, 2005, p. 51).

E mister ressaltar que os angulos de tomada, planos fixos e planos em
movimentos expostos no trabalho foram embasados em alguns tedricos, isso nao
quer dizer que exista apenas esta classificagao retrocitada, pois a terminologia varia
conforme o doutrinador adotado.

O discurso da linguagem cinematografica estabelecida por Doc
Comparato (1998) é classificado como “discurso continuo”, aquele em que néo é
interrompido, diferentemente do discurso da linguagem televisiva, o “discurso
entrecortado”, uma vez que este tipo de produto “[...] deve ser construido de forma a
manter antes e depois da interrupgéo para a publicidade, o mesmo grau de atengao
do publico telespectador” (COMPARATO, 1998, p. 53).

Outra distingdo que o autor acima faz a respeito da linguagem
cinematografica com a televisiva, € que a primeira possui a linguagem monomorfica,
“[...] um filme mantém um mesmo tipo de linguagem durante toda a projecao de
cerca de duas horas, com o estilo do diretor e a historia do autor” (COMPARATO,
1998, p. 54), e a outra possui a linguagem polimorfica, “[...] em uma hora de
programagao temos diversos tipos de linguagem, como por exemplo, telenovelas,
filmes, noticiarios, publicidade etc” (COMPARATO, 1998, p. 54).

O ponto de vista também estda relacionado a linguagem
cinematografica, pois, por meio dela, o documentarista transmite ao espectador a
perspectiva que deseja. Para cada plano exposto, trilhas e efeitos sonoros, falas dos
entrevistados, a estrutura narrativa vai se engendrando e narrando a histéria a partir

de um ponto de vista.

Para cada ponto de vista, existira, eventualmente, uma forma que deve ser
encontrada, a qual o documentarista acede pelo uso criativo da linguagem
cinematografica. Esta sua autonomia nao exclui o facto de que a escolha da
forma do filme é uma opg¢édo que depende de varios condicionalismos:
sociais, econémicos, culturais, politicos, técnicos, etc. (PENAFRIA, 2001, p.
5).
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A cada cena selecionada, ha um ponto de vista impresso nela. O
processo de montagem e recursos empregados devem ser pensados previamente.
“Todo e qualquer efeito visual ou sonoro deve ter intrinsecamente uma razao maior
de ser do que a de simplesmente embelezar uma sucessao de imagens.”
(SQUIRRA, 1993, p. 137).

3.5 Processo de Producgao

Para um melhor entendimento e compreensdo do trabalho, o grupo
segmentou o processo de produgdo do videodocumentario em trés etapas. E “[...]
recorre a procedimentos préprios do cinema [...] de pré-producao, producdo, pos-
produgéo [...]” (PENAFRIA, 2001, p. 1).

A seguir, todas as etapas sdo apresentadas sob o prisma do fazer
jornalistico. Isso porque a peca pratica deste Trabalho de Conclusdo de Curso foi
assim realizada, considerando a teoria da praxis jornalistica aprendida durante todo

o curso de Comunicacao Social.

3.5.1 Pré-producao

Nesta fase inicial ocorre o planejamento, algo valido para a confecgao
do trabalho, uma vez que “...] tem todas as vantagens, do ponto de vista da
administragdo. Garante interpretacdo dos eventos menos imediata, emocional ou
intempestiva. Diminui a pulverizagdo de esforgos em atividades improdutivas”
(LAGE, 2009, p. 36). Neste primeiro momento o pesquisador coleta os dados e

levanta as fontes. Nilson Lage (2009, p. 49) conceitua as fontes como:

Poucas matérias jornalisticas originam-se integralmente da observagéo
direta. A maioria contém informagdes fornecidas por instituicbes ou
personagens que testemunham ou participam de eventos de interesse
publico. Sdo o que se chama de fontes (LAGE, 2009, p. 49).
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O jornalista consegue boas fontes a partir do momento em que

promove a pesquisa, exercicio imprescindivel para o sucesso do trabalho.

E comum quem pensa em reportagem negligenciar a pesquisa. A imagem
corriqueira do reporter € a de alguém dependente de fontes e sem acesso
as fontes das fontes — isto €, aos documentos primarios de que se origina a
informacéo levada a publico (LAGE, 2009, p. 133).

Por meio da pratica de pesquisa promove-se uma investigagao
buscando descobrir quem sao as personagens essenciais que deverao compor o
produto jornalistico, lembrando: “[...] a melhor fonte de informagdo n&o é a que sabe
tudo, mas a que nos conta o que sabe” (NOBLAT, 2003, p. 62). Esta pesquisa é feita
geralmente sob a responsabilidade do produtor. Ele atua “[...] da apuragao de dados
e elementos que possam ser pesquisados, investigados, confrontados, comprovados
e veiculados até o planejamento e execugao de projetos especiais” (VILLELA, 2008,
p. 103).

As fontes compdem uma das pecas principais do videodocumentario,
pois vao fornecer ao jornalista o conteudo informativo. Para Noblat (2003, p. 62), a
melhor fonte “[...] € a que tem jeito de jornalista. Sabe observar, valoriza o detalhe e
guarda tudo na memodria.”. No entanto, a qualidade dos dados fornecidos varia

conforme a inteng&o que ela atribui ao jornalista.

[...] Se acha que o repdrter € uma ameaga (posicao frequente entre os ricos
e os que tém algo a esconder), sera parcimoniosa nas respostas; se vé na
conversa uma oportunidade de defender seus direitos (0 que é provavel
entre pessoas pobres), enfatizara reivindicagbes e reclamagdes; se teme
que o reporter ndo compreenda algo (o que ocorre, em regra, com cientistas
e pesquisadores de ciéncias exatas), procurara ser minuciosa e redundante
na explicagao (LAGE, 2009, p. 57).

Para minimizar essa primeira impressao que a fonte tem sobre o
jornalista, o autor acima expde que cabe ao profissional, por exemplo, demonstrar
interesse sobre artes quando conversar com um artista, perguntar e ndo inquirir uma
fonte suspeita ou indiciada por algum crime, mostrar que compreende sobre o
assunto que o cientista (fonte) estuda. “Cumpridas essas manobras iniciais
(estabelecido o contato com a fonte nos termos desejados), a melhor atitude, a
maior parte do tempo é aquela de quem presta a atengcdo mas interfere 0 minimo
possivel” (LAGE, 2009, p. 58).
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Além dos cuidados que se deve ter com a pesquisa de informacoes,
levantamento de fontes e o contato inicial com elas, é ainda nesta etapa preliminar
estabelecido que para cada gravagdo seja confeccionada uma pauta com
informacbes sobre a fonte e o contexto no qual ela estara inserida no

videodocumentario. De acordo com Curado (2002, p. 144):

A pauta, uma vez produzida contém um J/ead com a noticia concisa e a
sequéncia de entrevistas ou de filmagens a serem feitas. Ao fim, resume em
poucas linhas a proposta e o angulo da reportagem. A pauta deve incluir
uma pesquisa com dados relevantes avivando os antecedentes dos fatos
para contextualizar a matéria.

O orgamento também sera desenvolvido neste primeiro momento, ele

versa sobre os gastos que serdo efetuados no decorrer da produgao.

No inicio do projeto, os custos tendem a ser menores e mais faceis de
controlar. Nessa fase, constam no orgamento custos para reunides,
contratagdo de equipe, selecdo de elenco, cronograma de filmagens,
reserva de hotéis, alimentacdo, viagens e outros custos gerais de
planejamento do projeto. (KELLISON, 2007, p. 87).

Além dos custos, é imperioso nesta etapa construir o “esqueleto” do
videodocumentario (uma das principais pec¢as): o roteiro, que pode ser conceituado

como:

[...] uma histéria contada com imagens. E comum um substantivo: isto é, um
roteiro trata de uma pessoa, ou pessoas, num lugar, ou lugares, vivendo a
sua “coisa”. Percebi que o roteiro possui certos componentes conceituais
basicos comuns no que se refere a forma. (FIELD, 2001, p. XV).

Esta pecga norteara toda a equipe nas fases posteriores, pois funciona
como uma bussola que ira conduzi-los para um trabalho devidamente arquitetado,
planejado, estruturado. “O roteiro contribui muito para a qualidade do filme, porque
dele nasce o ritmo, nasce a atmosfera peculiar ao argumento, nasce enfim uma
forma verdadeiramente cinematografica.” (RITTNER, 1965, p. 14).

O escritor Doc Comparato (1998, p. 21) afirma que o roteiro possui em
sua natureza o carater transitorio, ou seja, “[...] € algo muito efémero: existe durante
o tempo que leva convertendo-se num produto audiovisual.” Aponta ainda que todo
roteiro esta estruturado em macroestrutura e microestrutura. A primeira é definida

como o esqueleto das cenas, onde se limita a duragéo do filme. “Uma vez definidos
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0os pontos-chave da histéria, podemos organiza-los de maneira adequada em
relagdo ao aumento da tensao dramatica. Para terminar, dedicamo-nos a unir cenas
e preencher vazios” (COMPARATO, 1998, p. 165). Ja a microestrutura faz referéncia
ao processo de estruturacao de cada cena que sera composto o videodocumentario.
A cena, para o autor, “[..] é a base, a unidade dramatica do roteiro”
(COMPARATO, 1998, p. 169, grifo do autor).

Deve-se saber que o roteiro ndo é uma pega hermética, esta sujeito a
mudanc¢as no decorrer do processo de producédo. Inicialmente é construido um pré-
roteiro, que se caracteriza como “...] o verdadeiro embrido do roteiro. Aqui, ja
devemos pensar em imagem. Cada frase do texto-resumo deve ser visualizada em
imagens e, em funcéo disso, modificada, resumida, ampliada, etc. E um momento
crucial e definitivo para o roteirista” (SERRA, 1986, p. 52). Em um segundo
momento, constréi-se o roteiro final, embasado nas imagens capturadas na fase da

producao.

3.5.2. Produgéo

Nesta segunda etapa, o produtor, o repérter, o cinegrafista e o diretor
sao os responsaveis pelo desenrolar da construcao do videodocumentario.

Cabe ao produtor entrar em contato com as fontes, marcar o local e
horario. “O produtor também mantém o curso dos trabalhos, conhece a
responsabilidade de cada um, fica em cima do que tem de ser feito e comunica de
forma clara e direta o que deve ser feito” (KELLISON, 2007, p. 186). Kellison (2007)
também expde que se o produtor exercer a funcdo na qual lhe compete de modo
eficaz (tenha mapeado e explorado todos os dados relevantes para as filmagens),
esta fase de produgdo sera a mais célere e menos problematica para a construgao
do videodocumentario.

E funcdo do produtor elaborar as pautas. Investe-se nesse cargo o
jornalista que tiver algumas caracteristicas como, “[...] faro para a noticia, fascinio
pelos detalhes que podem apontar para o surgimento de uma boa histdria,
capacidade de estabelecer conexdes imprevisiveis e reveladoras” (CURADO, 2002,
p. 41).



42

O cinegrafista é o responsavel pela captura de imagens por meio da
camera. Tem a tarefa de gravar para posteriormente empregar as imagens na
edicdo. As cenas nao precisam ser gravadas na sequéncia, uma vez que isso requer
tempo e dinheiro. “Os filmes nao precisam ser filmados na ordem certa, assim como
0s jornais nao precisam ser lidos na ordem certa” (WATTS, 1999, p. 53).

E pertinente fazer um planejamento sobre a captura das imagens.
“Vocé deve planejar filmar pelo menos 10% a mais do que O necessario para a
duragcédo programada, de modo a poder rejeitar o material mais fraco durante a
edicao” (WATTS, 1999, p. 21).

O autor citado no paragrafo anterior aponta algumas sugestbes que o

cinegrafista deve acatar:

[...] quando vocé esta trabalhando com a camera, filme e grave para editar.
Faca suas tomadas de modo que suas opgdes de edigdo fiquem em aberto.
Isso ndo significa que vocé deve registrar tudo que se move de todos os
angulos possiveis: isso seria tanto um desperdicio quanto motivo de
confusédo. Significa, sim, que vocé deve planejar e filmar/gravar de modo a
oferecer a mais ampla variedade de opg¢des de corte possivel (WATTS,
1999, p. 30).

Nao basta apenas facilitar o processo de edicdo com boas tomadas e
uma grande variedade de cenas. E imputado ao cinegrafista a partir do momento em
que vai as ruas filmar, conhecer do que se trata a pauta e qual é o objetivo do video.
Ressalta-se ainda que ele nao pode ser um profissional que executa cegamente a
pauta, mas sim aquele que busca entender o contexto e o enfoque que a
reportagem pretende dar (CURADO, 2002).

Discorrendo ainda sobre o processo de gravagao, encontra-se nesta
fase a preocupacao com dois elementos que contribuem para a qualidade do
produto: a iluminagio e a sonorizagao.

Uma boa iluminagéo proporciona que os objetos filmados pela lente da
camera sejam expostos de forma plena, ressaltando todas as suas caracteristicas.
“Quanto maior a quantidade de luz existente num determinado local, maior devera
ser também a quantidade de detalhes que se pode perceber. Tanto através do olho
humano como pelo equipamento de captagdo de imagens” (SQUIRRA, 1993, p.
142).
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O som também é importante, pois nesta fase de producao € necessario
usar microfones para gravar as sonoras dos entrevistados bem como o som

ambiente que é denominado background (BG). Este elemento é importante:

[...] ao montar a estrutura — ou o esqueleto da reportagem — € sempre bom
valorizar os ruidos. Pode ser o sobe-som de buzinas que traduzem a
impaciéncia dos motoristas presos num engarrafamento. Ou as palavras de
ordem que revelam a indignagdo dos manifestantes e o motivo do protesto
(BISTANE; BACELLAR, 2006, p. 27).

Outros recursos sonoros (mixagem, aumento e diminuigdo do grave e
agudo) sao empregados na fase da pds-produgao. “A operagao de audio é uma arte
totalmente criativa. A gravagao cuidadosa do audio durante as fases de produgéao e
pos-producdo pode dar um impacto profundo ao projeto” (KELLISON, 2007, p. 200).

Por fim, ha a figura do repdrter, o elemento que compde uma das
arestas do tripé produtor-camera-reporter. Olga Curado (2002, p. 46) conceitua este

profissional como:

O repérter é o lider de uma equipe externa. Da o ritmo ao time, discute as
necessidades do trabalho em campo, redne as informagbes, faz as
entrevistas e apronta o texto da reportagem. Tem treinamento jornalistico,
compreenséo do material que ira realizar e boa comunicacdo com a equipe.

A jornalista Regina Villela, em sua obra Profisséo: Jornalista de TV
(2008, p. 148), leciona que caso o repérter pretenda alcangar o escopo tragado em
uma reportagem deve seguir o principio nomeado como A3PDE (Aplicagao,

Perspicacia, Planejamento, Pesquisa, Desenvoltura e Entusiasmo). Ela traduz como:

[...] atire-se de corpo e alma. Sem isso, nem mesmo a aptiddo adquirida na
universidade sera capaz de ajuda-lo a compreender indicios ou alcangar os
objetivos de uma investigacéo jornalistica. O jornalismo — especialmente a
reportagem — exige envolvimento, dedicagédo, vivacidade e energia.

Entre as caracteristicas atribuidas ao repoérter esta a simplicidade,
qualidade na construgdo de um bom texto e na capacidade de se comunicar
verbalmente de modo eficaz. “Enfim, devera descobrir e avaliar a credibilidade do
entrevistado para falar sobre o assunto para o qual foi procurado e que se dispoe a
abordar” (SQUIRRA, 1993, p. 87).
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Para que a entrevista tenha éxito e consiga obter o que deseja do
entrevistado, é necessario que o reporter estude sobre o assunto e selecione o que

€ mais importante durante a conversa.

Para essas ocasibes, o ideal é estar preparado, o que néo significa ler tudo
a respeito do assunto e elaborar uma lista de perguntas, como costumam
fazer os repérteres em inicio de carreira — que decoram o que vao indagar.
Por estarem presos ao que prepararam, muitos repdrteres ndo escutam
coisas mais importantes que o entrevistado pode falar (BISTANE;
BACELLAR, 2008, p. 16).

De acordo com Cremilda Medina (2008, p. 8), a entrevista vai além da
relagdo entrevistador-entrevistado, pois exerce a fungcdo de contribuir de modo
informativo com a sociedade na qual esta embebida.

A entrevista, nas suas diferentes aplicagcbes, € uma técnica de interagao
social, de interpenetragdo informativa, quebrando assim isolamentos
grupais, individuais, sociais; pode também servir a pluralizagéo de vozes e a
distribuicdo democratica de informacgao.

Além deste engajamento social, a entrevista exerce um papel
fundamental na constru¢cao do documentario. “Grosso modo, poderiamos dizer que a
entrevista esta para o documentario assim como a encenagao esta para o filme de
ficcdo” (SOARES, 2007, p. 100). O desenvolvimento de uma boa entrevista depende
nao apenas do entrevistado, mas conta também com o preparo do repbérter.

Deve-se ainda ressaltar a figura do diretor, presente em todas as fases
do processo de produgédo, tendo destaque nas gravagdes, pois orienta o repérter o
cinegrafista na busca por um bom enquadramento, fica atento ao figurino das
personagens, a qualidade do som, sempre em busca de uma boa composigao entre

som e imagem. Preocupa-se também com o roteiro, nesse sentido:

O diretor se envolve em quase todas as reunides de pré-produgéo,
especialmente aquelas lidando com o roteiro, escalagdo de elenco e
producado. O primeiro trabalho do diretor € ler e analisar cuidadosamente o
roteiro, considerar quaisquer problemas potenciais de producdo e sugerir
possiveis solugdes ou melhoramentos no roteiro (BONASIO, 2002, p.73).

Esta preocupacao com o roteiro serve para que tanto o diretor quanto

os membros da produgdo se familiarizem com texto a ser seguido e o executar da
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forma mais natural possivel, ou seja, ter a nogao correta do trabalho a ser feito
(KELLISON, 2007).

3.5.3. Pés-producéao

“Este € o momento conclusivo: aqui faremos o acabamento da obra.”
(SERRA, 2006, p. 116). A ultima fase do processo € a pos-produgcédo marcada pela
edicdo, fase em que as cenas e 0s sons sao construidos de forma ordenada,
conforme previsto no roteiro. Para melhor compreensao convém expor o conceito de

Kellison (2007, p. 233), ao discorrer sobre a arte de editar:

O que significa editar? Em esséncia, tomadas e cenas adquirem
significados especificos quando s&do conectadas com outras tomadas
formando uma seqiiéncia com sentido. E essa conexdo que chamamos de
edi¢do. A edigdo pode manipular o tempo, criar situa¢cdes de drama, tenséo,
acdo ou comédia. Sem a edigéo, vocé so teria pecas desconexas de uma
idéia flutuando isoladamente em busca de uma conexéao.

O editor é o profissional que exerce esta etapa final. Cabe a ele corrigir
os erros advindos da fase de producdao e buscar solucionar questdes de dificil
resolucdo que surgirem no decorrer do processo de edicdo. “E responsavel pela
adequagao e equilibrio das informagdes contidas nas reportagens produzidas pelos
reporteres. E o profissional encarregado pela dosagem da imagem com o texto e sua
devida interagdo” (SQUIRRA, 1993, p. 93).

Ele executa a montagem, que “[...] no cinema ou na edigao na televisao
sincronizam o senso audio-visual e colocam a palavra e a imagem a servigo da
mensagem de maneira mais efetiva e eficiente” (BONASIO, 2002, p. 279).

No entanto, antes de montar o produto, ao receber todas as imagens
gravadas, cabe ao editor ter cuidado no momento em que for fazer a decupagem®,

pois deve avaliar esse material bruto, selecionar as cenas que irdo compor a

B3 ep decupagem é o principio de tudo. Cada editor pode escolher uma forma prépria de decupar, mas
todos devem seguir a regra basica de anotar take a take em uma folha de papel o time code, ou o
indicador de tempo do player, onde estd o que é mais significativo daquela gravagédo. Com certeza,
vai precisar muito dessa marcagao, por isso ela deve ser segura e exata.” (PATERNOSTRO, 1999, p.
129).
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reportagem, para que nao construa um produto sensacionalista, mas sim, um

produto jornalistico de qualidade.

Quando o fio condutor de uma reportagem é a selegcdo de imagens
espetaculares, o material que resulta dai € um clipe jornalistico. Narrar
histérias a partir de uma seqiiéncia de efeitos visuais € uma leitura
inconsistente e juvenil da realidade, bem ao gosto da MTV. Afinal, tudo é
clipe! Ou espetaculo. Se uma falsa estética da edigdo prevalece para a
construgéo da narrativa noticiosa, a informagdo passa para segundo plano
(CURADO, 2002, p. 171).

Todo produto jornalistico deve respeitar o cdodigo de ética dos
jornalistas brasileiros. No caso do editor, a responsabilidade tem um peso maior,
pois ao selecionar as imagens e sonoras e dar a elas um sentido, é importante que
faca de modo correto, integro, que retrate a realidade sem manipulagéo, sempre
atento aos interesses da sociedade. Coaduna nesse sentido o referido cédigo de
ética ao dispor em seus artigos 4° e 12, inciso V:

Art. 4° - O compromisso fundamental do jornalista € com a verdade no relato
dos fatos, deve pautar seu trabalho na precisa apuragdo dos
acontecimentos e na sua correta divulgagao.

Art. 12, expde que é dever do jornalista: [...]

V. rejeitar alteracdes nas imagens captadas que deturpem a realidade,
sempre informando ao publico o eventual uso de recursos de
fotomontagem, edicdo de imagem, reconstituicido de audio ou quaisquer
outras manipulagées (FENAJ, 2007).

A funcéo do editor € dividida em trés cargos: editor de texto, editor de
imagens e editor de arte (CURADO, 2002).

O editor de texto avalia os dados da reportagem de modo generalizado.
“I...] E o filtro critico das informacdes e o Ultimo avaliador da reportagem antes da
exibicdo. O editor de texto verifica a qualidade do material trazido da rua pela equipe
de reportagem” (CURADO, 2002, p. 52).

Ja o editor de imagens é o profissional que recebe as fitas que contém
todas as imagens feitas pelo reporter cinematografico e as seleciona. Nessa
escolha, opta pelas imagens que melhor se encaixam no texto. Seleciona, ainda, as
sonoras gravadas dos entrevistados e 0 som ambiente.

E, por fim, h& a figura do editor de arte que exerce a fung¢ao de ilustrar
a noticia quando houver excesso de informagdes e poucas imagens para cobrir ou

quando versa sobre um assunto de dificil discernimento pelo publico em geral. Ele
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atua juntamente com o editor de imagens e o editor de texto, criando a identidade

visual do produto jornalistico.

A identidade visual de um programa € construida pelo editor de arte. Ele cria
uma “familia” de ilustracbes com elementos que possuem caracteristicas
dentro de um padrao. Isso inclui “selos” — ou ilustragbes que ficam no ar, ao
lado do apresentador. Ajudam a reforcar o sentido do que esta sendo lido e
para a sua imediata compreensdo (CURADO, 2002, p. 53).

Uma vez abordados os conceitos tedricos que cingem a respeito dos
procedimentos jornalisticos e cinematograficos adotados na peca pratica, é
insofismavel a necessidade de abordar o cinema e sua histéria, eixo central do

préximo capitulo.
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4 CINEMA E O MUNDO

Nas linhas que seguem este capitulo, sera apresentado um panorama
do cinema, dividido em vertentes para melhor entendimento do Trabalho de
Conclusao. Nesta parte, seus topicos e subitens buscam mostrar o desenvolvimento
desta arte nos diferentes territorios do globo antes de discorrer a chegada do cinema
na cidade de Presidente Prudente.

Foi abordada a Europa, especificamente Paris, na Franga, como o local
de surgimento do cinema, com a criagdo do aparelho dos irméos Lumiére e foi
possivel compreender como esta invengao tornou palpavel o nascimento da arte
mais significante do século passado em uma poderosa industria, com lucros
estratosféricos que se comparam com as grandes multinacionais existentes no
mundo.

E por fim, ao passar pelos Estados Unidos, lugar de fabuloso
desenvolvimento, e por outros paises das Américas, a pesquisa da inicio a
exploracdo da histéria do cinema no Brasil, onde serd mostrado seu caminho
percorrido nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, lugares que mais

contribuiram para o incremento da cinematografia brasileira.

4.1 Nasce o Cinema

Georges Sadoul™

(1904-1967) €& considerado um dos maiores
estudiosos do cinema mundial.

O autor define o cinema como uma soma e sintese de varias outras
artes, sendo este pensamento compartilhado por outros tantos pesquisadores

autores que dissertam acerca do fendmeno cinematografico.

' Nascido na Franga, Sadoul estudou cinema na faculdade de Sorbonne e lecionou histéria do
cinema na IDHCE - Instituto de Altos Estudos Cinematograficos. Contribuiu na formacdo da
cinemateca francesa e do Bureau Internacional da Pesquisa Histérica Cinematografica. A partir da
década de 30, iniciou suas publicagbes sobre histéria do cinema, sendo Histéria do Cinema Mundial -
da origem aos nossos dias, dividido em dois volumes, o mais abrangente dos livros acerca do
percurso do movimento cinematografico publicado no Brasil.
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Contudo, antes de edificado como arte, aquele mero invencionismo de
época, que lotava as salas de projegdes com pessoas incrédulas diante do que se
via, o cinema percorreu um caminho abstruso desde os seus primérdios.

As sombras chinesas ja haviam demonstrado o interesse do homem
pelas imagens em movimento ainda que “[...] nessa temporalmente longinqua
pratica, encontra-se a primeira e exitosa tentativa de apreender, transmitir e dar
significado ao movimento em seu fluxo natural” (BILHARINHO, 1996, p. 53), e a
metafora de Platdo no Mito das Cavernas'® era um exdrdio das salas de projecoes
atuais, onde o que se vé é uma tentativa de se fazer verdade absoluta aquilo a que
se assiste.

O pesquisador Celso Sabadin (2000) explica que o ser humano
somente consegue ver as imagens em movimento devido sua retina conseguir com
éxito agrupar as imagens sucessivas que passam diante dos olhos e isso se deve ao
fato de o homem ser portador de uma deficiéncia chamada persisténcia retiniana (é
o armazenamento da imagem que vemos) e completa, “[...] € por causa dessa
persisténcia que uma luz de flash, por exemplo, nos ‘cega’ por alguns segundos: o
brilho da lampada permanece na retina, mesmo apds fecharmos os olhos.”
(SABADIN, 2000, p. 29). Se para alguns é chamado de deficiéncia, para o cinema,
seria um processo mais que perfeito.

Assim, algumas invengdes, ainda que ingénuas quanto a pretensdo em
saber o futuro do cinema, foram importantes para o aprimoramento do aparelho que,
em um futuro préximo, viria a ser construido pelos irmaos Lumiére'®.

Na histéria do cinema, a constante é de que a origem da arte da
imagem em movimento surgiu de uma outra manifestacdo artistica, no entanto,
tipicamente estatica: a fotografia.

O processo fotografico em 1823 era delongado e chegou a
disponibilizar mais de dez horas de pose para que o objeto arrestado resultasse em

uma captagao instantanea da imagem.

> A histéria é narrada por Platdo na obra A Republica — livro VIl — em que apresenta um grupo de
homens que vivem em uma caverna. Nasceram ali e viveram acorrentados, de costas para a entrada
e a frente deles existia uma parede, onde era possivel “ver” o que ocorre no mundo de fora, através
das sombras nela projetada. E considerada uma das maiores metaforas sobre a condigdo do homem
e a verdade essencial do mundo.

'® Filhos de Antoine Lumiére, proprietario da Fabrica Lumiére, Auguste Lumiéere (1862-1954) e Louis
Lumiére (1864-1948), mundialmente conhecidos como irmaos Lumiere, nasceram na cidade francesa
de Besancgon. Sdo os precursores do cinema com o cinematografo, primeiro invento com relativa
qualidade na projegao de imagens em movimento, em 1895.
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Com o passar dos anos, ja em 1851, e a utilizacdo do colédio timido"’
“[...] o tempo de pose foi entdo reduzido para alguns segundos e uma nova profisséo
artesanal, a de fotografo, em breve empregou dezenas de milhares de pessoas.”
(SADOUL, 1963, p. 10).

Com a profissionalizagdo do uso do aparelho fotografico registrado pelo
governo francés, que “[...] comprou as patentes de Mandé Daguerre18 e dos
herdeiros de Nicephore Niepce'®, para presentear o mundo com uma das mais
maravilhosas invengdes modernas” (SADOUL, 1963, p. 10), surgiram as oficinas
especializadas na confecgdo de imagens fotograficas e que, de 14, abrolharam o
processo das poses sucessivas que prenunciou o cinema, como relata Sadoul
(1963, p. 11):

[...] para mostrar um homem abaixando o brago, era preciso fotografa-lo
com o brago para cima; apés carregar novamente o aparelho, fotografava-
se outra vez o homem com o brago ligeiramente mais baixo, e assim por
diante. Processo imperfeito, mas que permitiu a Dumont, Cook e sobretudo
Ducos du Hauron, profetizar, antes de 1870, os processos futuros do
cinema e algumas de suas técnicas (aceleragdo, camara lenta, cinema
astrondmico etc.).

Na fotografia, varios pesquisadores ingressaram concomitantemente
nos trabalhos de captura de imagens para fazé-las movimentos. Os trabalhos de
Leprince e Friese Greene, na Inglaterra, Anchlltz e de Max Skladanowski, na
Alemanha, Acmé Le Roy, Eugene Lauste, Dickson Lathan, Marey e Muybridge, nos
Estados Unidos, assim como Thomas Alva Edison, também em territorio norte-
americano, com a criagdo do filme 35mm e o Quinetoscopio® (SADOUL, 1963).

O Fenaquistiscopio e o Zootropio foram criagbes que surgiram na
década de 30 do século XIX, tendo o primeiro “[...] estabelecido, ja em 1833, os
principios do cinema, tanto no que se refere a reprodugdo como a gravagao”
(SADOUL, 1963, p. 10), enquanto que o Zootrdpio fora um aparelho produzido com

material rudimentar como o papeldao que, no entanto, apds experiéncias com as

' Quimica utilizada para revelaggo de fotografias criada pelo escultor londrino Frederick Scott Archer
(1813-1857), que agilizou o processo de revelagdo, o que causou uma revolugdo na histéria da
fotografia.

18 O invento de Daguerre, o Daguerreétipo, precedeu o coldédio umido e permitia a revelagdo de uma
pose sem uso de negativos em uma chapa de metal. Daguerre prosseguiu na evolugéo da fotografia
aJ)és a descoberta de Niepce.

'® Niepce foi o precursor da fotografia na Franga, quando, em 1823, revelou a fotografia A Mesa
Posta.

% O quinetoscépio, fenaquistiscopio e o zootrépio foram inventos primitivos que precederam o
Cinematografo Lumiére, ainda na pré-histéria do cinema.
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faixas de imagens por ele projetadas, se findou como “[...] remoto prenuncio do
filme” (SADOUL, 1963, p. 10).

As datas, os lugares, criadores e criaturas se confundem em um
movimento que ocorreu quase que simultaneamente em diversas partes do globo.
Para Sadoul (1963, p. 13), “0 vencedor dessa corrida de invengbes seria quem
primeiro conseguisse fazer uma série de representagcdes publicas e pagas, pois
desde 1888 haviam sido numerosas as projegdes em laboratério e as
demonstracoes publicas esporadicas”.

Thomas Alva Edison, nos Estados Unidos, conhecido por inventar a
ldampada, teria feito uma apresentacdo de imagens em movimento ja no ano de 1891
com o seu Cinestocépio. No entanto, abandonou durante um tempo a sua pesquisa
por acreditar que ninguém se interessaria por assistir a um filme em que nada se
pudesse ouvir (SABADIN, 2000). Mas outros aspectos de Edison colocariam em

duvida quanto a afirmacao de ser o inventor do cinema:

[...] é sabido que os procedimentos comerciais de Thomas Edison nunca
foram dos mais elogiaveis. Seus criticos mais ferrenhos afirmam que muitos
de seus inventos foram roubados e patenteados em seu nome, ainda que
nas escolas norte-americanas sua memoria seja reverenciada como um
verdadeiro herdi nacional (SABADIN, 2000, p. 37).

Mas nao seria apenas isso. O invento dos irmaos Lumiére, o
Cinematografo, possuia uma melhor qualidade de imagem, além da praticidade, ja
que o aparelho pesava apenas 4,5 quilos. (SABADIN, 2000).

4.1.1 L Arrivée dun train®’

Em meio a contestagbes quanto a invengao do cinema, pois, como ja
dito, ocorreu em diversas partes do mundo, por meio de diferentes invencoes,
durante um mesmo periodo e com a ocorréncia de incontaveis apresentacdes
cinematograficas no ano 1895, soma-se a isso, o fato de que “[...] seus realizadores
quase sempre eram desconhecidos entre si, fato que provocou interminaveis

controvérsias sObre a Invengao do cinema” (SADOUL, 1963, p. 13, grifo do autor).

1 A chegada do trem [Tradugéo livre]
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Contudo, nao se viu maior empenho no fomento do movimento do que
o ocorrido em Paris, mais precisamente apés o advento da invencdo do
Cinematografo Lumiére e apresentacdo de seus espetaculos “[...] a partir de
dezembro de 1895, no ‘Grand Café’ do ‘Boulevard des Capucines’, em Paris”
(SADOUL, 1963, p. 13).

Estabelece-se assim, ao menos, 0 mais importante acontecimento que
permite datar e definir a Franca como o berco do nascimento daquele que seria um
dos maiores entretenimentos durante os proximos cinquenta anos. Os irmaos
Lumiére, no “[...] ano mais marcante da histéria do cinema, 1895, patenteiam seu
invento, a 13 de fevereiro” (BILHARINHO, 1996, p. 59).

Apds o Quinestoscépio, Fenaquistiscépio, Zootropio, até mesmo o
principio da camara escura® de Da Vinci, entre outros, a chegada do aparelho
Lumiére somente pbéde ser estabelecida “[...] como decorréncia, sintese e evolugao
de todos esses e, segundo se calcula, outros mais de 100 (cem) experimentos,
tentativas e conquistas [...]" (BILHARINHO, 1996, p. 59), o que resultou no sucesso
da apresentagao do Cinematografo Lumiere, no ja citado Grand Café, em Paris.

Inimeros instrumentos foram destinados a decadéncia apds o sucesso
do cinematografo Lumiére. Foi, para a época, um aparelho preciso e advinha de
inventores que projetavam no invento algo mais do que apenas coletar imagens em
movimento.

Era uma criacido destinada a descobertas sociais e que viria a entreter
uma sociedade acoberta de expectativas por novas tecnologias, pois varios
acontecimentos e obras contribuiram para a fecundacdo da arte. Além de tudo o
dito, “[...] quando se fala no cinema como invenc¢ao, o nome aceito praticamente por
quase unanimidade € mesmo o dos irmaos Lumiere” (SABADIN, 2000, p. 47).

A proximidade do espectador com o que era retratado na tela, durante
certo tempo, fora o grande exulto dos filmes dos irmaos Lumiére.

A primeira experiéncia filmica dos desbravadores da imagem em
movimento mostrava os trabalhadores da fabrica Lumiére ao término do expediente.
La Sortie dés Usines (A Saida da Fabrica), que seria o primeiro de muito outros
feitos pelos irmaos e que empregariam como principal caracteristica o cotidiano das

pessoas comuns, aquelas mesmas que lotavam as salas de projegbes e que,

2 Compartimento escuro e com um pequeno orificio que permitia, na época da Renascenca, ver
imagens projetadas em uma superficie plana. Ancestral da fotografia.
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admiradas, apreciavam este novo invento, estabelecia um reconhecimento imediato
por parte do publico que assistia ao filme na primeira sessdo do Cinematografo.

O processo filmico ainda estava por dar o primeiro passo para se
moldurar e estabelecer sua linguagem propria, entretanto, ainda como uma pueril
invencao conduzida por pessoas inabeis, nas experiéncias dos irmaos criadores, 0s
filmes nao contavam histérias, e sim, eram retratos em movimento da sociedade
parisiense da época, em especial a trabalhadora, conforme La Sortie dés Usines

retratava:

As operarias, com suas saias “boca de sino” e chapéus de plumas, os
operarios empurrando suas bicicletas, conferem hoje a esse simples desfile
um encanto ingénuo. Depois dos empregados passavam os patrdes, nhuma
vitéria puxada por dois cavalos. Por fim, o porteiro fechava as portas
(SADOUL, 1963, p. 20).

7

O filme é notado na histéria do cinema como a primeira fita a ser
executada em uma sessao publica. Como os filmes eram curtos, varios deles foram
apresentados em uma mesma sessdo. Com apenas quase um minuto de duracéo, a
obra, que causou admiracdo nos espectadores, demonstrou o apuro do aparelho
que, com sua “[...] perfeicao técnica e a sensacional novidade dos assuntos dos
filmes asseguraram-lhe um triunfo universal” (SADOUL, 1963, p. 14).

Os filmes dos irméos Lumiére Le Déjeuner de Bébé (O Almogo de
Bebé), Le Bocal de Poissons Rouges (O Aquario de Peixes Vermelhos), Querelle
Enfantine (Briga de Criangas), Baignade en Mer (Banho de Mar), La Partie d Ecarté
(A Partida de “Ecarté”), La Partie de Tric-Trac (A Partida de Gamao) e La Péche a La
Crevette (Pesca de Camardes) fizeram aumentar o interesse do publico pelo cinema,
pois retratavam a vida, o cotidiano e faziam desuso da teatralizagdo. Suas obras nao

eram encenadas:

A série desses filmes é, ao mesmo tempo, um album de familia e um
documentario social ndo intencional sébre uma familia francesa rica do fim
do século passado. Lumiére apresenta o quadro de um solido éxito na vida
e 0s seus espectadores se véem na tela tais como sdo ou desejariam ser
(SADOUL, 1963, p. 20).

Enquanto La Sortie dés Usines era um recorte da classe trabalhadora,
L Arrivée dun train, com titulo em portugués A Chegada do Trem, mostrava um dos

principais personagens do desenvolvimento industrial em chegada a estagao
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francesa de Ciotat e se tornaria a obra mais conhecida produzida pelos irmaos
Lumiére.

O filme possui movimentos e planos que sao utilizados até os dias de
hoje (SADOUL, 1963). A angulacdo da camera Lumiére mostrava o quanto eles ja
exercitavam alguns maneirismos de sua invengdo ao usar a projegcao em
profundidade, o que provocou comogao nos espectadores da primeira sessao deste
filme, na medida em que “[...] a locomotiva vinha do fundo da tela e avangava sébre
0s expectadores, que se assustavam, temendo ser esmagados. Identificavam assim
a sua visdo a da camera: esta se tornava pela primeira vez uma personagem do
drama” (SADOUL, 1963, p. 21).

Durante os préoximos dias apds a apresentacao do invento, a cidade de
Paris foi tomada pelo fendbmeno. Nao se podia ver um aparelho posto pelos
cinegrafistas nas mais frequentadas esquinas que, tdo logo as pessoas passavam
por ele, a noite marcavam presenga nas salas de projegdes para conferir se
realmente foram captadas pelas maquinas. No entanto, ndo passava de uma mera
brincadeira publicitaria, ja que essas cameras estacionadas ndo eram providas de
filmes para a gravagéo das imagens (SADOUL, 1963). Mesmo assim, frequentar as
salas de cinema se tornaria uma verdadeira coqueluche naqueles dias.

Rapidamente, as demarcacdes européias foram ultrapassadas e os
“[...] cinegrafistas, formados por Louis Lumiére, difundiram o seu aparelho pelo
mundo inteiro, impondo em tdda parte a palavra Cinematégrafo (ou os seus
derivados Cinema, Cine, Kino etc.) para designar um novo espetaculo” (SADOUL,
1963, p. 14, grifo do autor).

Um novo espetaculo, em uma nova era, que se findava com uma
sociedade cada vez mais urbana. O cinema deriva entdo como parte da vida da
cidade e, principalmente, daquela sociedade que passava por transformacdes
sociais com a crescente conflagracdo da industria e que modificou
permanentemente, o comportamento social coletivo ndo somente dentro dos limites
europeus bem como de todo o mundo (RAMOS, 1987). Com o término das duas
revolucdes industriais®® que ocorreram até o final do século XIX, a comunidade

européia ficava cada vez mais alerta aos novos descobrimentos tecnologicos.

% A Revolugao Industrial iniciou-se na Inglaterra do século XVII evoluindo-se até o século XIX,
quando se inicia a Segunda Revolugéo. Elas significaram o avango tecnolégico dos pélos industriais
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Apds a Segunda Revolugao, o cinema insurge como mais um produto
do fendmeno desenvolvimentista, alterando também, os habitos e o aspecto cultural

daquela comunidade:

Estas transformacdes nas cidades e em sua ecologia social permitem o
estabelecimento de novos padrdes de conhecimento e valor, a reelaboragcao
das rotinas da vida cotidiana a partir das novas situagdes de trabalho
coletivo, assim como a organizagdo de industria de informagao e
divertimento. (RAMOS, 1987, p. 11, grifo do autor).

Os anos se passaram desde o langamento do Cinematografo Lumiére
em 1895 e, na consumagao daquele século, o publico ja ndo mais prestigiava as

projecdes como no inicio do fendbmeno cinematografico.

[...] o publico estava cansado de ver eternamente os trens chegarem as
estacdes, os bebés almogarem, os operarios sairem das fabricas ou os
jardineiros serem regados. Por que todos haviam copiado Lumiére,
acreditando — ja entdo — que o plagio do éxito era a melhor garantia de éxito
(SADOUL, 1963, p. 32-33).

Sobretudo, confinar-se em uma sala escura para assistir a projegcéo de
um filme se tornara perigoso. O cinema, tdo logo se apresentou ao mundo, ja em
1897, abarcou uma crise ap6s uma lampada de éter que pegou fogo ter deixado
carbonizadas 200 pessoas durante uma sessdo na Europa. Somente uns anos mais
tarde, com as obras de Georges Mélies — o qual sera apresentado e discutido no
proximo item deste capitulo —, € que o publico se despertou novamente para o
cinema (SADOUL, 1963).

Durante o colapso, os cinemas se viram obrigados a sairem das
grandes cidades em busca de novos clientes. “Os filmes passaram a ocupar um
lugar nas feiras e quermesses, ao lado dos raios X e das mulheres de barba, do
telégrafo sem fio e dos aerdgiros” (SADOUL, 1963, p. 33). Buscaram-se novos
clientes, ndao novos filmes. As obras eram as mesmas que outrora encantaram os
espectadores das grandes cidades.

Para superar a crise que o cinema enfrentou, embora durante pouco

tempo, as pequenas comunidades da época, as cidades do interior e os

do mundo, na época a Europa, em especial a Inglaterra. As mudancas atingiram os setores
industriais, sociais, bem como econémicos.
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camponeses, seriam agora o publico-alvo dos produtores de filmes, como a Star
Film de Mélies. (SADOUL, 1963).

Paralelamente, nos Estados Unidos, Thomas Edison era o pivé de uma
guerra das patentes que viria assolar o territério norte-americano. Com incontaveis
agoes contra o monopdlio que o inventor pretendia em terras americanas “[...] os
processos juridicos diminuiram a producado de uma sociedade sem capitais. A partir
de 1898, a produgédo americana reduziu-se aos filmes Edison e as fitas picantes que
a Biografh produzia para os seus aparelhos com lunetas, os Mutoscépios”
(SADOUL, 1963, p. 32). O cinema viveu uma crise nos principais paises que ele
percorreu.

Surgiu, entdo, alguém que durante os cinco primeiros anos de vida da
imagem em movimento veio estudar as experiéncias e a feitura dos filmes, dando
um novo félego e o primeiro passo rumo a criagao da linguagem prépria do cinema:

George Méliés.

4.1.2 Voyage dans la lune*

Apds a fase do diario da vida humana sempre retratada pelos irmaos
Lumiére, George Mélies reacendeu a expectativa da populagdo quanto a
continuacdo do cinema na vida social ao passar de mero espectador fascinado —
Méliés estava presente na primeira exibicao publica no Grand Café (SADOUL, 1963)
— para exercer, a partir do hoje classico Voyage dans la Lune, em 1902, o fascinio
no publico com suas obras ficticias.

Méliés esteve para os primérdios do cinema com a sua oferta criativa, o
equivalente aos grandes diretores da contemporaneidade, como por exemplo,
Steven Spielberg?® com seus filmes de fantasia.

De familia muito rica, “o entusiasmo e a confianga na nova arte de

Méliés, entdo proprietario e diretor de um teatro de prestidigitagdo e variedades, o

24 Viagem a lua [Tradugdo livre]

** Steven Spielberg € um dos mais conhecidos diretores norte-americanos. Responsavel por obras
como Tubardo, E.T- O Extraterrestre, Indiana Jones e Jurassick Park, o diretor ganhou popularidade
em todo o mundo. A comparagdo também cabe a George Lucas, James Cameron e Peter Jackson,
outros adeptos do cinema fantasia.
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levam a organizar a Star Film, em outubro de 1896, primeiro estudio cinematografico
do mundo” (BILHARINHO, 1996, p. 62-63).

Enquanto os irmaos Lumiére se equipararam com Meéliés na medida
em que compartilharam da vontade de realiza¢des cinematograficas, diferenciaram-
se quanto ao modelo empregado na confecgdo do processo filmico, ja que as obras
dos precursores retratavam a realidade e alocavam os espectadores em cenas que
permitiam um facil didlogo com o publico. Ja Mélies “[...] o coloca diante de um
espetaculo. O grande ilusionista, apesar de seu espirito criador, ndo faz do cinema
uma arte autbnoma. A camera é apenas o 6lho fixo que amplia a audiéncia de suas
magicas e truques” (RITTNER, 1965, p.114-115).

Iniciava-se com Méliés e seu estudio de producbes, a utilizacdo de
recursos teatrais que, com o passar dos anos, viriam tornar-se parte do processo
filmico das obras cinematograficas, como os figurinos, cenarios, trucagens e
encenacgao visto que “A grande contribuicdo de Méliés para a histéria do cinema foi
levar, para os seus mais de 500 filmes, tudo o que ele havia aprendido no teatro e
no ilusionismo” (SABADIN, 2000, p. 66).

Em Voyage dans la Lune, Méliés apresenta a ficgdo, o imaginario. O
filme retrata um grupo de homens que viaja em visita ao satélite lunar, por meio de
um foguete no formato de uma municdo de revdlver, lugar onde homem e seres
extraterrestres se encontram e mulheres sentadas nas estrelas enfeitam a “noite na
lua”. Logo, fica claro que “[...] era George Méliés que estava destinado a tornar-se o
verdadeiro criador do espetaculo cinematografico” (SADOUL, 1963, p. 27).

Contudo, mais de seis décadas foram necessarias para separar a
ficcdo da realidade: no dia 20 de julho de 1969, o americano Neil Amstrong, apos
uma longa viagem na Apollo 11, se tornou o primeiro homem a pisar em solo lunar.

A trucagem, que apés o desenvolvimento tecnolégico, hoje se conhece
por efeitos especiais, viria a ser o selo criativo de Meéliés. Fez constantes
manifestacdes de efeitos em seus filmes e concluiu uma fase na histéria do cinema
que foi primordial para utilizacao dos recursos adquiridos desde os irmaos Lumiére,
sendo o filme extremamente importante na fecundagado do cinema como arte e
induastria:

[...] um marco do cinema, pelo emprego de uma série de recursos depois

largamente utilizados, como fusdes e truques, malgrado, no geral, sua obra
ser filmada com a cémera imével e ainda esteja presa a teatralizagéo,
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sucedendo-se por meio de quadros ao invés de sequéncias. (BILHARINHO,
1996, p. 63).

Entretanto, Mélieés acabou por ndo se readaptar as constantes
mudangas que ocorreram no cinema. Seus quadros eram sempre imoéveis.
Verdadeiras pecas de teatro captadas pelas lentes do invento que cada vez mais se
difundia pelo mundo e agregava mais interessados em contribuir para o
desenvolvimento da linguagem e da arte (SADOUL, 1963).

Vé-se entdo que, com a ajuda de Voyage dans La Lune, o cendrio em
que se encontrava o cinema pode ser revertido, pois, no inicio do “[...] século XX,
Georges Méliés salvava o cinema, inventando a Encenacéo, pois que, em toda parte
exceto na Inglaterra, o novo espetaculo estava agonizante: a burguesia abandonara
as salas escuras e o povo ainda nao as frequentava” (SADOUL, 1963, p. 38).

Ainda, os efeitos especiais pioneiros do diretor nas realizagbes de seus

filmes foram importantes para outro aspecto do cinema:

Essas trucagens transformaram-se depois de Méliés nos elementos da
técnica cinematografica. Mas Mélies sempre empregava o truque para
surpreender: constitui éle um fim, ndo um meio de expressdo. Mélies
inventa as silabas da linguagem futura [...] (SADOUL, 1963, p. 29, grifo do
autor).

Em 1912, depois de anos de contribuicdo para fomento da arte
cinematografica, Mélieés havia se tornado obsoleto, seus filmes agradavam somente
as criangas e, apos as condecoragdes e os agradecimentos, “[...] 0 mandaram para
um bem mediocre asilo para velhos artistas, onde morreu, em 1938” (SADOUL,
1963, p. 59).

4.1.3 Charles Pathé e a industrializagcao pioneira

Durante os tempos dos primeiros contatos com o cinema, Charles
Pathé sempre preferiu agir na periferia de Paris. Foi nas feiras da cidade de
Vincennes, que ele e sua esposa lucraram em apenas um dia, 0 equivalente ao

ganho de um més inteiro de trabalho com suas apresentagdes do fondgrafo
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Edison®®. Esses ganhos nas feiras foram o suficiente para que o casal pudesse
adquirir um projetor de cinema e, em seguida, abrir a empresa produtora Pathé
(SADOUL, 1963).

A empresa foi primordial para o sucesso do empresario, que continuou
a agir nesses eventos, mas, desta vez, ndo fazendo apresentagbes, e sim,
vendendo os aparelhos aos feirantes e “[...] Em poucos meses 0 negdcio prosperou,
e Pathé iniciou a comercializagdo ndo apenas de fonografos e cilindros como
também de projetores e cdmeras de cinema, bem de acordo com a moda daquele
1896” (SABADIN, 2000, p. 71).

Sadoul (1963) apresenta que Pathé, em 1898, recebeu um alto
investimento de um rico senhor chamado Grivolas. Assim, a empresa tomou folego
para empreitar a confeccdo de um catalogo com os filmes produzidos pela
produtora, cujo nome, era 0 mesmo que o sobrenome de seu proprietario. Esses
catalogos continham filmes que eram vendidos para os donos de salas, na época
poucas, e mais para os feirantes exibidores. E “quando os negécios se ampliaram,
construiram um estudio maior que o de Mélies” (SADOUL, 1963, p. 46).

A especialidade da produtora, juntamente com o diretor criativo
Ferdinand Zecca, foram as “atualidades reconstituidas”, ou seja, os acontecimentos
marcantes da época encenados nos estudios de Pathé. Alguns filmes com diregéo e
supervisdo de Zecca incluem: Assassinat du Président Mc Kinley (Assassinato do
Presidente Mc Kinley), L’Assassinat du Duque de Guise (Assassinato do Duque de
Guise) e o Catastrophe de la Martinique (Catastrofe da Martinica). Obras que
marcaram os primeiros anos da produtora de Charles Pathé (SADOUL, 1963).

Com Pathé diante de uma empresa que ganhava notoriedade, findava
0 primeiro passo rumo a industrializagdo do cinema no mundo, ja que sua empresa
viria a vender seus produtos por todos os cantos do planeta, difundindo assim, cada

vez mais o cinema:

O periodo 1903-1909 foi, no cinema, uma era Pathé. Um extraordinario
espirito empreendedor em cinco anos transformou o cinema, que para
Mélies era um comercio artesanal, numa grande industria cuja capital,
Vincennes, dominava o mundo inteiro (SADOUL, 1963, p. 50, grifo do
autor).

*0 fonografo Edison permitia a captagéo de voz por meio de um cilindro que girava em seu proprio
eixo, onde uma ponta aguda era pressionada contra ele. Com o giro de uma manivela, era possivel
ouvir a voz captada.
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No intuito de continuar com o sucesso das altas receitas que a
empresa acumulava e que aumentou ano apds ano, antes do final da primeira
década de 1900, o “[...] comércio internacional do filme era dominado por Pathé; em
cada pais, suas sucursais ou filiais ameagavam esmagar os competidores”
(SADOUL, 1963, p. 53).

Assim, inicia-se uma importante mudanga no cenario cinematografico,
apos as projegoes deixarem as feiras e se expandirem pelo mundo, em especial nos
Estados Unidos, a era patheniana provocou uma troca fundamental em que os “[...]
cinemas haviam sido barracas de pano, tornavam-se agora teatros. Um novo
cinema-teatro iria nascer” (SADOUL, 1963, p. 56).

Apds as obras de Méliés e percebido o potencial para comercializagao
da arte que a sua industrializagdo permitiria com Pathé, os principais personagens
que estavam criando a arte cinematografica e sua industrializagdo entenderam a
necessidade de estruturar uma linguagem prépria e, assim, o cinema derrapou rumo
a conquista de novos territérios, em lugares onde o seu desenvolvimento fora maior
ou menor, mais expressivo ou nao tao significante, nas mais diversas partes do

planeta.

4.1.4 Vaudevilles, nickelodeons e o nascimento de Hollywood

Para os americanos, o cinema também foi um acontecimento
irresistivel. A aceitagdo simultdnea em varios paises do globo apontou como a
sociedade era receptivel ndo somente as novidades tecnolégicas, mas também
desnudou a sua inclinagdo imagética. Em paralelo a Europa, os Estados Unidos
avangavam nos principios filmicos e comegavam a estabelecer novas regras no
processo cinematografico. Apds o pioneirismo dos experimentos de Thomas Edison
em territério americano, é sabido que, visto a atual conjectura do cinema, em
nenhum outro lugar ele se desenvolveu tdo espetaculosamente quanto em terras
ianques.

E foi naquelas terras que o centro cinematografico construiu o seu
império e residiu durante todo o resto da evolugao do cinema em um lugar chamado

Hollywood.
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Antes da edificacdo do letreiro hollywoodiano, o cinema americano
percorreu um caminho ndo muito diferente do além mar continente europeu. Em
1900, para suplantar uma greve de artistas, os cafés-concerto de Nova lorque se
transformaram em salas de cinema. O mesmo, também 14, migrou suas
apresentagdes para as feiras, assim como na Europa. (SADOUL, 1963). Sobre as

primeiras salas americanas de projegao de filmes pode-se afirmar:

Inicialmente, os locais onde os primeiros filmes eram projetados, juntamente
com diversas atra¢des, eram bastantes populares e também um tanto mal
afamados por causa da atmosfera, considerada pelos mais conservadores,
de “baixo nivel”, representadas pelos espetaculos burlescos ali encenados.
Os vaudevilles eram abominados pelas platéias sofisticadas e pelas
pessoas de “boa familia” (FERRARESI, 2007, p. 191).

Estas salas chamadas de vaudevilles surgiram a partir do teatro de
variedades, eram carregadas de conotacdo erética e funcionavam juntamente com
os chamados salbes de curiosidades. No entanto, ao despontar o século XX, os
proprietarios desses estabelecimentos com o intuito de atrair consumidores
sofisticados, mais familiares, buscaram desvincular a imagem de antros de perdicéo,
pois entre 1900 a 1906 proibiram a venda de alcool, decoraram as salas de projegao
entre outras medidas. “Assim, apds essa mudanca de rumo dada aos vaudevilles,
ele passa a atrair muitas pessoas que pertenciam as camadas médias, inclusive
familias inteiras” (FERRARESI, 2007, p. 193).

Somente apds alguns anos, é que as salas para exibigdes
cinematograficas, reservadas especialmente para esta finalidade, seriam

implantadas nos Estados Unidos.

Em 1905, em Pittsburg, capital do distrito mineiro da Pensilvania, Harry P.
Davis e John P. Harris, empreiteiros de espetaculos e agentes imobiliarios,
alugaram uma pequena loja em um bairro popular, para ai apresentar The
Great Train Robbery. Esse cinema, logo assediado pelo publico operario,
teve de apresentar sessdes corridas das oito horas da manha até a meia-
noite, com sessdes de cerca de meia hora. Essa loja de Pittsburg teve para
0 cinema uma importancia comparavel a da pepita que John Sutter
descobriu em 1847, perto de S&do Francisco. Foi o sinal ndo para uma
corrida em busca do ouro, mas para uma corrida em busca do niquel.
(SADOUL, 1963, p. 67, grifo do autor).

Niquel € o nome usado para representar a moeda de 5 centavos,

sendo este o prego de uma entrada para o cinema na época, e que, devido ao
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sucesso dessas iniciativas, arquitetaram-se os chamados Nickel Odeons, ou
nickelodeons?’.

Esses estabelecimentos eram grandes depdsitos ou armazéns
adaptados para pessoas com poucos recursos, “[...] locais rusticos, abafados e
pouco confortaveis, onde muitas vezes os espectadores viam os filmes em pé, se a
lotacdo estivesse completa. Mas ali se oferecia a diversao mais barata do momento

[...]” (COSTA, 2005, p. 60). Ainda sobre o interior destas salas pode-se afirmar:

No meio do alarido de uma rua movimentada num distrito operario,
multiddes de homens e mulheres, mog¢as desacompanhadas e criangas
ndo-supervisionadas estudavam cartazes luridos, entravam num teatro e
saiam de outro. No interior da sala de espetaculos, a primeira impressao
que se tinha era de rango, de ar parado, de cheiro de suor e de corpos néo-
lavados. A escuriddo era total, excetuando-se a tela e o fuste de luz do
projetor debaixo do teto. (SKLAR, 1975, p. 31).

Com o intuito de atrair pessoas de classes econbmicas superiores, 0s
filmes adotaram estratégias que definiram padrdes estéticos para herdis e heroinas,
trazendo finais felizes e repudiando tanto a marginalidade quanto a criminalidade.
Buscou transmitir uma estética mais apurada, melhor construida, que “agradasse a
sensibilidade das senhoras e a inocéncia dos mais jovens, bem como ensinasse as
camadas mais baixas o valor do trabalho, da honestidade ou do senso comum’
(COSTA, 2005, p. 66). Além da mudanca na esséncia técnica e artistica dos filmes,

os proprietarios dos nickelodeons tentaram melhor organizar as salas de projecéo:

Ha um grande esforco de domesticagdo destes espacos selvagens dos
cinemas, para afastar os temores da gente refinada: diminuicdo da
escuriddo absoluta nas salas de projegdo, presenga do lanterninha,
eventual presenca de um comentador em alguns casos, manutencdo de
ambientes limpos, arejados etc (COSTA, 2005, p. 66-67).

Essas salas configuram um importante elemento na histéria do cinema
americano, pois estes ambientes foram a transicdo onde se apagaram as evidéncias

visuais, ambientais e estéticas das diferencas técnicas, de classe e sexo. “A

" “Como surgiram os nickelodeons? A partir de 1905, muitos empresarios de diversdes comegaram a
utilizar espagos bem maiores que os vaudeviles, para a exibigdo exclusiva de filmes, depois de uma
crise de publico ocorrida entre 1900 e 1903. Ao contrario dos teatros, cafés ou dos proprios
vaudeviles freqlientados por uma classe média de composicdo diversificada, estes novos ambientes
eram, em geral, grandes depdsitos ou armazéns adaptados para exibir filmes para o niumero possivel
de pessoas, em geral de poucos recursos; os storefront theaters ou nickelodeons” (COSTA, 2005, p.
60).
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transicdo é, neste sentido, uma forma de homogeneizagcdo” (COSTA, 2005, p. 67).

Ha a imposicao da industria cultural em uma massa, no caso, o publico americano.
O pesquisador Georges Sadoul (1963, p. 68) expde o crescimento

acelerado das salas de projecédo nos Estados Unidos em um curto espago de tempo:

Os Estados Unidos, que ndo contavam com mais de dez cinemas no
comecgo de 1905, possuiam ja perto de seis mil no fim de 1909 [...] No
dominio da exibicdo, a supremacia americana foi portanto esmagadora.
Para dez cépias de um filme francés vendidas em nosso territério, um
produtor parisiense escoava duzentas para a América do Norte e outras
cinqlienta para o resto do mundo. A supremacia francesa repousava em
bases frageis.

Nota-se assim que o sistema de exibicdo se desenvolvia tdo rapido
quanto o processo filmico nos Estados Unidos, contribuindo assim, para a criagéo de
Hollywood.

Varios aspectos contribuiram para a solidificacdo do estado da
Califérnia em abrigar os grandes estudios produtores responsaveis por quase a
totalidade dos grandes classicos e das grandes estrelas, mundialmente conhecidos
nos dias de hoje.

O primeiro seria que, por ficar adjacente a fronteira do México, o local
proporcionava um rapido escape dos produtores que se viam perseguidos pela
empresa regulamentadora do cinema no pais, “[...] os produtores independentes ali
se instalaram para poder fugir pela fronteira mexicana quando surgissem agentes da
Motion Picture Patents Company com intimagdes para comparecerem em juizo”
(SKLAR, 1975, p. 85).

Ainda existia o fato de que, devido a sua generosa geografia, o local
era ideal para a realizagado de qualquer cena externa a que pretendesse um diretor
gravar. Ali se encontravam fazendas, montanhas, uma grande cidade, um clima
quente e quase sempre ensolarado, praias, mar, além de um deserto. (SKLAR,
1975).

N&o o bastante, embora hoje possa parecer um tanto vergonhoso, Los
Angeles se destacava dentre os demais centros estadunidense por ser “[...] a
principal cidade da nagéo que empregava trabalhadores sem se preocupar em saber
se eram ou nao sindicalizados.” (SKLAR, 1975, p. 86).

Um pouco antes disso, no entanto, apds as apotedticas brigas da

patente, a principal concorrente da Biograph, empresa de Thomas Edison, viria
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estabelecer novos parametros. A empresa Vitagraph foi a responsavel pelo principio
do desenvolvimento artistico do cinema com as obras do diretor criativo da empresa,
Stuart Blackton (SADOUL, 1963).

Além de adaptar obras de Shakespeare, o avango de Blackton refere-
se ao desenvolvimento das melhorias em todos o0s quesitos técnicos que
empreendem uma obra filmica com a série Cenas da Vida Real. Era o cinema
aperfeigoando suas técnicas e construindo sua linguagem propria, como vista
Sadoul (1963, p. 65):

Porém com as Cenas da Vida Real, “surgiram obras-primas, impondo-se
ndo s6 aos artistas como ao grande publico”. No plano técnico, elas
impuseram nos estudios franceses o emprégo sistematico dos planos
aproximados, chamados em sua honra de planos americanos. Nessas
Cenas da Vida Real, admirou-se também a interpretagéo sébria dos artistas
— que pela primeira vez constituiam uma companhia — e os argumentos que
“evitavam efeitos conhecidos e lances teatrais, procurando aproximar-se da
vida real, ao mesmo tempo apresentando um final feliz” (grifo do autor).

As produtoras cada vez mais migravam para a Califérnia no intuito de
cuidar de seus procedimentos criativos nas produgdes, sendo que os setores
administrativos dessas empresas, na grande maioria, ficaram na cidade de Nova
lorque (SKLAR, 1975).

Os Estados Unidos promoveram varios diretores criativos que
contribuiram com a consolidagdo do cinema no mundo. Edwins S. Porter, James
Stuart Blackton, Charles Chaplin e David W. Griffith sdo alguns dos nomes que
marcaram o inicio da linguagem propria, com atengdo especial para o ultimo
(BILHARINHO, 1996).

Em 1915, o diretor Griffith surge com Birth of a Nation (O Nascimento
de uma Nacéo), flme que transformaria a cinematica daqueles tempos. A polémica
acerca do filme, que trata sobre o racismo, foi fortificante para o sucesso da obra e

arrecadou incontaveis milhdes, o que deixou todos os envolvidos ricos e:

Assim, o filme revolucionava o cinema norte-americano no plano dos
negocios, permitindo a Hollywood empreender dai por diante encenagbes
ainda maiores e mais luxuosas que as italianas. O caminho estava aberto
para as superproducdes e salarios fabulosos. (SADOUL, 1963, p. 118).

Griffith, apds o sucesso de Birth of a Nation, continuou seus trabalhos

no cinema em territorio norte-americano. Contudo, ao gravar o ambicioso Intolerance
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(Intolerancia) em 1916, com cenarios monumentais que dispuseram de um alto
investimento da produtora Biograph, foi um verdadeiro fracasso. Griffith cai, Chaplin
sobe. O insucesso de Intolerance abranda o brilho dos diretores e os produtores
comegam a dar uma maior atengao aos intérpretes. Ninguém quer sair no prejuizo
(SADOUL, 1963).

A seguir, Griffith herdou uma divida astronémica com o fracasso de sua
obra que, na época, e durante muitos e muitos anos, foi uma das maiores produgdes
do cinema. Com isso, “O apogeu do cinema norte-americano chegou ao fim.
Comecgava o reinado de Hollywood” (SADOUL, 1963, p. 133).

Ainda na segunda década do século XX, os produtores de cinema
buscavam no teatro suas estrelas para que participassem dos filmes hollywoodianos
e transferissem seus publicos para as salas de cinema. O estrelismo deu-se inicio e
foi de extrema importancia para a solidificagdo do maior centro cinematografico do
planeta. Seus salarios subiam gradativamente em pouco tempo. Os produtores nao
sabiam ainda como precificar a imagem de um ator de cinema e quem passou a
perpetrar foram os proprios artistas (SKLAR, 1975).

Charles Chaplin, por exemplo, debutou no cinema com um salario de
1.250 ddlares semanais. Para futuros trabalhos, quando negociou com a empresa
Mutual, Chaplin pediu um salario de 10.000 ddlares por semana e o valor de
150.000 ddlares embolsos no ato de assinatura do contrato (SKLAR, 1975).

Outro aspecto, se nao relevante ao menos interessante, eram as
modificacdes sociais hasteadas pelos estudios filmicos naquela comunidade que
antes da chegada dos magnatas do cinema, viviam longe dos holofotes sempre
insistentes em abrilhantar aquele lugar. Sklar (1975) relata que, naqueles dias,
qualquer pessoa poderia ser apreciada, onde estivesse, em qualquer momento, por
algum olheiro de Hollywood. As mogas, em especial as bonitas, preferidas pelos
engravatados, nunca passavam despercebidas. O autor usa de uma metéafora, em
que compara esses olheiros a fadas, cujas varinhas magicas poderiam tocar a

qualquer momento, as garotas que sonhavam o estrelato.

E ainda que ndo tocasse determinada moga, haveria compensagdes se a
moga se mantivesse magra, queimada pelo sol, bem arrumada e bem
vestida, se o seu porte fosse seguro e seus modos dindmicos. Alguém,
ainda que fosse apenas um turista, poderia julga-la uma estrela. E ela
estaria, ao menos, representando um papel, se ndo num filme, na terra dos
filmes, onde as estrelas viviam, trabalhavam e representavam: era uma
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fonte de orgulho e de prazer vicarios vestir-se alguém para isso e
desempenhar sua parte (SKLAR,1975, p. 96).

Ainda neste periodo do cinema mudo, 0 seu apogeu ocorreu, em
grande parte, por contribuicdo de Charles Chaplin, em que seu personagem, para o
publico, confundia-se facilmente com sua pessoa. “Em 1915, o grande cdmico
ingressava na Essanay como ator, roteirista e diretor. Esse contrato coincidia com
uma nova etapa do cinema americano” (SADOUL, 1963, p. 111).

Seu personagem, com seus aderegos, seu bigode, barbicha e seus
trejeitos, permanece como alegorias memoraveis até os dias de hoje, pois se
transformou em um icone do cinema mundial. O periodo criativo de Charles Chaplin,
que percorreu na realidade toda a sua filmografia, foi também impulsionado pelo
advento da Primeira Guerra Mundial: “A guerra de 1914 assinalou o declinio do
cinema europeu e estabeleceu a supremacia americana. Para o filme, como para a
industria ou as finangas, a guerra acelera uma evolugéo ja prevista pelos espiritos
clarividentes” (SADOUL, 1963, p. 112).

Hollywood desvendou que o cinema nadava em rios de dinheiro. A
linguagem cinematografica avancara e muito ainda iria mudar com a vinda do som,
mas todos ja haviam entendido que o cinema, também, era uma industria. Uma
industria que fincava seus pés no sul da Califérnia.

Sadoul (1963) expde que 60% a 90% eram o que ocupavam os filmes
americanos nas programagdes de cinema no restante do mundo e sua produgéo,
que ultrapassava 800 filmes ao ano, lucravam mais de 200 milhdes de dodlares.
Logo, “um bilhdo e meio de ddlares investidos no cinema haviam-no transformado
em uma emprésa comparavel, pelos seus capitais, as maiores industrias
americanas: automoveis, conservas, ago, petrdleo, cigarros...” (SADOUL, 1963, p.
197).

Com a chegada do som, Hollywood mergulharia em aguas florescentes
para a consolidagao, agora, de sua arte.
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4.1.5 O cinema ganha voz

O ator Al Jolson, que viveu Jack Robin no filme The Jazz Singer (O
Cantor de Jazz) pronunciou uma fala um tanto metaférica nesta obra: “Esperem um
minuto, esperem um minuto. Vocés ainda ndo ouviram nada! Esperem um minuto,
estou falando. Vocés nao ouviram nada. Vocés querem ouvir Toot-Toot-Tootsie?
Tudo bem. Segura ai” (SABADIN, 2000, p. 249).

Absoluta verdade. Tratava-se do primeiro filme sonoro da histéria do
cinema e, até algumas horas antes de sua estreia, o publico, definitivamente, ainda
nao havia ouvido o som em sincronismo perfeito com as falas dos atores.

Em quadras dos filmes mudos, o cinema tentou algumas silabas
enquanto engatinhava rumo a conquista do mundo. Edison, Lumiére, Méliés, Pathé,
entre outros, haviam sonorizado filmes atrds das telas (SADOUL, 1963).
Sincronizagdes de imagens e sons eram feitas nas apresentagdes, contudo, o0 som
nao era parte integrante da fita de gravagcéo, bem como o audio ouvido nas salas,
nao era captado ao vivo como as imagens que eram vistas no projetor. “O cinema
continuou, entretanto, sendo arte muda. Era possivel sincronizar convenientemente
0s movimentos e as palavras; [...] Porém as vozes eram fanhosas e o sincronismo
defeituoso. [...] Em 1914, abandonava-se o filme falado” (SADOUL, 1963, p. 215).

A verdade manifesta é que, durante todo o periodo do cinema mudo,
os Estados Unidos haviam criado praticamente todos os géneros cinematograficos e
com realizagao do som unificado ao filme, incluir-se-iam a eles, os musicais.

Na segunda metade da década de 20, o cinema encontrava-se em
crise. Foi quando os irmaos Sam e Jack Warner, proprietarios da empresa Warner
Bros, ao servir-se de um aparelho chamado vitaphone, marcaram para sempre, no
dia 6 de outubro de 1927, a histéria do cinema mundial. Com a estreia, no Warner
Theatre, do filme The Jazz Singer, em tradu¢do O Cantor de Jazz, o publico
conseguiu ouvir e ver a perfeita sincronia com os labios dos atores, que
impressionaram os espectadores presentes na exibicao (SABADIN, 2000).

Interessante, no entanto, é que o filme nao era inteiramente falado e,
ainda assim, conseguiu mostrar aos presentes que um novo cinema estava por

nascer. Um outro fato marcaria, ndo no aspecto historiografico do cinema sonoro,
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mas sim, a vida pessoal dos precursores do cinema falado, como narra Sabadin
(2000, p. 245):

Apenas duas cenas eram realmente faladas, totalizando exatas 354
palavras [...] O filme foi um sucesso absoluto, o publico ovacionou a
novidade, os jornais estamparam manchetes garrafais sobre o assunto, o
sincronismo funcionou e — numa terrivel ironia — os irmaos Warner nao
estavam presentes para testemunhar o inicio da maior revolugéo da historia
do cinema em todos os tempos. No dia anterior, Sam Warner, que anos
antes havia convencido seu pai a trocar um relégio e um cavalo por um
projetor de cinema, morria na Califérnia, vitima de uma hemorragia cerebral.

O primeiro filme inteiramente falado foi Lights of New York (Luzes de
Nova lorque) e, em 1929, Wall Street — Rua de Manhattan que se findou como um
dos maiores centros financeiros do mundo —injetou mais de 200 milhdes de ddlares
em filmes de Hollywood (SADOUL, 1963).

No aspecto artistico, a fala agregada ao cinema o completa como arte.
Como industria, levou os produtores a questiona-la: Hollywood poderia perder a sua
supremacia, no momento em que, o desuso sonoro, através das encenacdes mais
acentuadas, permitia um facil entendimento do que se representava em qualquer
parte do mundo. Nao era preciso saber o idioma americano para apreciar as
peripécias de um Charles Chaplin, por exemplo. Quando muito se necessitava fazer
uso dos letreiros para contextualizar as cenas, uma legenda na lingua local era
colocada. Chaplin, inclusive, assim como outros, carregou consigo durante toda a
sua carreira o malgrado pelo cinema sonoro (SADOUL, 1963).

Veja que, “Em Paris, o publico gritou: ‘Em Francés!’, quando ali se
apresentaram os primeiros filmes americanos falados. Em Londres, vaiou-se o
sotaque ianque entdo ridiculo e quase incompreensivel para o grande publico
britanico” (SADOUL, 1963, p. 217).

Novas evolugdes iriam surgir. O cinema, como produto industrial,
precisava satisfazer sua clientela, tal como a fabricante de uma geladeira precisa
atender as expectativas de uma dona de casa. Entdo, com a dublagem, tal medo

seria aniquilado.

Jamais houve cinema silencioso. A projecdo das fitas mudas era
acompanhada por musica de piano ou pequena orquestra. No Japédo e
outras partes do mundo, popularizou-se a figura do narrador ou comentador
de imagens, que explicava a histéria ao publico. Muitos filmes, desde os
primérdios do cinema, comportavam musica e ruidos especialmente
compostos. Faltava, porém, conjungdo mecéanica entre a fonte de imagem e
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a fonte de som [...] O publico, porém, queria ouvir sua lingua, e nao
tardaram protestos e vaias diante das telas que falavam idiomas estranhos.
Esse fato, e também a eliminagéo de estrélas cuja voz néo era “fonogénica’,
féz Edwin Hopkins criar a dublagem, por meio da qual atrizes sem voz
conseguiam cantar ou linguas estrangeiras eram postas nos labios dos
intérpretes de Hollywood (RITTNER, 1965, p. 125-126).

O cinema estava prestes a solidificar-se como arte e industria, embora
Hollywood tenha centrado mais nesta ultima. No dia 3 de junho de 1935, Vaidade e
Beleza “[...] foi o primeiro longa metragem em technicolor, tendo sido dirigido pelo
americano Rouben Mamoulian.” (PEREIRA FILHO, 1997, p. 56). O movimento do
cinema viria acontecer ndo somente em territério estadunidense, mas em varios
paises do globo. Incontaveis classicos foram realizados com a técnica sonora, a
ponto de o cinema produzir, em 1939, alguns classicos como ...E o Vento Levou e O
Magico de Oz, ambos de Victor Fleming, No Tempo das Diligéncias, de Tom Ford, A
Mulher Faz o Homem, do diretor Frank Capra, O Morro dos Ventos Uivantes, de
William Wyler, O Corcunda de Notre Dame, As Aventuras de Jesse James, Adeus
Mr. Chips, Ninotchka e Beau Geste. (PEREIRA FILHO, 1997).

Assim, os dias se transformaram em anos e, até hoje, quando datam-
se essas folhas, Hollywood dominaria o mercado mundial, impondo-se ao mundo

com sua diversificada oferta criativa e construindo uma supremacia inabalavel.

4.2 O Brasil e a Sétima Arte

Junto aos demais paises europeus e os Estados Unidos, na ultima
década do século XIX, varias manifestacbes de proje¢cdes cinematograficas
ocorreram no Brasil com diversos aparelhos distintos, vide o Cosmorama e a
Lanterna Mégicazs, entre outros, que divertiam a sociedade da capital nacional, na
época, a cidade do Rio de Janeiro (ARAUJO, 1976).

Segundo Sadoul (1963), o fendmeno cinematografico no Brasil ocorreu

em diversas partes do territério. Em um pais continental como este, o movimento

8 Cosmorama e Lanterna magica sdo aparelhos primitivos que antecederam o fendmeno
cinematografico.
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teve inicio simultaneamente em estados como Rio de Janeiro, Minas Gerais, Recife,
Rio Grande do Sul, Bahia, Porto Alegre, Belo Horizonte e Sdo Paulo.

Dos paises do hemisfério Sul, a arte percorreu um caminho mais
notério no Brasil que os demais, contudo, a exibicdo se construiu mais velozmente
do que o processo de produgao filmica (SADOUL, 1963).

Porém, para estabelecer uma cronologia da histéria da cinematografia
brasileira, sera preciso buscar as datas e os acontecimentos que foram importantes
no processo da arte nessas terras, bem como delimitar a geografia em que atuou o
cinema apenas na cidade do Rio de Janeiro, onde ocorreu a primeira exibicao de um
filme no Brasil e na cidade de S&do Paulo, lugar em que o cinema obteve notavel
desenvolvimento e que ird preencher as paginas de um subitem reservado ainda

neste capitulo.

4.2.1 O cinema chega ao Rio

A cidade do Rio de Janeiro recebeu, por ser o simbolo
desenvolvimentista como capital do Brasil, na época da chegada do cinema,
magnificentemente pessoas das mais variadas ragcas e de diversos lugares do
mundo, bem como dos demais estados que integram esta nagdo e que se
aglomeraram na préspera cidade litoranea (RAMOS, 1987). E sera “[...] para essa
gente de diversas origens que se expandem as alternativas de divertimento da
cidade, dando nexos novos as festas populares e as expressodes artisticas locais,
multiplicando as importagdes de produtos para entretenimento” (RAMOS, 1987, p.
13).

Entretanto, o movimento cinematografico ocorreu no Brasil, em
especial no Rio e Sao Paulo, diferentemente de como aconteceu em outros lugares

do mundo, como leciona Souza (2005, p. 1):

[...] o cinema foi apresentado como uma nova possibilidade de diversédo
urbana dentro da industria do 6cio, deixando-se de lado as facetas de objeto
cientifico ou as possibilidades de propaganda moral, como tinha acontecido
nas sessdes dos irmaos Lumiére, na Franga, ou nos Estados Unidos, com
os grupos religiosos reformistas. Devemos frisar o carater de diversédo
urbana porque nao existiu no Brasil a tradigdo européia e norte-americana
de circulagdo pelo pais de empresarios com barracas ou pavilhdes
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ambulantes, apresentando-se em feiras e festas religiosas do interior, e que
logo incorporaram o cinematégrafo ao seu elenco de dioramas,
cosmoramas, museus de cera e outros espetaculos de ilusionismo.

No ano de 1808, com a chegada do Principe D. Jodo VI, os
divertimentos que enchiam de prazeres as noites da sociedade carioca naquela
época “[...] eram: touradas, jogo de bola, cavalhadas, brigas de galo, circo de
cavalinhos, concertos musicais, procissdes, bailes de mascara, corridas de cavalo,
representagcbes teatrais, iluminarias, jogos de capoeira, passeios e desfiles.”
(ARAUJO, 1976, p. 21).

Araujo (1976) ainda relata que, por falta de energia elétrica, n&o
existiam muitas opgdes para entretenimento noturno, no entanto, os moradores
recebiam amigos em suas casas para passarem a noite se divertindo com jogatinas.

Para o Principe D. Joao VI, tudo era pretexto para comemoragdes. Nao
Ihe faltava disposigéo para festejar. Machado de Assis, em Quincas Borba, faz varias
referéncias de outros festejos noturnos existentes na cidade do Rio da época
imperial. No entanto, a palavra cinematégrafo nunca foi mencionada nas obras de
um dos maiores romancistas do Brasil. Talvez pelo simples fato de a chegada do

invento nao ter Ihe apetecido a curiosidade. Araujo (1976, p. 28) confere:

H& na obra de Machado de Assis numerosissimas alusbes a curiosos
divertimentos: o homem-peixe, o cavalo de oito pernas, o engole-espadas, o
menino-mulher, a mulher que espeta uma espada na garganta, os
acrobatas da Guarda Velha, touradas, regatas, luta-romana, patinagéo,
ciclismo, jogo de peteca, capoeiras, casas de bilhar, loterias, gamao,
voltaretre, rifas, dangas... Curioso e estranho é que ndo se encontre em
seus escritos qualquer referéncia ao cinematdgrafo, a primeira grande
diversado produzida pela era industrial.

Ja no inicio do século XIX, o Cosmorama encantou a sociedade
carioca, que se via, todas as noites, em busca dos mais variados divertimentos. Para
a época, o aparelho era uma novidade espantosa, sendo que obteve seu auge apos
a primeira metade daquele século. O Parque Fluminense, frequentado até tarde pela
populagdo, o apresentava como “[...] uma das maravilhas do século” (ARAUJO,
1976). Existiam, ainda, as apresentagdes de Panoramas, que “[...] € um enorme
quadro esférico em que o espectador, colocado no centro, como se estivesse no alto
de um morro, vé todo o horizonte” (ARAUJO, 1976, p. 31).
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Mas esses inventos, assim como a Lanterna Magica também muito
apreciadas na cidade, sdo remotos prenuncios do cinema. No ano de 1896, chega a
cidade do Rio de Janeiro o Omnidgrafo®.

Apds os irmaos Lumiére terem patenteado a mais perfeita invencao até
entdo na captura de imagens em movimento, outras terminologias surgiram para
nomear criagdes adaptadas as dos irmaos franceses.

As noticias veiculadas na imprensa quando na estreia do Omnidgrafo,
descreviam a apresentacdo e indicavam se tratar de um cinematégrafo (ARAUJO,
1976). Outras manifestagdes cinematograficas foram oriundas do trabalho do
prestidigitador espanhol Enrique Moya, ja no primeiro més do ano de 1897, em que
“[...] apresentou algumas projecbes do Kinetographo de Edison no Clube dos
Repérteres, entremeadas de numeros de magica, instalando-se depois por algum
tempo em sala da Rua do Ouvidor” (RAMOS, 1987, p. 16).

Assim podem ser resumidos os primeiros anos de vida das exibicdes

cinematograficas no Brasil:

Na capital, apés um Omniografo exibido em 1896, o Kinetégrafo Edison
havia sido mostrado em 15 de janeiro de 1897, como em seguida, em 15 de
julho do mesmo ano, o Cinematografo Lumiére. Teria sido um cinegrafista
brasileiro quem filmou, em 1900, a visita do Presidente Manuel Ferraz de
Campos Salles a Argentina (SADOUL, 1963, p. 496, grifo do autor).

A primeira projeg¢ao de um filme no Brasil, como a exposta acima, com
a utilizagdo de um Omnidgrafo, foi mais precisamente no dia 8 de julho de 1896, na
cidade do Rio de Janeiro, antiga capital nacional. (RAMOS, 1987).

Visto a repercusséo positiva dos aparelhos Lumiére no Brasil, alguns
dias foram necessarios para que a primeira sala reservada especialmente para
projecdes de filmes fosse inaugurada. Seria “o célebre Saldo das Novidades de
propriedade de Paschoal Segreto e Cunha Sales [...], inaugurado em 31 de julho de
1897.” (RAMOS, 1987, p. 16). E considerado o primeiro cinema porque suas
apresentagdes eram fixas neste local, o ‘Paris’ no Rio, no Saldo das Novidades e

nao foi um cinema ambulante, como de costume na época.

? O Omnidgrafo citado no texto foi um aparelho muito semelhante ao Cinematdgrafo Lumiére, que
consiste na captura e exposicdo da imagem em movimento. Com o sucesso deste ultimo, muitas
pessoas fabricavam semelhantes, no intuito de abarcar no marougo cinematografico em que todo o
planeta ingressara. E possivel, também, que o Omnidgrafo em questdo, seja um Lumiére, ja que a
mesma invencdo recebia diferentes nomenclaturas nas mais diversas partes do mundo. (ARAUJO,
1976). A imprecisdo se da pelo lastro insuficiente de informagdes acerca daquela apresentagéo.
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A aceitacdo do Cinematdégrafo Lumiére foi, em grande parte, a
responsavel pelo sucesso dos empreendimentos de Segreto. Em 8 de agosto de
1898, um incéndio destruiu por completo o saldo quando “O cinematografo Paris no
Rio ja entrava em seu segundo ano de existéncia. Inaugurado a 31 de julho de 1897,
era o cinema mais antigo do Rio de Janeiro e provavelmente do Brasil, isto porque
os cinemas anteriores foram ambulantes e instaveis” (ARAUJO, 1976, p. 117).

Assim como na Europa e até mesmo nos Estados Unidos, frente ao
cinematografo Edison, o invento dos Lumiére é o mais prestigiado e elogiado dentre
todas as outras experiéncias de proje¢cdes imagéticas que foram apresentadas na
cidade do Rio de Janeiro até entdo. Oportuno dizer que o sucesso da apresentacao
seria 0 grande responsavel para que as projegcdes se tornassem cada vez mais
procuradas pelos brasileiros em seus momentos de diversdo. Foi na Rua Espirito
Santo que o teatro Lucinda “[...] apresentou a primeira exibigdo cinematografica com
um aparelho Lumiére, trazido pela empresa Germano Alves da Silva e apresentado
pelo francés Henry Picolet’” (ARAUJO, 1976, p. 90).

Pascoal Segreto foi um empresario de entretenimentos por natureza.
Em menos de um ano, Cunha Sales desfez a sociedade com ele e partiu para
Niterdi, lugar onde abriu um cinematografo. Mas era Segreto quem iria alimentar as
noites cariocas com a novidade tecnolégica. Com o sucesso de suas exibigdes,
envia o irmao, Afonso Segreto, ao continente europeu em busca de novas vistas
para projecao no Saldo das Novidades, no intuito de proporcionar mais diversidade
para o publico que comparecia assiduamente nas suas apresentacoes, além de se
qualificar para a competicdo em um mercado que crescia cada vez mais com
investidores nos prazeres noturnos (ARAUJO, 1976).

Nao o bastante a busca por novidades para satisfazer o publico
carioca, um outro acontecimento marcaria o retorno de Afonso Segreto da Europa
em 1898, que “[...] roda o primeiro plano em terras brasileiras, flagrando a entrada da
baia de Guanabara a bordo do navio Brésif (RAMOS, 1987, p. 18). Seria 0 marco do
primeiro filme rodado no Brasil e Ramos (1987) ainda relata que, até a data de 1903,
0s irmaos seriam os unicos produtores de cinema no pais. Assim, “A filmagem foi
feita em um domingo, dia 19 de junho, e é esta noticia que consideramos, até certo
ponto, como uma espécie de certiddo de nascimento do cinema brasileiro”
(ARAUJO, 1976, p. 108).
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O crescimento alucinado, problemas com transporte e saude publica —
naqueles tempos os corticos foram verdadeiros casulos de doencas — eram as
grandes preocupagdes do Rio de Janeiro. A urbanizagao fazia-se necessaria, bem
como o0 saneamento. Doencas como a variola, célera e febre amarela levaram a
dbito inimeros habitantes (ARAUJO, 1976).

Por isso, em 1903, inicia-se no Rio de Janeiro um plano de
remodelacdo urbana. Na gestdo do prefeito Francisco Pereira Passos € que a
reestruturagdo da entdo capital brasileira atinge seu mais alto grau de
transformagdes urbanisticas. (RAMOS, 1987). Ainda nos primeiros anos do século
XX, chega a cidade a empresa The Rio de Janeiro Tramway, Light and Power
Company Limited (Cia. De Carris, Luz e Forga do Rio de Janeiro Ltda.). A
companhia viria inaugurar mais uma alegoria do plano de remodelagdo urbana, a
usina de energia elétrica de Ribeirdo da Lajes. (ARAUJO, 1976). Ela exerceria uma
acao fundamental no desenvolvimento das salas de cinemas, como mostra Araujo
(1976, p. 45):

Insistimos na transcrigcdo dos detalhes acima sobre a energia elétrica porque
sem ela nao seria possivel a instalagdo dos grandes cinematégrafos no Rio
a partir de 1907: Pathé, Rio Branco, Parisiense, Palace, Moderno, Ouvidor...
Com a inauguragdo da usina de Ribeirdo das Lajes, houve um aumento
consideravel de salas de diversdes no Rio de Janeiro, isto porque, com o
desenvolvimento extraordinario e a aplicagdo pratica da eletricidade, foi
possivel dar maior nitidez e estabilidade as proje¢des cinematograficas.

Em 1907, a capital fluminense ja se encontrava quase que em
totalidade renovada. Avenidas largas e iluminadas sao apreciadas pelos cariocas e
“A resposta do publico é imediata; no segundo semestre do ano séo instalados mais
de vinte cinemas em torno da Avenida Central por novos e antigos empresarios no
mercado, que subitamente toma propor¢des inesperadas” (RAMOS, 1987, p. 29).

Com a cidade praticamente refeita e os surtos epidémicos quase que
controlados, “O cinema tornava-se tao popular que alguns bares e confeitarias iam
oferecer sessdes gratuitas aos seus fregueses [...]” (ARAUJO, 1976, p. 217).

Ja o ano de 1908 consolida-se como o principio industrial da filmografia
brasileira com a producao de varias fitas nacionais. Os numeros de filmes
experimentais cresciam com consideravel rapidez. Logo, José Labanca e Anténio

Leal fundam a Photo-Cinematographia Brasileira, uma produtora de filmes que



75

ganhou notoriedade na medida em que, “[...] seus filmes, pela nitidez e acabamento,
recebiam os melhores elogios” (ARAUJO, 1976, p. 244).

Contudo, é notado que o processo de exibicao desenvolveu-se primeiro
em relagao ao processo filmico no Brasil. Nesse periodo de edificagédo dos centros
exibidores, reinavam as fitas estrangeiras, em especial, durante certo tempo, as
produzidas por Charles Pathé, que obtinha na figura dos irmaos Segreto, notaveis
clientes. Somente em 1908 é que os filmes seriam priorizados na cinematografia
brasileira. Isto ocorreu apds a estreia da obra Os Estranguladores, que narra o
assassinato de Paulino e Carluccio Fuoco ocorrido em 1906. Ao contar a historia, a
obra filmica dividiu o acontecimento em sub-titulos, como enumera Ramos (1987, p.
33):

1. Drama do crime. 2. Na Avenida Central. 3. Embarque na Prainha. 4. Na
Ilha dos Ferreiros. 5. Primeiro estrangulamento. 6. A procura da pedra. 7.
Desembarque em Sado Cristovdo. 8. O assalto. 9. Segundo
estrangulamento. 10. Divisdo das jéias. 11. O pega. 12. O informante. 13.
Prisdo do primeiro bandido. 14. Nas matas de Jacarepagua. 15. Prisdo do
segundo bandido. 16. Dois anos depois. 17. Na prisdo (RAMOS, 1987, p.
33).

O sucesso de Os Estranguladores, dirigido por Leal, € imediato. Logo,
a contabilizacdo mostra que, “Oitocentas exibicbes em dois meses € uma primeira
marca de publico do cinema brasileiro e serviria de confirmag¢ao para as expectativas
dos empresarios: um negocio apetitoso” (RAMOS, 1987, p. 33). Tal sucesso seria
superado apenas em 1910, com outra produgao carioca: o filme Paz e Amor.

O Cinematégrapho Parisiense, o Rio Branco, Cinema Pathé, Cinema
Chantecler, Haddock Lobo e Soberano foram alguns dos cinemas viventes na
cidade e que diversificavam os divertimentos noturnos do Rio de Janeiro (ARAUJO,
1976).

Entre altos e baixos, o cinema passou pela Primeira Guerra Mundial
(1914-1918), viu o surgimento do som, as cores preencherem as telas e, um pouco
mais, em 1943, Luis Severiano Ribeiro fundaria a produtora Atlantida, responsavel
por grandes filmes nacionais (SADOUL, 1963).

O caminho estava aberto para novos sucessos oriundos do cinema

carioca, em especial, as chanchadas™.

% “As chanchadas foram um género de filme brasileiro que teve seu auge entre as décadas de 1930
e 1950. Elas eram comédias musicais, misturadas com elementos de filmes policiais e de ficgdo
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4.2.2 O apogeu de Séo Paulo

A capital de S&o Paulo, quando realizada a primeira projecao de
cinema no Brasil especificamente no Rio de Janeiro, conflagrava-se rapidamente
como uma poténcia no Estado. Em um futuro préximo, com o passar dos anos, se
impunha a todo o pais.

Neste cenario de crescimento demografico igualmente comparado ao
avanco comercial, “[...] Sao Paulo, desde a plebe que se desunha no trabalho
afanosamente, até as classes que se abrumem ociosamente as unhas, morre de
amores por dois géneros de passatempo diametralmente opostos — cinema e
futebol” (FLOREAL, 2003, p. 116).

Nesta cidade, o cinema nao percorreu caminho diferente dos demais
centros do mundo que presenciaram o0 seu surgimento, em que era atragdo nas
feiras antes de se estabilizar como industria e arte (SCHVARZMAN, 2005).

Apenas trinta dias apo$ a primeira exibicdo cinematografica no Brasil,
datada aos oito dias de julho de 1896, na cidade do Rio de Janeiro, a capital paulista
viria entdo presenciar a chegada da imagem em movimento, realizada pelo fotégrafo

Jorge Renouleau:

Do emaranhado de informagdes que uma redagéo inabil quase transforma
em hierdglifo, podemos concluir que a primeira sessdo de cinema em Sao
Paulo, deu-se de forma privada a 7 de agosto, com a presenga de Campos
Sales, secretarios de Estado e familiares, podendo equiparar-se as que
Lumiére deu, por exemplo, em margo e setembro de 1895 quando dos
Congressos de fotografia. A publica e paga aconteceu no dia imediato, 8 de
agosto, sabado, que na época devia ser o mais propicio, pois a maioria das
estréias teatrais, aconteciam nesse dia da semana. Foi também num
sdbado, a 28 de dezembro de 1895, que o cinema Lumiére teve seu
batismo publico na Franga (BARRO, 1996, p. 29-30).

Neste historico dia, que marcou o inicio do movimento cinematografico
no Estado de S&o Paulo, bem como da utilizagdo de um Cinematografo Lumiére na

América do Sul, o filme de estreia foi, 0 hoje classico, Chegada do trem a Gare. Na

cientifica. Esse tipo de humor, porém, ndo pode ser considerado uma invengao brasileira, pois fitas
assim também eram comuns em paises como ltalia, Portugal, México, Cuba e Argentina. Quando o
género chegou por aqui, a critica nacional o considerava um espetaculo vulgar, por isso ele foi
apelidado de chanchada - palavra de origem controversa, mas que pode ter surgido na lingua
espanhola, significando "porcaria”. A averséo dos criticos, no entanto, ndo prejudicou o sucesso de
bilheteria desses filmes.” Disponivel em:
<http://mundoestranho.abril.com.br/cinematv/pergunta_286494.shtml>. Acesso em: 10 set. 2010.
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verdade, consta que essa fita foi a atragao principal de um amarfanhado de filmes
que foi apresentado neste dia (BARRO, 1996).

Nesta grande cidade, residiu o fotégrafo Jorge Renouleau. Ele era um
dos cinco fotografos que existiam em Sao Paulo no ano de 1891. Apds um salvo de
rojdes disparados por uma casa lotérica para comemorar um prémio que de la foi
sorteado, enriquecendo em cifras a conta bancaria de determinado cliente, os fogos
atingiram o apartamento do fotégrafo, que teve todos os seus materiais perdidos no
incéndio. (BARRO, 1996). Partiu com a familia para a Franca, lugar de onde voltou
algum tempo depois, com a descoberta da fotografia animada e “Por ocasido da
viagem, deve ter aproveitado para conhecé-la amplamente, tomando conhecimento
das projegdes de ‘photographias animadas’, participando da estupefacdo geral a
respeito da novidade, e do grande sucesso comercial que a acompanhava” (BARRO,
1996, p. 39).

Barro (1996, p. 40) relata que, segundo a filha de Renouleau, o
fotografo estava em Paris no momento da euforia do nascimento do cinema com o
advento do aparelho criado pelos irmaos Lumiére, assim “[...] ele torna-se dono de
um projetor e varios filmes, retornando revigorado ao Brasil na expectativa de novos
horizontes”.

A falta da energia elétrica teria sido um grande problema na cidade de
Sao Paulo, assim como no Rio, 0 que deixava as apresentagdes cinematograficas
precarias.

Foram Antonio Augusto de Souza e o capitdo Francisco Antonio
Gualco que “[...] obtiveram da Camara Municipal de Sao Paulo, pela lei n° 304, de 15
de junho de 1897, a concessdo do privilégio de executar os servigos da viagao por
eletricidade” (BARRO, 1996, p. 56). Assim, as salas escuras dos cinemas de S&o
Paulo estariam cercadas por uma cidade, agora, iluminada.

O espanhol Francisco Serrador, “[...] seria o primeiro tycoon tupiniquim
com a fundagdo da Cia. Cinematografica Brasileira. Seu império abarcaria Sao
Paulo, capital e interior, Rio de Janeiro e Minas Gerais, além de agéncias no sul e
norte-nordeste.” (SOUZA, 2001, p. 13). Por meio dele surgiu a primeira casa com
dedicacdo exclusiva ao cinematdgrafo, intitulada Bijou-Palace (SIMOES, 1990, p.
15).

Ele ainda arriscou algumas tentativas na produgdo de filmes, no

entanto, seu talento insistia em cair na malha do negdcio da distribuigao e exibigao.
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O jovem Francisco Serrador, que abriu por volta de 1907 as suas primeiras
salas, enriqueceu tdo depressa quanto alguns fundadores norte-americanos
de Nickel Odeons. Em 1910, ja controlava 150 cinemas, principalmente no
Estado de S&o Paulo (SADOUL, 1963, p. 497).

Na cidade carioca, Serrador faria frente com um concorrente de
importancia na classe de exibidores, Luis Severiano Ribeiro, fundador da Atlantida
da década de 40 (SADOUL, 1963).

Ja na década de 1920, alguns cinemas de luxo surgiram na crescente
cidade e as exibi¢des de filmes tornam-se frequentes, transformando os habitos da
sociedade paulistana, devido ao culto cinematografico que naquela cidade se
instalou (SIMOES, 1990).

Sao Paulo se desenvolvia e crescia tao rapidamente que mal se pbde
notar que a grande maioria da populagéo paulista ja estava cercada por burgueses.
Os cinemas, com a crescente burguesia local, almejavam tal nata em suas
poltronas. Varios cinemas de luxo foram instalados na cidade no decénio de 1920,
como o Paramount (SIMOES, 1990). Um dos primeiros a investir na suntuosidade é
o cine Rosario, inaugurado em 1929 e situado no Prédio Martinelli, na época, o
maior da Ameérica do Sul, o cinema era “Revestido em marmore de Carrara,
decorado com pé de ouro, cabecas de animais em bronze, lebes em tamanho
natural formando o brago do sofa em couro legitimo, lustres tchecos carissimos, foi
um dos primeiros a ter poltronas estofadas [...]” (SIMOES, 1990, p. 18-19).

Embora o cinema se tornasse também um entretenimento burgués, a
grande massa ndo deixava de ir amiude as sessdes cinematograficas. Cada vez
mais, 0 publico frequentava as novidades dos cinematografos. No Bras, que se
tornara o segundo maior mercado exibidor da cidade de Sao Paulo, é inaugurado o
maior cinema da América do Sul, com lugares para mais de 3.700 pessoas, o cine
Babylénia, no ano de 1935 (SIMOES, 1990).

Em 1938, em um cinema da cidade, uma confusao ocorre apdés um rolo
de fita pegar fogo, matando 35 criangcas e apenas um adulto, contudo, “Os fatos
dolorosos envolvendo o Cine OBERDAN nao chegam a inibir o espectador, nem a
empanar o prestigio do cinema que se mantém inabalavel como atragaéo suprema”
(SIMOES, 1990, p. 46).
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A partir de 1910, mesmo com as realizagcbes de filmes nacionais de
grande sucesso como Paz e Amor e Os Estranguladores, as salas de cinemas no

Brasil sdo alimentadas pelos filmes estrangeiros.

Em 29 de junho de 1911 é fundada formalmente, com o nome de
Companhia Cinematografica Brasileira, com geréncia de Francisco Serrador
[...] Essa nova empresa forma um truste cinematografico, comprando salas
de exibicdo em todo o pais e organizando nosso caotico mercado exibidor
em fungao do produto estrangeiro (RAMOS, 1987, p. 44).

As producdes realizadas pela empresa de Charles Pathé, na Franga,
dominavam o mercado nacional até 1920 e “Ja em 1921 a proporg¢éao de filmes norte-
americanos que chegam ao Brasil € de 71%; em 1925, é de 80% e, em 1929, de
86%, conforme dados da Censura” (RAMOS, 1987, p. 107).

Paralelo ao crescimento econémico da cidade, Sdo Paulo se tornava,
em numeros de bilhetes vendidos, o mercado mais rentavel do pais. Entre 1910 e
1920, a realizacao de filmes na capital do Estado tomou impulso com obras como O
Grito do Ipiranga e A Retirada da Laguna, dos irmdos Lambertini; Tiradentes, de
Paulo Aliano; Patria Brasileira, de Guelfo Andalé; a adaptacdo do conto de Monteiro
Lobato, Os Faroleiros, de Miguel Milano; O Cruzeiro do Sul, adaptagao de O Mulato,
de Aluisio de Azevedo e O Guarani, obra de José de Alencar adaptada por Anténio
Campos (RAMOS, 1987).

Contudo, os filmes nacionais ndo conseguiam mais dialogar com o
publico brasileiro. A perfeicdo técnica estava sendo adquirida e o0s géneros
americanos expostos ao mundo agradavam aos brasileiros. A concorréncia de
produtoras no Brasil também eleva o aprimoramento da arte no pais (RAMOS,
1987).

Até a consolidacdo do cinema, tanto de carater de producao filmica
como de centros de exibigdo, no Brasil, de um modo geral, o caminho percorrido foi

de altos e baixos:

Com a chegada da sonorizagédo sincronizada, em 1929, parece aumentar
ainda mais a produgéo, para cair verticalmente em 1934, num colapso que,
em Sao Paulo, foi o maior que o ano de 1911 ou o de 1921 [...] Ha
informacgodes de que, no periodo de 1923-1933, dobra no Brasil o nUmero de
posados em relacdo aos dez anos anteriores, chegando-se a 120 titulos.
Destes, cerca de 50 sdo producdes paulistanas. E bem provavel que no
campo de documentario, cuja produgdo aumenta mais que a de posados,
Sao Paulo ultrapasse do mesmo modo os numeros cariocas (RAMOS,
1987, p. 120).
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The Jazz Singer (1927), o primeiro filme a utilizar som, provocou uma
mudanc¢a no cenario, pois contribuiu com a crise que enfrentava o cinema nacional.
(RAMOS, 1987). O publico ndo se adapta com a nova tecnologia, ja que as obras
americanas, as preferidas dos brasileiros, agora faladas, passaram a empregar a
legenda, fazendo com que o espectador tenha que ler durante toda a projecdo. O
custo de se fazer um filme também aumentou. As salas de projegdes precisaram ser
adaptadas para receber a novidade, o que tornou o mundo ainda mais dependente
de Hollywood artisticamente. Uma parte consideravel do publico se afastou das
salas de proje¢cdes e as produgdes diminuiram o numero de estreias (SADOUL,
1963).

Apds o sucesso de critica de seu filme, Barro Humano, em 1929,
Adhemar Gonzaga funda sua prépria companhia, o Cinearte Studio, que depois viria
se chamar de Cinédia, em 1930, nos moldes representativos dos grandes estudios
americanos, com pessoal trabalhando ativa e efetivamente nas produg¢des (RAMOS,
1987).

O Rio de Janeiro ja possuia uma grande produtora quando “Em 1949,
um grupo financeira da ativa cidade de S&o Paulo, fundou uma poderosa
companhia, a Vera Cruz, construiu estudios modernos e projetou produzir
anualmente dez filmes ambiciosos pela qualidade e o custo” (SADOUL, 1963, p.
505, grifo do autor).

Filmes, como O Cangaceiro, projetaram a cinematografia brasileira em
ambito internacional. Com a Atlantida no Rio de Janeiro e a Vera Cruz em Sao
Paulo, as produtoras conferiam a essas cidades, o posto dos dois maiores poélos

cinematograficos do Brasil.

4.2.3 Movimentos cinematogréficos: ideias e publico

Os anos seguintes as tentativas de industrializagdo do cinema
brasileiro com a Vera Cruz em Sao Paulo e a Atlantida e suas producbes de
chanchadas no Rio de Janeiro, foram marcados por movimentos oriundos de
intelectuais e diretores, hoje consagrados, que buscavam por um cinema mais rico

quanto independente das estruturas, por melhor dizer, hollywoodianas.
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Ja na era muda, como lembra Butcher (2005), a Epoca de Ouro (1896-
1914), foi a nomenclatura utilizada para definir um momento do cinema em que o
publico frequentou as salas para assistir aos filmes de reconstituicdo de crimes
(amedrontou toda a sociedade brasileira), e os cantantes, onde pessoas ficavam as
escondidas detras da tela branca e se esforcavam para ritmar suas vozes com 0s
labios dos atores nas telas.

Ainda naquele século, foi possivel presenciar o nascimento dos ciclos
regionais, em cidades como Recife, Campinas e Cataguazes, nas décadas de 1920
e 1930 (BUTCHER, 2005). Além do Cinema Marginal, que surgiu nas préximas
décadas.

Entretanto, dois movimentos que ocorreram separadamente merecem
destaque na histéria do cinema nacional: o Cinema Novo e a Retomada.

O primeiro foi marcado por obras e diretores que utilizaram os recursos
cinematograficos bem ao modo em que se encontrava o processo filmico em um
pais subdesenvolvido como o Brasil. Fazer um simples cinema naqueles dias nao
era facil, quanto mais criativo (BUTCHER, 2005).

O segundo, como o proprio nome ja desvela, retoma a garantia de
ingressos vendidos em territério nacional para filmes aqui produzidos, apds uma
crise que abalou o mercado cinematografico brasileiro. (BUTCHER, 2005).

Sao dois os principais acontecimentos, importantes para a edificagao
de um cinema nacional; o primeiro lutou pelo cinema digno de ser “nacional” e o

segundo buscou conquistar o publico (consumidores) para assistir aos filmes.

4.2.3.1 O cinema novo

Com a Vera Cruz e a Atlantida, o cinema tentava se industrializar bem
como regrava os moldes de Hollywood e se consolidar no cenario nacional, tendo
varios expoentes nesta época, que contribuiram para um novo cinema, com
propostas diferentes das promovidas até entdo. Nesse sentido Butcher (2005, p. 16-

17) afirma:
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Nos anos 30, 40 e 50, despontaram tentativas mais soélidas de se
estabelecer estudios no Brasil. A Cinédia foi fundada em 1930 por Adhemar
Gonzaga [...] Em 1941, Atlantida Cinematografica deu apice com as
comédias carnavalescas conhecidas como chanchadas, que muitas vezes
parodiavam filmes americanos (como Matar ou Correr, de 1954, ou Nem
Sanséo Nem Dalila, de 1955). A empresa entrou em decadéncia nos anos
60 para fechar suas portas definitivamente em 1983. Por fim, a Vera Cruz,
fundada em 1949, tinha como objetivo principal implantar um padrédo
internacional de qualidade para o cinema brasileiro, projeto que implicou a
importacéo de técnicos e cineastas estrangeiros.

A cinematografia brasileira comegou a ganhar periodos dispares, que
caminhou de acordo com as mudancgas sociais que emanavam da politica nacional.
O cinema no Brasil passou por movimentos de importancia até chegar a uma melhor
estruturacido nos anos 2000, apds o inicio da Retomada na década de 90.

Nos anos 60, iniciou o Cinema Novo, periodo marcado por um
movimento que questionava as tentativas de se fazer um cinema brasileiro com a
genética estrangeira nas décadas de 40 e 50. O maior expoente deste cinema foi o
cineasta Glauber Rocha, que iniciou sua carreira ja no fim dos anos 50 e que “[...]
representa muito bem uma geragao de intelectuais e artistas brasileiros marcados
por uma aguda consciéncia histérica, sempre atenta a ligacédo do cultural com o
politico” (XAVIER, 2001, p. 60-61).

O Cinema Novo pregava que um pais subdesenvolvido deveria ser
independente dos processos que domavam a cinematografia dos paises
desenvolvidos, para possuir, assim, uma linguagem propria. Em suma, fazer cinema

de acordo com a oferta de cada pais.

Assumindo uma forte ténica de recusa do cinema industrial — terreno do
colonizador, espaco de censura ideoldgica e estética — , o Cinema Novo foi
a verséo brasileira de uma politica de autor que procurou destruir o mito da
técnica e da burocracia da produgdo, em nome da vida, da atualidade e da
criagdo (XAVIER, 2001, p. 57).

Na circunferéncia do Cinema Novo, passaram filmes como O Padre e a
Mocga, 1965, e Macunaima, 1969, (ambos de Joaquim Pedro de Andrade); Menino
de Engenho, 1965 (de Walter Lima Jr.); todos adaptados de obras literarias.
Contudo, o golpe militar que ocorreu naquela década, “[...] atinge o cinema no
momento de sua plena ascensao, de sua explosao criativa, de filmes como Vidas

Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber
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Rocha, 1964) e Os Fuzis (Ruy Guerra, 1964) — é o apogeu do Cinema Novo em sua
proposta original” (XAVIER, 2001, p. 47).

Em 1969, surgiu a Embrafiime, Empresa Brasileira de Filmes, criada
pelo regime militar e funcionava sob rigida fiscalizagdo. Sua agéo sobre o cinema
nacional, que durou até o ano de 1989, foi produtiva, em especial nas décadas de
1970 e 1980, “[...] quando os filmes brasileiros atingiram uma ocupacgéao de até 35%
do mercado interno” (BUTCHER, 2005, p. 17-18).

Vide o sucesso da obra do cineasta Bruno Barreto, Dona Flor e seus
Dois Maridos, no ano de 1976. O filme arrastou mais de 11 milhdes de espectadores
as salas de projecao, estabeleceu um marco na histéria do cinema brasileiro, onde
permaneceu como recorde absoluto de publico.

Nos dez anos que acercam 1980, as producdes paulistas se
transformaram em referéncia no mercado nacional. A feitura de filmes nesse periodo
sdo nos parametros hollywoodianos, ignorando agora a estrutura e ideologia do
Cinema Novo (XAVIER, 2001).

Com a paralisacdo das fungdes da Embrafiime, em 1989, sob a
cinematografia nacional, encerrou-se o periodo de Cinema Novo por definitivo,
sendo que esta fase “Foi, sem duvida, o periodo estética e intelectualmente mais
denso do cinema brasileiro” (XAVIER, 2001, p.13).

Mas o relativo prestigio que algumas obras nacionais conquistaram em
suas salas, estaria por fim. Um cenario pouco antes do término do cinema novo é
relatado por Butcher (2005, p. 21):

No fim dos anos 70 e comego dos 80, entre 70 e 110 filmes brasileiros eram
langados por ano. Eles chegaram a vender mais de 50 milhdes de ingressos
em um so6 ano (1980) e ocuparam entre 30% e 35% do mercado, entre 1980
e 1982. No ultimo ano de existéncia da Embrafilme (1989), os 17 filmes
nacionais que chegaram aos cinemas atrairam mais ou menos 20 milhdes
de espectadores. Numero que despencou pela metade em 1990 e levou um
tombo ainda maior em 1991, quando estacionou em apenas 3 milhdes.

Como afirmado, o cinema abarcou uma crise que limitou as producdes

nacionais. A reconquista do cinema brasileiro marcaria uma nova fase.
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4.2.3.2 A retomada

Assim como o Cinema Novo, a Retomada deve ser entendida junto aos
aspectos histéricos que emolduravam o cenario brasileiro quando este surgiu. Nao
pode renascer algo que nao tenha morrido. Assim como n&o pode retomar algo que
n&o tenha sido tirado. E isso, precisamente, o que declama Butcher (2005), em sua
obra.

Este movimento cinematografico ocorreu no Brasil no inicio da década
de 1990 e foi, se ndo ainda o &, o mais importante neste cenario visto a atual safra
de obras e numeros em que mergulha o cinema nacional. Alguns estudiosos, como
esclarece Butcher (2005), divergem, pois, para alguns, este ressurgimento terminou
com o sucesso de Cidade de Deus, em 2007, de Fernando Meirelles, enquanto que
outros, afirmam ainda continuar em evolugéo.

No inicio deste processo, em 1990, as pessoas frequentavam, sim, os
cinemas no pais, no entanto, os filmes nacionais eram ignorados pelo publico
brasileiro, mesmo apés as salas terem sido lotadas por milhdes de pessoas que
assistiram a Dona Flor e Seus Dois Maridos, em 1976, por isso, “E preciso entender
a palavra “retomada” naquilo que ela diz em seu sentido literal: retomar algo que foi
interrompido” (BUTCHER, 2005, p. 14). Ou seja, foram apenas os filmes brasileiros
que estiveram em decadéncia, pois as salas de projecdo que exibiam filmes
americanos continuaram a evoluir normalmente.

Ainda nos primeiros anos de 1990, o pais inaugurou outras tentativas
de companhias especialmente direcionadas na confecgdo-distribuicdo de filmes
nacionais. Essas empresas, contudo, ndo tiveram a caracteristica monumental dos

estudios Atlantida e Vera Cruz, que outrora reinaram na cinematografia brasileira.

O comecgo dos anos 90 foi marcado pelo surgimento de novas companhias
que, mais tarde, se tornariam polos de producdo da retomada. Caso, por
exemplo, da Videofilmes, dos irmdos Walter Salles e Jodo Moreira Salles;
da Conspiragdo, de Andrucha Waddington, Claudio Torres, José Henrique
Fonseca e outros socios-diretores; da O2 Filmes, que tem a sua frente
Fernando Meirelles, e da Casa de Cinema de Porto Alegre, que relne entre
seus socios os cineastas Jorge Furtado, Carlos Gerbase, Giba Assis Brasil
e Ana Luiza Azevedo (BUTCHER, 2005, p. 39).
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As transformacdes politico-sociais estavam efervescentes no pais em
1990, apos o término do Regime Militar e a primeira eleicdo direta para presidente
da Republica, em 1989, quando o candidato Fernando Collor de Mello vence a
contagem de votos e assume o0 cargo maximo do pais. Porém, o que interessa neste
contexto, foi a amortizagdo da Embrafilme assinada por ele, sendo o resto, histérias
amargas para serem lembradas (BUTCHER, 2005).

Quando o ex-presidente assinou o decreto que estabeleceu o final das
acdes da Embrafilme no cenario cinematografico nacional, o cinema brasileiro entrou
em crise. A prefeitura do Rio de Janeiro, cidade de intensa vida artistica no pais, cria
a Riofilme que “[...] procurou ocupar o vazio deixado pela Embrafiime nas areas da
finalizagao, co-producgao e distribui¢céo [...]” (BUTCHER, 2005, p. 20). O autor ainda
assinala que a nova empresa nao tratou apenas dos tramites de distribuir e produzir
somente filmes cariocas, bem como atendeu a todo o pais.

Merecem destaque alguns filmes produzidos pela Riofilme no periodo
da Retomada, como Terra Estrangeira (de Walter Salles e Daniela Thomas, 1996),
Menino Maluquinho (de Helvécio Ratton, 1994), Lavoura Arcaica (de Luiz Fernando
Carvalho, 2001), Pequeno Dicionario Amoroso (de Sandra Werneck, 1997) e Central
do Brasil (de Walter Salles, 1998). Os dois ultimos, a empresa fez em parceria com a
distribuidora Lumiére e com o Consércio Severiano Ribeiro, respectivamente
(BUTCHER, 2005).

Como consequéncia da nao apreciacdo do publico pelo cinema
nacional, o Brasil chegou ao seu periodo mais obscuro no esquema cinematografico,
ao ponto de os festivais nacionais ndo conseguirem sequer completar as selegdes

de suas categorias.

O baque final viria entre 1992 e 1994. Nesses trés anos, apenas 13 longas
conseguiram chegar ao circuito, todos com distribuicdo do Riofilme. Pois
bem: a soma de seus espectadores, em cada ano, ndo chegou a 1% do
total de ingressos vendidos no pais. Mais uma vez, o cinema brasileiro havia
chegado praticamente a estaca zero dentro de seu proprio mercado
(BUTCHER, 2005, p. 21).

Nenhuma queda foi tdo vertiginosa quanto a apresentada acima.
Somente em 1995, em que 13 longas estrearam nos cinemas “[...] somando ao todo

mais de 2,9 milhdes de espectadores. Um resultado dez vezes superior ao publico
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total de 1994” (BUTCHER, 2005, p. 23). Os numeros mostram um acréscimo, ainda
que timido, de bilhetes vendidos aos longas nacionais.

Apesar da dificuldade de se fazer cinema no pais no final da década de
1980 e comego de 1990, as produgdes nao chegaram ao marco zero. Os anos 80
foram marcados pela presenga dos curtas-metragens, com destaque para o
premiado /lha das Flores (1989), de Jorge Furtado. A feitura destes curtas nesse
periodo foi primordial para o retorno da producéo de longa-metragens durante a
Retomada. (BUTCHER, 2005).

Até 1995, vale destacar os filmes Carlota Joaquina — Princesa do
Brasil, de Carla Camurati, e Terra Estrangeira, de Walter Salles. O primeiro merece
atencdo por ter atraido mais de um milhdo de espectadores na fase da Retomada. O
segundo, limitou-se em levantar discussdes acerca de problemas que amarguravam
o Brasil nos primeiros anos da década passada. O talento de Walter Salles e sua
seguranga atras das cé@meras resultaram em um filme acima da média, que
repercutiu internacionalmente e fez o0 mundo olhar com mais atengéo para o cinema
brasileiro (BUTCHER, 2005).

Em 1996, Fabio Barreto recebeu uma indicacao ao Oscar de melhor
filme estrangeiro por seu filme O Quatrilho, estrelado por Gloria Pires e Patricia
Pillar. Trés anos depois, duas indicagdes consecutivas brindaram o cinema nacional
com O Que E Isso, Companheiro? (de Bruno Barreto, 1997) no Oscar de 1998 e
Central do Brasil (de Walter Salles, 1998). Este ultimo, com o feito inédito de
conceder a Fernanda Montenegro, uma indicagéo ao Oscar de melhor atriz.

A partir de entdo, um novo cenario cinematografico se estabelece no

pais, como apresenta Butcher (2005, p. 65):

Em 2003, pela primeira vez desde 1989, o publico total de cinema no pais
voltou a casa dos 100 milhdes de espectadores. O publico dos filmes
brasileiros, nesse conjunto, chegou a 22 milhdes, o que representou uma
participacdo no mercado de 21,4% - recorde absoluto do periodo da
retomada, e o melhor resultado dos filmes brasileiros desde 1988.

A via em que caminhava o cinema mostrava certa preferéncia para os
filmes nacionais. Ndo longe de ser verdade, o numero de produgdes que ocupou 0s
painéis com os nomes dos filmes em exibicdes nas entradas dos cinemas
aumentaram. Em um mesmo final de semana, no ano de 2003, Maria M&e do Filho
de Deus (de Moacyr Goes, 2003), Os Normais (de José Alvarenga Jr., 2003) e
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Lisbela e o Prisioneiro (de Guel Arraes, 2003), ocuparam juntos as programacgoes
dos cinemas e “[...] se posicionaram entre as maiores bilheterias do fim de semana,
ocupando 70% do mercado” (BUTCHER, 2005, p. 66).

Grande parte do sucesso do cinema brasileiro neste periodo deve-se
ao dialogo intrinseco que estabeleceu com a televisdo. A intertextualidade presente
na narrativa cinematografica e a televisiva permitiu levar os filmes cinematograficos
para a casa dos espectadores por meio de uma emissora em que seus estudios em
muito referendam os de Hollywood. E “Se, no passado, os filmes nacionais
moldavam-se segundo modelos estrangeiros (fosse ele hollywoodiano ou europeu),
esse modelo transferiu-se para dentro do Brasil mesmo, morando, agora, no ‘padréao
Globo’ (BUTCHER, 2005, p. 70).

Butcher (2005) ainda lembra os filmes feitos com a linguagem
televisiva, como Guerra de Canudos (1997), de Sérgio Rezende, que pouco apos
sair de exibicdo, a Globo o exibiu como minissérie. Fato parecido ocorreu com O
Auto da Compadecida (2000), de Guel Arraes, que, apds 0 sucesso da minissérie,
conseguiu 0 mesmo feito nas salas de cinema com mais de 2,1 milhdes de ingressos
vendidos, sendo o primeiro grande sucesso da Globo Filmes, criada em 1997.

A Rede Globo, controladora de tudo o que é transmitido na emissora,
bem como produtora de quase a totalidade de seus programas, estabeleceu o
‘padrdao Globo de qualidade” e agora transferia o sucesso de suas produgdes
internas ao cinema, divulgando nacionalmente o seu nome (BUTCHER, 2005).

A partir de entdo, grandes sucessos filmicos estariam vinculados ao
departamento da emissora voltado para o cinema, na medida em que, quando a
Globo Filmes estabelece parceria com algum longa, “o que ela oferece € um acordo
que garante amplo espago em midia” (BUTCHER, 2005, p. 75). A cinematografia
brasileira ja se encontrava motivada, mais uma vez, com a sucessao de vitérias de

filmes que chegavam a casa dos “milhdes”:

A partir do sucesso de O Auto, a participagdo da Globo no cinema se
intensificou. Em 2002, Cidade de Deus se tornou o primeiro grande
fendmeno da retomada apds a criagdo da Globo Filmes. O processo chegou
ao auge em 2003, quando os 30 longas-metragens nacionais langados no
decorrer do ano conquistaram pouco mais de 21% de participagdo no
mercado, algo que ndo acontecia desde o apice da era Embrafilme. Desses
30 filmes, Carandiru, Lisbela e o Prisineiro e Os Normais (todos da Globo
Filmes) ficaram entre os dez mais vistos do ano, ao lado de blockbusters
como Todo Poderoso, O Senhor dos Anéis e Matrix Reloaded. [...] A soma
do publico que assistiu aos titulos co-produzidos pela Globo Filmes em 2003
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representou nada menos que 92% do publico total das produg¢des nacionais
neso ano, uma proporcdo que praticamente se repetiu em 2004”
(BUTCHER, 2005, p. 75-76).

Em 2004, foram notaveis os filmes com co-producao da Globo, Cazuza
— O Tempo Né&o Para, de Sandra Werneck e Walter Carvalho e, Olga, de Jayme
Monjardim, com mais de R$ 3 milhdes em caixa (BUTCHER, 2005).

O fato relevante é que, com influéncia da Globo Filmes ou nao, o
cinema nacional voltou a vender ingressos. A Retomada, tenha esse movimento
terminado ou ndo, como escrevem alguns autores, conseguiu fazer que a repulsa
com que os brasileiros possuiam acerca do cinema dessas terras, fosse transvertido
em apreciagao.

O cinema continuou no Brasil, a busca pelo publico, que, na verdade,
nao cresceu nos anos de 2007 e 2008. O acréscimo seguiu apenas no numero de
filmes nacionais produzidos por ano no pais, ou seja, aumentou as variedades de
titulos e o publico continuou estagnado (BUTCHER, 2005). Em 2008, Tropa de Elite,
de José Padilha, embora tenha dividido a critica nacional, ganhou o Urso de Ouro no
Festival de Berlim, repetindo o feito de Central do Brasil. O filme foi visto por 2,4
milhdes de pessoas (BUTCHER, 2005).

Ainda em 2008, Fernando Meirelles realiza Ensaio Sobre a Cegueira,
adaptagdo da obra de José Saramago, sendo uma coprodugao entre Canada e
Brasil e abriu o Festival de Cannes daquele ano. A dupla Walter Salles e Daniela
Thomas disputou a Palma de Ouro com o filme Linha de Passe. E Matheus
Nachtergale afirmaria o ano de 2008 como de forte impulso internacional, ao
participar, neste mesmo festival, da categoria “Um Certo Olhar”, com sua obra de
estreia na diregao A Festa da Menina Morta. Contudo, somente Linha de Passe saiu
premiado, na categoria de melhor atriz para Sandra Corlleoni (BUTCHER, 2005).

Outros sucessos, como Dois Filhos de Francisco (de Breno Silveira,
2005), Os Normais 2 (de José Alvarenga Junior, 2009), Cazuza — O Tempo Né&o
Para (de Sandra Werneck e Walter Carvalho, 2004), Lula — O Filho do Brasil (de
Fabio Barreto, 2009), Se Eu Fosse Vocé 1 e 2 (ambos de Daniel Filho, 2006 e
2009), entre outros, ndo passaram despercebidos pelo publico brasileiro, pois foram

assistidos por milhdes de espectadores.
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4.2.4 O cinema hoje

O cinema passa a ser cada vez mais estudado e a cair no gosto
popular sendo a midia a principal responsavel por essa popularizagcio. Falar sobre
cinema tornou-se facil e agradavel, pois, “[...] os espectadores podem detectar erros
de continuidade nos filmes e envia-los para a emissora, podem responder perguntas
sobre artistas e o saber se traduz em continuidade e diversao” (ANDRADE, 2009, p.
29).

A tematica ‘cinema esta presente em todos os veiculos de
comunicagao. Programas sobre o assunto sdo comuns nos canais abertos e a cabo
apos os anos 2000, ou programas que abordam o entretenimento de modo geral,
possuem blocos reservados para o cinema. A cinemania que se instala na midia,
possui na televisdo a grande intermediadora entre o publico e o cinema, com 0s
making of, entrevistas com celebridades, curiosidades de gravacgdes, entre outros
(ANDRADE, 2009).

O cinema chega ao final da primeira década deste século com uma
influéncia que ja ndo pode mais ser questionada. Toda a metodologia que o cerca no
preparo de suas confecgdes, o coloca ndo somente como precursor da sociedade
midiatica na qual estamos inseridos, mas também como arte. O cinema trabalha com
possiveis realidades quando faz uso da ficcao. Teria Méliés premeditado o caminhar
do homem na lua mais de cinco décadas antes de o fato se concretizar fora dos
quadros de Voyage dans la Lune?

Tratar o “possivel cinematografico” como “possivel realidade” levou os
envolvidos na arte proximos, até mesmo, dos governantes americanos e de outros
ao redor do mundo. O poder do cinema, “[...] ora influenciando, ora sendo
influenciado pelos momentos histéricos e politicos que construiram as sociedades
atuais” (ANDRADE, 2009), expressa como exemplo, um recente acontecimento que
acometeu a toda uma geracéo, que foi o atentado aos Estados Unidos no dia 11 de

setembro que, ndo fosse verdade, a cena mais parecia um filme hollywoodiano.

Como a midia produtora de grande parte dos signos presentes no
inconsciente, o cinema neste século parece romper, principalmente apds os
atentados de 11 de Setembro, a linha ténue que divide a ficgdo da realidade.
A convocacgao de diretores e roteiristas de Hollywood para simular possiveis
atentados e ajudar a agéncia de inteligéncia do Departamento de Defesa dos
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Estados Unidos a combater o terrorismo pode significar a proximidade entre
cinema e realidade neste momento histérico (ANDRADE, 2009, p. 52).

Assim, como relata Andrade (2009), um alto funcionario da Casa
Branca teria feito uma reunido com a Motion Picture Association, para que a arte
cinematografica contribuisse para reestruturar a confianga e a autoestima
americana, durante o contato do publico com o cinema nas salas de projegdes.
Rapidamente, “[...] roteiros foram abandonados, imagens, retiradas — especialmente
das torres gémeas — para evitar conteudos conflitantes com as expectativas do
publico norte-americano [...]" (ANDRADE, 2009).

Ainda mais que sabido, além de nao tratar-se de um caso unico, que
Hitler fez constantes manifestagdes ideoldgicas por meio do cinema. Assim também
como € mais que verdade, que o cinema alemao n&o se cabe lembrar apenas pelo
didlogo do cinema com a era hitleriana, e sim, por sua contribuicdo artistica para a
cinematografia mundial. Porém, a filmografia singular deste pais, antes e depois do
dominio de Hitler, ndo sera aqui ressalvada, ficando apenas o aspecto politico-social
apresentado, para exemplificar o poderio deste meio de comunicacéao.

O cinema agiu em acontecimentos historicos, que preenchem paginas
nos livros de histéria, como a “[...] Alemanha arrasada pés-Primeira Guerra, bem
como a intensa producao anti-semita que preparou a populacdo para o holocausto
na Segunda Grande Guerra; ou na Itdlia pos-Segunda Guerra, desiludida,
empobrecida e com desemprego recorde” (ANDRADE, 2009, p. 53).

No Brasil ndo foi diferente. O cinema foi visto como meio de exposi¢ao
ideoldgica, tdo logo quanto outros paises. Em especial apds a criagdo, em 1939, do
DIP — Departamento de Imprensa e Propaganda —, em que “Além de divulgar
propaganda ideolégica e politica varguista, o Departamento, através de rigorosa
censura, controlava a imprensa, o radio, o teatro, o cinema, as atividades esportivas
e recreativas e a literatura” (LUCA, 2004, p. 184).

O cinema ainda flertou com o socialismo russo ao difundir suas
ideologias politico-sociais. Sdo exemplos do passado, que desnudam a for¢ga desse
veiculo-arte, em especial nos ultimos tempos. Assim, ao final desta década:

O dialogo do cinema com a histéria deve se intensificar em breve. O cinema
tem respondido cada vez mais rapido aos fatos histéricos, produzindo as
vezes com a velocidade proxima a da televisdo. Novas tecnologias, como o
video de alta definicdo, possibilitam a criagdo de obras em tempo menor,
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mas, especialmente, a possibilidade de criar cenarios virtuais pode permitir
maior liberdade ao imaginario dos produtores, podendo levar este dialogo a
novas e inusitadas constru¢cdes (ANDRADE, 2009, p. 58).

Sim, o cinema interfere, influencia, modifica e transcreve ideologias,
nao diferente de qualquer outro invento midiatico. A chegada do cinema digital pode
intervir ainda mais, contudo, este cenario apresenta-se cedo para especulagdes
quando tal processo ainda se encontra como um embrido em pleno
desenvolvimento. Muito embora, porém, em dias em que tudo parece ter o codinome
“digital” - camera digital, TV digital, geladeira digital — configurando-se aos objetos,
aparelhos eletrénicos e domésticos agora verdadeiros nomes compostos, o cinema,
neste momento ainda obscuro, soma-se a esta circunferéncia que caracteriza o

mundo atual.

4.2.5 Inovagbes tecnologicas

O cinema ndo é somente magica proporcionada por imagens em
movimentos. Nem mesmo um mero veiculo de comunicacdo de massa. E preciso,
nos dias atuais, entender o cinema como uma empresa monumental, de propor¢des
que se equiparam as multinacionais e seus lucros invejaveis.

Sao numeros exorbitantes, arrecadados em 130 mil salas, distribuidas
nos cinco continentes (LUCA, 2004). Os produtos cinematograficos — os filmes — sao
objetos de alto valor de custo. Na conta custo-beneficio, procura-se produzir um
filme com baixo orgamento, sendo o mesmo requerido pela distribuicdo nos gastos
com divulgagdo e, esperam-se assim, na exibicdo, altos numeros de bilhetes
vendidos que cubram todos os gastos. Ardua tarefa, em um setor que, apesar de
mais de um século de existéncia, ainda ndo encontrou uma férmula infalivel de
sucesso.

A Bruxa de Blair (1999) € um exemplo cujo lucro superou
magistralmente o pequeno investimento na feitura da produgédo, tendo utilizado a
internet como principal meio de divulgacdo do longa. Com um custo de 35.000
ddlares, muito baixo para os padrées hollywoodianos, o filme faturou mais de 140

milndes de ddélares apenas em territério americano (BOSCOV, 1999, p. 93-94).
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Posteriormente, outras obras seguiram essa cartilha repetindo o mesmo sucesso do
pseudodocumentario sobre uma suposta bruxa em uma pequena cidade. Contudo,
podem ser considerados casos a parte de tentativas bem sucedidas. Por outro lado,
altas cifras para se fazer um filme s&o estabelecidas como estratégia para chamar a
atencao do espectador e despertar seu interesse em determinado filme.

Um elenco estelar pode consumir uma boa parte da verba prevista no
or¢camento do filme. Por vezes, um ator ou uma atriz de grande prestigio diante do
publico, chega a cobrar a quantia de 10, 15 e até mesmo 20 milhdes de ddlares para
atuar em um titulo. Em 1995, o ator Mel Gibson torna-se o mais bem pago do
mundo, com um caché de 20 milhdes de ddlares por filme. Foi o inicio dos salarios
monumentais em Hollywood (MAINARDI, 1995, p. 133). Um filme que busca efeitos
especiais para deslumbrar o espectador requer milhdes para a parafernalia técnica
até chegar as telas como alegorias que fascinam o publico pelo realismo.

A média de investimento para se fazer um filme nos moldes
hollywoodianos chega a casa dos 100 milhées de ddlares (VERSIGNASSI; HUECK,
2008). No Brasil, os gastos sé&o proporcionais ao mercado nacional que o confere.
Assim como as grandes empresas, 0 cinema enquanto industria interfere tanto de
modo positivo quanto negativo em ac¢des nas bolsas de valores e ele procura por
novos processos para atender a demanda, bem como melhor representar as
necessidades do espectador ante ao cenario em que a sociedade encontra-se
inserida.

Este item busca, assim, melhor compreender os processos ao qual
passa um filme depois de finalizado até chegar as salas escuras de cinema e
entender as inovagbes tecnoldgicas que promovem uma revolugdo no espago
cinematografico, tanto como melhor conhecer todos os tramites dos setores
cinematicos.

O desenvolvimento do cinema digital manifesta-se conforme o que nele
€ investido. Luca (2004) revela que os milhdes previstos para a reformulagdo da
projecao digitalizada resultam em um orgamento que nenhum dos trés setores que
compdem O percurso necessario para a chegada do filme ao publico pode assumir.
Essa triade é formada pelos produtores, distribuidores e os exibidores. Conforme
Luca (2004, p. 92):
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De forma sintética, podemos afirmar que o distribuidor e o produtor sao
responsaveis pela producdo, promog¢ao, divulgacdo e pela colocagédo do
filme. O exibidor recebera, igualmente, participagdes para que disponha o
flme ao espectador, cabendo exclusivamente a ela a manutengdo, a
operagdo dos cinemas, os salarios dos funcionarios, o pagamento das
tarifas de agua e luz, de aluguéis e encargos, ou seja, todos os custos da
operacéo das salas de exibigao.

Quase que metade do valor do ingresso € embolso pelo exibidor, que,
com esse lucro, confere a quitacdo das despesas de manutencdo, incluindo
funcionarios, aluguéis e condominios. Assim, os produtos ofertados nas
bombonieres dos cinemas representam uma parcela significativa das cotas
estabelecidas pelas empresas exibidoras. Entdo, “pipocas e refrigerantes
representam, em média, 70% dos faturamentos das concessbes dos cinemas e
cerca de 50% da lucratividade obtida nos negdécios de exibicdo cinematografica”
(LUCA, 2004, p. 97-98).

O sistema digital permite o sinal via satélite para a exibicdo filmica,
aposentando o rolo de 35 mm que roda nas salas de cinemas. O publico nao
consegue perceber tal diferenga na hora da projegao, pois as mudangas se referem
apenas ao meio de transmissdo. O cinema digital pode reduzir financeiramente
numeros significantes na conta do distribuidor, em especial os gastos com entrega e
com a confecgcao das coépias para o produtor. Para o exibidor, seriam excluidos os
gastos de manutengao dos rolos de filmes, que se deterioram na medida em que se
acrescenta o numero de projegbes de determinada obra filmica. Neste cenario,
todos, produtores, distribuidores e exibidores, tentam se esquivar da conta que o
processo vem orgamentar, previsto, como relata Luca (2004), em numeros que
ultrapassam a casa dos 10 bilhdes de délares para a troca de 100 mil aparelhos

convencionais para digitais no mundo.

Se na relagéo praticada na exibi¢ao, tinham-se embutidos os custos citados,
entdo nada mais justo de que o exibidor, recebendo o mesmo material,
porém em outro processo, ndo exija alteragdo na relacdo comercial entre as
partes. O que o exibidor esta “comprando” ndo é a copia em pelicula de 35
mm, mas o contelido, que passa a ser entregue em formato mais moderno.
Cabe, portanto, ao exibidor instalar os equipamentos, a seu proprio custo,
recebendo, eventualmente, algum suporte financeiro indireto ou
financiamento parcial dos distribuidores (LUCA, 2004, p. 104-105).

O cenério sugere que o investimento recaia entdo nos ombros dos

proprietarios de salas de cinemas. Além do que, com a tecnologia de projegao
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sugerida, os exibidores poderiam apresentar programas de televisdo, partidas de
futebol, ceder espaco para empresas e palestras, lucros futuros que a tecnologia
viria oferecer, antes, em um local onde somente praticava a exibicao de filmes.
Porém, “A exploragdo multimidia que destina salas para a execugao de video-jogos
coletivos, apresentacdo de shows e espetaculos esportivos, exigiria um desenho
arquiteténico e funcional apropriado a estas atividades” (LUCA, 2004, p. 108).

As primeiras manifestagdes digitais ocorreram no inicio deste século,
como o lancamento de Fantasia 2000, dos estudios Disney. O filme foi um
relangamento comemorativo do filme original Fantasia, 60 anos atras, em 1940. O
original causou uma revolugdo com o sistema Fantasound, em que “O som se
reproduzia em alto-falantes atras da tela, nas paredes laterais e no fundo da sala de
exibicao” (LUCA, 2009, p. 99). O filme foi um fracasso de bilheteria, porém, um
sucesso tecnoldgico.

Para Fantasia 2000, a empresa procurou por uma inovacao que
evocasse o0 evento tecnoldgico do filme original. Em parceria com a empresa Texas
Instruments, a Disney buscou utilizar os equipamentos de ponta que o mercado
disponibilizava naquele momento, para melhor acabamento de imagem e som e
proporcionar uma nova experiéncia nas casas de exibicdo. Mickey Mouse pagou
metade da conta, sendo que o restante do investimento ficou para os exibidores,
instalado em aproximadamente 100 salas nos Estados Unidos e 50 na Inglaterra,
Bélgica, Franga, Espanha, Alemanha e Japao (LUCA, 2009).

A partir de entdo, a diferenga de imagem e som digital comegou a ser

percebida pelo publico e tornou-se uma realidade no cinema:

No Brasil, a TELEIMAGE, empresa pertencente ao GRUPO CASABLANCA,
0 mais bem equipado estudio e laboratério digital de finalizagdo do Pais,
reproduziu a configuragao utilizada nas instalacdes feitas para o langamento
de “Fantasia 2000, ainda no ano de 2000. [...] Durante mais de dois anos
estes cinemas exibiram filmes nacionais e dos estudios norte-americanos,
como “Deus é Brasileiro”, “Cidade de Deus”, “Colateral”’, “Matrix”’, “Matrix
Reloaded” e “A era do gelo”, mediante matrizes remetidas dos EUA ou de
matrizes produzidas por telecinagens da TELEIMAGE. O publico reagia com
entusiasmo a estas exibigbes, reclamando quando os filmes projetados
nestas salas eram analdgicos (LUCA, 2009, p. 101, grifo do autor).

O cinema digital ainda viria com a missao de defender o mercado
cinematografico, que inclui o setor do homevideo, do negdcio paralelo de DVDs

ilegais. Essa é uma pratica que se mostra essencialmente americana. Luca (2004)
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afirma que os filmes langados nos Estados Unidos caem, rapidamente, nas bancas
de camelés por todo o mundo. Cidade de Deus, longa nacional, somente foi
comercializado no mercado paralelo apds sua estreia nos cinemas americanos
(LUCA, 2004). A invencdo da JVC de transmissdo de filmes em imagens

criptografadas, foi um avango contra a pirataria, pois:

E muito mais facil e mais barato retirar ou filmar uma projecdo em um
cinema do que copiar uma matriz criptografada em uma resolucdo de
imagem que apenas 0s mais caros aparelhos de gravacao e reprodugéo
digitais podem processar (LUCA, 2004, p. 58).

Logo, para se fazer uma cépia de algum filme em cartaz, seria
necessario que a pessoa gravasse a sessao da projegao que o exibe, com camera
devidamente arquitetada para a captura. A qualidade irregular seria um dos motivos
para que o consumidor deixasse de comprar estes produtos piratas.

Entretanto, o comércio ilegal dessa pirataria ainda € uma realidade e,
em um futuro, coisa do passado. Pois, de modo gradativo, as pessoas possuem
mais acesso a internet e baixar filmes torna-se algo facil e rapido. A nao
padronizagado dos sistemas utilizados permite que muitos titulos sejam langados,
antes de entrarem em circuito nos cinemas, no comércio paralelo. A companhia
americana de telecomunicagdes AT&T (American Telephone and Telegraph
Corporation) divulgou um estudo que revela que 95% dos filmes produzidos em
Hollywood em 2003, tiveram sua “estreia” na internet antes dos cinemas
(VERSIGNASSI; HUECK, 2008).

Falar de cinema em 3 dimensdes (3D) parece algo tdo atual que nos
escapa que este formato jamais poderia ser algo presente nos salas de projegédo do
passado, mais especificamente, na década de 1910, ano em ocorreu a primeira

manifestacdo tridimensional. Conforme Luca (2009, p. 135-136):

Utilizava o principio da estereoscopia visual, que consiste em se gerar
simultaneamente duas imagens iguais do mesmo objeto, porém tomadas
com pequena variagao angular, que corresponde as diferengcas de cada
olho em relagdo ao objeto visto. O cérebro faz com que as imagens se
sobreponham e se visualizem imagens tridimensionais. Até a década de 60,
filmava-se e se projetava com duas peliculas captadas simultaneamente,
porém, com filtros que as contrastavam com diferentes cores basicas, com o
cyan e o vermelho.



96

O cinema tridimensional continuou marcando presenga durante os
anos seguintes, até final da década de 1950, como experimento tecnoldgico. Filmes
como Disque M para matar (de Alfred Hitchcock, 1954), Caminhos asperos (de John
Farrow, 1953), e Bwana, o demdnio (de Arch Oboler, 1952), foram gravados numa
tecnologia 3D que era disponivel naquele tempo. Contudo, “As projegdes eram
precdrias, por mais avancados que fossem tais recursos para a época, sendo a
principal deficiéncia os 6culos com lentes fabricadas em celuldides com baixa
transparéncia e alta deformagao” (LUCA, 2009, p. 137). Dores de cabega e nauseas
eram frequentes nas projecoes.

A megaempresa Imax Corporation, criada em 1967, € uma das lideres
na criagdo de tecnologia digital. Diferencia-se por tratar de todo o universo do
cinema 3D com prioridade e “[...] especializou-se na exibicdo de curtas e médias-
metragens especialmente produzidos para o seu sistema” (LUCA, 2009, p. 140). A
Imax criou os 6culos com lentes de cristal liquido e suas telas possuem cerca de 300
m?>.

O numero de salas com tecnologias digitais e que permitem projegcdes
tridimensionais cresce em comparagao ao sistema de exibicdo norte-americano. No

Brasil, os indices s3o visivelmente dispares. E o que arquiva Luca (2009, p. 172):

Atualmente, ha cerca de 2.500 cinemas digitais com sistemas 3D no mundo,
sendo que 1.800 deles localizam-se nos EUA. [...] em abril de 2009, havia
quarenta e quatro cinemas 3D no Brasil. A CINEMARK é o maior operador
com vinte cinemas, seguido da CINEMATOGRAFICA ARAUJO, com cinco
salas; 0 GRUPO SEVERIANO RIBEIRO, a PLAYARTE, a CINE BOX e a
UCI, com quatro cinemas cada, o ESPACO DE CINEMAS, com dois, € a
GNC, com um. (grifo do autor).

A empresa UCI, em parceria com a Teleimage-Casablanca inaugurou
as primeiras salas digitais no ano de 2000 no Brasil. Durante uma convengéo sobre
o cinema 3D, a Showest, um evento americano realizado em 2006, divulgaria os
nomes dos profissionais adeptos deste novo cinema. Sentados e com os éculos
utilizados para uma sesséo tridimensional, eles foram apresentados: George Lucas,
Robert Rodrigues, Robert Zemeckis, Randal Kleiser, e James Cameron (LUCA,
2009). “No mesmo evento, o diretor de ‘Titanic’ anunciava a produgao de um projeto
mais ambicioso, criando um mundo virtual que se mescla e interage com o mundo
real” (LUCA, 2009, p. 151).
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O filme em mote é Avatar, sucesso de critica e bilheteria que chegou
aos cinemas do mundo em dezembro de 2009 e superou em arrecadacao o recorde
de Titanic, do mesmo diretor, ultrapassando a marca dos 2 bilhdes de ddlares
(SCHELP, 2010). O grande feito do filme do diretor James Cameron, em uma
analise rapida, foi de fazer o uso da tecnologia 3D algo essencial para uma melhor
experiéncia do que é o mundo de Pandora retratado nas telas. O uso 3D tornou-se,
assim, algo intrinseco ao filme.

O cinema digital, agindo em uma melhor qualidade de imagem e som,
mostrou que o avango tecnoldgico se faz necessario para este setor. Embora o
numero de filmes com a utilizagao do sistema cresca a cada ano, ainda é cedo para
avaliar seu desempenho sobre o futuro do cinema. De exato, sabe-se que, cada vez
mais, diretores e empresas tornam-se adeptos a este novo modo de fazer filme,
sendo que, “A PIXAR, a DISNEY, e a DREAMWORKS ja se pronunciaram,
afirmando que todos os seus futuros langamentos serdo no formato” (LUCA, 2009, p.
176).

4.2.6 O mercado exibidor brasileiro

Este subitem revela os numeros que resultam no cenario de um
importante setor que compreende o cinema, tanto enquanto arte, quanto industria: o
sistema de exibi¢do no Brasil.

Para tanto, os dados dispostos pela Agéncia Nacional de Cinema
(Ancine) e por pesquisas realizadas pelo Instituto Brasileiro de Geografia e
Estatisticas (IBGE), um dos mais tradicionais 6rgdos de pesquisa do Pais, foram
suficientes para referendar essas linhas e desvestir o mercado exibidor nacional até

chegar a realidade que compreende a capital do Oeste Paulista.

Enquanto os cinemas com fachadas abertas para a rua, uma das marcas da
urbanizagdo moderna, foram fechados diante da fuga crescente dos
espectadores citadinos, ou por medo, ou na impossibilidade de encontrar
espaco para o estacionamento dos seus carros, ou pelo aparecimento de
um novo tipo de espectador, o shopping os canalizou cada vez mais,
oferecendo seguranca e estacionamento (SOUZA, 2001, p. 2).
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O trecho do estudo de Souza revela o motivo que levou os exibidores a
sairem das ruas e participarem dos complexos de lojas que crescem cada vez mais
no pais. O cenario apresentado a partir de agora circunferenda o ano de 2009,
quando a Ancine divulgou o ultimo relatério completo anual.

A Cinemark, maior empresa do setor, lidera 0 mercado com 412 salas
espalhadas pelo Brasil, sendo que nenhuma delas encontra-se fora das paredes de
um shopping. Em seguida, o Grupo Severiano Ribeiro surge com 150 salas-
shopping e 15 salas-rua. Em terceiro e quarto lugares, respectivamente, a Empresa
Cinematografica Araujo (87 salas-shopping e 4 salas-rua) e Arcoiris (77 salas em
shoppings e 7 de rua). A Moviecom ocupa o quinto lugar com 86 salas, todas em
complexos de lojas. Esta ultima juntamente com a empresa Arcoiris de Cinemas
atuam na cidade de Presidente Prudente (Ancine, 2009).

Assim, o que se vé é o dominio de empresas estrangeiras no setor, ja
que “Das antigas cadeias exibidoras brasileiras, somente a Severiano Ribeiro ainda
marca presenga significativa, enquanto aquelas voltadas para o interior, como a
Empresa Teatral Pedutti, por exemplo, desapareceram” (SOUZA, 2001, p. 3).

Existem no Brasil 647 complexos de cinemas que totalizam 2.110 salas
de exibicdo. Nas extremidades dos conjuntos de salas, 244 cinemas possuem
apenas uma sala de exibicdo, enquanto que apenas um complexo atinge o maior
numero de salas, 18, segundo levantamento divulgado no site oficial da Agéncia
Nacional de Cinema, com fonte do Sistema de Registro-Ancine, Nielsen e Sicoa
(Ancine, 2009).

Os estados de Sdo Paulo e Rio de Janeiro representam uma grande
parcela do total nacional em numero de complexos de cinemas e salas. O mesmo
ocorre para as duas cidades capitais dos estados. Do total nacional, o Estado de
Sao Paulo possui 207 casas de cinemas que resultam em 730 salas de exibigcao,
sendo que o Estado carioca surge com 69 cinemas que somam 254 salas. Do total
estadual, a Grande Sao Paulo possui o maior centro exibidor, com 275 salas, mais,
inclusive, do que toda a quantidade de salas de cinemas existentes em todo o
Estado do Rio. A cidade do Rio de Janeiro apresenta-se neste cenario em segundo
lugar, com 163 salas (Ancine, 2009).

E possivel perceber que o desenvolvimento do Estado e da cidade de
Sao Paulo s&o, de longe, os mais notérios do Brasil. H4 uma diferenga significativa
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entre o segundo colocado (Estado e a cidade do Rio de Janeiro) que confere a Sao
Paulo, o maior pélo cinematografico, absoluto, no pais.

A evolugéo das salas no Brasil, de acordo com grafico da Ancine
(2009), revela que, entre os anos de 1971 e 2009, houve uma queda na quantidade
de salas de exibigdo. O auge ocorreu em 1975, quando o Brasil dispunha para a sua
populagdo 3.276 salas. A partir de entdo, uma queda vertiginosa afetou o setor
quando atingiu o apice da crise no ano de 1997, com apenas 1.075 salas. Os
numeros comegaram a subir no ano subsequente, 1998, até chegar ao total de
2.110 em 2009, o que nao chega ao recorde de 1975.

Conforme relatdrios apresentados pela Ancine, em 2009, 109 salas de
cinemas foram abertas no pais, enquanto 77 salas foram fechadas. No mesmo
estudo, o relatdrio divulga a abertura de 192 novas salas previstas para 2010.

O cinema 3D ainda é uma realidade que atinge apenas as grandes
cidades, em especial as do Estado de S&do Paulo. Do total nacional das salas de
cinema, 2110, apenas 109 dispdem da tecnologia, sendo que 29 encontram-se na
Grande Sao Paulo e 11 salas no Rio de Janeiro (Ancine, 2009).

Com novas tecnologias e o conforto disposto pelos shoppings centers e
com os pregos altos dos ingressos, conforme relata Souza (2001), o cinema esté se
tornando um entretenimento ao alcance de poucos.

No entanto, o autor (SOUZA, 2001) aponta os municipios do Estado de
Sao Paulo que possuem um mercado exibidor significativo, como € o caso de Séao
Paulo, Sao Bernardo do Campo, Santo André, Osasco, Barueri, Campinas, Ribeirao
Preto, Sdo José dos Campos e Sorocaba. Ele afirma que em um futuro préximo as
cidades de Santos e Presidente Prudente poderdo ingressar na lista dos grandes
mercados e, com isso, pertencer ao quadro de sistema desenvolvido de exibigcao,
enquanto “[...] os mais de 600 municipios paulistas ficardo a margem, e ndo havera
obra de benemeréncia cultural que os integra a nova realidade” (SOUZA, 2001, p. 4).

Uma vez exposto o cenario no qual o cinema esta embebido em ambito
mundial e nacional, o proximo capitulo explicitara sobre as salas de projecdo da
cidade de Presidente Prudente, observando também o modo como elas interagiram
com a populagédo e a divulgacao feita pelos jornais O Imparcial e A Voz do Povo,

disponiveis no Museu da cidade.
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5 DA CAPITAL AO PONTAL: O CINEMA CHEGA A PRESIDENTE PRUDENTE

Além de trabalhar com a histéria cursada pelos cinemas que existiram
em Presidente Prudente, esta pesquisa lida com memdrias, recordacdes espalhadas
por toda uma cidade onde a acido do tempo deteriorou o que antes foi possivel
manusear e outrora fora novo e jovem.

Assim, ao analisar os escassos materiais sobre o fluxo do cinema em
seus primordios e ouvir pessoas que, de alguma forma, tiveram contato com a época
em que o cinema tornara-se o principal entretenimento da capital do Oeste Paulista,
chegou-se a’ seguinte afirmacdo: o homem apenas leva do dia anterior para o dia
seguinte, lembrangas.

Nas folhas deste capitulo, as lembrancas foram tratadas com cuidado,
polidas e trazidas para atestar um periodo entre as décadas de 1920 a 1950, por
meio de documentos que se encontram em fase irreversivel de perda, devido ao
avango do tempo, mas, ainda assim, permitiram conferir algumas notas do primeiro
cinema e, a partir de entdo, iniciar a construgdo de toda a historia das salas de
projecdes da cidade.

Era sabido que, ao tragar esse percurso desde o seu surgimento até a
atualidade, este seria um trabalho complexo. Contudo, o projeto teve o intuito de
contribuir para organizagao de parte da memoria de Prudente e organizou, dessa
forma, o principio do que representa o cinema na cidade em termos de pesquisa.
Nao se teve, desde o inicio, a pretensédo de esgotar o assunto, mas, sim, de iniciar,
ser o precursor para futuras investigagdes.

Nas préximas paginas, as salas de exibigdes desta cidade serao
descortinadas, mesmo com um lastro de informagdes pequenas perto do esperado

pelo grupo e longe de preencher satisfatoriamente as lacunas deixadas pelo tempo.

5.1 A Empresa Teatral Peduti

Antes de discorrer sobre o percurso das salas de cinemas de

Presidente Prudente, constatou-se a necessidade de ceder espaco para apresentar
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a existéncia de uma empresa que agiu fortemente na capital do Oeste Paulista,
assim como em todo o interior do Estado de Sao Paulo, a Empresa Teatral Peduti.

Foi possivel observar que a histéria dos cinemas em Prudente néao
pode ser desvinculada dos momentos de existéncia desta, que foi uma das maiores
empresas exibidoras de filmes do pais, até meados da década de 1970.

Como embasamento tedrico, buscou-se informacgdes provenientes,
diga-se assim, diretamente da fonte. Em uma entrevista realizada no dia 13 de
setembro de 2010, na cidade de Botucatu, a senhora Lourdes Peduti Soares Batista,
filha de Emilio Peduti, homem que fundou a empresa, relatou as datas e apresentou
os fatos para uma melhor compreensao da histéria dos cinemas da cidade.

Fundada em 12 de julho de 1927, na cidade de Botucatu, a Empresa
Teatral Peduti, comecou a trilhar caminho com a compra de seu primeiro cinema, o
Cine Cassino, situado na praga Joao Pessoa em Botucatu. Hoje, a praga recebe o
nome do empresario.

Conforme relato de Batista (2010), Emilio Peduti, ao perceber a alta do
setor de exibigado, expandiu seus investimentos na cinematografia em cidades como
Avaré, Assis, Ourinhos, Presidente Prudente, Presidente Venceslau, Presidente
Epitacio, Adamantina, Bauru, Birigui e Aragatuba. Entre outros estados, a empresa
possuiu cinemas nas cidades de Campo Grande e Ponta Pora (Mato Grosso do Sul),
Cuiaba (Mato Grosso), em cidades do Parana, além de algumas empresas
espalhadas pelo restante da regido sul do Pais.

Forte tanto na malha do setor exibidor quanto na politica, Peduti foi
eleito prefeito da cidade de Botucatu, interior de Sdo Paulo, por duas vezes (gestao
1952-1956 e gestao 1960-1963). Com a ajuda de grandes amigos politicos, levou a

cidade a Faculdade de Ciéncias Médicas de Botucatu.

Entdo, tudo isso aconteceu enquanto Peduti era vivo. Apos a morte de
Emilio Peduti, que foi no segundo mandato em 1963, a empresa passou
para a senhora de Emilio Peduti, que era a minha mae, e para os trés filhos,
que era a Maria Rosa Torres Peduti, eu, Lourdes Peduti Soares Batista, e
Emilio Peduti Filho. Seguimos a mesma trilha na Empresa Teatral Peduti, e
ela passou a ser Empresa Teatral Peduti Ltda (BATISTA, 2010).

Apds o falecimento de Emilio Peduti, ocorrido no dia 4 de margo de
1963 (BOTUCATU), Lourdes ficou com uma parte da empresa e continuou a

administra-la. A companhia trabalhava com o sistema de arrendamento, em que
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alguém construia o prédio e o cedia para o grupo. No entanto, tinha também prédios
préprios, sendo ao menos um em cada praga em que atuava (BATISTA, 2010). O
pai e os filhos administraram mais de 250 cinemas em mais de 90 cidades
espalhadas por todo o Pais.

Segundo Batista (2010), ainda existem varios prédios em nome da
familia Peduti, porém, nenhum deles sendo utilizado para salas de projegdes. Assim,
“O cinema morreu com o casal Emilio Peduti e Maria do Carmo” (BATISTA, 2010).
Com a morte da mae, os filhos preferiram partir para outros negdcios, como
administrar fazendas e investimentos no setor hoteleiro. Na década de 1980, a
Empresa Teatral Peduti ja ndo mais participava do circuito exibidor da
cinematografia brasileira.

A pesquisa, nos proximos subitens, apresenta os momentos que
pontuam as histérias das salas de projecédo comercias de Presidente Prudente. Foi
umas das cidades em que a empresa mais investiu devido ao fato de, na época,
despontar como uma grande poténcia da regido Oeste do Estado. A Empresa
Teatral Peduti iniciou seu circuito de cinemas na cidade apés os arrendamentos das
primeiras casas de entretenimentos cinematograficos de Prudente, o Cine Theatro

Santa Emilia e Theatro Cine Internacional.

5.2 Cine Teatro Santa Emilia

Em 14 de setembro de 1917, o Coronel Francisco de Paula Goulart
funda a cidade de Presidente Prudente, em um periodo em que o mundo ja estava
quase sendo dividido entre os vitoristas e os derrotistas da Primeira Guerra Mundial,
que terminou em 1918. De acordo com Abreu (1972), a incompatibilidade politica do
instituidor da cidade em relagdo ao Coronel José Soares Marcondes, colimou na
criagcado de dois periddicos, um sendo contrario ao outro, “[...] ‘A Ordem’, goulartista,
que parece ter sido o primeiro jornal de Presidente Prudente [..] e ‘O
Paranapanema’, marcondista, sob a dire¢gdo de José Rodrigues do Lago” (ABREU,
1972, p. 192-193).

Conforme apresenta Abreu (1972), a cidade de Presidente Prudente

contou com a presenca do cinema desde os seus primérdios. No inicio da década de
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1920, Washington Luiz, em visita a cidade, teria sido recepcionado no Teatro Santa
Emilia. Nao existem documentos que apresentem a real data do inicio das atividades

daquele onde a unica certeza manifesta em ser o pioneiro na cidade.

Logo depois do desembarque, os visitantes foram saudados pelo Sr.
Eduardo de Freitas que pronunciou um discurso cheio de palavras
acolhedoras, portadoras de boas vindas. Em seguida, na companhia do
Coronel Francisco de Paula Goulart, do Coronel José Soares Marcondes,
do Dr. Gabriel Lessa e de outras personalidades seguiram todos com
destino ao Teatro Santa Emilia, passando em arcos mandados construir
para ocasiao, acompanhados por uma banda de musica cujos acordes eram
entrecortados por um alegre foguetério. Ao chegar, o Presidente
Washington Luis, sempre acompanhado de sua comitiva, subiu ao palco
ornamentado, tendo ao centro uma mesa recorberta com espigas de trigo e
palmas de juta colhidas em plantagbes desenvolvidas pela Companhia
Marcondes (ABREU, 1997, p. 206-207).

Pouco se sabe sobre os primeiros anos do Teatro Santa Emilia. Fora
os adjetivos acima citados no estudo de Abreu (1972), alguns anuncios de
publicidade estamparam cantos do jornal A Voz do Povo, na cidade de Presidente
Prudente. As edigbes deste jornal ndo se encontram em sua totalidade no Museu
Municipal. Muitos exemplares se perderam durante os anos e, somente no ano
1931, foram encontradas mengdes ao Cine Teatro Santa Emilia. Conforme analisado
no acervo do museu, os primeiros anuncios do referido cinema foram detectados em
publicacbes atassalhadas e, por esse fato, ndo foi possivel localizar a data no
cabecgalho do jornal, somente a certeza de que € o ano de 1931.

Na década de 1920, “o cinema foi uma grande sacada do pessoal da
época” (MACEDO, 2010), a populagao vivia sem a presenga do radio em suas casas
e os jornais existentes nesta década n&o atingiam toda a populagdo de maioria
analfabeta.

Em 1928, chega a cidade de Presidente Prudente a familia, de origem
libanesa, de José Elias Nakid. Sua esposa, Julia de Irene Nakid, era uma amante do
cinema e estava sempre presente nas sessdes cinematograficas do Cine Santa
Emilia, de propriedade de Francisco Lourengo (NAKID, 2010). Um dos filhos do
casal, Fausto Elias Nakid, tinha 8 anos quando entdo o pai decidiu comprar o

cinema, o primeiro da cidade, e dar de presente para sua mae:

[...] o Santa Emilia é que era do meu pai. Naquele tempo era mudo, o
cinema era mudo. Entdo tinha tipo de uma orquestrazinha, que tocava em
frente ao cinema, tocava umas mdusicas que depois parava e entrava e
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assistia ao filme que era silencioso. S6 escutava a musica e o filme. Ai veio
a crise de 29, os Estados Unidos quebrou (sic). Quebrava em torno de dez,
doze bancos por dia. Entdo afetou todo o mundo, o café que valia x ndo
valia mais nada. Quer dizer que os 300 alqueires de café que meu pai tinha
pra pagar o cinema, perdeu tudo, porque ndo valia nada. [...] Ele comprou o
cinema Santa Emilia, meu pai chamava José Elias Nakid. Ele comprou por
causa da minha mée que gostava muito de filme (NAKID, 2010).

Durante a crise de 1929, a familia foi a faléncia, tendo que devolver o
cinema ao antigo proprietario, popular na cidade como Chico Lourengo
(NAKID,2010).

Os arquivos do jornal A Voz do Povo de 1932, com apenas alguns
anuncios do Teatro Santa Emilia, encontram-se precariamente poupados pela agao
do tempo, amarelados e com constantes rasuras emendadas com fitas colantes,
contudo, ainda que dificultosa, a leitura foi possivel em todas as edicoes analisadas.
Para Macedo (2010), a vida util desses materiais deve chegar a pouco mais de um
ano e, devido a fragilidade em que se encontram as folhas dos jornais, fotocopia-las
torna-se inviavel.

A digitalizacdo dos periddicos do museu estd em andamento no intuito
de preservar a histéria das publicagdes de A Voz do Povo. O processo é demorado
e, para Macedo (2010), resgatar esse material é importante no intuito de conservar
intacto o conteudo jornalistico das edigdes.

Além do clima quente e do condicionamento do material, que néo é
feito adequadamente, “[...] o papel é perecivel por si s6 e se a gente ndo tem o
trabalho em cima dele, de uma climatizagcdo, uma umidificacdo, também ele vai se
perder. Nao sé os jornais, como filmes e fotografias” (MACEDO, 2010).

Na edicao numero 345 de A Voz do Povo, de 25 de fevereiro de 1934,
uma pequena matéria celebrava a confirmacdo da reforma do Santa Emilia, de

propriedade da familia Carvalho:

O acabamento do Theatro Santa Emilia, ja estava demorando, pois ndo s6
dava um aspecto triste no principal centro da cidade, como seu telhado
estava ameagando vir abaixo com o perigo de vida aos que por ali
transitavam. Damos parabéns ao povo prudentino e felicitamos o Sr.
Carvalho por essa resolugdo que veio de encontro aos desejos da
Prefeitura, pois o prédio como estava nao podia continuar, vindo no mesmo
tempo embelezar o ponto mais central da cidade (THEATRO..., 1934).

Em um documento arquivado no Museu Municipal, encontra-se a

aprovacao da planta para a construcao do prédio, datado de 1934, assinado pelo
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Diretor de Obras Publicas da época, cujo nome foi impossivel identificar. O
documento mostra que o requerente, José Ledo e Cia., acabara de comprar o Teatro
Santa Emilia, solicitando a autorizacdo da Prefeitura Municipal para construcdo do
novo prédio, aprovada no ano de 1928. No entanto, os antigos donos ndo haviam
realizado a reforma.

Ao ler o memorial descritivo da planta, foi possivel verificar que o
estabelecimento estava localizado em um grande terreno da familia Carvalho, a Rua
Barao do Rio Branco, no Centro, sendo o documento referente a construgdo de
novos prédios no mesmo local em que estava o Santa Emilia. “A parte existente que
comprehende o cine Teatro propriamente com suas depencias, soffre apenas
modificagbes em seus detalhes mas ndo no seu conjunto [...]' (APROVACAO...,
1934).

O pedido de autorizacdo da planta revela que o Cine Teatro Santa
Emilia pretendia, ap6s sua reforma, dispor de 544 lugares. Esta totalidade de
assentos seria dividida em duas galerias, sendo que a primeira oferecia 170
poltronas e 16 reservados com capacidade para 4 pessoas cada, e a segunda, com
310 bancos (APROVACAO..., 1934).

E possivel verificar no documento, embora apenas sejam diferenciados
por “poltronas” e “bancos”, respectivamente, que a “primeira galeria” do Santa Emilia
ofereceu mais conforto em relagdo a segunda. Divisdo muito comum a época.

Quatro portas de emergéncia seriam construidas no intuito de
proporcionar uma “[...] facil e rapida evacuagdo do theatro” (APROVACAO..., 1934).
Além de um novo sistema de ventilacdo, a escadaria, toda feita em madeira de lei,
na planta, seria trocada por um novo e mais imponente saldo de entrada.

Como mostra uma reportagem do jornal A Voz do Povo, o Santa Emilia
permaneceu fechado durante um periodo, ndo se sabe quanto, até quando este
surgiu como Cine Theatro Phenix. Contudo, n&o devido a reforma, o jornal denuncia
que Emilio Peduti teria pago aos antigos donos um valor significativo na época para
que eles permanecessem com o cinema fechado, enquanto ele dominava o mercado
exibidor na cidade com o Cine Internacional (UM CORVO..., 1949).

Deste modo, apés fechar para reforma no ano de 1934, o Cine Teatro
Santa Emilia surgiria na cidade agora como Cine Theatro Phenix (APROVACAO...,
1934).
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Além dos arquivos parcos acerca da histéria do primeiro cinema da
cidade, os jornais da época, cujas edigbes ainda existem e poderiam conferir mais
informacdes sobre o pioneiro, eram dominados pelo concorrente do Teatro Santa

Emilia, o Cine Internacional.

5.3 Theatro Cine Internacional

O Theatro Cine Internacional surgiu em 1924, apds a inauguragdo do
Cine Theatro Santa Emilia. Foi a segunda sala de projecao cinematografica
prudentina (ABREU, 1972). A data exata da inauguragéo ficou perdida no tempo.
Situado a Rua Tenente Nicolau Maffei, na Praga 9 de Julho, no Centro, tinha como
proprietario Jodo Manoel Gomes, empresario que se tornou uma figura muito
popular na cidade. Se Sao Paulo teve as agudezas de Francisco Serrador, famoso
empresario do entretenimento da capital, Jodo Gomes, como era conhecido, foi o
equivalente na cidade de Presidente Prudente.

Nao longe de ser verdade, o Cine Internacional era comumente
chamado de Cine Jodo Gomes. As pessoas iam assistir aos flmes que passavam no
‘cinema do Jodo Gomes”, e n&o no Cine Internacional. Referendar um local com o
nome de seu proprietario ainda € muito comum em cidades pequenas do interior
(MACEDO, 2010).

Parte do sucesso do empreendimento foi por mérito de seu
proprietario, pois “Jodo Gomes foi uma pessoa de visao na linha da gestao publica”
(MACEDO, 2010). Gomes tornou-se o primeiro empresario do entretenimento de
Presidente Prudente e ainda patrocinou as bandas que tocavam no cinema na
época dos filmes mudos, além de andar pela cidade divulgando seu trabalho
(MACEDO, 2010).

Jodo Manoel Gomes, nasceu na cidade de La Guardia, Espanha, lugar
de onde saiu aos 5 anos de idade com destino ao Brasil. Instalou-se no interior de
Séo Paulo, na cidade de Vargem Grande, e neste local enriqueceu. Chegou a
Presidente Prudente em 1918 e construiu, a Rua Nilo Pecanha, a primeira casa de
tijolos da cidade (JOAO..., 1937). Um dos notaveis moradores dos primérdios de
Prudente.
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FIGURA 1: Theatro Cine Internacional na da década de 1920
Fonte: Arquivo Nelson Ferreira.

O Cine Internacional, com o passar dos anos, ganhava o apoio da
imprensa local. O jornal A Voz do Povo nao poupava elogios ao referido cinema e
aos filmes que eram projetados em sua sala. Referiam-se aos irméaos Gomes como
‘incansaveis” (sic) e que “[...] ndo tém medido esforgos e sacrificios, tendo
proporcionado ao nosso publico o que de melhor apparece no mundo do cinema”
(CINE..., 1935).

Até o ano de 1931, os anuncios estdo estampados como “Cine
Internacional: Empreza Jodo Gomes” ou “Empreza: Irmdos Gomes” também
ocupavam 0 espago.

Na década de 1930, o cinema era o grande entretenimento da
populagdo prudentina, tanto que n&o eram divulgados nas publicidades dos
impressos os horarios das sessdes. Na edigdo numero 273, do dia 21 de janeiro de
1932 do jornal A Voz do Povo, logo abaixo ao titulo divulgado pela Empresa Joao
Gomes, segue a frase “pregos e hora do costume” (THEATRO..., 1932).
Subentende-se, entdo, que havia frequéncia em massa por parte da sociedade
prudentina, pois os precos e horarios eram popularmente conhecidos.

Ainda nesta época, os anuncios deste cinema evidenciavam as
produtoras dos filmes nas publicidades, o que mostra que havia chegado a cidade o

culto a época de ouro do cinema, proporcionado pelos métodos dos estudios de
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Hollywood. Assim, os filmes da Metro-Goldwin Mayer31, por exemplo, eram
chamados de filmes do “ledo” (CINE..., 1935).

Embora Abreu (1972) aponte a inauguracédo em 1924, o documento de
“Termo de Vistoria e Laudo”, requerido pelo proprietario para aprovacao do Prefeito
Municipal, data-se de 29 de janeiro de 1925. Um ano depois do inicio de suas

atividades na cidade.

Nés, abaixo assignados, peritos nomeados pelo Sr. Prefeito Municipal para
examinar o predio que deve funcionar o “Theatro Cine Internacional’
acompanhada pelo Sr. Prefeito Municipal, procedemos a vistoria
determinada em o referido predio que fica situado no Largo da Matriz d’esta
cidade. No exame que procedemos verificamos que: a construc¢do do
predio é solida; o material empregado é resistente estando de acordo com
os fices a que se destina, do que, ficara asceita lavrarmos este laudo que
assignamos d’'esta cidade de Presidente Prudente aos vinte e nove de
janeiro de um mil novecentos e vinte e cinco (TERMO..., 1925).

No entanto, é valido ressaltar que o cinema pode ter sido inaugurado
mesmo estando com pendéncias atinentes a regulamentagdo, algo que
provavelmente as dirimiu com o tempo.

Em 1935, o cinema de Jodo Gomes foi arrendado pela Empresa
Teatral Peduti (ABREU, 1972). Ela viria ser proprietaria da maioria dos cinemas de
Presidente Prudente e também agiu fortemente por todo o interior do Estado de S&o
Paulo, conforme referenciado no subitem 5.1.

O Cine Internacional praticava filantropia em beneficio de entidades
sociais da cidade. De acordo com A Voz do Povo, de 13 de janeiro de 1935, a
empresa realizou o Festival Artistico em Beneficio da Assisténcia Social de
Mendigos de Presidente Prudente. Bailes de carnaval eram usualmente realizados
neste cinema (FESTIVAL..., 1935).

A familia Gomes, em 1939, demoliu o antigo prédio do Cine
Internacional para reconstrugdo do cinema, agora de tijolos, o Cine Jodo Gomes,
sendo este ja arrendado pela empresa Peduti (ABREU, 1972), mas nao antes de ser
acometida pelos dissabores de uma tragédia.

Em uma tarde de domingo do dia 17 de outubro de 1937, Jodo Gomes

saia de Prudente e dirigia-se até sua chacara, na cidade de Indiana. Enquanto

A Metro-Goldwyn Mayer é uma empresa norte-americana que pertence ao grupo das grandes
produtoras e distribuidoras de filmes no mundo. Fundada em 1924, a MGM é responsavel por
sucessos com a franquia 007. Popularmente conhecida pela presenga na logomarca de um ledo que
aparece com a expressao de que esta rugindo em seu logo.
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percorria a estrada de terra que o levava ao seu destino, foi surpreendido por um
conhecido, Antonio Cosme, que disparou trés tiros contra o empresario. Nao se sabe
ao certo o motivo, porém o jornal da época especulou tratar-se de acerto de contas
por uma quantia n&o divulgada (JOAO..., 1937).

As muni¢des disparadas pelo ferreiro atravessaram a bexiga e o
intestino de Joao Gomes. Apds ficar uma semana sob cuidados médicos, faleceu no
dia 24 de outubro de 1937, “[...] por volta das 5 horas da manh&, na Casa de Saude
Santa Maria, onde se achava internado, o Sr. Cap. Jodo Manoel Gomes, que
contava 65 annos de idade” (JOAO..., 1937, p. 1).

O Cine Internacional, apds a morte de Jodo Gomes, de acordo com os
depoimentos, foi arrendado pela Empresa Teatral Peduti e fechou as portas em
1938, para reforma. Em 1941, surge definitvamente com o nome de Cine Jo&o
Gomes. (CINE..., 1941), que sera detalhado dentro do subitem 5. 5.

No edigdo comemorativa dos 40 anos de Prudente, o jornal O Imparcial
de 14 de setembro de 1957, divulga um pedido de cidaddos que propuseram uma

homenagem ao primeiro empresario das artes do municipio.

Um grupo de prudentinos, dirigiram-se ao Sr. Prefeito Municipal, formulando
um pedido, no sentido de que seja lembrado entre os nomes das pessoas
que cooperaram com O nosso progresso e desenvolvimento, o Sr. Jodo
Manoel Gomes, citando entre suas iniciativas, a construgdo do primeiro
prédio de tijolos construido em nossa cidade, bem como a construgdo do
nosso primeiro cinema e outras iniciativas. Pedindo ao prefeito que
considerasse tais iniciativas, sugiriam que fosse dada a uma de nossas
ruas, o nome de Jodo Manoel Gomes (JOAO..., 1957).

Esta seria a ultima publicagdo sobre o antigo proprietario do Cine
Internacional encontrada nos arquivos dos jornais A Voz do Povo e O Imparcial
disponiveis para consultas no Museu Municipal. Hoje, Jodo Gomes ainda é lembrado
por meio do nome da Rua Jodao Manoel Gomes, que corta os arredores da Vila
Marina em Presidente Prudente.

Uma nota no jornal A Voz do Povo confirma que no ano de 1938,
enquanto o antigo cinema do senhor Jodo Gomes estava em reforma, havia apenas
um outro em atividade na cidade, o Cine Theatro Phenix, antigo Cine Santa Emilia, e
“[...] com a agravante de serem contadas nos dedos as béas peliculas...” (JUSTO...,
1938).
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5.4 Cine Theatro Phenix

O Cine Theatro Phenix foi inaugurado no dia 17 de dezembro de 1935.
José Ledo Cavalcante era um dos socios do novo estabelecimento, pertencente a
empresa Tendrio & Guerra, que posteriormente integrou o circuito Peduti. A nova
casa dispunha de 1.600 lugares entre geral e galerias INAUGURACAO..., 1935).

O Cine Phenix, antigo Santa Emilia, localizava-se no mesmo enderego
do precursor da malha de exibicdo de Presidente Prudente, a Rua Bardo do Rio
Branco, esquina com Dr. José Foz.

Até a chegada do Cine Jodo Gomes, foi um dos principais
estabelecimentos do centro da cidade. Assim como em todos os outros cinemas,
suas sessodes de luxo ocorriam no periodo da noite, momento que os cinemas da

época reservavam para as proje¢cées dos melhores filmes do dia.

FIGURA 2: Cine Theatro Phenix, antigo Santa Emilia na década de 1940.
Fonte: Arquivo Museu Municipal de Presidente Prudente.
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Um ano apés sua premiere, o projetor &€ trocado. Segundo texto
publicado em A Voz do Povo, o aparelho encontrava-se a ponto de ficar em desuso,
devido as precarias condi¢gdes técnicas. E a reportagem termina com um elogio a
Emilio Peduti, dono naquela época de mais de 15 cinemas espalhados pelo Estado,
pela troca do aparelho (CINE..., 1936).

No ano de 1938, o Cine Theatro Phenix reinava absoluto no cenario
dos divertimentos desta cidade enquanto o Cine Internacional estava em reforma
sob arrendamento da Empresa Teatral Peduti.

Entre 17 a 25 de janeiro de 1942, a sala trouxe para a populagao
prudentina a oportunidade de assistir a um dos maiores classicos do cinema
mundial, E o Vento Levou..., com Vivien Leigh e Clark Gable (A MAIOR..., 1942). O
filme foi vencedor de oito Oscar e tornou-se um grande sucesso de bilheteria e
critica em todo o mundo .

Em 1948, o cinema passou por uma reforma, revigorando o espacgo de
projecdo. Conforme reportagem de 20 de novembro de 1948 de A Voz do Povo, a
decoracao foi realizada por José Maestre, renomado decorador responsavel pelos
arranjos de grandes cinemas da cidade de Sdo Paulo, como o Cine Marab&® (A
MONTAGEM..., 1948).

“Grande entusiasmo Popular Pela Reabertura do Cine Teatro Fénix”
foi o titulo da matéria que estampou o jornal A Voz do Povo em 18 de janeiro de
1949. A reportagem elogiou a iniciativa da remodelagem da empresa proprietaria
Antonio Moysés e Cia. O Cine Phenix reabriu no dia 12 de janeiro de 1949, com o
filme Romance no México e, neste momento, juntamente com o Cine Jodo Gomes,
que estava em atividade, a cidade contava com duas grandes casas de
entretenimento no final da década de 1940 (GRANDE..., 1949).

Ainda em 1949, o mesmo jornal que elogiou a inauguragao, criticou o
estabelecimento apdés fechar uma das saidas de emergéncia que havia sido
aprovada na planta. O vereador José Leite Carvalhares entrou com pedido de
reparagao na Camara Municipal para reabertura da porta emergencial. O caso
rendeu primeira pagina no jornal A Voz do Povo na edi¢&do do dia 20 de fevereiro de
1949 (PERIGO!..., 1949).

% Grande cinema de rua localizado na cidade de Sao Paulo, inaugurado no ano 1945. Tombado
como patriménio histérico da capital paulista, o cinema passou por uma reforma, reabrindo no ano de
2010 com cinco salas, sendo uma com a tecnologia 3D.
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Ainda no ultimo ano da década de 1940, duas reportagens de capa
recriminaram a formagéo do “Truste Pedutti” na cidade. Uma enquete realizada pelo
jornal mostrou a suposta indignagao dos prudentinos com os pregos cobrados para
exibicdo de filmes. Revelou também a revolta dos estudantes com os
estabelecimentos cinematograficos, uma vez que os cinemas ignoravam o direito da
classe estudantil de pagar meia entrada. Havia mengdes sobre a ma qualidade dos
filmes projetados nas salas e as acomodagdes, outrora elogiadas, agora néao
conferem o conforto desejado pelo publico. Reclamagées nao faltaram,
principalmente, sobre o caso da porta de emergéncia fechada pela empresa, que fez
o jornal relembrar até mesmo a tragédia ocorrida no Cine Oberdan® em Sao Paulo
(AS AUTORIDADES..., 1949).

No inicio da década de 1950, os anuncios dos cinemas Jodo Gomes e
Phenix no jornal A Voz do Povo eram evidenciados em suas publicagbes como
pertencentes a “Empresa Teatral Pedutti” (EMPRESA..., 1950).

Um acontecimento inusitado repercutiu em uma grande matéria na

edicdo de 25 de maio de 1956 do impresso A Voz do Povo:

[...] no dia 19 ultimo, um funcionario do cinema deixou cair inadvertidamente
uma lata de filmes no chdo que rolou ruidosamente, assustando
espectadores. Isto provocou pénico nos espectadores na suposi¢cao de que
o cinema estaria ruindo. Alguns correram para as portas laterais em busca
de saida. Outros correrao em diregao as portas da frente; tal a avalanche
humana, que muitos romperam as portas de vidro, com os pés e as maos,
saindo feridos. Outro pulou do segundo pavimento do cinema para a platéia,
caindo sobre um espectador. [...] O que saltou do segundo pavimento a
platéia, foi o senhor Francisco Alves. Quando o panico teve inicio, ouviu,
segundo relatou a reportagem, outras pessoas dizerem que o cinema
estava desabando e incendiando-se ao mesmo tempo e que 8 pessoas ja
estavam mortas, na porta do cinema. Diante disso, resolveu saltar do ultimo
balcdo, pedindo a Deus que o protegesse. E nada lhe aconteceu. [...]
Cogita-se, no momento, para apurar sobre a auséncia do médico de
plantdo, Dr. Oswaldo Tiezzi. Somente 1 hora apdés o ocorrido, ele
compareceu, quando ja se encontravam 10 médicos prestando auxilio
(PANICO..., 1956).

Giné Artero, 74 anos, lembra do péanico gerado a todos que estavam
presentes e proximos ao local no dia do ocorrido. Ele estava do lado de fora, na
frente do cinema no momento do fato e, sem saber ao certo 0 que estava

acontecendo, entrou na correria. Tem recordag¢des de uma senhora presente no dia

% Casa de cinema da cidade de Sao Paulo, conhecida pela tragédia em que mais de 30 criangas
morreram pisoteadas apés um espectador gritar que o cinema estava pegando fogo.
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do suposto incéndio, esposa de uma grande autoridade da cidade na época, sempre
elegante, andava “como se fosse um cavalo de corrida, com toda imponéncia [...] de
repente alguém gritou: Olha o fogo! E ela ergueu o vestido até o umbigo e pulou as
escadas [...] foi um espetaculo bonito” (ARTERO, 2010).

Em 1958, duas reportagens publicadas em A Voz do Povo, nos dias 23
de marco e 7 de setembro, evidenciaram os reclames da populacao em relacdo aos
filmes que a Empresa Peduti disponibilizava para as salas de Presidente Prudente.
O leitor Sebastiao Nogueira, em nota divulgada pelo impresso, reclamou da casa
superlotada e da qualidade artistica dos filmes exibidos “[...] naturalmente deixando
para outras cidades onde ha concorrencia e a plateia € mais energica, as melhores
peliculas” (FILMES..., 1958).

Sabe-se que a regido do Oeste Paulista recebeu um grande
contingente de familias de origens nipbnicas desde o inicio do século passado. O
Cine Phenix foi o primeiro cinema a estabelecer um didlogo com os japoneses. Se
comparado as demais salas de projecao, foi 0 que mais atendeu a coldnia japonesa
na cidade de Presidente Prudente. Em suas programagdes, havia sessées em que
eram projetados filmes japoneses, na maioria das vezes, sem legenda.

Os anuncios dos filmes orientais eram feitos na Radio Difusora, sempre
narrados em japonés (SATO, 2010). Todas as tercas-feiras, o dono de uma
alfaiataria, identificado como Yoshimoto, trazia os filmes para passar no cinema e
entregava a sinopse do longa para Francisco Muneharu Sato, que a divulgava na
emissora. Assim, “ao pegar o programa do filme, eu gostava de ler aquilo ali, o
resumo do filme, olhava e falava: ‘nossa, esse filme vai ser bom’, e eu ja divulgava
pra turma” (SATO, 2010).

E também praticava filantropia. Um anuncio do jornal A Voz do Povo,
em 1964, relatou o sucesso de arrecadacado de alimentos como entrada para a
sessdo de Mocidade Primavera da Vida, um filme japonés. “A arrecadacgdo foi
encaminhada ao Hospital Santa Terezinha, que abriga os tuberculosos pobres”
(CINEMA..., 1964).

No ano de 1968, a Empresa Teatral Peduti inaugurou, no Cine Theatro
Phenix, o Cinerama. A tela maior permitia a exibicdo de fiimes de 35 mm e 70 mm,
tornando-se o primeiro de toda a rede do circuito Peduti. A nova tecnologia colocou
Presidente Prudente a frente de cidades como Botucatu, Marilia e Brasilia, locais em

que a familia Peduti também possuia salas de cinema (PEDUTTI..., 1968).
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O Cine Theatro Phenix foi o ultimo cinema arrendado pela Empresa
Teatral Peduti a desativar os projetores em Presidente Prudente. Conforme
comunicado cedido pela Prefeitura Municipal, assinado pela Coordenadora Fiscal e
Tributaria Maria Aparecida de Lima Trugillo, o encerramento legal das celeridades do
Phenix ocorreu em janeiro de 1986 (PREFEITURA, 2010).

5.5 Cine Joao Gomes

O Cine Jodo Gomes, antigo Cine Internacional, agora administrado
pela Empresa Teatral Peduti, presenciou e participou de alguns aspectos sociais que
alteraram o cenario prudentino, como a manifestagao estudantil e o footing.

O cinema foi inaugurado na cidade no dia 2 de julho de 1941, com o
filme Que Mundo Maravilhoso, sob a geréncia do senhor Alcides Simdes. Superando
a estrutura do Cine Theatro Phenix, o cinema caiu nas gragas do publico e da
imprensa, tornando-se a principal casa de entretenimento no inicio da década de
1940 na cidade de Presidente Prudente (CINE..., 1941).

— e

FIGURA 3: Cine Jodo Gomes. Década de 1960.

Fonte: Arquivo Museu Municipal de Presidente Prudente
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A acustica, segundo o impresso A Voz do Povo, era superior ao seu
concorrente, as 1.200 poltronas eram mais inclinadas, os exaustores de ar
receberam adjetivos como “possantes”, sendo comparados até mesmo aos dos
cinemas de Sado Paulo e Rio de Janeiro. O novo estabelecimento trouxe uma outra
aparéncia a Praga 9 de Julho, agora iluminada pelas luzes da fachada do prédio. E
nessa claridade, os prudentinos se encontravam para passar o tempo bem aos
costumes das cidades do interior (CINE..., 1941).

Devido a sua localizacao, no coracdo da cidade, em frente a praga, o
cinema foi o pivé do movimento que ganhou contornos bem populares na cidade: o
footing. Este era um passeio noturno realizado principalmente por jovens. As
mulheres, geralmente acompanhadas de outras amigas, caminhavam pela cidade,
em num verdadeiro desfile para os homens que ficavam parados apreciando as
garotas passarem. A maior parte dos entrevistados participantes da pesquisa
lembra deste fato com ternura. O cinema e os bares, como o Bar Cruzeiro do Sul,
foram grandes personagens deste momento.

A imprensa criticava a falta de iluminagao, algo prejudicial ao passeio
realizado no periodo noturno. O centro da cidade ainda ndo era todo iluminado,
cabendo apenas a fachada do Cine Jodo Gomes a func¢ao de iluminacdo coletiva
(LUZ..., 1944).

Em uma crdnica do jornal A Voz do Povo, datada em 3 de fevereiro de
1944, Luz e Footing, o autor revela como era o footing na cidade, contudo, ndo antes
de comparar a falta de luz aos blackouts que ocorriam nas praias do Rio de Janeiro,

onde os namorados aproveitavam para namorar:

Na Copacabana linda a policia tem catado de quando em vez, durante os
blackouts alguns casais de namorados que s6 enxergam no escuro... [...] E
se citamos essa passagem negra ca na Crénica da Cidade, é porque todas
as noites nos lembramos dela, quando o footing em frente ao Cine Jo&o
Gomes e no quarteirdo seguinte, do Bar Haidamus ao Mercadinho Sao
Paulo. Os prudentinos acostumaram-se a essa marcha for¢cada, antes e
depois das sessbes de cinemas. As mil e uma garotas de Prudente
preferiram dois quarteirdes asfaltados ao passeio pelo jardim, onde ha mao
e contra mao, onde ha ainda o Ié-com-lé, cré-com-cré. Mas o caso € que 0s
dois quarteirbes sao escuros. Luz ali ndo é mato. E quando o Cine Jodo
Gomes apaga sua fachada, fica-se como em blackout (LUZ..., 1944).



116

gt

4

FIGURA 4: Vista aérea da Rua Tenente Nicolau Maffei onde ocorria o footing
Fonte: Arquivo Antonio Carlos Silvestre.

O footing comegava na Avenida Coronel Marcondes, esquina onde
hoje se encontra a agéncia da Nossa Caixa e terminava onde atualmente é a
lanchonete Tio Patinhas. Em Presidente Prudente, era este o caminho que as
garotas faziam enquanto os garotos formavam uma espécie de paredao para vé-las
passar (SANTOS, 2010).

Dona Odete Pellegrino era a responsavel pelo funcionamento de um
alto falante que tocava nos andares de um prédio na praga central durante o footing.
Era a locutora e, constantemente, dizia algo do tipo: “o rapaz de terno azul marinho
e gravata vermelha oferece essa musica para uma moga que esta andando com tal
e tal roupa” (SANTOS, 2010).

O servico de alto falantes recebia o nome de Centenario e funcionava
no edificio Santa Matilde, local onde ficava instalado também o Bar Cruzeiro do Sul e
o Restaurante Cruzeiro do Sul, no térreo.

No mesmo ano, por meio da coluna Crbnica da Cidade, A Voz do Povo
reclamava dos badernistas que insistiam em atrapalhar as sessbées no Cine Joao
Gomes. Assovios, palmas e outros maus modos levaram o impresso a crer que “[...]
a imoralidade do cinema estd mais na platéia que no préprio fiime.” (CINEMA...,
1944).
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O Cine Joao Gomes ainda seria palco de um protesto estudantil. No
jornal O Imparcial, em agosto de 1946, uma nota publicada revela que os integrantes
da comissdo estudantil Hadel Buchalla, Luiz Roberto M. de Oliveira, Odair Kato,
Oscar Kato, Romeu Buchalla, Oswaldo Henrique Cunha Marcondes, Washington
Luis Cunha Marcondes, José Roberto Cunha Marcondes, Lauro Flavio Marcondes,
Adelmo Ranhe Primo, Fernando Brisola de Oliveira, Darwin Monteiro da Silva,
Raymundo Faria de Oliveira, Daniel Yamashita, Claudio B. Neto, Roberto Hirana,
José Miglioli Francisco, Aquiles Miglioli e Albino Tofano, visitaram a redagao do
jornal para explicarem suas inquietudes. Nao concordavam com o prego dos
ingressos vendidos e a recusa das empresas pertencentes ao circuito da Empresa
Teatral Peduti em cobrar a meia entrada que os estudantes tinham por direito (OS
ESTUDANTES..., 1946).

Washington Marcondes (2010), um dos integrantes do movimento
estudantil, explicou: “ndo era contra nada e contra ninguém. Havia um movimento
que era em favor dos estudantes”. Explicou ainda que a intengcdo era melhorar os
cinemas da cidade, a unica diversao da época. As reclamacdes foram veiculadas “no
jornal, na PR5, que era uma radio que tinha aqui em Prudente, conseguia um jeito
de chegar e fazer essas reclamagdes por escrito, ou oralmente na radio, ou entédo
fazendo piquete em frente ao cinema” (MARCONDES, 2010).

Entretanto, ainda segundo Marcondes (2010), as manifestagdes nao
eram agressivas, quanto menos grosseiras. Nao boicotavam filas, ndo atrapalhavam,
nem impediam os cidadaos de entrar no cinema, “naquele tempo, nao tinha esse
espirito de rebeldia a esse ponto.” (MARCONDES, 2010). Porém, embora negue a
autoria da Liga Estudantil por um ato de grande repercussdo na época, sua
afirmacéao colide com o que noticiou os jornais.

No dia 15 de janeiro de 1949, as pessoas que assistiam a um filme no
Cine Jodao Gomes foram surpreendidas com uma chuva de “[...] ovos, pombos,
morcegos € um grande urubu, deixando os freqlientadores em alvoro¢o” (UM
CORVO..., 1949).

O motivo da manifestagdo teria sido o fato de os estudantes nao
pagarem o prego de meia entrada, estabelecida por lei, na casa de propriedade da
Empresa Peduti. A reportagem de capa, com o titulo Um Corvo no Cine Jo&o

Gomes, critica Emilio Peduti e seu “truste” de cinemas formados na cidade, por nao
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disponibilizar aos prudentinos melhores filmes, bem como os langamentos
cinematograficos (UM CORVO..., 1949).

A Voz do Povo, que antes enchia de elogios as reformas feitas pela
empresa apos adquirir os cinemas Internacional e Phenix, aliou-se aos estudantes
apoiando a causa e o movimento e estampando cinco reportagens de capas no
jornal no ano de 1949: “Um Corvo no Cine Jodo Gomes”, “As Autoridades
Prudentinas serdao Responsaveis pelos Mortos...”, “Elogiada Pela Imprensa de Sao
Paulo a Campanha deste Jornal contra o Truste Pedutti” e “Perigo!”, foram os titulos
das reportagens com criticas ao circuito de cinemas nas cidade.

O ano de 1952 surge como o auge do protesto. Foi neste periodo que a
empresa Peduti se posicionou, alegando que o caso era de responsabilidade de
poucos “arruaceiros” e ndo de varios estudantes (ASTUCIA..., 1952).

Protestos ou apenas brincadeiras apdés um ataque de bombinhas no
cinema, o leitor de A Voz do Povo, Francisco Diogo Lopes Netto, encaminhou uma
carta publicada pelo jornal, que desnuda como era visto o cinema Jodo Gomes no
ano de 1956:

Os frequientadores daquele cinema ja andam com o espirito precavido em
relagdo aquele cinema por ser um casarao antigo. O estouro de bombinhas
sem saber de que barulho se trata € de provocar péanico. Isso ndo é a
primeira vez que ocorre em Presidente Prudente. Precisamos acabar com
essa molecagem que s6 mentalidade irresponsavel pode arquitetar. E do
interésse da seguranga publica, do sosségo e tranquilidade da familia
prudentina que se acabe com ésses traques no cinema (TRAQUES...,
1956).

O jornal O Imparcial estampou uma chamada de capa intitulada
“Irresponsabilidade que Poderia Enlutar Centenas de Familias”. A reportagem,
escrita em caixa alta, criticou as atitudes dos estudantes que protestavam de
maneira agressiva, o mau comportamento da populagdo dentro das salas de
projecdo e a Empresa Teatral Peduti por ndo tomar as devidas providéncias
(IRRESPONSABILIDADE..., 1956).

Ainda sob o ano de 1956, o Cine Jodo Gomes foi equipado com o
Cinemascope, uma nova tecnologia na projegao de filmes, dobrando, dessa forma, o
preco do ingresso: de 6 cruzeiros na época, passou para 12 cruzeiros. O aumento
de 100% no bilhete de entrada rendeu mais uma matéria sobre cinema no jornal A

Voz do Povo. Nela, criticam-se as poltronas desconfortaveis, as imagens fora de
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foco, o péssimo audio e o fato de o cinema nao ter ar condicionado (A IMPRENSA...,
1956).

Os estudantes, mais uma vez, iniciaram um protesto, batizado de “Nao
entre no cinema”. Na edicdo de 23 de julho de 1956, uma publicagéo revela uma
passeata programada pelos manifestantes para dar inicio ao protesto (MOMENTO...,
1956). Entretanto, ndo foi encontrada, nas edigdes subsequentes do jornal, nota ou
reportagem sobre o0 assunto.

Sob todos os aspectos, o jornal e os estudantes mostraram sua forga.
No dia 1° de outubro de 1956, o presidente da Comissdo Municipal de
Abastecimento e Precos (COMAP), Antonio Sandoval Netto, fixou os pregos dos
ingressos nos cinemas da cidade. Conforme tabela divulgada pelo jornal, os
ingressos ficaram estipulados da seguinte forma: de 3 a 6 cruzeiros para filmes
projetados em tela panoramica de porte médio e de 4 a 8 cruzeiros para panoramica
de primeira categoria (A IMPRENSA..., 1956).

Em 1958, iniciou-se o processo de decadéncia do Cine Jodo Gomes,
pois os filmes exibidos eram de ma qualidade, conforme reclamacdes de usuarios
por meio de A Voz do Povo (FILMES..., 1958). Nao foram poupadas, novamente,
criticas ferrenhas a Empresa Teatral Peduti.

Em 1967, ocorreu, em Presidente Prudente, o Primeiro Festival de
Cinema Brasileiro. Em comemoracao aos 50 anos da cidade, a Comissdo Executiva
do Cinquentenario de Presidente Prudente, juntamente com a Comissao Estadual de
Cinema de Sao Paulo, realizou o evento de 11 a 15 de novembro de 1967 (1°
FESTIVAL..., 1967).

O Cine Jodo Gomes, Cine Ouro Branco e Cine Presidente
participaram do evento. O primeiro apresentou os seguintes filmes: O Pagador de
Promessas; Os Incriveis Neste Mundo Louco; Rio, Verdo e Amor; Entre o Amor e o
Cangaco; Garota de Ipanema; Fome de Amor; Jogo Perigoso; Meu Jap&ao Brasileiro
(homenagem a coldnia japonesa), os documentarios Prudente de Ontem e Hoje; A
Vida de Santos Dumont; Carnaval Carioca; Coracdo de Miss Brasil 67 e OFIF —
Secretaria de Turismo de Guanabara (1° FESTIVAL..., 1967).

Nem mesmo a reforma ocorrida no ano 1962 e o festival de cinema que
abrigou impediram a sala de superar a crise da televisdo e a concorréncia com o

maior dos cinemas do circuito Peduti, o Cine Presidente.
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Durante os anos de atividade do Cine Jodo Gomes, Presidente
Prudente pbde presenciar a existéncia de um cinema que se tornou parte da histéria
do municipio, sendo o mais popular e querido por grande parte da populagéo
prudentina. O coracao da cidade que pulsava com a presenca do prédio que outrora
fora novo e arrojado, viria a perder, em dezembro de 1974, conforme comunicado
impresso cedido pela Prefeitura Municipal, um dos seus mais antigos e ilustres
estabelecimentos (PREFEITURA..., 2010).

5.6 Cine Presidente

Presidente Prudente estava coberta de expectativas quanto a
inauguragao do Cine Presidente. Quando Emilio Peduti divulgou seus planos para o
cinema na cidade, afirmou que seriam colocadas 2.500 poltronas inclinaveis,
construido num terreno de 2.900m?. O arrojado empreendimento viria acompanhar o
crescimento acelerado da capital do Oeste Paulista (PRONTO..., 1956).

A quantidade de lugares disponiveis apontava que o0 cinema seguia a
tendéncia das grandes salas de projecédo de Sao Paulo “[...] estando entre os
primeiros do Brasil em matéria de capacidade de abrigo aos apreciadores da setima
arte” (UM DOS..., 1964).

Hoje, a soma dos lugares das sete salas de cinemas existentes em
Presidente Prudente, os complexos Arcoiris e Moviecom, ndo chegam ao numero de
poltronas que o Cine Presidente disponibilizou para os espectadores prudentinos.

A grande repercussdo do novo cinema, ndo viria apenas ao encontro
da grandiosidade da construgdo, como também dos aparelhos mais modernos que
seriam utilizados nas projecdbes do Cine Presidente e que deixaram toda a

populacdo em enorme expectativa.

Quanto a aparelhagem de som e exibicéo, o Cine Presidente Prudente, sera
dotado do que ha de melhor no género. Trata-se dos aparelhos Simplex de
cinemascopo VISTAVISION Superscope, com som estereofdnico-magnético
e perpecta poltronas Brafor recuavel [...] SINEMASCOPE - diz respeito
exclusivamente a projegdo, ndo tendo ligagdo direta ou imediata com a
parte sonora que pode ser de diferentes tipos [...] VISTAVISION - A
vantagem desta proje¢cdo consiste na graduagdo da emulsdo do filme
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também é reduzida permitindo uma nitidez muito maior de todos os detalhes
da imagem projetada no cinema. (UM DOS..., 1957).

Com sua fachada iluminando a Avenida Coronel José Soares
Marcondes, bem em frente ao Hotel Arua, no centro da cidade, o cinema foi
inaugurado no dia 3 de fevereiro de 1959, conforme matéria do jornal O Imparcial. O
diretor do grupo Peduti, Emilio Peduti Filho, esteve na estreia e o primeiro filme
projetado foi Oklahoma (HOJE..., 1959).

O responsavel pela construgcao foi Salvador Mercadante, conhecido
engenheiro da cidade de Bauru. Os investimentos feitos ao longo dos anos pela
companhia Peduti fizeram de Presidente Prudente uma das maiores pragas da
empresa. O Cine Presidente tornou-se a maior sala de exibigdo cinematografica de
toda a Empresa Teatral Peduti (BATISTA, 2010).

Além de ser um dos maiores do Estado em numero de poltronas, o
Cine Presidente, conforme nota divulgada antes de sua estreia, tinha “a segunda
tela da América do Sul em tamanho; a primeira, também no Brasil, € a do Cine
Republica na capital do Estado” (EM DEZEMBRO..., 1958).

Em 1986, o Cine Presidente incluiu em sua programagao o filme Dona
Flor e Seus Dois Maridos, grande sucesso nacional estrelado por Sénia Braga. A
cépia projetada foi a ndo autorizada pela censura e o cinema teria colocado a frente
do cartaz o texto “versdo sem cortes”, para lucrar com a polémica do longa
(LAPERUTA, 2010).

Este estabelecimento chegou numa época de decadéncia do cinema. A
televisdo ganhava contornos mais interessantes para a populagédo, diminuindo a

apreciacao do publico como nos anos de ouro.



122

FIGURA 5: Um dos maiores cinemas da Empresa Teatral Peduti em todo Estado

de Sao Paulo. Década de 1960.
Fonte: Arquivo Museu Municipal de Presidente Prudente.

As empresas cinematograficas, conforme analise nos jornais A Voz do
Povo e O Imparcial, nao eram mais o0s principais anunciantes como foram nas
décadas de 1930 até 1950. Anuncios de geladeiras e de aparelhos televisivos
passaram a ser 0s principais ocupantes do espaco publicitario.

Na edicdo numero 5.805 do dia 21 de margo de 1968, no jornal O
Imparcial, os horarios das sessdes dos cinemas disputam o mesmo espago com a
programagao dos canais de televiséo.

No ano ano de 1983, o Cine Presidente fecha as portas apds 24 anos
iluminando com sua fachada uma das principais avenidas da cidade
(COMUNICADO, 2010). Encerrava-se, entdo, o percurso de um dos maiores
cinemas do interior do Estado de S&o Paulo inaugurado ao dia 3 de fevereiro de
1959. (HOJE..., 1959).
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5.7 Cine Ouro Branco

Tudo estava programado para a estreia do mais novo cinema de
Presidente Prudente. Arquitetado na galeria térrea do edificio Ouro Branco,
construido pelo médico Domingos Ceravolo, a Rua Rui Barbosa esquina com a Rua
Siqueira Campos, o cinema recebia 0 mesmo nome do prédio. Surgiu no panorama
prudentino em um momento em que a cidade, em crescimento, ja4 possuia
instituicoes de ensino superior, aeroporto e outras estruturas remetendo a um
aspecto cada vez mais urbano.

A data escolhida para a inauguragéo foi o dia 21 de dezembro de 1965
e, dentre os convidados, contavam com a presenca do prefeito Florivaldo Leal e de
sua esposa, a primeira dama Dionisia Leal (SANTOS, 1998).

O prefeito, membro do Partido Social Progressista, foi eleito na
contagem de votos no dia 9 de outubro de 1963 (FLORIVALDO..., 1963). Sua foto
estampou a reportagem de capa do dia da vitéria daquele que era considerado um
dos mais promissores prefeitos de Prudente até entdo. Eleito aos 36 anos, era
‘jovem ainda, e ja pensava grande. Seu estilo de trabalho se adequava com
precisao ao presente e ao futuro da cidade” (SANTOS, 1998, p. 1).

Porém, um tragico acontecimento adiaria a premiére do Cine Ouro
Branco e deixou toda a populacao estarrecida diante de um fato: Florivaldo Leal foi

brutalmente assassinado, pouco antes de seguir para a inauguragao do cinema.

A tragédia foi no dia 21 de dezembro de 1.965 as 17h42. Leal estava
atrasado 12 minutos, para assistir a solenidade de inauguragédo do Cine
Ouro Branco, na Rua Siqueira Campos, esquina com Rui Barbosa. No
percurso do gabinete até onde estava o carro, poucos metros adiante,
cumprimentou diversas pessoas (SANTOS, 1998, p. 2).

O autor, na mesma obra, expoe:

Assim, sé as 17h42 chegou ao automdével, se apressando em abrir a porta,
alheio ao movimento do assassino que se aproximava dele. Erotides de
Oliveira o atacou por tras, atingindo-o com trés golpes desferidos com o
cabo de uma picareta, tudo se passando em menos de um minuto
(SANTOS, 1998, p. 29).

Santos (1998) relata que todo o comércio, industrias e repartigcdes, na

manha do dia seguinte, ndo abriram as portas e alguns estabelecimentos hastearam
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a bandeira da cidade. Aquela época, o governador do Estado de Sdo Paulo,
Carvalho Pinto, e o Secretario de Seguranga Publica, Virgilio Lopes, acompanharam
o enterro do prefeito.

O cinema sempre esteve presente na vida do casal Florivaldo e
Dionisia Leal. Dionisia conta que eles eram amigos, quando se interessaram um
pelo outro. Durante o footing, eles se encontraram por acaso no Bar Cruzeiro do Sul
e, de |a, seguiram para o Cine Jodo Gomes acompanhados por uma amiga.
Flertaram, como ela gosta de frisar, durante a sesséo e, ao sair, resolveu conversar
com a mae sobre o interesse em namorar o futuro prefeito da cidade (LEAL, 2010).
O cinema marcou o inicio do relacionamento e também o fim.

A primeira dama conta que no dia da morte do prefeito, “estava com a
roupa dele pronta na cama para inaugurar o cinema [...] eu ja estava vestida quando
fiquei sabendo que ele estava no hospital, ferido. Entdo tudo foi cancelado e mudou
tudo” (LEAL, 2010).

Uma semana apds o luto de Presidente Prudente, conforme afirmou
Nelson Ferreira, ex-gerente do cinema, o Cine Ouro Branco abriu suas portas para o
publico. O estabelecimento, mesmo sem ar condicionado, seguia a linha das
grandes salas de projecdo de Sao Paulo, os funcionarios devidamente
uniformizados com gravata borboleta e o chédo forrado com carpete (FERREIRA,
2010).

Contudo, antes de completamente edificados os alicerces da nova casa
de diversdo, uma outra perda abruma a histéria do ultimo cinema com fachada para
a rua da cidade. Amilkar Armelin, 25 anos na época, morreu sobre as ferragens do
caminh@o que dirigia, apds acidente na Serra de Sdo Roque. “Em 1962, ele estava
transportando ferro, aquele ferro fininho para a construcado da estrutura do prédio
onde foi o Cine Ouro Branco” (ARTONI, 2010).
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FIGURA 6: Interior do Cine Ouro Branco.
Fonte: Arquivo Anténio Carlos Silvestre.

Durante o Primeiro Festival de Cinema Brasileiro ocorrido na cidade, o
Cine Ouro Branco projetou os seguintes filmes: Na Onda do lé-1é-lé; Marido Barra
Limpa; Siléncio Branco; O Grande Assalto; A Margem; As Cariocas e Riacho de
Sangue. E os documentarios: A Vida de Flavio Carvalho; Coragéo de Miss Brasil 67;
OFIF da Secretaria de Turismo da Guanabara e Carnaval Carioca (1° FESTIVAL...,
1967).

Entretanto, nas edi¢gées analisadas dos jornais A Voz do Povo e O
Imparcial, ndo foram encontradas informag¢des que revelam mais detalhes sobre o
evento.

Ja na década de 1990, o cinema entra em sua fase de declinio e suas
800 poltronas ja nao sao facilmente ocupadas como antes. Neste periodo, o cinema
exibia filmes pornograficos (FERREIRA, 2010). Esta sala de projecéo foi a unica da
cidade que exibiu filmes do género.

Assim, o cinema com chao de carpete que iria receber um jovem
prefeito para cortar a fita simbdlica no dia da inauguragao, encerra suas atividades
no ano de 1996, marcando o fim da era dos cinemas de rua em Presidente Prudente
(COMUNICADO, 2010).
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5.8 Cine Coral

A histéria do Cine Coral é particularmente atraente, pois este possuia
uma peculiaridade que o individualizava das demais casas da cidade de Presidente
Prudente: sua intengao era atingir os moradores que residiam afastados da regido
central da cidade. Inaugurado sob o enderego a Rua Ribeiro de Barros, 456, no
Jardim Aviagao, completava o quadro do setor cinematografico ao lado dos cinemas
Cine Jodo Gomes, Cine Phenix, Cine Presidente e Cine Ouro Branco, este ultimo, o
unico que nao tinha vinculo com o grupo Peduti.

Assim, “foi a primeira e unica tentativa de cinema de bairro em
Presidente Prudente [...] o que pressupbe que as pessoas iam ao cinema
intensamente” (CASTILHO, 2010).

Filmes como Hello Dolly, com Jimmy Kelly e Barbra Streisand e,
especialmente, os longas de faroeste atenderam a comunidade daquele bairro
prudentino (CASTILHO, 2010).

Na solenidade de estreia do Cine Coral, as 17h, do dia 31 de julho de
1969, esteve presente o prefeito da cidade, Antonio Sandoval Netto, além de outras
autoridades, como o delegado Regional de Policia, Décio Fantini, que puderam
presenciar as comodidades das 400 poltronas que dispunha o ultimo cinema da
empresa gerenciado na cidade (PEDUTTI..., 1969).

Quanto ao aspecto fisico, a estrutura € a mesma em que se encontra
hoje o Sacoldo Ichiba (CASTILHO, 2010). E importante destacar que o Museu
Municipal ndo possui foto ou documento referente ao cinema, apenas a pagina do

recorte do jornal O Imparcial com reportagem sobre a inauguragéo.
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A Emprésa Teatral Peduti entregon, ontem a
Presidente Prudente, o Cine Coral, loealizade no
JFardim Aviacio, na Rua Rileire de Barrros, so-
Jenidade que contou com A presenca do prefeity
o Antonio Sandoval Netto: do delegado Regional de
. Policia, dr. Détie Fratini: do  presidente Lions
Clube Centro, Adalberri Marini: dos senhores Mar
eos do Prado Vieira, Haroldo Ceravolo ¢ Gil
berto do a pres
dencine Ltda.;  Antonio Almeida Santos, incen |
 qivador d 1 Th nto. além do se. Eae
fio Peduti Filho, diretor presidente da emprésa:
Alcides Simdes, supervisor geral;  Darei Teixeira,
te, fos ¢ outras P gradas,

i

FIGURA 7: Autoridades presentes na estreia do Cine Coral, em 1969.
Fonte: Arquivo Museu Municipal de Presidente Prudente.

O Cine Coral também presenciou o momento critico da expansédo do
veiculo televisivo sobre o cinema. A publicidade presente na edi¢do 6.181 do jornal
O Imparcial, do dia 6 de novembro de 1969, anuncia um aparelho televisivo com o
slogan: “O Cinema Vai a Sua Casa”. Ao lado, uma nota alertava aos assinantes que
seria possivel assistir a Copa do Mundo de Futebol pela televisdo. Sabe-se que a

partir de entdo, a difusdo dos aparelhos televisivos nao iriam parar de crescer (O
CINEMA..., 1969).

Com duragéao e atuagao pouco expressiva na cinematografia da cidade

de Presidente Prudente, o cinema encerra suas atividades no ano de 1972
(COMUNICADO, 2010).
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5.9 Moviecom

O Prudenshopping foi o segundo centro de compras a ser inaugurado
em Presidente Prudente. Em 1990, a Havai de Cinemas foi a primeira empresa
cinematografica trazer para a cidade o conceito de cinema dentro de shoppings. O
Prudenshopping contaria entdo com duas salas de exibigao de filmes, o Cine Center
1 e o Cine Center 2. Segundo Ferreira (2010), a empresa entrou em decadéncia e
passou varias de suas pracas para outras companhias.

Apds a compra da empresa Havai, em 1996 iniciam as projec¢des feitas
pela empresa de Ronaldo Passos, a Moviecom Cinemas. Nesta época, a companhia
ja estava embebida no conceito da relacdo cinema-shopping (PASSOS, 2010).
Devido a sua localizagdo, no maior complexo de lojas do Oeste Paulista, tornou-se
rapidamente o cinema mais influente da cidade e de toda a regiao.

As salas passaram tanto por reformas fisicas quanto administrativas. O
quadro de funcionarios foi alterado, assim como a troca de todas as poltronas. O

proprietario relata ainda as outras reformas do cinema:

[...] alguns anos depois foi feita uma segunda reforma, quando nds
ampliamos as salas 3 e 4 [...] mas quando foi feito essa ampliagdo, nds
ndo mexemos na fachada do cinema, na parte da frente do cinema e
agora, no ano passado, acho que no fim do ano passado ou fim do ano
retrasado, nds inauguramos totalmente reformado com um toalete novo,
um bomboniére novo, bilheteria nova, mudaram de lugar, tem aquele
barzinho na entrada. Houve uma melhora grande e as salas 1, 2 e 3, que
eram salas convencionais planas, n6s colocamos sistema stadium né,
que nao foi colocado na sala 4 porque a sala ia ficar muito pequenininha
se colocasse o stade (PASSOS, 2010).

Eduardo Candido Miranda Amorin da Silva, atual gerente do
estabelecimento, lembra que a ultima reforma ocorreu no ano de 2007. Para o
funcionamento do cinema, a Moviecom necessita de uma média de 16 funcionarios
nos diversos servigos de atendimento ao cliente. (SILVA, 2010).

No total, sdo quatro salas que somam 592 poltronas divididas da

seguinte maneira: Moviecom 1, 187 lugares; Moviecom 2, 183; Moviecom 3, 114, e
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Moviecom 4, com 108 lugares, sendo este ultimo a unica sala que nao tem o sistema
stadium®* de ambiente.

Os empreendimentos da familia Passos tiveram fortes vinculos com a
Empresa Teatral Peduti. A empresa surgiu no ano de 1926 no ramo de distribuigao
de filmes, um ano depois, Emilio Peduti ingressa no setor de exibicdo. Assim,
Botucatu despontou, com estas e outras empresas, como um grande pélo do setor
cinematografico no Brasil, pois “ele pega o norte do Parana, pega todo o sudoeste
do Estado de S&o Paulo, Mato Grosso e Mato Grosso do Sul, que antigamente era
s6 Mato Grosso [...]” (PASSOS, 2010).

Para Passos (2010), o cinema 3D esta dividido em antes e depois de
Avatar, de James Cameron. Apds o sucesso comercial do filme, a procura pelos
aparelhos digitais superou a oferta e hoje “vocé quer comprar o equipamento, mas
nao tem.” O prazo de entrega chega a oito meses.

A empresa adquiriu, recentemente, oito equipamentos para exibicao de
filmes em 3 dimensdes para serem instalados em salas pertencentes ao circuito
Moviecom. “Por enquanto, esta entrando as pragas por ordem de importancia”
(PASSOS, 2010).

O problema agora é comprar o equipamento. O investimento hoje € muito
caro, o 3D € muito caro mesmo e para vocé ter uma ideia, hoje um terco do
que a gente paga no equipamento de 3D é imposto. [..] Hoje um
equipamento para uma praga que ndo tenha uma tela gigante, que tenha
uma tela grande, mas ndo seja gigante, ele custa proximo a R$ 460 mil, R$
470 mil. Depois vem despesa de frete, chega perto de R$ 500 mil s6 o
equipamento 3D. As telas sdo especiais, vocé tem de fazer tela nova, as
telas séo carissimas [...] (PASSOS, 2010).

N&o o bastante, os 6culos necessarios para que a experiéncia 3D seja
viavel é outro problema que dificulta a rapida propagacdo da utilizagdo da
tecnologia. Passos relata a necessidade de uma intensa fiscalizagdo nos 6culos da
empresa no momento da entrada e saida das salas de projegdes (PASSOS, 2010).

Para uma sala de 300 lugares é necessario — no objetivo de melhor
atender os espectadores — em média trés 6culos por poltrona, devido ao curto tempo

entre uma sessdo e outra. Requer ainda a utilizacdo de uma maquina para a

% 0O sistema stadium dispde as poltronas em um formato de arquibancada. Isso facilita 0 campo de
visdo do publico presente.
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esterilizacado das lentes, a limpeza de 30 6culos por vez dura em média seis minutos.
Estes chegam ao prego de 80 ddlares a unidade (PASSOS, 2010).

No jornal O Imparcial do dia 9 de outubro de 2010, uma reportagem
apresentou uma novidade para os prudentinos ao anunciar a inauguragao da
primeira sala com a tecnologia que estda transformando a experiéncia
cinematografica. (PRUDENTE..., 2010). Essa noticia, veiculada vinte dias apos a
entrevista concedida por Ronaldo Passos aos pesquisadores na cidade de Botucatu,
foi confirmada pela empresa Passos, que administra a Moviecom. No entanto, o uso
do aparelho previsto para a estreia do flme Harry Potter e as Reliquias da Morte —
parte 1, de acordo com o jornal, ndo se confirmou.

A estreia deste novo equipamento ocorreu apenas no dia 3 de
dezembro de 2010, as 15h30, na sala Moviecom 1, onde foi exibida a animagao
Megamente (2010).

E importante ressaltar que as cidades mais préximas a dispor dos
aparelhos sdo Bauru, no Estado de Sao Paulo, Londrina e Maringa, no Parana.
Assim, o Moviecom 1, torna-se a primeira sala de cinema com projegcdo em 3

dimensdes de toda a regido do Oeste Paulista.

FIGURA 8: As 187 poltronas do cinema que recebeu a tecnologia 3D em

Presidente Prudente.
Fonte: Arquivo Jornal O Imparcial
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5.10 Cine Arcoiris — Americanas

Ainda comumente conhecido como Cine Americanas, o Arcoiris
Prudente Parque Shopping esta localizado no complexo Prudente Parque Shopping,
o primeiro shopping da cidade de Presidente Prudente, antigo Shopping Center
Americanas, situado a Rua Siqueira Campos, 1545, na Vila Roberto, a menos de um
quildmetro do centro da cidade.

O grupo Arcoiris, de propriedade de Mario Leopoldo dos Santos, € uma
empresa brasileira que nasceu na cidade de Lages, Estado de Santa Catarina, em
1961. Segundo relatdrio divulgado no site da Ancine, até o final do ano de 2009, a
empresa possuia 77 salas de cinema localizadas em shoppings e nove salas de rua.
Durante o mesmo periodo, a empresa ocupava a quarta colocacdo em numero de
salas espalhadas por todo o Brasil (ANCINE, 2009).

A empresa iniciou suas atividades em novembro de 1994 em
Presidente Prudente, com o nome de Cine Americanas, segundo relata a gerente
atual do estabelecimento, Neuza Zangerolami (2010).

Para atender ao publico, o cinema conta com oito funcionarios e
disponibiliza trés salas de projeg¢des: o Arcoiris Prudente Parque Shopping 1, com
152 poltronas, Arcoiris Prudente Parque Shopping 2, com 150 e o Arcoiris Prudente
Parque Shopping 3, também com 150 poltronas. Juntas, as salas do complexo
totalizam 452 lugares disponiveis para a populagao de Presidente Prudente.

A companhia identifica o publico da terceira idade como “seniors”, e
acentua a importancia de levar os cinemas para os shoppings, visto as facilidades
para atender a todos os tipos de espectadores (ZANGEROLAMI, 2010).

O cinema, no setor assistencial, possui o Projeto Escola, com preco
diferenciado para o publico infantil matriculado no ensino fundamental. Assim, a
empresa oferece entretenimento cultural por um pregco mais acessivel para as
criangas, que serao “o publico de amanha” (ZANGEROLAMI, 2010).

Desde a sua inauguragdo, um filme em especial marcou a trajetéria
deste cinema na cidade. O estabelecimento atendeu ao publico de Titanic, de James
Cameron, no ano de 1998, contudo, assim como os demais cinemas no mundo,
suas salas ndo estavam preparadas para a grande demanda de espectadores. Foi

uma surpresa, pois logo na estreia “quando chegamos no cinema, a fila estava
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saindo pela saida de emergéncia, foi uma coisa de louco [...]” (ZANGEROLAMI,
2010).

Passaram-se os dias e as semanas transformaram-se em meses. O
filme se tornou um verdadeiro fendmeno, as pessoas nao se importavam em assistir
a mais de trés horas de projegao sentados no chao, por vezes, mais de uma vez
(SA, 2010). A empresa tirou os demais filmes de cartaz e simultaneamente exibiu
Titanic em todas as suas salas (ZANGEROLAMI, 2010).

Uma década depois, o mesmo diretor James Cameron langa o filme
Avatar (2009), em que a bilheteria ultrapassou o entdo campedo Titanic, porém, nao
superou a histéria de amor entre Rose e Jack em numero de publico. O filme trouxe
um novo conceito no cinema com a utilizacdo do recurso 3D para confeccado e
exibicao do filme.

As épocas de maior fluxo de espectadores no cinema costumam ser os
meses de janeiro, julho e dezembro, sendo este ultimo, relativamente superior aos
outros, devido ao aumento de consumidores na cidade. Contudo, ndo existem
momentos especificos de boa frequéncia, pois 0 que leva o publico a comprar um
ingresso sao os filmes disponiveis para apreciagdo. O més de outubro de 2010, por
exemplo, “esta lotando sessdo apds sessdo ha mais de duas semanas com o
nacional Tropa de Elite 27 (ZANGEROLAMI, 2010).

Até a metade do segundo semestre do recorrente ano, o cinema
Arcoiris Prudente Parque Shopping ndo possuia uma previsdo para a reformulagéo

das salas em tecnologia 3D na cidade de Presidente Prudente.
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6 MEMORIAL DESCRITIVO

O Trabalho de Conclusdo de Curso na area de Comunicacao Social —
habilitagdo Jornalismo, dentro de suas normas, exige a necessidade de constar o
relato sobre a producio da peca pratica.

Este capitulo é importante, pois é o diario de bordo do trabalho ou em
outras palavras, a biografia do videodocumentario.

Sabe-se que um produto audiovisual de qualidade possui clareza,
coesao, coeréncia, informagao jornalistica devidamente apurada se tiver como
alicerce um sélido embasamento tedrico, bom entrosamento com a equipe que
participa e saiba administrar o elemento principal e mais precioso: o tempo.

O estudo foi feito sempre observando os prazos seja na produgéo a
pos-producédo, estagio final do processo de execugao. O ultimo semestre do curso,
oitavo termo, foi o periodo disponibilizado para os alunos escreverem e
desenvolverem o projeto experimental — vale lembrar que o prazo estipulado foi a
partir do dia primeiro de agosto ao dia trés de novembro, momento da entrega dos
documentos produzidos na Hemeroteca para a posterior submissdao a banca de
qualificacao, realizada no dia 22 de novembro.

Seja qual for o modelo prético escolhido, todos possuem dificuldades e
particularidades que devem ser atendidas e respeitadas. O grupo precisou lidar com
trés elementos ao mesmo tempo, recursos que o videodocumentario exige: som,
imagem e texto. Entre as pegas, é uma das mais exigentes.

Pensar em um projeto desta dimensao foi algo que comegou a ser
discutido no final do ano de 2009. Um dos integrantes do grupo, Luiz Carlos Dalle
Vedove, apaixonado pela sétima arte, expbs a ideia para alguns integrantes do
grupo. Imediatamente o convite de produzir um video que contasse a histéria das
salas de projecao foi aceito por duas integrantes: Mayne Nascimento Guaraldo
Santos e Livia Mayra Souto Tadioto.

No inicio das aulas do primeiro semestre de 2010, momento de
definicdo dos temas e dos grupos, a discente Renata Ferreira de Faria Negréo,
recém chegada de uma outra instituicdo de ensino, ingressou no grupo. Ja o
discente Tchiago Inague Rodrigues, convidado inicialmente, ingressou na equipe

apenas no inicio de abril.
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No més de marcgo, dois integrantes da equipe foram a Sdo Paulo, na
Cinemateca Brasileira com o intuito de coletar material bibliografico para a
construcao do corte tedrico.

Convém destacar que a qualidade da peca pratica esta atrelada a
preocupacao que os alunos tém em pesquisar sobre o assunto, portanto, quanto
mais concreto for o conhecimento sobre o tema, melhor sera o trabalho pratico e
mais incisivos sao os direcionamentos na hora de construir o roteiro, elemento
importante para o sucesso do trabalho.

Na tentativa de ganhar algum tempo e iniciar o segundo semestre na
constru¢do do videodocumentario, dois integrantes da equipe, Luiz e Tchiago,
escreveram e entregaram no inicio do més de agosto trés capitulos teoricos,
posteriormente revisados e aprimorados. A outra parte da equipe ficou responsavel
por levantar fontes e pesquisar documentos que trouxessem informacdes sobre a
histéria das salas de projegédo de Presidente Prudente.

Mas a pesquisa documental que era para ser feita em julho sé foi
realmente executada no més de agosto, periodo em que foram vistos jornais do
século passado, como O Imparcial (1939 — 1970) e A Voz do Povo (1926 — 1981).
Os discentes gastaram mais de um més folheando e fotografando estes periddicos.
A necessidade de visitar esses exemplares decorre da auséncia de material histérico
organizado, livros e trabalhos académicos que versam sobre o assunto. Ha apenas
um livro (ABREU, 1972) que aborda em alguns paragrafos fragmentos do cinema
prudentino.

Primeiramente foi necessario passar, pelo que talvez tenha sido um
dos momentos mais importante do trabalho, o resgate do inicio e encerramento das
atividades de cada cinema de Presidente Prudente. As datas e as histérias que as
cercam possibilitaram visualizar as particularidades de cada sala de projecéo e
comecar a pensar no videodocumentario.

Assim foi encontrado o embasamento para o corte tedrico. Foram mais
de 30 dias em visita ao Museu Municipal e, a partir do que foi direcionado no
Capitulo 5, foi permitido entdo passar para o roteiro mais precisamente. O script
estava sempre em constante mutacéao.

E relevante expor nas paginas seguintes os elementos de pré-
producado, producdo e poés-producdo, nao sob o ponto de vista tedrico, como foi

elucidado no capitulo 3, mas sim, sob a ética dos discentes que desenvolveram esta
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peca pratica. E valido apontar que os alunos trabalharam em todas as etapas, no
entanto, foi delegada a cada integrante uma fungéo sendo responsavel por ela. A
Mayne coube cuidar da produgdo, a Renata assumiu a reportagem, Livia a
cinegrafia, Tchiago a edigao e, por fim, Luiz, a diregéo.

6.1 Produzir

Fazer o levantamento de pessoas que tém historias interessantes
sobre o cinema prudentino com bons depoimentos e que se predispdem a colaborar
nao foi tarefa facil.

A primeira fonte apurada ainda no primeiro semestre foi o ex-gerente
do Cinema Ouro Branco, Nelson Ferreira. Logo depois veio o escritor Benjamin
Rezende, a professora Ivonete Zopolatto, Luiz Gonzaga dos Santos e Yolanda
Gonzaga dos Santos. A partir deles e com os dados coletados nos jornais
retrocitados, permitiu-se conhecer mais sobre a histéria das salas de projecao de
Presidente Prudente. O grupo acabou entrando por vérias veredas, garimpou e
confirmou informacdes sobre os dados e fontes que eram passados.

E nesta procura por pessoas que pudessem contar sobre as salas de
projecao da cidade a equipe decidiu ainda no més de junho noticiar sobre o trabalho
que estava sendo desenvolvido. Para tanto, a jornalista Carolina Mussoline, editora
do caderno Tem! do jornal Oeste Noticias, realizou uma reportagem, mostrando a
iniciativa cientifica e publicou os telefones de contato para quem tivesse histdria e
quisesse contribuir com informagdes. No més seguinte, a colunista Maria Luiza
Chemin, divulgou uma nota em seu espago para propalar a busca por pessoas que
pudessem colaborar com o projeto (ANEXO A). O resultado pela busca de fontes
infelizmente foi infrutifero.

Ainda a procura por fontes, no més de agosto os estudantes Renata e
Tchiago visitaram na cidade um grupo de senhoras participantes do centro espirita
Amélia Zambelli e outro da terceira idade intitulado Melhor Idade organizado pela
Faculdades Integradas “Anténio Eufrasio de Toledo” de Presidente Prudente
(Toledo). Nestes locais realizou-se entrevistas com varias senhoras e entre elas

selecionaram-se as que tinham histérias relevantes, engragadas e tristes sobre o
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tema para posteriormente grava-las em video. Pode-se destacar a personagem
Tereza Gusmao (Terezinha), ao narrar sobre os shows que o Cine Theatro Phenix
fazia e Angelina Cesco, que discorreu sobre o tempo em que era estudante e fugia
do colégio para assistir flmes no Cine Presidente.

Ha fontes que demandaram tempo seja para serem encontradas seja
para marcar o dia da gravagao. No caso da familia Peduti, a produtora conseguiu os
primeiros contatos por meio da internet. Na pesquisa inicial conversaram via telefone
com Lucia Peduti, esposa de Emilio Peduti Filho. Ela informou que o marido estava
com problemas de saude e passou o contato da irma dele, Lourdes Peduti.
Posteriormente os discentes foram informados que Emilio Peduti Filho faleceu no dia
21 de setembro de 2010.

Feito o primeiro contato por telefone com Lourdes, Mayne confessou
ter ficado espantada com a lucidez e a memdédria que a senhora de 84 anos
apresentava. No decorrer dos meses foram feitas ligacbes e em todas elas a
senhora Peduti sempre foi solicita e atenciosa.

A entrevista foi marcada no més de agosto, mas o fato dos discentes
nao terem conhecimentos necessarios sobre a histéria do cinema prudentino, uma
vez que a pesquisa documental ainda estava em andamento, o encontro foi
desmarcado e agendado para o meio do més de setembro.

Para entrevistar Ronaldo Passos (proprietario da empresa Moviecom),
a equipe foi até o Prudenshopping, local onde esta instalada uma das empresas, no
intuito de fazer um primeiro contato. La, conversaram com o gerente Eduardo
Candido Miranda Amorin da Silva, que enviou um e-mail para o empresario no intuito
de facilitar o contato, mas nao houve resposta.

A produtora entrou no site da instituicdo e obteve o numero do telefone
da sede em Botucatu. Feita a ligagao, descobriu-se que o maior desafio seria achar
um horario em que ele pudesse gravar, pois tem muitos compromissos e sempre
viagens a negocios. Em um segundo momento foi feita uma nova ligagdo e marcada
a entrevista para setembro.

Este processo de investigacao de fontes € instigante, pois ao descobrir
uma personagem, ela automaticamente faz remissées a outras pessoas, torna-se
um emaranhado de informacdes passiveis de serem confundidas e perdidas entre as
histérias. A solucao destes possiveis desencontros foi dirimida com a adog¢ao do

caderno brochurado, que funcionou como um grande diario do TCC, pois nele dados
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preciosos eram registrados e puderam ser acessados sempre que houvesse
necessidade.

Coube nesta fase inicial promover uma entrevista prévia com todas as
personagens que compuseram o videodocumentario.

As conversas preliminares com as fontes permitiram coletar
informagdes necessarias para a elaboragdo de 29 pautas (APENDICE A) e
consequentemente o agendamento das gravagdes, fazendo assim, um cronograma
de externas (APENDICE B).

Ainda neste momento foi realizado o pré-roteiro, no intuito de direcionar
perguntas aos entrevistados sobre a tematica em questao: as salas de projegao de
cinemas em Presidente Prudente.

A produtora estabeleceu diversos contatos através de telefonemas,
sempre atenta as histérias que surgiam. Era preciso investigar as informagdes e
avalia-las, assim, a ela coube, muitas vezes, fazer uma selecao prévia do que era ou

nao interessante para o trabalho.

6.2 Entrevistar e Gravar

As gravagdes foram marcadas previamente, e neste interim a reporter
estudou a pauta e observou quais eram os pontos-chave a serem levantados no
momento da entrevista.

Para as externas, foram utilizadas as cameras filmadoras do modelo
Panasonic AG — DC 20P, tripé Manfrotto — 501 HDV e iluminacao VL 300, lampada
hologena voltagem de 120X300 equipamentos disponiveis pela Facopp. O microfone
de lapela o grupo decidiu comprar e pagou R$ 70,00 (setenta reais), pois os
disponiveis pela instituicdo devido ao excesso de uso por outros discentes falham e
com isso poderia comprometer toda a gravagao.

Foi ainda empregada uma camera particular de um dos pesquisadores
(Luiz), do modelo Sony DCR-SR100, chamada pelo grupo de cam 2. Ela foi usada
para complementar o video com imagens feitas de angulos diferentes da camera
principal. Tentou-se, assim, deixar a peca com o visual mais atraente possivel. A

vantagem é que esta ndo requer o uso de fitas, porque é digital.
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Os alunos arcaram com a compra das fitas utilizadas nas gravagoes.
No total, foram gastos R$ 150,00 (cento e cinquenta reais) resultando a aquisigdo de
15 fitas (uma estava com defeito). Foram produzidas mais de vinte horas de
gravagao bruta, somando as externas realizadas com as cameras 1 e 2.

Foi necessario disputar as cAmeras com o restante dos alunos da
faculdade, uma vez que no momento das gravagbes a Facopp disponibilizava
apenas duas para aproximadamente 500 alunos, devido ao fato de as demais
cameras estarem em manutengao.

Entre gravar com os entrevistados e coletar as imagens externas para
cobrir o videodocumentario, as filmagens iniciaram no dia 2 de setembro e foram até
o dia 18 de outubro. As 14 fitas gravadas foram decupadas e produziram relatérios
de imagem, disponiveis no (APENDICE C). A cinegrafista ja possuia certa intimidade
com os aparelhos utilizados durante as gravagdes, o que foi de extrema importancia
para o projeto.

Durante a entrevista com Gilda Artoni, estava presente no local
Carmem Silvia de Almeida, conhecida como “Silvinha”. Amante do cinema, contou
como foram as reagdes das pessoas diante de alguns filmes, em especial, o classico
Psicose (1960) de Alfred Hitchcock. Assim, os pesquisadores gravaram a entrevista,
mesmo sem uma pauta em maos.

Algumas entrevistas foram regravadas, por exemplo, a feita com o
Ronaldo Macedo, diretor do Museu de Presidente Prudente devido ao barulho
emitido pelos carros que transitavam na rotatéria da Avenida Manuel Goulart. Ja
com Angelina Cesco a gravacgéo foi realizada trés vezes, pois a ideia inicial era
gravar em frente a Escola Estadual IE Fernando Costa. Para que a sonora saisse
sem ruido optou-se em fazé-la em algum final de semana, de preferéncia no
domingo, periodo em que ha um menor trafego de veiculos circulando pela Avenida
Washington Luiz. Por descuido, a entrevista foi agendada na semana do aniversario
de Prudente em 14 de setembro, no dia combinado estava acontecendo o desfile da
cidade impossibilitando a gravacdo. Na segunda tentativa o vento forte e o barulho
persistindo nao resultou em uma boa sonora. Assim, na terceira vez, preferiu-se
gravar na residéncia da entrevistada, local mais silencioso.

Houve também a regravagdo da entrevista de Nelson Ferreira, pois o
fio do microfone ficou a mostra prejudicando com isso a composi¢cao da imagem. Na

segunda gravagdo as questbes foram mais pontuais, perguntando apenas o que
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deveria constar no roteiro ja elaborado. O entrevistado foi rapido e preciso nas suas
respostas.

No entanto, o maior desafio foi coletar a sonora do funcionario publico
José Ende Laperuta, pois a equipe tentou por duas vezes entrevista-lo, mas devido
a contratempos n&o conseguiu.

Na terceira tentativa foi possivel, mas como a gravagéo foi realizada na
reparticao onde trabalha, o ruido do ambiente ficou evidenciado, muito alto, sendo
impossivel aproveitar. A alternativa era remarcar pela quarta vez e com isso gravar
em um local onde ndo houvesse barulho. Apds a entrevista, durante o processo de
transcricdo, constatou-se que a camera estava com defeito e ndo capturou a
imagem perfeitamente. O grupo entdo marcou o quinto encontro para obter a
informacgéo que desejava.

Houve outras pessoas que no decorrer da pesquisa foram encontradas
e ndo quiseram participar e nem sequer conversar, mesmo insistindo, declinaram ao
convite de contribuir. Outras solicitas e atenciosas, nao foram entrevistadas, nao por
que assim quiseram, mas devido a uma série de fatores como, por exemplo,
problemas de saude (quando ndo era a propria fonte enferma era algum familiar),
mudanca de cidade e viagens (voltaram apds a edigao do videodocumentario).

No total, foram gravadas 30 entrevistas, pois na pauta numero 1

continha dois entrevistados.

6.2.1 Viajar e persistir

“A diferenga entre o possivel e o impossivel esta na vontade humana”
(autor desconhecido). Este pensamento andou com o grupo durante todo o tempo.

No inicio do ano, Tchiago — momento em que nao havia integrado a
equipe — sugeriu ao Luiz que entrasse em contato com um grande estudioso do
cinema, Ismail Xavier. E-mails foram trocados, o professor foi sempre muito
atencioso. Surgiu a ideia de marcar uma entrevista para inseri-lo no
videodocumentario.

O local combinado foi a Cinemateca Brasileira, localizada em Sao

Paulo. O agendamento foi feito, o grupo entrou em contato com a assessoria do
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local e marcou a gravagao para o dia 19 de agosto no periodo da manha. O
professor por motivos profissionais, ndo pode comparecer.

Os discentes, irresignados, durante o caminho de volta a Presidente
Prudente decidiram persistir e entrar em contato com o entrevistado mais uma vez.

Luiz por telefone marcou uma nova data com o professor. A viagem foi
agendada e o plano era passar antes em Botucatu para conversar com Lourdes
Peduti e com Ronaldo Passos, ja citados na parte da produgao.

O grupo chegou a cidade a noite, dormiu em um hotel e logo na manha
do dia 13 de setembro saiu a campo para gravar com os dois entrevistados. Ambos
foram atenciosos e responderam a todas as perguntas feitas pela equipe.

ApOs as entrevistas, os pesquisadores seguiram para S&o Paulo, pois
a gravagado com Ismail seria no dia seguinte. O professor compareceu e deu uma
aula. Posteriormente, a orientadora Thaisa sugeriu que o material bruto fosse
inserido na videoteca do site da TV Facopp. A sugestao imediatamente foi acatada e
assim foi postada a entrevista na integra com o intuito de que outros pesquisadores

possam ter acesso e desenvolver futuras pesquisas.

6.3 Pensar e Montar

O roteiro € essencial para nortear todo o processo de montagem do
videodocumentario. Por meio dele era possivel ter uma ideia de como ficaria a pega
pratica. Cria-lo de modo coeso e coerente capaz de ter um enredo atraente para o
telespectador nao é tarefa facil.

Relatado anteriormente, foi esbocado um roteiro prévio para ter um
direcionamento do que seria perguntado durante as entrevistas.

Foram mais de 100 paginas de sonoras decupadas. A repérter e a
cinegrafista apdés as gravagdes sentaram na frente do computador e ficaram
assistindo e digitando aquilo que tinham filmado. A produtora também contribuiu com
a confecgao das transcricdes e ao mesmo tempo escrevia as pautas das entrevistas
surgidas de ultima hora. Todo o material era enviado para o editor, que lia, grifava,

analisava os trechos mais importantes e os colocava no script.
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O roteiro (APENDICE D) foi construido em nove grandes blocos
divididos entre as salas de projecao de Presidente Prudente desde os seus
primérdios até o ano de 2010: Theatro Santa Emilia, Cine Internacional, Cine Joao
Gomes, Cine Theatro Phenix, Cine Presidente, Cine Ouro Branco, Cine Coral,
Arcoiris e o0 Moviecom. Dentro destes macrotemas estao presentes os microtemas.
Por exemplo, Cine Ouro Branco é o eixo tematico principal e suas ramificacdes,
como a histdria do assassinato do prefeito Florivaldo Leal no dia da inauguragéo do
cinema, as sessdes infantis em que levavam um quilo de alimento, as sessdes
corridas, a morte do irmao de Gilda Artoni foram os microtemas, uma vez estudados
e planejados foram inseridos no corpo do roteiro de modo que permitissem construir
uma narrativa com um enredo atraente e que pudesse complementar seus anos de
existéncia na cidade.

Uma vez com o roteiro construido, o diretor buscou selecionar imagens
da camera 2 que pudessem complementar as sonoras inseridas no texto.
Concentrou também as forcas na introducao e desfecho do videodocumentario.

Mas de nada adiantaria selecionar uma sonora ao ler o material
transcrito se ndo assistisse ao material gravado, pois no trecho selecionado a
personagem poderia estar mal enquadrada, n&o ter o ponto de corte adequado, o
som do ambiente atrapalhando como, por exemplo, ruidos de carros, animais, portas
batendo. Por isso, os discentes se reuniram e assistiram todas as sonoras
selecionadas, o editor marcou o tempo inicial e o final dos trechos, sempre atento ao
ponto de corte.

Outra etapa importante foi definir os trechos dos filmes selecionados e
as fotografias que entrariam no video. Algo a ser feito previamente, pois no momento
da edicdo seria dificil organizar, escolher e tratar (a partir de software especifico, o
Photoshop) as imagens que fossem compor o produto final.

Os filmes eleitos que compdem o videodocumentario foram escolhidos
pelo diretor e posteriormente debatido entre o grupo a escolha. Os filmes
selecionados foram: E o Vento Levou (1939), Psicose (1960), Dona Flor e Seus Dois
Maridos (1976), Titanic (1996) e Avatar (2009).

Uma vez revisado pela orientadora e aprovado o roteiro a equipe partiu
para a edicao.
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6.4 Editar e Dirigir

Apds passagem das demais etapas, sentar na ilha de edicdo marca o
inicio do procedimento final da confecgdo do videodocumentario. Mesmo com a
organizagdo de todo o material coletado, ocorreu problemas na montagem como
informagdes que precisaram ser novamente checadas, a definigdo do videografismo,
a mudanga na ordem de aparecimento das personagens, a inclusdo posterior de
uma outra trilha sonora.

Com o roteiro final em maos, Tchiago coordenou este processo e,
assim, elaborou o plano de edicdo para um dos momentos mais esperados pelos
pesquisadores deste trabalho.

No processo de edicdo, devido a grande quantidade de material
coletado, foi decidido pelo grupo em fazer uso de uma montagem cronolégica aos
fatos, empregando uma narrativa linear.

A edigao deu-se inicio em uma quarta-feira, dia 13 de outubro, sendo
concluida na quinta-feira, dia 21 do mesmo més. Mas vale ressaltar que ela foi
realizada apenas nos dias Uteis entre as 9h30 da manha as 13 horas e depois das
17h30 as 22h30, alguns dias esse horario ndo foi cumprido integralmente ja que a
ilha de edigao foi ocupada por outros trabalhos urgentes como o Noticia em Agao
(produto jornalistico da TV Facopp Online, emissora virtual da Faculdade) e também
a cobertura do Encontro Nacional de Pesquisa e Extensdo (Enepe), realizado pela
Unoeste. Durante os dois primeiros dias, o editor capturou as 14 fitas e conseguiu
montar a estrutura do video.

Em um segundo momento, para a construgdo do video, os
pesquisadores antes de iniciar as gravagdes, optaram por trabalhar com duas
cameras, no intuito de realizar imagens com diferentes angulos e deixar a peca
pratica mais atraente, com isso no segundo dia o grupo trabalhou na selegao das
imagens da camera 2, separando todo o material que iria ser empregado na pega
pratica.

Ja no terceiro dia o editor encaixou as imagens da segunda filmadora e
as sincronizou com o audio da camera 1, ja que a outra ndo possuia 0 mesmo
suporte para lapela. Foi a parte mais complicada na ilha de edicao, pois ainda que

fosse usar o audio do primeiro aparelho, o som do segundo deveria estar unissono,
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porque poderia acontecer do som sair antes ou depois do movimento da boca das
personagens, ou seja, 0 som e a imagem estariam descompassados.

Ainda neste dia foi dado inicio a confeccdo das informacdes
videograficas que apresentam cada cinema.

No quarto dia o grupo colocou as tarjas e fez a ficha técnica. No quinto
ajustaram o som e cobriram algumas sonoras com imagens.

Na maior parte do videodocumentario, o editor ndo empregou a trilha
sonora. A escolha foi feita pelos integrantes do grupo levando em consideragéo que
“[...] por tras do siléncio sempre se implicita uma fala, o que equivale a admitir que
por tras de um enunciado oral se escondem ‘frases de siléncio’.” (CANIZAL, 2005, p.
15). Os alunos ao empregar o siléncio tiveram como referéncia os trabalhos do
cineasta Eduardo Coutinho, ao assistir as seguintes obras: Boca de Lixo (1992),
Edificio Master (2002) e Pebes (2004).

O videodocumentario ao resgatar o passado busca também com o
siléncio mostrar ao telespectador que ndo sao apenas as vozes trazidas para o
trabalho que contam sobre as salas de projegdo, mas sim, inumeras outras, tao
importantes quanto, mas foram perdidas ao longo do tempo e se manifestam através
do siléncio. Somente em alguns momentos foram utilizadas musicas para acentuar
algumas falas ou periodos retratados pelos entrevistados.

No sexto e sétimo dia preocupou-se com os acabamentos finais do
videodocumentario na ilha edigdo com o objetivo em deixar a pega pratica mais
cinematografica possivel. Foram feitas outras modificagées como corre¢éo das tarjas
e ajustes no audio.

Portanto, editar € uma tarefa dificil. Requer paciéncia e é obrigatério
conhecer o projeto por inteiro. Neste plano, o editor Tchiago e o diretor Luiz
estiveram em contato todos os dias, muitas vezes durante madrugadas, discutindo
todos os detalhes, pois, para o bem ou para o mal, fazem consideraveis diferencas.

Ao diretor também coube vaérias tarefas. Por ser um cinéfilo, ficou
subentendido a quem caberia essa funcdo. Entdo, ele precisou solucionar
problemas, trazer ideias, ouvir e viabilizar as sugestdes dos outros responsaveis
pelo projeto.

Assim, optou-se pelo uso de elementos visuais mais limpos e simples,
classicos. Nas apresentagdes de cada cinema, utilizou o videografismo e o fade, da

esquerda para a direita, no intuito de remeter ao passado. Olhar para tras.
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O grupo decidiu empregar um unico efeito, o fade. Os cortes, as
transicbes de uma personagem para outra foram feitas por meio do corte seco.

A tela preta, neste momento, também foi pensada. A intencido era
deixar bem evidente os nhomes dos cinemas e os anos de abertura e encerramento
das atividades. A fonte utilizada dos caracteres foi Futura HV BT, tamanho 19 na
primeira linha, e a mesma fonte sé que do tamanho 17 na segunda linha. E um tipo
que possui contornos limpos, torna a leitura facil. Ja nas legendas, adotou-se o uso
do tipo sem serifa, Arial 19.

O letreiro final mostra como a vida urbana estava mais relacionada ao
coletivo do que ao singular, como ocorre nos dias de hoje, na medida em que se
optou por levantar o seguinte questionamento: no passado, a cidade, com uma
populagao significantemente menor, possuia a formagcdo de um grande setor do
sistema exibidor. Hoje, com a populagdo acima de 200 mil habitantes, possui um
numero cinco vezes menor de poltronas do que da década de 1970.

O videodocumentario finalizado resultou em um tempo total de 1 hora.
No entanto, o grupo assistiu ao filme varias vezes e sempre fazendo pequenas

correcdes.

6.5 Respeitar Direitos Autorais

Para usar as trilhas sonoras e as imagens de filmes, a equipe buscou
orientagdes juridicas e consultou o procurador José Roberto Castilho, que orientou a
atuar em consonancia ao dispositivo legal previsto no artigo 46, inciso Ill da lei n°®
9.619 (BRASIL, 1998), que dispbde:

Art. 46. Nao constitui ofensa aos direitos autorais:

[...]

Il - a citacdo em livros, jornais, revistas ou qualquer outro meio de
comunicacao, de passagens de qualquer obra, para fins de estudo, critica
ou polémica, na medida justificada para o fim a atingir, indicando-se o nome
do autor e a origem da obra (grifo nosso).

Todo o material utilizado, como trechos de filmes, de musicas, fotos

cedidas pelas personagens, videos cedidos por Nelson Ferreira, foram devidamente



145

creditados ao final do videodocumentario. Este projeto possui o carater cientifico e
nao comercial, portanto, material que jamais sera comercializado e muito menos
passivel de aferir algum lucro financeiro.

As fotografias empregadas no projeto foram cedidas por diversas
fontes como Lourdes Peduti, ao presentear o grupo com uma foto de seu pai; Gilda
Artoni (fotos do irmao), Paulo Roberto Sanches (fotos do Cine Presidente e de seu
pai, conhecido por Nico), Antonio Carlos Silvestre (fotos do Cine Ouro Branco e da
vista aérea da Rua Tenente Nicolau Maffei, onde ocorria o footing). O Museu
Municipal de Presidente Prudente também contribuiu com as fotos do Cine
Presidente, Cine Theatro Phenix e do Cine Jodo Gomes.

Os trechos de filmes escolhidos pelo diretor do grupo, menos de um
minuto cada, foram de filmes como Titanic (1996), Psicose (1960), E o Vento Levou
(1939), Dona Flor e Seus Dois Maridos (1976), e Avatar (2009). Esses filmes
contextualizam alguns periodos da era do cinema.

Nesta preocupacdo com os direitos autorais, no (APENCIDE E), é
possivel encontrar as autorizagdes, do uso de imagens de todas as personagens
que compuseram o trabalho.

Na ficha técnica, o diretor organizou o nome de todas as pessoas que
contribuiram com o projeto, que dele participaram e das instituicbes que também
colaboraram. Pensou neste momento de agradecimentos e créditos, em varias
musicas para finalizar o videodocumentario. Trilhas que remetessem ao passado, a
memdrias. Sugeriu ao grupo a cangao La Virgen de La Macarena, pois existem
vestigios de que esta seria a melodia tocada nos finais das sessdes do Cine Phenix
e Jodo Gomes e uma outra trilha, intitulada A Summer Place, trilha sonora do filme A
Summer Place (1959) que era executa antes de comegar as sessdes filmicas no
Cine Phenix.

Uma outra trilha empregada foi a do filme Adeus Lénin (2003),
intitulada Summer 78 (instrumental), autoria de Yann Tiersen. No entanto, esta
serviu para compor um dos momentos em que a personagem Lourdes Peduti
aparece. Mesmo nao tendo remissdo com o passado das salas de projegao
prudentina esta melodia é valida, pois esta contextualizada com a mensagem que se

pretendeu transmitir naquele trecho do videodocumentario.
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6.6 Nomear a pecga pratica

O titulo “Era Uma Vez...”, foi proposto pelo editor Tchiago como uma
espécie de epigrafe a principio. Apds varias conversas, decidiu-se ser este o titulo
da peca. Afinal, a equipe trabalhou com a realidade de pessoas que viveram ou
tiveram qualquer tipo de contato relevante para a construgéo da narrativa, fazendo-
os relembrarem o passado, sejam saudosos ou infelizes.

Lembrancas que estdo imbricadas em salas de cinema, paqueras,
amigos, familia, sons, cheiros, cores, ou seja, ha neste videodocumentario o resgate
da histéria das salas, mas ao discorrer sobre esses locais é impossivel ndo associa-
los as peliculas veiculadas. E neste momento que a ficcionalidade entra e cria um
universo para cada entrevistado por meio dos filmes assistidos. O titulo do trabalho

busca construir um sentido com o real e o ficcional.

A vida real flui e ndo se detém, é incomensuravel, um caos no qual cada
historia se mistura com todas as historias, e por isso, mesmo jamais comega
nem termina. A vida da ficgdo € um simulacro, no qual aquela desordem
vertiginosa se transforma em ordem: organizagédo, causa e efeito, fim e
principio. (LLOSA, 2004, p. 18-19).

O nome “Era uma vez...” remete aos contos e fabulas de princesas e

herdis. Resgata metaforicamente o termo ficcional e o atualiza para a

By

contemporaneidade através de um videodocumentario relacionado a sétima arte,

engendrado sob a o6tica jornalistica.

[...] devemos desmistificar os mundos e idiomas profanos da literatura, das
artes plasticas e cinema para trazer a luz seus elementos sagrados, ainda
que o sagrado seja desconhecido ou esteja dissimulado ou degradado. Num
mundo tdo dessacralizado como o nosso, o sagrado esta presente e atua
fundamentalmente nos universos imaginarios (ELIADE, 1969, apud
SEVCENKO, 1988, p. 133).
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6.7 Exibicao Publica

Exibir esse trabalho é uma forma de prestar contas nao apenas para as
personagens que estdo presentes no filme, mas acima de tudo, para a sociedade.

Por isso, o grupo decidiu apresentar o “Era uma vez...” em duas
ocasides, a primeira em um ambito académico (ANEXO A) e a segunda para as
personagens e demais convidados. Ambas as apresentagdes foram abertas para o
publico.

A primeira exibigao foi realizada no dia 25 de novembro as 19 horas, no
Anfiteatro Azaléia, Bloco B3, campus Il, na Universidade do Oeste Paulista.

Neste evento, buscou debater sobre alguns temas atinentes ao
videodocumentario, especialmente para os alunos do curso de Comunicacao Social.
Para tanto, foi formada uma mesa-redonda apdés e veiculacdo do
videodocumentario.

Participaram como debatedores trés professores da Facopp: Munir
Jorge Felicio discorreu sobre a relagdo entre o cinema e a sociedade, Lorayne
Garcia Uedcka abordou sobre a importancia do relato oral e memadria como método
de pesquisa na area de Comunicagao Social e por fim Maridngela Barbosa Fazano
Amendola falou sobre a contribuicdo do cinema para a formagao da sociedade da
imagem e as caracteristicas estéticas da linguagem cinematografica.

Posteriormente foi dado espaco para que o publico presente fizesse
questionamentos para os debatedores e os membros da equipe do TCC.

Cerca de 130 pessoas compareceram neste primeiro evento, entre elas
professores, alunos da Facopp, discentes de outros cursos da Unoeste, Unesp e
interessados sobre o tema. Aos participantes foram distribuidos posteriormente

certificados com carga horaria de 3 horas (APENDICE F).
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FIGURA 9: Exibigdo do videodocumentario no dia 25 de

novembro de 2010.
Fonte: Heloise Hamada

Outra exibicdo foi realizada no dia 7 de dezembro no Centro Cultural
Matarazzo com duas sessodes. A primeira, as 19h00 destinada aos convidados do
grupo (familia, entrevistados e imprensa) e a segunda as 20h45, aberta para o

publico. Se somadas ambas exibi¢des, cerca de 120 pessoas prestigiaram o evento.

FIGURA 10: Exibicdo do videodocumentario no dia 7 de dezembro

de 2010, primeira sessao.
Fonte: Bruno Augusto da Silva
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FIGURA 10: Exibicdo do videodocumentario no dia 7 de dezembro

de 2010, segunda sessé&o.
Fonte: Heloise Hamada

Por fim, todos os pesquisadores tiveram que exercer suas funcdes,
algumas vezes de modo mais intenso, outras de modo mais leve, mas o grupo todo
compartilhou um unico sentimento: descobrir a histéria dos cinemas da cidade de
Presidente Prudente.

No proximo capitulo, Consideragdes Finais serdo expostas as reflexdes

e posicionamentos adotados pelos discentes em relagao ao objeto estudado.
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7 CONSIDERAGOES FINAIS

Quando os irmaos Lumiére surgiram com o cinematégrafo em terras
europeias, ndo se imaginava que o invento seria algo fabuloso nos quatro cantos do
mundo. Foi um broto da Revolugdo Industrial chegando ao campo cultural que
abragava toda a sociedade ansiosa por novas descobertas.

Em todos os lugares por onde tenha passado, o cinema ndo sé
despertou interesse como mero invencionismo, investiu-se na composi¢cao do ser
urbano, hoje, tipicamente imagético. De precursor da sociedade da imagem a arte, o
cinema ancorou-se no porto do espetaculo cultural e, a partir de entdo, moldurou a
rotina das pessoas, modificou aspectos sociais e transformou o cotidiano de
inumeras geragdes.

Esse arremate que abrange os estudos feitos no corte tedrico cabe,
também, a maior cidade do Oeste Paulista. O cinema foi importante para o
progresso cultural e também o primeiro entretenimento fixo da cidade.

E necessario resgatar essa histéria tanto para a atualidade quanto para
as futuras geracdes. Até o momento, o objeto de estudo n&o foi aprofundado, ha
apenas um livro que versa em poucas paginas sobre as origens do cinema na
cidade. Além desta parca bibliografia concernente a histéria das salas de projegao
prudentinas, os instrumentos que possibilitaram uma alternativa de estudo, a
pesquisa documental, diversas vezes citada ao longo do trabalho, feita em
periédicos deteriorados e em pouco tempo tera deixado de existir e o relato oral,
feito com entrevistados em idade avangada e caso n&o sejam coletadas as
memorias, certamente se perderdo com o tempo.

Concluiu-se aqui que este material produzido servira de lineamento
para novas pesquisas em um universo ainda a ser descoberto, considerando que
outros pesquisadores, ndo s6 da area de comunicagéo, possam dar prosseguimento
a pesquisas relacionadas ao cinema prudentino, ndo apenas sob o prisma do
jornalismo, mas a partir de pesquisas das diversas areas do saber humano. O grupo
escolheu apontar aspectos que possam surgir como futuros estudos e colaborar
para concluir o resgate historico dos cinemas.

O Trabalho de Conclusdao de Curso abordou os cinemas como

estabelecimentos comerciais, portanto, o Cine Clube Unesp e o Cine Clube da Apea
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nao foram objetos de estudo. Esses locais ndo pertencem a esfera da exibi¢édo, que
forma junto com os setores de producao e distribuigcdo, o sistema cinematografico.
Apresenta-se aqui, o Cine Clube, um dos principais temas que podem ser abordados
em futuras investigagbes e ajudaria a complementar a presente pesquisa. Ainda
hoje, todos os domingos, a sala de projegcao da Unesp atende aos interessados e
amantes da sétima arte. Existem ainda vestigios de que certas comunidades rurais
da regidao de Presidente Prudente também receberam a sétima arte nesses locais
tao distantes da cidade. Um visitante tipicamente urbano que recebeu os olhares de
sociedades afastadas, produto industrial selado como arte, o que mostra o cinema,
ja em tempos longinquos, se apresentava como um artefato surpreendentemente
universal. Esses aspectos completariam as folhas de um projeto sobre as exibigbes
alternativas acima citado.

Assim, o projeto investigou quais eram as salas de proje¢céo da cidade
de Presidente Prudente, desde a sua fundagcdo em 1917 até o ano de 2010. Para
tanto, foi levantado quem eram os proprietarios dos prédios e chegou-se a
conclusao que na maior parte deles, os donos nao tiveram relagcdo com cinema, mas
sim quem os arrendou, € no caso é possivel destacar o botucatuense Emilio Peduti,
proprietario apenas do prédio onde era o Cine Presidente e arrendatario dos Cine
Phenix, Cine Jodo Gomes e Cine Coral.

A partir da descoberta desses estabelecimentos comerciais, deu-se
inicio a procura por histdrias que fossem relacionadas a esses espacgos e as analises
documentais que possibilitaram o resgate dos principais momentos dos cinemas.
Foram, ao todo, nove casas cinematograficas em sete enderecos diferentes. Logo,
foi notado por meio da pesquisa que cada um desses cinemas devido as
caracteristicas exclusivas, marcou a sociedade prudentina com historias e
particularidades.

O Cine Theatro Santa Emilia (até 1934) surge no cenario do setor de
exibicdo como o primeiro local de projecdo. Embora ndo possivel identificar o ano
exato do surgimento deste cinema, existem vestigios de que no ano de 1921 o local
ja atendia a populagdo, pois ho mesmo ano o presidente Washington Luis veio a
cidade e foi recepcionado no Theatro Santa Emilia (ABREU, 1997).

Na época, Presidente Prudente tinha apenas quatro anos de

existéncia, o que estreita ainda mais a relagdo do cinema com a histéria da cidade,
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sendo esta, talvez, o fato mais fascinante de todo o trabalho de pesquisa: a cidade ja
possuia uma casa de entretenimento desde os seus primeiros anos.

A partir de entdo, a capital do Oeste Paulista ndo ficou um ano sequer
sem a exibicdo de um filme para sua populacdo. Foram mais de oitenta anos de
histéria, em que o crescimento cultural da cidade acompanhou estreitamente o
desenvolvimento econdmico e social de Presidente Prudente.

O Cine Internacional (1924-1938), por sua vez, foi marcado mais pela
figura de seu proprietario do que pela expressividade do cinema ante a cidade. Joao
Manoel Gomes foi um dos principais patrocinadores da cultura prudentina até
meados da década de 1930. Empresario do entretenimento financiava bandas e
coretos e sua popularidade foi o suficiente para, anos mais tarde, a cidade possuir
uma casa de cinema identificada pelo seu nome.

Como visto acima, um outro item relevante para futuras pesquisas
surge em meio ao cenario das apresentagdes das salas de projegao prudentinas.
Resgatar a importancia que teve o maior empreendedor do entretenimento dos
primérdios de Prudente, também tem o seu valor. A populagdo mais jovem
praticamente desconhece a existéncia deste homem que vive apenas nas
lembrangas de algumas pessoas da terceira idade.

Em seguida, o Cine Teatro Phenix (1935-1986), antigo Santa Emilia,
marcou o inicio das atividades da Empresa Teatral Peduti. Foi, também, o ultimo da
empresa de Emilio Peduti a encerrar suas atividades, pois o Cine Ouro Branco fora o
unico cinema que nao pertenceu ao grupo, além de ser o cinema com maior tempo
em funcionamento na exibicao de filmes para a populagao prudentina. Foi o primeiro
da cidade a receber o Cinerama, uma tela maior que se tornaria um grande atrativo
naqueles tempos.

A companhia de Botucatu, a partir deste cinema, formou um circuito
interno na cidade que provocou varios manifestos e reclames nos jornais da época.
Inumeras notas, reportagens e manchetes, foram estampadas nos jornais analisados
A Voz do Povo e O Imparcial, recriminando as diretrizes empresariais que Emilio
Peduti tomava em sua administracdo das casas de entretenimento.

Falava-se das precarias condicoes dos espacos fisicos, das
acomodacgdes, dos projetores que ficavam retrogrados, dos pregos dos ingressos,
dos titulos atrasados e de filmes ruins. Argumentos, muitas vezes, utilizados em

nome da populagao prudentina. Contudo, em momento algum, durante a pesquisa
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dos relatos, as pessoas expressaram ser contra a presenca da companhia Peduti na
cidade. Pelo contrario, Emilio Peduti era visto como um incentivador do progresso
cultural em Presidente Prudente.

Ao aspecto das divergéncias da populagdo com a agdo da Empresa
Teatral Peduti na cidade, retratada por meio da visdo de A Voz do Povo, pode ser
considerado que a oposicdo existente nesse periodo estava mais atrelada a
imprensa do que aos cinemas e aos prudentinos em si. O cinema em Presidente
Prudente, como cultura e entretenimento, estava acima de qualquer disputa de
interesses econdmicos e politicos entre empresarios da época. Sendo essas
manifestacdes atreladas aos interesses individuais do que a coletividade.

Embora o footing fosse um movimento independente do cinema, em
Presidente Prudente, eles se complementaram. la-se ao Jodo Gomes (1941-1974) e
depois os prudentinos faziam o seu passeio, sempre regrado com muita paquera.
Algumas pessoas invertiam essa sequéncia, mas o fato é que, com a fachada do
cinema mais popular a iluminar o largo central da cidade, tornou-se o lugar mais
frequentado pelos prudentinos nas décadas de 1950 e 1960.

Constatou-se a presenca marcante do cinema na vida dos senhores
que viveram a juventude nesse periodo. Os entrevistados afirmaram haver poucas
alternativas de entretenimento na época, sendo o footing e o cinema os programas
de todos apds a missa. As salas, em especial o Jodo Gomes, funcionaram mais do
que um local de exibigao, pois os prudentinos se reuniam com familiares, amigos e
namorados, era uma pratica cultural, rotineira, habito diferente da atualidade. Essa
relacdo do cinema Jodo Gomes e o footing mostrou, durante a pesquisa, contornos
bem mais interessantes que acabaram ficando de fora deste projeto em virtude da
opgdo de manter o recorte do objeto de estudo. Apresenta-se aqui mais uma
sugestao de pesquisa.

Um dos maiores cinemas do interior do Estado de S&o Paulo foi
instalado na cidade. O Cine Presidente (1959-1983), imponente e moderno, foi o
primeiro prédio préprio da empresa Peduti em Presidente Prudente, além de ser o
maior cinema construido pelo grupo em todo o Brasil. Tal investimento pressupde
que a grande parte dos prudentinos tinha o habito de ir as salas de projecéo.

Seus 2.500 lugares era algo deslumbrante para a regiao de Presidente
Prudente. Somadas, as sete salas de cinema existentes na cidade no ano de 2010,

nao chegam a metade da totalidade das poltronas que receberam os prudentinos
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durante seus 24 de existéncia. Era também |a que fora instalada a segunda maior
tela de toda a América do Sul, sendo a primeira, localizada na cidade de Sao Paulo.

Marcado por tragédias, o ultimo cinema de rua a encerrar suas
atividades recebeu o nome de Cine Ouro Branco (1965-1996). Nao teve vinculo
algum com a empresa de Botucatu e fechou suas portas apds vérias sessdes
noturnas de filmes pornograficos. Unica casa de cinema da cidade a exibir filmes do
género e que marcou seus ultimos anos de atividade. Em contrapartida, o Cine Coral
(1969-1972) foi o primeiro cinema que iniciou suas proje¢cdes fora do largo central,
além de ter sido o unico que pretendeu atender a populacéo periférica prudentina,
ou seja, cinema de bairro. Assim, podemos observar dois pontos relevantes neste
cenario. O primeiro vale-se de como as pessoas participavam assiduamente das
exibicbes cinematograficas. O outro revela que Presidente Prudente, na década de
1970, apresentava um crescimento acelerado. Essas extremidades da cidade que
estavam cada vez mais distantes viabilizaram a constru¢cdo de uma casa
cinematografica longe do centro prudentino.

Posteriormente chega-se a era dos shoppings, onde os cinemas agora
passam a atender seus clientes com todas as suas poltronas estofadas e ambientes
climatizados. O Arcoiris Cinemas (1994), no primeiro shopping da cidade, o
Prudente Park Shopping. O Moviecom (1996), no Prudenshopping, unico cinema
com previsao de uso do projetor 3D. Este ultimo cinema pertenceu os seus primeiros
anos a empresa Havai (1990-1996), primeiro cinema de shopping em Presidente
Prudente.

Nesta etapa de busca, o grupo deparou-se com o momento de
acreditar ainda mais nas orientacdes e preparar de maneira precisa todos os
resquicios que remeteram ao objeto estudado. Foram mais de trinta dias de analise
documental que permitiu visualizar atmosferas de periodos tao distantes da cidade,
como dos cinemas que aqui existiram.

Assim, chegou-se a conclusdo de que organizagdo, paciéncia e
dedicacgdo, sao atributos obrigatorios para obter o resultado desejado em qualquer
pesquisa, seja qual for o tema estudado.

Trabalhar com os relatos orais foi outra tarefa abstrusa. Sdo memérias
que precisavam ser ouvidas, resgatadas e fazer, entre os vinte e nove depoimentos,
os cruzamentos que possibilitaram tracar verdades ou, algumas vezes, apenas

presuncodes. Ainda assim, considerando 0s anos que se passaram, as pessoas que
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se recusaram a colaborar com a pesquisa, as que ndo mais vivem e os documentos
que se perderam, as pressuposicdes eram tidas pelos pesquisadores como
preciosos achados. Vitérias.

Como a pesquisa ndo é somente tedrica, pois ela se complementa com
a pega pratica, no caso, o videodocumentario, encontrar historias apenas nos jornais
da época nao foi o suficiente para moldurar a existéncia dos cinemas na cidade. Foi
preciso, apds as analises, correr a campo para encontrar pessoas que viveram
aquelas histérias, aqueles momentos.

E o caso da reportagem que repercutiu na edigdo 1786 do jornal A Voz
do Povo, em 23 de julho de 1956. O famoso caso da lata que caiu durante uma
projecdo no Cine Teatro Phenix e deixou todos os espectadores agitados, causando
grande panico, ele se fez verdade nos depoimentos orais. Praticamente todos os
entrevistados acima dos 60 anos lembram do acontecimento, alguns, estiveram Ia no
momento.

Enfim, foi preciso, apds quase quatro anos de ensinamentos em sala
de aula, colocar em pratica os estudos e adquirir a postura de jornalistas, a profisséo
pretendida para o futuro, na medida em que apurar, pesquisar, ouvir, perguntar,
escrever, pautar, produzir, ler e fazer uso da perseveranca fez-se necessario
enquanto o projeto avangava. E avangou. Apds as ideias se concretizarem e a
histéria dos cinemas estarem arquivadas em folhas e video, foi possivel visualizar
outros aspectos relevantes da pesquisa.

O grupo buscou ir além do que os jornais noticiaram, pois a partir das
entrevistas, resgatou varias outras histérias como a musica que tocava antes de
iniciar a sessao no Cine Jodo Gomes, as famosas balas de café, como a paquera
acontecia dentro das sessdes. Informagdes impressas ndo em jornais, mas sim na
memoria desses senhores e senhoras que narraram suas histérias de vida.

Notorio hoje ndo possuir mais cinemas de rua, enquanto na década de
1970, quando ainda nado existia shopping na cidade, havia mais de 3 mil lugares
divididos entre os Cine Presidente, Cine Jodo Gomes, Cine Coral, Cine Phenix e
Cine Ouro Branco para uma populacao estimada em 90 mil habitantes. Atualmente,
os dois complexos, divididos em sete salas, oferecem pouco mais de mil poltronas
para uma populacdo acima de 200 mil habitantes. Nota-se ainda o aumento de

salas, mas com uma porcentagem menor de cadeiras, visto que cresce a variedades
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de filmes em exibicdo, sem aumentar significativamente, em comparagado aos anos
de ouro do cinema, a frequéncia do publico nos cinemas.

O cinema, fruto do sistema econémico capitalista, esteve presente na
cidade desde os primoérdios e, até hoje, mostra que os prudentinos vao ao cinema,
ou seja, h4 um mercado consumidor e ha lucro. E importante destacar as
discrepancias entre o publico da segunda metade do século XX com o atual. Em um
primeiro momento, de acordo com o depoimento dos entrevistados os ingressos
tinham um prego acessivel e todos podiam frequentar. Atualmente, uma familia que
vive com um salario minimo dificilmente tem condicdes de ir sempre ao cinema. Vale
ressaltar que em 2008, segundo os dados do IBGE, 22,6% das familias brasileiras
sobreviviam com até meio salario minimo e metade da populagéao vivia com menos
de R$ 415,00 per capita (IBGE, 2009).

Além do prego, as salas de projegao sairam das ruas e entraram nos
shoppings, locais que exigem um poder de consumo mais elevado. Houve o elitismo
da sétima arte em Prudente assim como em todo Brasil.

Portanto, mesmo com alteragao das salas, do publico e da tecnologia,
ao longo do trabalho foi mostrado que € impossivel negar a presenga do cinema na
sociedade e sua importancia como elemento formador da cultura da cidade.

Como foi constatado, o cinema evoluiu tecnologicamente e nao
conseguiu prender ao longo do tempo, os prudentinos que iam assistir filmes ha 40,
50 anos. Houve entdo, a tentativa de buscar outros espectadores. Mas saber ao
certo o motivo que leva a redugao dos numeros de poltronas, de espectadores e do
espago fisico, ndo cabe aqui ressaltar. Embora tenham sido feitas algumas
consideracdes sobre o motivo da diminuicao do publico, este € mais um aspecto que
pode preencher as laudas de outra pesquisa.

Outro fato importante para constar nas consideragdes finais foi que 20
dias apds a entrevista de Ronaldo Passos, proprietario da empresa Moviecom de
cinemas, na cidade de Botucatu, os pesquisadores foram surpreendidos com a
noticia de que o Moviecom 1 seria equipado com um projetor 3D, previsto para a
estreia do filme Harry Potter e as Reliquias da Morte, no dia 19 de novembro de
2010. Contudo, a primeira projecédo em 3 dimensdes nao fora realizada na cidade, ja
que a produtora do filme ainda nao havia disponibilizado a versao 3D para as salas
de exibicdes em todo o mundo.
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A tecnologia 3D propde um novo conceito na relagéo do filme com o
espectador. Quais mudancas sociais ocorrerdo com essa interatividade tanto nos
aspectos econdmicos, sociais e culturais? Estes sdo questionamentos pertinentes a
ser respondidos futuramente, pois Presidente Prudente inaugurou uma sala com a
tecnologia no dia 3 de dezembro de 2010, as 15h30, onde foi exibida a animagao
Megamente (2010). Somente apds algum tempo da presenga deste novo conceito, €
que podera ser tragado um cenario significativo desta manifestagao tecnoldgica na
cidade, bem como na regido.

O projeto organizou a existéncia dos cinemas sem esgotar o assunto,
contudo, resgatando os apices de sua vivéncia junto a sociedade e projetando para
os demais interessados, todo o encanto que a sétima arte proporcionou nessas
terras. Arquivado, o projeto carrega em suas folhas a histéria, ndo somente dos
cinemas, mas parte dos momentos biograficos que acometeram toda cidade de
Presidente Prudente.

A cidade, que ja fora a terra do café, do algodédo, da menta e do
amendoim, apresenta-se aqui, também, como a terra do cinema, no momento em
que a malha da exibicdo cinematografica teve fabuloso desenvolvimento como em
nenhuma outra cidade de toda a regido Oeste do interior do Estado de Sao Paulo.

Logo, o comunicador que reserva esforgos com o intuito de tornar
publicas histérias restritas a mente de alguns, é alguém que faz uso de sua
formagdo humanistica, a servico de um bem maior, diferentemente do

direcionamento dos holofotes hollywodianos.
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