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Resumo

A histéria da preservacdo cinematografica vem nos ualtimos anos ganhando
espaco na bibliografia sobre cinema brasileiro. Este trabalho busca se inserir neste
movimento e contribuir para sua ampliagcdo através de um estudo sobre a historia da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (Cinemateca do MAM) entre
0s anos de 1948 e 1965. Seguindo uma linha entre a historia das instituicdes e a histdria
cultural, procuramos comentar 0s primeiros movimentos pela preservacdo do cinema,
tanto no exterior quanto no Brasil, e também o processo de valorizacdo do cinema como
documento histérico e objeto artistico que ganha forca no periodo do entreguerras
juntamente ao aparecimento dos primeiros clubes de cinema e de uma grande cinefilia.
Abordaremos, ainda, a formagdo de uma cultura cinematografica na cidade do Rio de
Janeiro no pos-guerra que fez emergir uma preocupacdo mais concreta com a

preservacao cinematografica, da qual surgiriam as primeiras cinematecas do pais.

Palavras-chave: Cinemateca do MAM-RJ; Historia da preservacdo cinematogréfica;
Historia do cinema brasileiro.

Abstract

Keywords: Cinemateca do MAM-RJ; History of film preservation; History of Brazilian

cinema.
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Introducéo

Sua missdo é colecionar e conservar filmes, documentos e
demais elementos ligados & arte cinematogréfica,
principalmente do pais. Paralelamente a essa atividade
social, os festivais etc., deve a cinemateca realizar um
trabalho cultural de portas abertas, permitindo as mais
amplas camadas de interessados o conhecimento da histéria
do cinema. E o caminho para isso sdo os cine-clubes, os
colégios e o6rgdos culturais, a quem deve fornecer
programas, mediante convénios, contratos ou qualquer outra
forma de acordos. (José Sanz, Jornal do Commércio, 10 de
nov. 1960)

Com essas palavras, José Sanz, critico cinematografico, homem de cinema e
personagem de destaque na cultura carioca e brasileira em meados do século passado,
definia qual deveria ser a missdo de uma cinemateca. Em seu entendimento este seria,
por exceléncia, um lugar de referéncia cultural onde os filmes realizados séo
cuidadosamente guardados e organizados, um ponto de convergéncia e emanacdo da
cultura cinematografica, um local de encontro e trocas entre todos aqueles interessados
no cinema como arte ou fendmeno sociocultural relevante. Um espaco dinamico, vivo,
com um ativo papel na preservacdo e divulgacdo da cultura do pais. Para Sanz, uma
cinemateca deveria ser aquela instituicdo especialmente capacitada e instrumentalizada
para difundir conhecimento e subsidiar — tedrica e materialmente — as atividades de
outras entidades — cineclubes, escolas, associag¢fes culturais, etc. — que utilizassem o

cinema como instrumento de compreensdo e mudan¢a do mundo.

Esse texto nos fala também do lugar que o cinema vinha adquirindo no mundo
ocidental desde o final da Segunda Guerra Mundial e em como a histéria do cinema e a
preocupacdo com a preservacdo dos filmes comegavam a ocupar lugar de destaque nas
agendas de muitos paises. No Brasil, esse processo vinha ganhando materialidade com,
por exemplo, o incremento do cineclubismo e a formacédo das primeiras cinematecas. O
proprio José Sanz estava envolvido com a criagdo de uma cinemateca na antiga Capital

da Republica: a Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Ao projeto da Cinemateca do MAM também estavam ligadas outras figuras do
meio cinematografico e cultural brasileiro, sobretudo da critica de cinema e do

movimento cineclubista. Nomes como os de Anténio Moniz Vianna, Ruy Pereira da

1 SANZ, José. “Cinema. Prémios do festival”. Jornal do Commércio, Rio de Janeiro, 10 de nov. de 1960
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Silva, Fernando Ferreira, Décio Vieira Ottoni, Arnaldo Areas Coimbra, Flavio Manso
Vieira, Walter Lima Jr., entre outros, participam, em maior ou menor escala, da

construcdo deste arquivo de filmes na cidade do Rio de Janeiro.

O tom didatico do texto de Sanz destaca a dimensdo de um projeto em
construcdo, que necessitava ser constantemente esclarecido e justificado sobre suas
caracteristicas basicas e funcdes primordiais. O simples fato de existirem instituicdes
voltadas para a salvaguarda do cinema e sua valorizacdo como bem cultural ainda
causava estranhamento em muitas pessoas, muito embora as principais cinematecas do

mundo tivessem sido criadas na década de 1930.

Em 1960, quando o artigo foi escrito, a Cinemateca do MAM estava formando
sua colecdo de filmes, construindo seu acervo documental, definindo seu campo de
atuacdo e sua missdo cultural. Em outras palavras, encontrava-se ainda bastante
suscetivel a interferéncias e direcionamentos diversos. A opinido de Sanz expressa no
texto acima deve ser entendida nesses termos, ou seja, Como um posicionamento num
campo em disputa. Como veremos, assim como ele, outros protagonistas dessa historia
também estavam lutando por suas ideias acerca do que deveria ser a Cinemateca do
MAM.

Uma primeira abordagem sobre a historia da Cinemateca foi realizada por Alice
Pougy em sua dissertacdo de mestrado “A cinemateca do MAM e os cineclubes do Rio
de Janeiro: formagdo de uma cultura cinematografica na cidade”, defendida no
Departamento de Histéria da PUC-Rio no ano de 1996.* Tendo como foco a formagéo
de uma cultura cinematografica no Rio de Janeiro da década de 1950, a Cinemateca é
apresentada pelo mencionado trabalho como um lugar de construcdo de uma nova
plateia e de afirmacdo de novas cinematografias junto a ela. Pougy narra a historia dos
primeiros anos da Cinemateca do MAM quase que exclusivamente a partir de
entrevistas com alguns ex-funcionarios e colaboradores da entidade, como os proprios
Anténio Moniz Vianna e Fernando Ferreira. Se, por um lado, a histéria oral é um
recurso muito rico ao privilegiar a memdria como fonte primaria, por outro, requer uma
atencdo redobrada do historiador para as (re)construcdes operadas pelas lembrancas do

depoente, e para ndo confundir a memoria com a historia. Como colocou Henry Rousso,

2 POUGY, Alice. A cinemateca do MAM e os cineclubes do Rio de Janeiro: formagdo de uma cultura
cinematografica na cidade. Dissertacéo defendida no Programa de Pds-Graduacéo de Histéria da Puc-Rio.
1996.



“A memoria, no sentido basico do termo, é a presenca do passado. (...) a memoria é
uma reconstrucdo psiquica e intelectual que acarreta de fato uma representacao

seletiva do passado”.?

Aqui trabalharemos a partir de uma perspectiva historica ampla, onde o cinema é
entendido como uma pratica social mediada por diversas instituicdes e individuos.
Nesse sentido, nossa abordagem se daré por dois prismas centrais. Em primeiro lugar, o
de uma historia das instituicbes, onde analisaremos a trajetdria da Cinemateca do
MAM, de suas relagcdes politicas e institucionais internas (com a direcdo e outros
departamentos do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro) com outros arquivos de
filmes (Cinemateca Brasileira, Cinémathéque Francaise, Film Library do MoMA etc.),
com a Federacdo Internacional de Arquivos de Filme (FIAF), com o Estado e também
com outras entidades e instancias culturais, tanto do campo cinematografico como da

imprensa, em particular o jornal Correio da Manha.

Em segundo lugar, o prisma de uma histéria cultural centrada nas concepcdes e
visbes de mundo de algumas figuras-chave dessas historias, desde cinéfilos,
cineclubistas, cronistas e criticos de cinema, como Plinio Sussekind Rocha e Octavio de
Faria, Vinicius de Moraes e Alex Viany, que no Brasil tiveram um papel central na
formacédo e divulgacdo de uma cultura cinematogréafica, até os personagens envolvidos
diretamente na criacdo da Cinemateca do MAM, como o0s ja citados Moniz Vianna, José
Sanz e Ruy Pereira da Silva. Outro personagem importante é Paulo Emilio Salles
Gomes, criador da Cinemateca Brasileira e um dos precursores da preservacdo
cinematogréafica no Brasil, que manteve um didlogo constante com a iniciativa carioca
de criacdo de um arquivo de filmes. Como mediadores culturais, eles terdo uma grande
importancia no processo de recepcao do cinema e na divulgacdo das atividades de uma
cinemateca, difundindo e ressaltando seus significados e implicagbes. A partir de
trajetérias diversas e de interlocucbes com diferentes vertentes culturais, esses
personagens trazem para o debate contribuicGes e perspectivas distintas, e muitas vezes

conflitantes, que vao se cruzar e interagir nessa historia.

Antes de focarmos a trajetoria da Cinemateca do MAM, vamos construir um

painel de antecedentes que nos permita compreender melhor o0 momento e as

3 ROUSSO, Henry. “A memoria ndo é mais o que era” In. AMADO, Janaina e FERREIRA, Marieta
(Org.) Usos e abusos da Histdria Oral. Editora FGV, 42 edicdo. p. 94.
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motivacOes para seu surgimento. Nesse sentido o recorte temporal deste trabalho se
inicia nas primeiras décadas do século XX para que possamos observar o
desenvolvimento do pensamento sobre a preservacdo de filmes o final da década de
1940, quando comeca a se materializar uma cinemateca no Rio de Janeiro. Tomamos
como marco inicial para a histdria da Cinemateca do MAM o ano de 1948, uma vez que
é nessa data que encontramos as primeiras referéncias a mesma, ainda que sem essa
denominacdo. Em 03 de maio daquele ano foi realizada a reunido de fundagdo do
Museu de Arte Moderna, em cuja ata consta como um dos elementos de sua missdo a
formacéo de uma filmoteca com o objetivo de auxiliar a divulgacdo da arte moderna no
Brasil.* Embora o foco principal do Museu sempre tenha sido as artes plasticas e o
cinema apareca ali como um instrumento a servi¢o destas, a proposta de formar uma
filmoteca ganhou repercussdo na impressa cinematografica. Em artigo para A Scena
Muda, o jornalista e pesquisador Jurandyr Noronha busca dar uma outra dimensao para
a proposta do museu carioca para a area de cinema e apresenta uma serie de reflexdes

sobre a importancia e a missao cultural de um arquivo de filmes.

A pesquisa segue até o ano de 1965, pois entendemos que ali se encerra uma
primeira fase da Cinemateca do MAM. E nesse ano que Cosme Alves Neto, entdo um
jovem cineclubista, assume a direcdo da instituicdo®, cargo em que permaneceria por
cerca de trinta anos. A gestdo de Alves Neto pode ser vista como um divisor de aguas
na histdria da Cinemateca do MAM, principalmente por transforma-la num importante
espaco de resisténcia politico-cultural ao regime militar brasileiro € num ponto de
referéncia e troca com outras instituicdes de cinema de toda a América Latina. Foi ele
também o responsavel por gerar uma autonomia financeira para a Cinemateca em
relagdo ao Museu de Arte Moderna, elemento fundamental para as atividades da
instituicdo nos anos seguintes. O golpe militar de 1964 interferiu fortemente na estrutura
do Museu de Arte Moderna e na Cinemateca, principalmente ao desestabilizar uma de

suas principais bases de apoio, o jornal Correio da Manha.’

* Ata da Assembleia Geral para Constituicdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Livro de Atas
do MAM. Arquivos do Museu de Arte Moderna. Rio de Janeiro: 03-05-1948.

> NORONHA, Jurandyr. “IndicacBes para a organizagdo de uma filmoteca brasileira”. In: A cena muda,
13 jul 1948, pp.8, 9, 32, 33.

® Em 1965, assume interinamente, oficializando sua posic&o somente em 1967.

” Como veremos, o Correio da Manh4, jornal de grande importancia no Brasil até meados dos anos 1960,
tinha fortes relacfes com o Museu de Arte Moderna, em certos momentos atuando como porta-voz da
diregdo do museu. Por sua forga e atuacéo politica, acabou entrando em choque com o governo militar
apos o golpe de 1964.
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Como todo discurso sobre o passado, suas motivacGes e lugar de enunciacao
estdo localizados no presente. As perguntas e orientacdes de nossa pesquisa S&o
pensadas a luz de interesses de nosso tempo. O historiador constroi sua prética, a
operacdo historica, a partir de um lugar, e “é em funcdo deste lugar que se instauram os
métodos, que se delineia uma topografia de interesses, que 0os documentos e as questoes

que Ihes serdo propostas se organizam™®.

Nesse sentido, parece importante expor de onde parte essa vontade, esse desejo
por realizar uma pesquisa sobre a histéria da Cinemateca do MAM.

Desde 2006 venho colaborando de forma regular com a Cinemateca do MAM —
em um primeiro momento como voluntario, posteriormente como pesquisador junto ao
Projeto Alex Viany® e, a partir de janeiro de 2009, como coordenador do Setor de
Documentacdo.’® Ao longo desses quatro anos pude conhecer melhor a histéria da
instituicdo, seu acervo de filmes e documentos e também os problemas enfrentados em
diversas esferas: no arranjo e gerenciamento das cole¢des, na estrutura interna do
Museu de Arte Moderna e nas relagdes com a sociedade de uma maneira mais ampla. A
grave crise enfrentada no ano de 2002, ocasionada pela desastrosa administracdo do
Museu, que por pouco nédo obrigou a Cinemateca a encerrar suas atividades, ainda se

mostra presente em todas essas areas.

Um elemento que atraiu minha atencdo foi a impreciséo e a descontinuidade das
informacOes referentes ao acervo e uma dificuldade em acessar o passado da
Cinemateca. Ndo havia um arquivo institucional bem organizado e muitos documentos
ja ndo mais existiam ou estavam desaparecidos. Aquela instituicdo voltada para a
preservacdo da memoria do cinema ndo tinha registrado e preservado sua propria
historia. O acesso a essas informacdes dependia em grande parte da garimpagem em
documentacGes esparsas, da organizacdo e sistematizacdo das mesmas e,
principalmente, de relatos de membros mais antigos da equipe e de ex-funcionarios e

colaboradores.

Essa realidade fomentou em mim a vontade, e mesmo a necessidade, de

conhecer melhor a Cinemateca, suas origens e sua trajetéria ao longo de mais de

® DE CERTEAU, Michel. A escrita da historia. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 67.

% Projeto de digitalizagéo e disponibilizacdo do acervo de Alex Viany. Ver: www.alexviany.com.br

10 substituindo Rafael de Luna Freire, que se licenciou do cargo para dedicar-se ao doutorado que vem
realizando no PPGCOM-UFF.
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cinguenta anos de atividades. Era preciso registrar essa memoria e construir sua histéria
para que fosse possivel compreender o trabalho que estava se realizando naquele

espaco.

Entendo, porém, que este ndo é um projeto que se encerra num desejo
individual, ao contrério, ele é também uma demanda de um grupo de pessoas que ao
longo da ultima década construiu uma ampla formacdo na area de preservacao
audiovisual e que teve na Cinemateca do MAM um lugar estratégico e privilegiado de

aprendizado.

Uma dessas pessoas foi Ines Aisengart Menezes, que dedicou sua monografia de
conclusdo de curso no Departamento de Cinema da UFF justamente a narrar e
compreender a trajetéria desse grupo. Por meio de um relato sobre sua insercdo neste
processo coletivo, Menezes conseguiu expor as expectativas, 0s anseios, as realizacdes e
as frustracbes de uma nova geracdo que (re)descobriu na Cinemateca do MAM o

cinema através do prisma da preservacao cinematografica.

Entre outros aspectos, seu relato demonstra 0 qudo importante é para essa

geracdo conjugar em suas atividades uma ampla formacao técnica, tedrica e politica:

O quadro negativo da situacdo do acervo forneceu ao grupo
a nocdo exata da importancia do trabalho, a necessidade de
coletar informagdes com precisdo e a urgéncia de alguma
intervencdo para reverter o nimero de filmes a se perder.
Com o tempo ficou evidente que os problemas detectados
eram resultado de crises antigas e extensas la para tras. !t

Em seu texto, Menezes demonstra como o passado da Cinemateca se fazia
presente em todos os momentos e em cada detalhe do acervo: em cada lata de filme
aberta, em cada caixa de documentos catalogada, em cada obra projetada. A busca por
conhecimento técnico e historico sobre o tema é uma caracteristica dessa geracéo, que
construiu outra forma de enxergar e perceber o cinema a partir da perspectiva da

preservacéo e do trabalho diario em um arquivo de filmes.*?

1 MENEZES, Ines Aisengart. Memorial critico na area de preservacdo audiovisual. Niter6i, 2009.
Monografia de projeto experimental. Departamento de Cinema & Video/UFF. p. 17.

12 Alguns trabalhos produzidos por esse grupo: SOARES, Natélia de Castro. A revisdo na preservacgéo
de filmes: manual basico. Niteroi, 2007. Monografia de projeto experimental. Departamento de Cinema
& Video/UFF; DURAO, Carolina. Retrospectiva Rogério Sganzerla — Cinema do caos: agdes de
preservacdo em projetos de difusdo e exibigdo de filmes. Niteroi, 2007. Monografia de projeto
experimental. Departamento de Cinema & Video/UFF; VASQUES, Alexandre Ramos. Terra em transe:
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Foi justamente a partir do acervo da Cinemateca que comegamos a construir
nossa pesquisa. Para além de um arquivo de filmes, hoje o segundo maior do pais, a
Cinemateca do MAM mantém, desde a sua criagdo, um importante setor de
documentacdo e pesquisa onde € possivel acessar uma fortuna de informacdes sobre a
histéria e a teoria do cinema no Brasil e no mundo. Em nossa pesquisa, nos
concentramos no arquivo institucional da Cinemateca, composto pelos programas das
sessOes regulares, os catalogos dos festivais, fotografias, cartas, relatorios, memorandos
e jornais, que vinha sendo organizado e com o qual lidamos diariamente em nosso
trabalho.

A complementacdo dessa documentacdo pdde ser feita em materiais levantados
na Cinemateca Brasileira em S&o Paulo, com informagdes que tratam diretamente da
Cinemateca do MAM e particularmente da relagdo institucional entre as duas entidades.
Do acervo da Cinemateca Brasileira também analisamos alguns documentos relativos as
atividades da FIAF e ao papel das instituicGes brasileiras naguela entidade. Outro
acervo que precisa ser destacado é o da Cinédia, iniciado por Adhemar Gonzaga e
continuado por sua filha Alice Gonzaga, cujo acesso permitiu enriquecer enormemente

a pesquisa.

Algumas fontes importantes para esse trabalho sdo os depoimentos de alguns
pioneiros e ex-colaboradores da Cinemateca do MAM fornecidos para trabalhos
académicos, como o de Alice Pougy, ja mencionado, mas também para filmes como A
cinemateca segundo Cosme Alves Neto (Dir.: Valéncio Xavier, Brasil, 1981), Cinema é
maresia (Dir.: Diego Cavour, Brasil, 2009)" e Preservacdo Audiovisual (Phillip
Johnston, Brasil, 2008). Além disso, uma importante contribuicdo que trazemos neste
trabalho é uma entrevista com Ruy Pereira da Silva, que hoje vive em Brasilia, e que
pela primeira vez falou sobre o periodo em que esteve a frente da Cinemateca do MAM.
Destacamos ainda o depoimento de Dejean Magno Pellegrin, importantissimo animador
do movimento cineclubista no Rio de Janeiro durante a década de 1950. Seu
depoimento auxiliou na sistematizacdo e averiguacdo de uma série de informacoes

levantadas.

a imagem restaurada. Niteroi, 2008. Monografia de projeto experimental. Departamento de Cinema &
Video/UFF.

B No caso deste filme, teremos acesso ainda ao material bruto das entrevistas realizadas com
personalidades centrais para nosso trabalho: Walter Lima Jr., Fernando Ferreira, Dejean Magno Pellegrin.
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No primeiro capitulo, trabalharemos alguns antecedentes histéricos do projeto de
constituicdo de uma cinemateca na cidade do Rio de Janeiro, destacando a criagdo dos
primeiros arquivos de filmes e cinematecas na Europa e nos EUA, 0 que nos permitira
uma reflexdo sobre o processo de surgimento e divulgacdo de uma preocupacdo com a
preservacdo do cinema. Num primeiro momento, fixamos nossa atencdo no periodo
entreguerras, sobretudo a partir do pleno desenvolvimento do cinema sonoro, quando
surge uma urgéncia na preservacdo do cinema silencioso, que num curtissimo intervalo
temporal tornou-se obsoleto, devido a mudanca tecnoldgica promovida pela indudstria
cinematogréafica. Analisaremos, ainda, o desenvolvimento da ideia de preservacdo e
formacdo de arquivos de filmes no Brasil, principalmente através do papel
desempenhado por Paulo Emilio Salles Gomes e da criacdo da Cinemateca Brasileira

em Sao Paulo.

A valorizacdo do cinema como registro e documento historico e também como
obra de arte e objeto de apreciacdo estética ganhou forca com o crescimento do
cineclubismo, do surgimento de uma critica especializada e do desenvolvimento de uma
cinefilia nas novas geracdes. Todos esses processos estdo intimamente vinculados a
formacdo das cinematecas e terdo um grande impulso ao final da Segunda Guerra
Mundial. Frente a destruicdo causada pela guerra e a sua ressonancia na mentalidade e
no imaginario das sociedades, as artes, e o cinema em particular, seriam cada vez mais
percebidos como instrumentos estratégicos na construcdo e reconstrucao de memorias e
identidades. O p6s-guerra assistiu ao surgimento de “uma cultura juvenil especifica, e

»14 que trouxe para primeiro plano um intenso embate

extraordinariamente forte
geracional que alterou profundamente o panorama sociocultural mundial. Os
questionamentos aos padrdes culturais e de comportamento estabelecidos repercutem na
valorizacdo de uma cultura popular e contra-hegemonica que, no caso do cinema, vai se
tornar visivel através de movimentos como o Neorrealismo italiano e a Nouvelle Vague

francesa.

No segundo capitulo, focalizaremos o processo de organiza¢do de uma cultura
cinematogréafica no Rio de Janeiro, destacando o desenvolvimento do circuito exibidor
na Capital da Republica e 0 ambiente criado pelo cineclubismo e pela cinefilia que ali

floresceram, principalmente apds 1945. Entendemos que o crescimento do comércio de

“ HOBSBAWM, Eric. Era dos Extremos: o breve século XX: 1914-1991. S&o Paulo: Companhia das
Letras, 1995. p. 317.
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cinema, a ampliacdo da frequéncia do publico as salas de exibicdo e a renovagéo
cinematogréfica que vinha ocorrendo internacionalmente influenciam decisivamente na
formacdo de uma cultura cinematogréfica na cidade. Sua repercussao serd percebida
também na ampliacdo de uma imprensa especializada que comecava a ganhar destaque
nos principais meios de comunicacdo do pais’®, e na prépria producdo de filmes, que

comegaria a ter um novo perfil.

Uma reflexdo sobre o movimento cineclubista na antiga Capital da Republica €
importante, uma vez que sistematicamente se arrola o surgimento das cinematecas como
um desenvolvimento quase que natural dos cineclubes, numa relacdo até certo ponto
evolucionista de superacdo de etapas entre um e outro.®® Como expressou Manuel
Martinez Carril, ex-diretor da Cinemateca Uruguaia, as cinematecas surgiriam “como
consecuencia de las necesidades que tenian los cineclubes”*’ Nossa intencdo é

observar como isso se apresentou no caso da Cinemateca do MAM.

Por fim, no terceiro capitulo, parte central desta dissertacdo, apresentaremos um
estudo sobre a Cinemateca do MAM. Por meio de noticias de jornais, depoimentos,
cartas, relatorios de atividades, boletins de programacdo etc., falaremos dos anos de
fundacéo e consolidagdo de uma cinemateca no Rio de Janeiro em meados da década de
1950, momento de grandes mudancas para a cidade, simbolizado pela transferéncia da

Capital Federal para Brasilia.

Nesse processo, observaremos 0S personagens que assentaram as bases da
Cinemateca, suas motivacdes e entendimentos sobre o projeto. Além disso, vamos
refletir sobre as relagGes internas com o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e
seu projeto museoldgico, assim como fazer uma breve comparagdo ao MoMA de Nova
lorque, “modelo” do museu carioca. Através dos grandes festivais organizados pela

Cinemateca - Americano (1958); Francés (1959) e Italiano (1960) —, surgirdo outros

15 Segundo Maria Regina Lucas, a imprensa cinematogréfica que ganhou peso nos anos cinquenta teve
um papel importante “na construgdo de uma cultura cinematogréfica no pais em novas bases”. LUCAS,
M. R. de Lucena. “Ver, ler e escrever: a imprensa e a construgdo da imagem no cinema brasileiro na
década de 1950”. In: Revista Brasileira de Histdria. vol. 28 n. 55, S&o Paulo, Jan/Jun 2008.

1% Fausto Douglas Corréa Junior discute essa ideia a partir da observacdo das rupturas e continuidades
entre esses dois conceitos, cujas naturezas seriam estritamente politicas. CORREA JUNIOR, Fausto
Douglas. Cinematecas e Cineclubes: cinema e politica no projeto da Cinemateca Brasileira (1952/1973).
Assis: UNESP, 2007. Dissertacdo (Mestrado) — Faculdade de Ciéncias e Letras de Assis da Universidade
Estadual Paulista.

7 «“Como resultado das necessidades que tinham os cineclubes” (Tradugéo livre do autor). DIMITRIU,
Christian. “Cinemateca Uruguaya — entrevista con Manuel Martinez Carril”. In: Journal of Film
Preservation. N° 79/80. Abr. 2009, p. 39.
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interlocutores no processo de consolidacdo da entidade, com destaque para sua
congénere paulista, a Cinemateca Brasileira. Neste capitulo, falaremos ainda sobre a
constituicdo das colecdes de filmes e documentos e sobre as ligacbes com o jornal

Correio da Manha.

Fechando o trabalho, teceremos algumas consideracdes por meio das quais
buscamos apontar influéncias e ressonancias do trabalho desenvolvido nesta primeira
fase da Cinemateca do MAM no campo cinematografico brasileiro, em particular na
formagdo identitaria do grupo cinemanovista. A Cinemateca do MAM foi percebida

pelos cineastas desse movimento cinematografico como um lugar de origem do grupo.

Por fim, propomos ainda uma pequena comparagdo com 0O momento
contemporaneo, com a Cinemateca ja cinquentenaria, onde tentamos observar algumas
rupturas e permanéncias nessa historia e fazer um balango sobre o papel dessa entidade

no inicio do século XXI e sua influéncia sobre as novas geracoes.
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Capitulo 1 - Preservacéao cinematografica, arquivos de filmes e
cineclubismo: um breve antecedente.

Observando as estatisticas relativas a quantidade de obras cinematogréaficas que
se perderam ao longo das primeiras décadas do cinema em todo o mundo (85% da
producdo de EUA, Franca, Italia e Escandinavia entre os anos de 1895 e 1918), é dificil
imaginar que em alguma parte ja existisse uma preocupagdo com a preservagdo desses
materiais. Entretanto, os primeiros movimentos em prol da preservagdo cinematografica

sdo contemporaneos a invencgdo do cinema, no limiar do século XIX.

Todavia, enquanto o cinema desenvolveu-se rapidamente como inddstria e
entretenimento, tornando-se presente em todo o mundo, a preocupacdo com a
conservacao e a guarda desses materiais caminhou de forma bastante lenta e pontual,

ndo encontrando repercussao ao longo das primeiras décadas do século XX.

Se, por um lado, a perspectiva industrial que prevaleceu sobre a nova invengéo
permitiu sua expansdo como um dos principais meios de comunicacdo e de
entretenimento no mundo ocidental, por outro, submeteu os filmes a logica da evolugédo
tecnoldgica, intrinseca ao processo industrial, tornando-os extremamente vulneraveis as
mudancas dessa inddstria. A adequacdo das obras cinematograficas as demandas de
mercado acarretou um impacto enorme na preservagdo do chamado “primeiro cinema”.
Ao final da vida comercial de um filme, ndo havia mais justificativa econémica ou
cultural para sua guarda: um produto cinematografico que perdia sua funcdo, que
esgotava seu percurso nessa industria, podia ser descartado ou destruido para
recuperacdo da prata da emulsdo ou venda da celulose para outras indUstrias (pratica

que segue sendo realizada).

Como artefato tecnoldgico, o filme estd sujeito as mudancas de padrdo e
obsolescéncia de materiais impostas pela prépria légica industrial da qual é resultado.
Essas mudangas sdo, em geral, graduais, levando algum tempo para a consolidagéo de
novos modelos e padrdes. Porém, em alguns momentos da histdria do cinema ocorreram
transformacdes velozes e radicais que acarretaram a perda de um enorme volume de
obras num curto intervalo de tempo. Esses momentos sé@o conhecidos pelos arquivistas

audiovisuais como “ondas de destruicdo”, termo utilizado com o intuito de sublinhar os
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desafios, as dificuldades e as limitacbes da preservacdo de filmes, além, é claro, de

assinalar uma dimensdo de perda irreversivel.™®

Foram necessarias cerca de trés decadas ap6s a invencdo do cinema para o
aparecimento dos primeiros grandes arquivos de filmes na Europa e Estados Unidos,
criados com o objetivo especifico da conservacdo de filmes e a construgdo de um
conhecimento técnico especifico para esse fim. Para que isso ocorresse, 0 cinema
precisou adquirir um novo status em nossa sociedade, passando a ser percebido como
um bem cultural, como um documento e um objeto artistico representativo fundamental

na formacéo do patriménio cultural a ser legado para as futuras geracoes.

1.1 - A preservacao de filmes e documentos cinematogréaficos. Primeiros
movimentos.

Datam de 1898 os primeiros escritos em defesa da preservacdo do cinema. De
acordo com as pesquisas sobre o tema, foi o polonés Boleslaw Matuszewski o pioneiro
da preservacdo cinematografica no mundo, menos de trés anos apds a primeira sessao
do cinematdgrafo dos irmdos Lumiére. Matuszewski, que a época vivia na cidade de
Paris trabalhando como cinegrafista da empresa dos proprios Lumiére, foi o primeiro a
expressar de forma consciente e organizada a relevancia e necessidade de se guardar e
conservar parte dos registros filmicos que estavam sendo produzidos ao redor do
mundo, assim como era feito com livros, obras e objetos de arte e documentos
histéricos de um modo geral em bibliotecas, museus e arquivos. Ele publicou dois
textos: “Une nouvelle source de [’Histoire: création d’un dépot de cinématographie
historique” e “La photographie animée, ce qu’elle est, ce qu’elle doit étre”, ambos
datados de 1898.

Em sua argumentacdo, referia-se, sobretudo, a importancia de preservar 0s
registros cinematograficos relacionados aos grandes eventos histéricos e de
representacdo do poder (batalhas, posses, funerais etc.), e tambem do cotidiano das

familias e das cidades. Como salientou Corréa Junior, a visdo do cinegrafista era similar

8 Como explica José Reginaldo Gongalves, a valorizagdo do patrimdnio cultural se da principalmente
pela “retorica da perda”, ou seja, por um discurso que por um lado denuncia e se opde a destruicdo dos
bens culturais, mas que por outro se legitima e produz essa mesma destrui¢do. Em suas palavras: “Num
mesmo movimento produzem-se, transformados em colegdes e patriménios culturais, os objetos que estdo
sendo destruidos e dispersados”. GONCALVES, José Reginaldo. A retérica da perda: os discursos do
patriménio cultural no Brasil. Rio de Janeiro: Editora da UFRJ/ IPHAN, 2002. p. 23.
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a de outros seus contemporéaneos e ligava-se a uma ideia de “utilidade” do registro
filmico, ou seja, os registros, para serem preservados, deveriam ter uma funcéo clara,
principalmente no sentido de permitir que quem os consultasse pudesse obter um novo
conhecimento. Através de um registro filmico seria possivel acessar o0 passado de uma
sociedade, tanto ao rever um evento histérico importante como observando
caracteristicas especificas de uma época que estariam impressos na pelicula
cinematogréfica. O cinema seria, até aquele momento, a invencdo do homem que
registrava, da maneira mais fiel, a realidade. Nesse sentido, as imagens em movimento
que tinham por objetivo o registro mais direto da realidade eram mais valorizadas do
que aquelas ficcionais, criadas para o divertimento corriqueiro das plateias, e “(...) as
primeiras colecGes de filmes, que comegaram a surgir ja nos primeiros anos do cinema,
se formavam por motivos e interesses pedagdgicos ou finalidades politicas com

tematicas bastante pontuais. 19

Nessa perspectiva, a guarda e conservacdo dos filmes teriam um foco restrito,
seriam seletivas e dirigidas a uma parcela da producéo, justamente aquela que, segundo
se pensava, poderia transmitir para as geracOes futuras a nogdo exata de como era o

mundo, registrado pelas lentes dos cinegrafistas. Nas palavras do proprio Matuszewski:

O cinematografo talvez ndo dé a histdria integral, mas traz
ao menos aquilo que num livro é incontestavel e de uma
absoluta verdade. A fotografia ordinaria admite o retoque
que pode chegar até a transformacdo. Mas tentem entdo
retocar, de maneira idéntica para cada figura, estes mil e
doze centenas de quadros quase microscopicos...! Pode-se
dizer que a fotografia animada tem um carater de
autenticidade, de exatiddo, de precisdo, que sO a ela é
possivel. Ela é por exceléncia a testemunha ocular veridica e
infalivel. Ela pode controlar a tradicdo oral e, se o0s
testemunhos humanos se contradizem sobre um fato, colocé-
los de acordo, silenciando aquele que ela desmente.?

Outro fator também se somou para que os arquivistas cinematograficos e
historiadores da area enfatizassem o pioneirismo de Boleslaw Matuszewski: o fato de o
cinegrafista propor em seu texto a maneira pela qual os registros deveriam ser
preservados, tanto do ponto de vista técnico (ao indicar o procedimento adotado para 0s
negativos das obras) quanto do politico (ao destacar o papel que o Estado deveria

exercer na guarda das obras). Em suas palavras:

9 CORREA JUNIOR, Fausto Douglas. Op. cit. p. 22.
2 Matuszewski, Boleslaw. “Uma nova fonte histérica”. Tradugdo: Daniel Caetano. Publicado em
Contracampo Revista de Cinema, N° 34, 2001 (http://www.contracampo.com.br/34/frames.htm).
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Trata-se de dar a esta fonte talvez privilegiada da Historia a
mesma autoridade, a mesma existéncia oficial, o mesmo
acesso dado aos outros arquivos ja conhecidos. Isto faz parte
das mais altas esferas do Estado, e os caminhos e meios ndo
parecem, de resto, muito dificeis de serem encontrados (...)
Os rolos negativos que forem aceitos seréo selados dentro de
estojos, etiquetados, catalogados; serdo 0s tipos nos quais
ndo se tocard. O mesmo comité decidird as condicGes nas
quais os positivos serdo disponibilizados e colocard em
reserva 0s que, por razdes de conveniéncia particular, s6
poderdo ser liberados ao publico apés uma certa temporada
de comercializagdo.?*

Apesar da riqueza e importancia do discurso de Matuszewski, ele ndo encontrou
grande repercussédo, segundo Raymond Borde, por ser “demasiado avanzado para su
tiempo”. Ao longo das primeiras décadas do século XX, o quadro que se apresenta é o
da existéncia de uma série de colecBes particulares e de algumas pouca iniciativas
institucionais de maior porte, quase sempre dentro de uma ideia utilitarista das obras.
Todavia, grande parte do que sobreviveu do “primeiro cinema” foi resultado desse
colecionismo, e mesmo que ndo existisse uma ideia clara de preservacdo, como nos
ensina James Clifford, no mundo ocidental a ideia da colecdo carregaria em si a nogdo
de “resgatar fendbmenos da decadéncia ou perda historica inevitaveis” a partir de um

julgamento de valor sobre o que “merece ser guardado, lembrado e entesourado.”?

Borde elenca algumas dessas primeiras colecGes que tiveram um impacto na
preservacdo de parte do patriménio cinematografico dos primeiros anos do cinema.
Entre as colegdes privadas, destacam-se a construida pelo Abade Joseph Joey na
Basileia, a do banqueiro Albert Kahn na Franca e da jornalista Anker Kirkebye, na
Dinamarca.”® David Fracis, em artigo publicado no Journal of Film Preservation,
informa que, na Inglaterra, o British Museum, j& em 1896, teria aceitado uma doacédo

feita pelo realizador Robert W. Paul.?*

Para além das iniciativas privadas, um dos empreendimentos mais importantes
na Europa foi o realizado pelo Imperial War Museum na Inglaterra, que, ainda durante

os eventos da Primeira Guerra Mundial, em 1917, comecou a coletar e armazenar, entre

2! Matuszewski, Boleslaw. Op. cit.

22 CLIFFORD, James. “Colecionando Arte e Cultura”. In: Revista do Patriménio Histérico e Artistico
Nacional. Traducdo de Anna O.B. Barreto. p.71.

% BORDE, Raymond. “Avatares de un arte vulnerable”. In. El Correo de la Unesco, n.8, v.37, 1984,
p.4- 6.

* FRANCIS, D. “From parchment to pictures to pixel balancing the accounts: Ernest Lindgren and The
National Film Archive, 70 years on”. In: Journal of film preservation, FIAF, N°71, 2006. p. 22.
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outros documentos, registros cinematograficos da guerra, especialmente da participacdo
da Inglaterra e do Reino Unido nos confrontos, formando um dos mais destacados

acervos cinematograficos do periodo silencioso®.

Um caso que merece destaque € o da Biblioteca do Congresso de Washington,
nos Estados Unidos, pois seguiu uma perspectiva diversa a da preservacdo para a
posteridade e conhecimento historico das novas geracdes e acabou tendo um papel
importantissimo na preservacdo do primeiro cinema norte-americano. Com o objetivo
de garantir a propriedade e o direito legal sobre obras cinematograficas em caso de
disputas juridicas, a Biblioteca do Congresso passou a receber em deposito uma versdo
em papel (paper prints) de parte dos filmes produzidos naquele pais. Na logica desse
arquivo, os filmes eram considerados como sequéncias de fotografias e, nesse sentido,
aplicava a legislacéo relativa a estas, que indicava a guarda de ampliacbes em papel
fotografico. Os interessados em preservar seus direitos sobre um determinado material
cinematografico deveriam depositar duas copias em formato de tiras de papel para
garanti-los. A guarda de uma versdo nesse formato tinha também o propdsito de
resguardar o arquivo dos incéndios que atingiam estudios, depdsitos e laboratérios,
causados pela combustdo da pelicula cinematogréafica, cujo suporte era em nitrato de
celulose, material autoinflamavel. Estima-se que cerca de trés mil titulos produzidos

entre 1894 e 1915 tenham sido preservados por esse mecanismo.*®

Ao longo da historia do cinema, trés tipos principais de plastico foram utilizados
como suporte para a pelicula cinematogréafica: o nitrato de celulose, o acetato de
celulose e o poliéster. Cada um deles apresenta uma composi¢do quimica propria que
resulta em processos distintos de degradacdo do material e, nesse sentido, demandam
cuidados diferentes para sua preservacdo. Como nos ensina Maria Fernanda Coelho
sobre o suporte de nitrato:

A base de nitrato de celulose tem uma composic¢do quimica
muito proxima do algoddo-polvora e, embora ndo seja
explosiva, tem a propriedade de combustdo esponténea, ou
seja, a capacidade de incendiar-se apenas com calor, sem a

necessidade de uma chama para deflagrar o fogo Uma vez
iniciado, o fogo do nitrato atinge altas temperaturas e é

% A inauguragdo do Imperial War Museum data de 1920.

% Esse material foi redescoberto na década de 1930 por Howard Walls em um dos depésitos da Biblioteca
do Congresso. Ver: WEISSMAN, Ken. “The Library of Congress Unlocks The Ultimate Archive
System”. In: A Creative COW Magazine. (http://magazine.creativecow.net/article/the-library-of-
congress-unlocks-the-ultimate-archive-system).
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inextinguivel — impossivel de ser apagado por qualquer
método de extincéo de incéndio conhecido.”

A utilizacdo do nitrato de celulose foi o padrdo predominante até o final da
década de 1940, quando comecgou a ser substituido pelo suporte de acetato, também
conhecido como safety film, justamente por ter uma maior estabilidade quimica e ndo
entrar em autocombustdo. Posteriormente se descobriria a fragilidade do suporte de
acetato, cujo processo de degradacdo foi extremamente acelerado e ficou conhecido
como “sindrome do vinagre”, termo que se refere ao odor produzido pelo &cido acético
liberado no processo de deteriora¢do quimica daquele suporte. Hoje, além do acetato, a
base de poliéster também & bastante utilizada. Esse material, mesmo sendo um plastico

muito estavel, também sofre processo de degradacgéo natural.

Porém, se a deterioracdo fisica de uma obra cinematogréafica € intrinseca ao seu
processo de producdo e revelacdo, ela pode ser gerenciada e em parte controlada
seguindo-se pardmetros e normas, sobretudo na temperatura e umidade dos depdsitos

onde os objetos sdo armazenados.

No Brasil ha uma controvérsia sobre a existéncia de uma filmoteca no Museu
Nacional na cidade do Rio de Janeiro, que teria sido organizada pelo pesquisador e
antrop6logo Edgard Roquette-Pinto a partir do ano de 1910. Essa iniciativa, que
destacaria nosso pais como um dos pioneiros na criacdo de um arquivo de filmes, e cuja
existéncia foi de forma recorrente afirmada ao logo de muitos anos, é colocada em
divida por Carlos Roberto de Souza em sua tese de doutorado®®. Segundo Souza, a
informacdo, repetida por diversos autores, se baseia somente numa declaracdo do
proprio Roquette-Pinto datada do final da década de 1930, quando este era diretor do
Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE). Souza argumenta, ainda, ndo haver,
até 0 momento, nenhum registro da existéncia de um arquivo de filmes naquela
instituicdo antes de 1927, momento em que é criado o Servico de Assisténcia de

Histéria Natural no Museu Nacional, e que em 1910 Roquette-Pinto havia recém-

7 COELHO, M. F. C. A experiéncia brasileira na conservacéo de acervos audiovisuais: um estudo de
caso. S8o Paulo: USP, 2009. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicagdo e Artes da Universidade
de Sao Paulo (ECA). pp.33-34. Este trabalho é acompanhado de um rico glossario de termos e conceitos
da area de preservacao.

28 SOUZA, Carlos Roberto de. A Cinemateca Brasileira e a preservacdo de filmes no Brasil. Tese
(Doutorado) — Departamento de Cinema, Televisdo e Radio / Escola de Comunicagdes e Artes/USP,
2009.
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ingressado na instituicdo como auxiliar de pesquisa, 0 que tornaria tal fato ainda mais

improvavel.

Todavia, seja em 1910 ou 1927, o pioneirismo de Roquette-Pinto na coleta e
guarda de materiais filmicos € inegavel. Formado pela doutrina antropoldgica de Franz
Boas, ele acreditava que a evolucao de uma sociedade se dava, sobretudo, pela cultura, e
nesse caso a educacdo exercia um papel central, ja que a transformacdo de um povo
ocorria principalmente pela educagdo, pelo conhecimento. A participacdo nas
expedicBes do Marechal Candido Rondon no inicio da década de 1910 também ajudou
Roquette-Pinto a ter uma dimenséo precisa sobre a importancia estratégica dos meios de
comunicacdo de massa para um pais com as dimensdes do Brasil. Seu interesse pelo
radio e, logo depois, pelo cinema surge dessa crenca na divulgacdo do conhecimento e
na educacdo da sociedade brasileira através dos meios de comunicacdo. A criacdo de
uma radio (Radio Sociedade, em 1923), de uma revista ou de uma filmoteca deve ser
entendida dentro desse mesmo objetivo de transformacdo, progresso e integracdo do

pais, que marcaram suas agoes.

Seu trabalho com o cinema ganharia ainda mais forca com a criacdo do INCE
em 1936, que, além de produzir filmes — sob a direcdo-técnica de Humberto Mauro —,
manteve uma filmoteca para fornecer materiais educativos para escolas e demais
associacOes sociais. Essa filmoteca, assim como a que manteve no Museu Nacional,
tinha como principio a difusdo de suas colecbes e a divulgacdo de um contetdo
pedagogico, ndo havendo preocupacdo efetiva com a preservacao dessas obras. Carlos
Roberto de Souza ¢ enfatico ao afirmar que “um pensamento sobre o assunto estava
distante de pessoas como Roquette-Pinto e Humberto Mauro”®. Nesse sentido, suas

acOes poderiam ser pensadas dentro de um viés utilitarista.

Durante o primeiro governo de Getulio Vargas, Edgard Roquette-Pinto
desempenhou um importante papel no campo cinematografico, ajudando a desenhar um
perfil mais progressista e humanista para as acdes e intervencdes estatais na area. A
visdo que prevalecia no aparelho de Estado era de que o cinema seria um instrumento
fundamental na integragdo do pais e na construcdo de uma identidade nacional, discurso
este com forte viés autoritario, que em parte foi suavizado pelas agdes de Roquette-

Pinto. Sobretudo na primeira fase do governo Vargas, Roquette-Pinto, entdo diretor do

2 SOUZA, Carlos Roberto de. Op. Cit. p. 43.
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Museu Nacional, ajudou a atribuir ao Ministério da Educacdo e Saude, ao qual sua
instituicdo estava submetida, a responsabilidade pela regulagdo e incentivo do cinema
no pais, inclusive com o controle da comissdo de censura, da qual foi presidente entre
1932 ¢ 1934.%

Apesar dessas primeiras iniciativas, seria ainda necessaria uma série de outros
eventos e acOes para que os filmes comecgassem a ser percebidos como bens culturais e
que, por esse motivo, deveriam ser preservados. Essa mudanca conceitual viria com o
impacto causado pelas primeiras ondas de destruicdo de filmes e a valorizacdo do
cinema como arte, promovida principalmente por uma intelectualidade burguesa que se
organizou em torno dos cineclubes e das publicacbes especializadas. Ai estariam o0s
alicerces das primeiras cinematecas, que Raymond Borde denomina de “cinematecas

modernas”.!

Porém, grande parte do cinema produzido até aquele momento ja havia

desaparecido.

Frente ao conjunto da produgdo mundial, essas pequenas
coleces, constituidas quase sempre seletivamente, tinham o
sabor de gota no oceano.*

1.2 — Ondas de destruicdo

Ao longo dos mais de cem anos de existéncia do cinema, houve trés momentos
onde a escala de destruicdo (voluntaria ou involuntaria) de obras cinematogréaficas
atingiu niveis alarmantes. Em periodos curtos de tempo, assistiu-se a formacgdo de
lacunas irreparaveis no patrimoénio cinematografico mundial. Segundo os arquivistas
audiovisuais, nos Gltimos anos, apesar de todo o desenvolvimento dos arquivos de
filmes e do conhecimento sobre o tema, tem-se observado uma nova grande crise, que

estaria colocando em perigo grande parte da producdo cinematografica contemporanea.

Todos esses momentos foram marcados pelo impacto de transformac6es nos
formatos e padrBes usados na industria cinematografica. Tais mudancgas, como ja foi

dito, sdo parte da propria natureza do cinema como produto industrial e, nesse sentido,

** Ver: SCHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. S40 Paulo: Unesp, 2004 e
SIMIS, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume/Fapesp, 1996.

1 BORDE, Raymond. Op. Cit.

HEFFNER, Hernani. “Preservacdo”. In: Contracampo Revista de Cinema, N°34, 2001
(http://www.contracampo.com.br/34/frames.htm).
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os filmes sempre estiveram sujeitos as alteraces dos mercados e as renovacdes e
inovacdes tecnoldgicas do setor. Porém, em alguns momentos especificos de transicdo

tecnoldgica, os efeitos foram devastadores.

O primeiro momento de grande crise ocorreu em meados da década de 1910. O
“primeiro cinema”, notadamente aquele exibido em feiras, cafés e saldes de atracGes em
geral como complementos de um evento principal, comeca a ganhar uma dimenséo
propria. Aos poucos, os filmes foram aumentando de duragdo e comegaram a ocupar um
lugar central no divertimento do publico. Raymond Borde argumenta que esse processo
se acentuou ap6s a Primeira Guerra Mundial, quando o gosto do publico passou a
privilegiar um certo realismo nas producdes, em lugar dos melodramas e comédias
ligeiras. Assim, filmes que antes tinham curta duracéo, de 5 a 10 minutos em média,

passaram a ter cerca de 90 minutos, demandando um espaco préprio para sua fruicéo.*

Com essa grande mudanca, os milhares de filmes produzidos até aquele
momento da historia do cinema comecgaram a perder seu valor comercial, por nédo
encontrarem mais espagos para serem exibidos, tampouco plateias para assisti-los. O
publico, estimulado a buscar novidades em um novo tipo de espetaculo, deixa de lado
esses primeiros filmes. Nesse momento, ganha forga “a pratica do reaproveitamento de
matéria-prima, dissolvendo-se as peliculas para reobtencdo da prata ou fornecimento
de celulose para a fabricac¢do de piacava de vassoura. 34 Este seria, para Raymond
Borde, o primeiro momento de “ruptura com o passado” na histéria do cinema.
Dificilmente, ou apenas muito superficialmente, apds essa primeira onda de destruicéo,

seria possivel o conhecimento do que foi 0 cinema em suas primeiras décadas.

Junto ao advento do cinema sonoro a partir do final da década de 1920, o que se
assistiu foi ao desaparecimento, ao redor do mundo, de grande parte do cinema
silencioso. O que se chama de advento do som no cinema consiste na juncdo de som e
imagem em um Unico dispositivo, seja um Vitaphone (Western Electric), um Movietone

(Fox) ou Photophone (RCA). Som e musica ja faziam parte do universo do cinema, mas

%3 Os nickelodeons, primeiras salas dedicadas exclusivamente ao cinema, que tiveram seu apice entre 0s
anos de 1905 e 1909, apresentavam filmes de curta duracdo, cujo espetaculo total ndo ultrapassava os
vinte minutos. Ver: ABEL, Richard. “Os perigos da Pathé ou a americanizagdo dos primordios do cinema
americano”. In: CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa R. O cinema e a inven¢do da vida moderna.
S8o Paulo: Cosac & Naif, 2004. pp. 215-56.

% HEFFNER, Hernani. Op.Cit.
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somente quando se resolveu este obstaculo técnico o cinema sonoro se estabeleceu

como novo padréo.

A passagem para 0 cinema sonoro acarretou a transformacgéo de quase toda a
cadeia cinematogréfica. Desde o processamento da pelicula nos laboratdrios, passando
pela estrutura fisica dos estudios, que precisaram ser isolados acusticamente, chegando
as cameras, que foram blindadas acusticamente para que o ruido do motor ndo fosse
gravado, e até mesmo a escolha dos atores, aos quais se passou a exigir boas vozes. Esse
impacto foi profundo também nas salas de exibi¢do, que precisaram ser completamente
reestruturadas para receber os equipamentos de som e fornecer um espetaculo novo ao
publico, fato que acabou atingindo o proprio comportamento das plateias, que precisam
prestar atencdo aos dialogos e, posteriormente, as legendas.®® Os grandes est(idios norte-
americanos notaram rapidamente o impacto que esse novo modelo apresentou nas
audiéncias e investiram macicamente em sua reconfiguracdo. Com isso, em poucos anos
todos os estudios ja produziam filmes completamente sonorizados. Sua consolidacdo na
prética determinou a destruicéo de cerca de 80% de tudo o que foi produzido no periodo

silencioso.

As perdas s6 ndo foram maiores porque naquele momento ja atuavam grupos
organizados e interessados no cinema como arte, muitos deles formados ao redor dos
primeiros cineclubes. O cinema ja vinha sendo alvo de interesse de uma série de pessoas
que percebiam parte da producdo cinematografica, sobretudo as obras de vanguarda,
como verdadeiras obras de arte.*® Com a chegada avassaladora do som, difundia-se a
sensacdo de fim de uma era e a ideia de que 0 cinema nunca mais seria 0 mesmo e que
ndo haveria mais espaco para aqueles filmes que ja& comecavam a ser enxergados como
classicos.”’

O sucesso do modelo americano repercutiu imediatamente

na Europa, onde a chegada do som, com a imposicdo
comercial do bem-sucedido cinema falado, teve o efeito de

% COSTA, F. M. O Som no cinema brasileiro. Rio de Janeiro: 7Letras, 2008.

% Laurent Mannoni afirma que ainda em 1929, quando o cinema sonoro estava em processo de
consolidacdo, foi organizada uma grande homenagem ao pioneiro do cinema Georges Mélies. Ver:
MANNONI, Laurent. Histoire de la Cinématheque Frangaise. Paris: Gallimard, 2006, p. 21.

%7 para acompanhar as discussées travadas nas revistas de cinema envolvendo a chegada do cinema
sonoro no Brasil, ver: COSTA, F. M. Op. cit.
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enfragquecer os reflexos das vanguardas pds Primeira Guerra
Mundial no cinema europeu.38

A possibilidade da perda iminente de todo um cinema instaura uma nocao de
urgéncia pela guarda e preservacdo das obras do cinema mudo. Os conservadores e
organizadores das primeiras cinematecas, tanto na Europa quanto nos EUA, surgem a
partir desse movimento de resisténcia cultural. Borde e outros autores creditam
principalmente a este periodo o surgimento das cinematecas modernas, as quais, para
além de encararem o cinema como registros historicos, passam a pensa-lo com um bem

cultural a ser preservado para o futuro.

A terceira onda se deu num momento em que as cinematecas ja estavam
consolidadas no cenario cinematografico mundial, o que torna mais dramatico o

processo de perda observado.

A substituicdo do suporte filmico em nitrato de celulose pelo suporte de acetato
de celulose, visto, a época, como completamente estavel e seguro, foi celebrada e
estimulada pelos principais arquivos do mundo. Entendia-se que a substituicdo desses
materiais representaria o fim dos riscos de incéndios e o prolongamento da vida desses

materiais por um tempo ainda indeterminado, mas que poderia atingir centenas de anos.

Richard Griffith, conservador chefe da Film Library entre os anos de 1951 e
1965, em sua estadia no Brasil durante a 1* Mostra Internacional de Arte
Cinematografica — O Festival A Histéria do Cinema Americano, organizado pela
Cinemateca do MAM, mostrou o quanto essa ideia era difundida. Em visita a
Cinemateca Brasileira de Sdo Paulo, deu a seguinte declaracdo: “A descoberta do tri-
acetato em 1950 veio resolver o problema da preservacdo dos filmes. Este material
pode durar — afirma-se — tanto quanto o melhor papel: de 300 a 400 anos.”*® Um ano
antes, Paulo Emilio Salles Gomes, em sua coluna no Suplemento Literario do Estado de
S. Paulo, também tinha apresentado essas mesmas informagdes a respeito da
durabilidade do suporte de acetato:
Até h& pouco tempo a conservacdo de filmes era uma

atividade em ultima analise decepcionante. A base de nitrato
da pelicula condenava-a, por melhores que fossem as

% COSTA, F. M. “A insercdo do som no cinema: percalcos na passagem de um meio visual para
audiovisual”. In: I Encontro Nacional da Rede Alfredo de Carvalho, 2004, Rio de Janeiro. Anais do |
Encontro Nacional da Rede Alfredo de Carvalho, 2004.

% «Richard Griffith fala sobre a Cinemateca Brasileira”. Diario de Minas. 05 de out. de 1958.
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condicbes de armazenamento, a uma inelutavel
decomposicdo. (..) A invencdo da base de triacetato
modificou totalmente o problema. Hoje ndo s6 os filmes
guardados de forma adequada oferecem uma garantia de
durabilidade idéntica a do melhor papel, cerca de
quatrocentos anos, mas tudo indica que novos progressos
melhorardo sensivelmente as atuais técnicas de preservacao,
resolvendo inclusive o grave problema de espat;o.40

O grande problema foi que, por desconhecerem a fragilidade do suporte de
acetato e a rapidez de sua deterioragdo, os arquivos estimularam uma rapida duplicacéo
de seus acervos em nitrato para suporte em acetato. Essa duplicacdo, feita em grande
escala e velocidade, acarretou sérios problemas para os acervos, tanto de perda de
informagdes quanto de ma qualidade de processamento, além do fato de muitos
materiais terem sido descartados apds sua duplicacdo®’. Esse equivoco, que acabou
sendo propagandeado pelos arquivos, teria resultados tragicos. Como escreveu Alfonso
Del Amo, atual conservador da Filmoteca Espafiola, “la implantacion de los suportes de

seguridad condujo a la crisis mas catastréfica”.*?

Hoje, muito se discute quanto ao impacto das novas tecnologias digitais sobre a
preservacdo de filmes. A existéncia de uma multiplicidade de formatos, a preocupacao
com a compatibilidade das midias e suportes, a compressdo da informacdo e a
velocidade das transformacdes, que leva rapidamente os acervos a obsolescéncia, fazem
muitos preservadores audiovisuais visualizarem uma quarta onda de destruicdo em

andamento.

1.3 - O Cinema também é arte: cineclubismo na Europa e no Brasil dos
anos de 1930 e po6s-guerra.

Para compreender adequadamente a formacdo de uma consciéncia ao redor da
nocdo de salvaguarda do cinema e do surgimento das primeiras instituicbes voltadas
para a guarda, conservacao e difusdo do cinema, € preciso comentar o processo de
valorizacdo do cinema como arte e como objeto de estudo, que teve como epicentro a

Franca dos anos de 1920 e como marco cultural o nascimento do cineclubismo.

* GOMES, Paulo Emilio Salles. “Vinte milhdes de cruzeiros”. In: Critica de cinema no Suplemento
Literario, 1981, vol.1, p. 76.

*! COELHO, M.F.C. Fernanda. Op. Cit. p.45.

2 “A implantacio dos suportes de seguranca conduziu a crise mais catastrofica” (Tradugéo livre do
autor). AMO, Alfonso del. Crisis de conservacion. Oleadas de destruccién. Conferéncia apresentada no
FIAT/IFTA World Conference, Madrid, 28 de octubre de 2006. Disponivel em:
(http://archivesatrisk.org/restricted/madrid_2006/samedi_28/28oct_16_Amo.ppt.)
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O desenvolvimento do cineclubismo foi um elemento central na criacdo de
algumas cinematecas, como, por exemplo, a Cinemateca Francesa, e também para a
definicdo de suas agles, principalmente através da divulgacdo do cinema como um

fendmeno cultural de grande importancia.

Embora se possa dizer que a reunido de pessoas para sessdes privadas de cinema
seguidas de conversas e debates ja fosse pratica comum desde o inicio do cinema, a
criagdo dos cineclubes no formato que conhecemos pode ser localizada na Franca dos
anos de 1920, com os trabalhos capitaneados por Louis Delluc e Ricciotto Canudo.

Delluc e Canudo empreenderam movimentos paralelos e complementares de
legitimacdo do cinema como arte. Primeiramente através de um trabalho intenso de
critica e teoria, que vinha desde a década de 1910 — Canudo é autor do Manifesto das
Sete Artes, datado de 1911 — e, posteriormente, através da organizacdo de cineclubes.*
Os trabalhos por eles realizados tiveram singular importancia na alteracdo do estatuto do
cinema nos meios intelectuais europeus, sobretudo franceses, influindo também na
estruturacdo dos primeiros movimentos das vanguardas cinematograficas na Franca,
cuja repercussdo atingiu todo o mundo. O cinema, que era visto com muitas ressalvas
pelas classes altas e pela intelectualidade — sobretudo o cinema de ficcdo, entendido
como entretenimento corriqueiro e sem valor —, comecou a ser compreendido de

maneira distinta.

A unido de um trabalho tedrico e critico com uma visdo de formacao de publico
para 0 cinema de arte levou esses pioneiros a organizarem os primeiros clubes de
cinema. Louis Delluc forma o Ciné-Club e Ricciotto Canudo, o Club des Amis du
Septieme Art (CASA), ambos no ano de 1921.

Segundo o pesquisador francés Laurent Mannoni, o termo cineclube foi cunhado
ainda nos primeiros anos do cinema e a reunido de pessoas para ver e discutir filmes ja
era uma realidade nesse periodo. Louis Delluc teria resgatado e vulgarizado o termo

através do periddico Le Journal du Cine-Club.*

* Ver: XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. Sao Paulo: Perspectiva: Secretaria da Cultura,
Ciéncia e Tecnologia do Estado de S&o Paulo, 1978.

* MANNONI, Laurent. «Cine-Clubs et Clubs». In: Dictionnaire du cinema mondial: mouvements,
écoles, courants, tendencies et genres. Sou la direction d’Alain et Odette Virmaux. Editions du Rocher.
Jean-Paul Bertrand Editeur. 1994. Traducdo de Fausto Douglas Correa Jr., publicada no Blog
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Muitos outros grupos deram sequéncia ao trabalho iniciado por Delluc e
Canudo. O jornalismo e a critica especializada em cinema também comegcam a ganhar
espaco naquele momento, contribuindo enormemente para 0 mesmo processo de

valorizagéo do cinema.

Todavia, a partir dos anos de 1930, haveria uma mudanca importante no perfil
de parte dos clubes de cinema: aliada a uma perspectiva de defesa e divulgacdo de um
cinema de arte, haveria uma preocupacdo com a formacao de cole¢des, com o objetivo

de conservacao dos filmes produzidos até aquele momento.

Como afirmamos, o choque cultural causado pelo desaparecimento de muitos
filmes na passagem para o cinema sonoro acarretou uma mudanga fundamental na
perspectiva de diversos clubes de cinema. Algumas produgdes do cinema silencioso, ja
naquele momento, comegam a ser enxergadas como classicos, producdes de alto valor
artistico, e que por isso precisam ser colecionadas, protegidas e divulgadas. Comeca a
ganhar forga uma perspectiva de conservacdo da memoria e da arte de um cinema em

vias de desaparecimento.

E nesse contexto que Henri Langlois, ao lado de George Franju, Jean Mitry e
Paul-Auguste Harlé, fundam, em 1936, a Cinémathéque Francaise. Essa instituicdo
nasce como um desdobramento direto das atividades desenvolvidas por esse grupo no
Cercle du Cinema. Foi nesse clube de cinema, fundado em 1935, que Langlois comecgou
a colocar em prética seu talento de programador de cinema e a colecionar 0s primeiros

filmes.

Le jeune cinéphilie qu’est alors Henri Langlois a vu avec
effarement [’arrivée du parlant, la mise a écart progressive
de ’art muet, 'invasion sur les écrans de films parfois d une
médiocrité. Il subit cette transition comme un véritable
traumatisme. C’est d’abord pour sauver le cinéma muet (...)
que la Cinémathéque sera fondée.*”

O movimento cineclubista na Francga teve uma atuacao regular e expressiva até o

inicio da Segunda Grande Guerra, quando as atividades praticamente cessaram. O

Preservacdo Audiovisual. (http://preservacaoaudiovisual.blogspot.com/2008/12/cineclubes-e-
clubes.html).

* “Henri Langlois, entdo jovem cinéfilo, viu com espanto a chegada do cinema falado, a marginalizagdo
progressiva da arte muda e a invasdo das telas por filmes algumas vezes mediocres. Ele sofreu essa
transi¢do como um verdadeiro trauma. Inicialmente, é para salvar o cinema mudo que a Cinemateca sera
fundada.” (Tradugdo livre do autor). MANNONI, Laurent. Histoire de la Cinémathéque Francaise.
Paris: Gallimard, 2006. p.22.
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préprio Cercle du Cinema deixaria de apresentar sessbes publicas, embora a
Cinématheque Francaise tenha dado sequéncia a suas atividades, mesmo durante o
periodo da ocupagdo nazista. JA& no pos-guerra, o cineclubismo francés seria
completamente reestruturado, tornando-se um verdadeiro movimento de massas. Em
meados dos anos de 1950 existiram cerca de 200 mil pessoas associadas a clubes em

toda a Franga™.

1.4 — Cineclubismo e cultura cinematografica no Brasil: Chaplin Club, O
Fan, Cinearte

No Brasil, o Chaplin Club tornou-se o paradigma daquele modelo de clube de
cinema surgido na Franca. E considerado o primeiro cineclube a ser organizado no pais
e, num dado momento, passa a ser visto como mito de origem da cultura
cinematogréfica no Brasil. Seus dois principais idealizadores, Octavio de Faria e Plinio
Susskind Rocha, também acabariam se transformando em referéncias fundamentais para

0 movimento e para os estudiosos e tedricos de cinema brasileiro.

O Trabalho seminal sobre o Chaplin Club foi elaborado pelo professor Ismail
Xavier em “Sétima Arte: um culto moderno”. Nele, o autor traga uma historia do clube
e analisa suas motivacles e as concepgdes de cinema expressas nas paginas de O Fan,

periddico organizado pelo grupo.

O surgimento do Chaplin Club estd vinculado ao movimento de resisténcia a
introducdo do cinema falado, que vinha substituindo de maneira acelerada o cinema
silencioso nas salas de cinema do pais*’. De acordo com sua concepgdo, o cinema
sonoro seria um retorno ao teatro filmado e a interrupgé@o do desenvolvimento da arte do
cinema mudo, que se expressava unicamente pelas imagens. Desse modo, 0 cinema
falado — os chamados talkies — era abominado pelos membros do grupo, uma vez que
estaria vinculado a uma perspectiva mercantilista, patrocinada pelos grandes estudios
norte-americanos. A escolha em homenagear Charles Chaplin se refere a esta luta da
qual o comico norte-americano seria o simbolo maior. Carlitos representaria ndo apenas

a resisténcia do cinema mudo, como também o apice da arte cinematografica.

*® No pés-guerra, o Estado Francés estimulou diversas iniciativas de associacdes civis de cunho popular,
dentre elas os clubes de cinema, que tiveram um enorme desenvolvimento. Ver: LISBOA, Fatima S. G.
“O cineclubismo na América Latina: ideias sobre o projeto civilizador do movimento francés no Brasil e
na Argentina (1940 — 1970)”. In: CAPELATO, Maria [et al.]. Historia e cinema. Dimensdes historicas
do audiovisual. Séo Paulo: Alameda, 2007.

" Como nos explica Fernando Morais da Costa, j& no ano de 1928 Sao Paulo e Rio de Janeiro puderam
assistir as primeiras sessfes de cinema falado. Ver: COSTA, Fernando. Op cit. p. 12.
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A conviccdo de superioridade de Chaplin em relagdo a
qualquer outro artista de todos os tempos alia-se a convic¢do
do cinema mudo como forma superior de expressdo dos
sentimentos humanos.*®

O Fan era um periddico voltado exclusivamente para a critica e a teoria
cinematogréfica, vinculado a um modelo europeu que ndo existia no Brasil dos anos
vinte, e inaugurou a forma de ensaios longos e aprofundados sobre filmes, sobre estética
e sobre linguagem cinematografica. Na visdo de seus criadores, as revistas de cinema
que existiam até entdo eram direcionadas ao cinema de divertimento e comprometidas
com uma perspectiva mercantilista dos filmes, ndo existindo uma critica independente e
preocupada com o cinema simplesmente como arte. Os dois exemplos principais seriam

as revistas Cinearte e A Scena Muda.*

Ismail Xavier afirma, sobre o papel desempenhado por O Fan:

O Fan sabia que ndo era lido por quase ninguém, mas ndo se
importava com isso — dava de ombros, como Carlitos; sorria
diante da rejeigdo, seguro dos seus principios, feliz com sua
coeréncia, praticamente fazendo desta sua principal
motivagdo para existir. Sabia que ndo tinha influéncia
nenhuma dos destinos do cinema e ndo se incomodava com
isto — mais importante era registrar um testemunho do que
ser realmente ouvido. A confianga no destino era maior do
qgue a vontade de influir sobre os homens e a palavra
impressa no jornal era como um ritual cheio daquela
resignacdo irbnica, mascara de uma autoconfianca e
visionarios certos da redencao futura.”

A visdo de cultura cinematografica apresentada em O Fan partia de uma
perspectiva elitizada, na qual o cinema era percebido como uma arte para iniciados que
exigia carga cultural do espectador e/ou uma mediacdo para que este pudesse
compreender as imagens que via. Tal perspectiva acabava criando um abismo entre a

revista e o espectador regular das salas de cinema.

Frente a macica e irreversivel expansdo do cinema falado, o Chaplin Club, em

seu radical posicionamento de defesa de um cinema puro e ideal, foi engolido e

*8 XAVIER, Ismail. Op. cit. p.203

* Apesar desta perspectiva, como aponta Saulo Pereira de Mello, os membros do Chaplin-Club se viam
como grandes fds de cinema e eram leitores das mais diversas revistas sobre o assunto, inclusive
Cinearte. MELLO, Saulo Pereira de. “O Fan, o Chaplin-Club e Limite”. In: MACHADO, Regina (ed.).
Seminario Cinearte. Rio de Janeiro: Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro, 1991.

%0 XAVIER, Ismail. Op. Cit. p.201
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encerrou suas atividades: “Os talkies ganham a guerra, o cinema fala e O Fan

silencia.”*

O Chaplin foi o mentor da cultura cineclubista no Brasil,
herdeiro da tradicdo da vanguarda francesa. Durante a sua
curta existéncia, pautou a sua atuacdo em defesa dos ideais
estéticos de seus socios: o cinema silencioso.*

E curioso notar que, embora tenha tido uma circulagio extremamente restrita, O
Fan ganhou um destaque singular na historia da critica e da cultura cinematografica
brasileira. Tal destaque s6 pode ser entendido quando olhamos retrospectivamente o
lugar ao qual foi alcado por aqueles que, na década de 1940, buscaram na experiéncia
do Chaplin Club um ponto de origem. Contrap6-lo a Cinearte — revista que circulou
ininterruptamente de 1926 a 1942 — pode ser interessante para percebermos este
processo e o que ele colocava em discussdo.>® A revista de Adhemar Gonzaga e Mario
Behring, apesar de buscar a implementagio de “uma mentalidade moderna no Brasil”>,
era vista como uma revista do sistema de estddios, presa ao modelo industrial
predominante e atrelado a l6gica do estrelismo, o qual buscava adaptar ao cinema

brasileiro, e, nesse sentido, longe de uma viséo de arte e cultura apresentada por O Fan.

Cinearte estava intimamente vinculada ao padrdo das revistas americanas de
grande circulacdo, direcionadas aos fas de cinema e a publicidade dos filmes de
Hollywood, como era Photoplay. Outra revista brasileira que seguiu nesse mesmo
padrdo de relagdo com o mercado exibidor foi A Scena Muda, que circulou
ininterruptamente por mais de trinta anos. Ambas as publicacdes tinham como principal
fonte de receita a publicidade do filme norte-americano e das matérias fornecidas pelas
distribuidoras. Porém, enquanto A Scena Muda ficou mais restrita a esse modelo,

Cinearte abriu algum espaco para discutir os problemas do cinema nacional.
Para Saulo Pereira de Mello, Cinearte

espelhava o esforgo do grupo para dotar o Brasil de um
cinema sério, de qualidade profissional. Tinha vasta
circulacdo, muitas fotos e era dedicado sobretudo ao ‘fan’.

5L |dem. p. 200.

52 GATTI, André. “Cineclube” (verbete). In RAMOS, Ferndo. Enciclopédia do Cinema Brasileiro. p.
128.

53 Ver XAVIER, Ismail. Op. cit. e MELLO, Saulo Pereira de. Op. cit.

¥ XAVIER, Ismail. Op. cit. p.178.
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Mas a atividade critica, embora fosse muitas vezes enfatica,
era rudimentar.”

Anos mais tarde, o pioneiro Adhemar Gonzaga escreveria uma dura carta para

Paulo Emilio Salles Gomes na qual questionava, entre outras coisas, a supervalorizagdo

da experiéncia do Chaplin Club e de O Fan em detrimento de sua propria participacéo e

pioneirismo na histéria do cinema brasileiro, tanto a frente de seu estudio, a Cinédia,
quanto de sua revista, a Cinearte.

A culpa ndo é minha. Sempre houve a Cinédia e antigamente

também Cinearte que foi, quer v. e o Almeida Salles

queiram ou ndo, o inicio da cultura cinematografica no
Brasil. ‘O Fan’ ja foi uma decorréncia de Cinearte.*®

1.5 - As primeiras cinematecas modernas e a criacdo da FIAF

Antes de darmos sequéncia e abordarmos a criacdo dos principais arquivos de
filmes, cabe fazer um breve esclarecimento sobre o emprego dos termos arquivo,

cinemateca, filmoteca etc.

Os descritores institucionais auxiliam na compreensdo da missdo de uma
entidade, dando uma dimensdo de quais sdo suas atribui¢bes principais. Porém, ndo ha
uma norma que encerre seu uso, podendo um mesmo termo designar instituicbes com
missdes diversas ou instituicbes similares terem denominagfes distintas. Por exemplo,
um Museu de Cinema pode indicar tanto uma instituicdo com um perfil mais restrito ao
termo, qual seja 0 de manter um acervo de pecas e objetos ligados ao cinema (cameras,
refletores, maquinéario, objetos de cena, figurino etc.), assim como outra que tenha por
objetivo central a guarda de filmes. O mesmo vale para o termo cinemateca, cujo uso é
maultiplo, mas, em geral, indica uma instituicdo voltada para uma acdo ampla na area
cinematogréafica. Dessa forma, indicaria ndo apenas a instituicdo voltada para a guarda e
conservacao de filmes, como também para a manutencdo de outros setores, como
laboratdrios de restauracdo, documentacéo, biblioteca, além de difusdo dos filmes. No
caso do Brasil, parece ter sido essa a perspectiva empregada nas duas principais
entidades — Cinemateca do MAM e Cinemateca Brasileira. Ja o termo filmoteca era

visto como algo mais restrito, mais proximo a uma biblioteca de filmes, um depdsito ou

> MELLO, Saulo Pereira de. Op cit. p.3
% Carta de Adhemar Gonzaga para Paulo Emilio Salles Gomes. Rio de Janeiro, [15/08/1958]. [Arquivo

Cinédia].
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distribuidora de filmes, enquanto uma cinemateca teria uma gama maior de atribuigdes

e, consequentemente, um status diversificado.

Ao0s poucos, a diferenciacdo desses descritores foi diminuindo e o termo arquivo
foi se impondo como aquele que engloba de maneira mais genérica e ampla as
atividades realizadas por Museus de Cinema, Biblioteca de Filmes, Cinematecas e
Filmotecas. Para Ray Edmondson, este foi o termo escolhido historicamente para dar
conta da &rea e € também o termo empregado pela Federagdo Internacional de Arquivos
de Filmes.”’

Como nos lembra Haidee Wasson, o processo de formacdo de cada arquivo de
filmes é singular e reflete especificidades de seus respectivos meios cinematogréficos,
culturais e politicos. Porém, como a autora também percebe, € possivel encontrar alguns
aspectos importantes que permitem aproximar suas histérias, sobretudo no que toca a

valorizac&o do cinema em meados da década de 1920 e 1930.%®

Raymond Borde defende que os arquivos surgidos a partir da década de 1930
devem ser entendidos de forma distinta daqueles existentes até entdo. Para o autor, é
justamente a concepc¢do do cinema como arte, como bem cultural e formador de um
patrimdnio que permite denominar as instituicGes dedicadas a guarda e conservacdo de
filmes de cinematecas modernas. Ou seja, arquivos voltados para a salvaguarda de um
patrimbnio cinematografico e também para a sua valorizagdo continuada. Essas
instituicGes, ao mesmo tempo em que foram formatadas dentro de uma nova concepc¢éo
de cinema, também tiveram um papel fundamental na ampliacdo e consolidacdo dessa

nova forma de enxergar o produto dessa industria cultural.

Para alguns autores, a primeira cinemateca forjada nessa nova concepc¢ao teria
sido o Svenska Filmsamfundet. Criada em 1933 na cidade de Estocolmo a partir da
colecdo particular de Bengt Idestam-Almquist e Einar Lauritzen, desenvolveu uma
atividade pioneira na conservacdo de filmes no mundo. Porém, por se tratar de uma

colecéo particular, algumas criticas sdo colocadas em relagéo a esse pioneirismo.*

% EDMONDSON, Ray. Filosofia e principios da arquivistica audiovisual. Traducéo de Carlos Roberto
de Souza. Texto em preparo para publicagéo.

% WASSON, Haidee. Museum Movies: the Museum of Modern Art and the birth of art cinema.
Berkeley e Los Angeles: University of California Press, 2005.

% BORDE, Raymond. Op. cit. e FRANCIS, David. Op.cit.
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Um caso interessante € o do Reichsfilmarchiv de Berlim, que foi fundado em
1934, em pleno regime nazista, por iniciativa do ministro de Hittler, Joseph Goebbels. O
Reichsfilmarchiv seria responsavel pela salvaguarda ndo apenas do cinema germanico,
mas também de filmes de diversos paises ocupados pelos alemaes em seu processo
expansionista na Segunda Guerra Mundial. Legalmente, nenhum filme poderia ser
destruido sem a autorizacdo expressa do Reichsfilmarchiv, cujo primeiro diretor, Frank
Hensel, além de fotdgrafo e documentarista de cinema, era cinéfilo. Hensel, que em
1937 seria o0 responsavel pelas relacGes internacionais do arquivo aleméo, se tornaria o
primeiro presidente da FIAF e exerceria um papel fundamental na histéria da
Cinemateca Francesa, durante o periodo em que a Franca foi ocupada pelos nazistas.
Hensel garantiu um grande apoio a Langlois e permitiu que a instituicdo francesa nao
apenas fosse preservada, mas que se desenvolvesse. “C’est durant [’Occupation,
paradoxalement, que la Cinématheque, pourtant soucieuse de sa liberté et son

indépendance, va grandir et se structurer solidament (...).%°

O Reichsfilmarchiv foi, entre os arquivos surgidos naquele periodo, o Unico
exclusivamente criado por iniciativa de um Estado. Ficou conhecido também pelo

grande desenvolvimento técnico de suas instalacdes.

Londres teria o seu arquivo de filmes formado no interior do British Film
Institute (BFI), uma instituicdo voltada inicialmente para a promocao do cinema como
ferramenta educativa. Criado em 1933, o BFI era dirigido por um conselho de
representantes do setor educativo, das sociedades cientificas, do governo e também da
indUstria de cinema. Mesmo tendo o foco sobre o cinema como instrumento para o
desenvolvimento da educacdo, o projeto do BFI previa a manutencdo de um acervo de
filmes de “valor permanente”.®* Dentro desse guarda-chuva genérico é que foi pensado,
em 1935, um departamento voltado para a guarda e conservacgédo de filmes, a National
Film Library, cujo primeiro diretor, Ernest H. Lindgren, tornou-se uma figura

fundamental na histdria da preservacao.

Como defende David Francis, Lindgren teve uma trajetéria completamente

distinta de outros diretores de arquivos de filmes, como, por exemplo, Iris Bary, da Film

%0 «paradoxalmente, ¢ durante o periodo da Ocupacéo que a Cinémathéque Francaise, embora restrita em
sua liberdade e independéncia, vai crescer e estruturar-se de maneira solida.” (Traducéo livre do autor).
MANONNI, Laurent. Op. cit., p. 78.

1 FRANCIS, David. Op.cit. p. 24.
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Library do MoMA, ou Henri Langlois, da Cinemateca Francesa. Enquanto estes foram
formados dentro da tradigcdo cinéfila, Lindgren fora um estudante de literatura inglesa
sem envolvimento anterior com o universo da cultura cinematografica. Francis destaca
essa caracteristica para justificar o direcionamento que Lindgren deu a National Film
Library, durante as mais de quatro décadas em que foi seu diretor — a énfase dada para a
preservacdo dos materiais em detrimento da exibicdo para formacdo de publico e
valorizag&o do cinema para novas plateias. Para Green, antes da difuséo cultural de um
filme, este devia estar com sua preservacdo fisica garantida. “[He] was more concerned

with the long-term survival of the collection than its short-term accessibility. "*

Embora nos dias de hoje sua postura seja mais bem aceita, durante muito tempo
ela foi tida no meio das cinematecas em menor conta do que a de Henri Langlois, que
privilegiaria a exibicdo e o acesso do publico aos materiais. Essa oposi¢do Lindgren
versus Langlois tornou-se um elemento estruturante do campo da preservacdo
cinematogréafica, embora muitos defendam que se trate de uma falsa oposi¢do. Hoje, a
importdncia de Lindgren é bastante reconhecida, especialmente pelas enormes

contribui¢Bes no desenvolvimento técnico na area de preservacdo de suportes filmicos.

Como comentamos anteriormente, a criacdo da Cinémathéque Francaise esta
diretamente relacionada ao trabalho desenvolvido por Henri Langlois e George Franju a
frente do Cercle du Cinema. A partir da rapida repercussao e do grande reconhecimento
da programacdo de cinema exibida pelo Clube, foi possivel para Henri Langlois

conseguir 0s apoios necessarios para a criacdo da Cinémathéque Francaise.®

Antes da criacdo da mesma ja existia, na Franca, uma instituicdo oficial voltada
para a guarda e preservacao de filmes — a Cinémathéque Nationale. Esta fora criada em
1933 com o apoio do Ministério da Educacdo e tinha como responsavel a fotografa
Laure Albin-Guillot. Segundo o historiador Laurent Mannoni, em nenhum momento a
Cinématheque Nationale teria desempenhado um papel eficiente na preservacdo do
cinema e teria apresentado um interesse restrito aos filmes documentérios. Mais tarde,
Langlois conseguiria incorporar a Cinémathéque Nationale dentro de sua Cinémathéeque

Francaise.

62 “Ele estava mais preocupado com a sobrevivéncia a longo prazo da colecdo do que com sua
acessibilidade a curto prazo.” (Tradugéo livre do autor). FRANCIS, David. Op.cit. p. 21.

%3 Com a criagdo dessa nova entidade, o Cercle du Cinema n&o deixou de existir, tornou-se a “vitrine” da
Cinémathéque. MANNONI, L. Op. cit. p. 37
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O apoio decisivo para a criacdo da Cinémathéque Francaise foi dado por Paul
Auguste Harleé, diretor do periddico La Cinematographie Francgaise. Homem influente e
de grandes contatos no meio politico e social francés, Harlé conseguiu angariar uma
base de sustentacao para a Cinématheque Francaise, inclusive dentro do proprio Estado,
através do Ministére des Affaires Etrangéres. Em setembro de 1936, a nova cinemateca
era criada oficialmente e, a partir dai, passaria a ser um modelo de referéncia para um

grande nimero de arquivos de filmes ao redor do mundo.

Seguindo a ldgica do proprio Cercle Du Cinema, a primeira movimentacao
direcionada a preservacdo de filmes focou a salvaguarda dos classicos do cinema
silencioso. Somente alguns anos mais tarde é que passaram a considerar a logica de
guarda ampla, sem restri¢cbes, pela qual toda producdo cinematografica devia ser

preservada.®

Do outro lado do Atlantico, um ano antes, em 1935, no interior do Museu de
Arte Moderna de Nova lorque, foi formada a Film Library. Pensado como parte do
projeto museoldgico do MoMA, o departamento de cinema surge com a missao de
preservar e exibir filmes de valor artistico e que se encontravam em risco de serem
perdidos. A Film Library é resultado, principalmente, do esforgco de Alfred Barr, diretor
do MoMA entre 1929 e 1935, e de Iris Barry, primeira chefe de conservacao de filmes

da entidade.

A inglesa Iris Barry ja trabalhava no MoMA como diretora do setor de biblioteca
do museu e era responsavel pelo Boletim mensal da instituicdo, no qual ja havia
implementado uma secdo de cinema. Barry tinha uma trajetdria de mais de dez anos na
critica cinematografica e no cineclubismo, tanto nos EUA como na Inglaterra. Em
Londres, trabalhou como critica de cinema entre 1923 e 1930 em alguns periddicos,
sendo muitissimo lida por todo o Reino Unido, e também atuou no movimento de
clubes de cinema que comecgava a surgir na Europa. J4 em Nova lorque, onde trabalhou
inicialmente como freelancer, foi uma das fundadoras de um dos mais importantes

clubes de cinema — 0 New York Film Society.

Um dos principais objetivos da Film Library, em consonéancia com a proposta do

museu, era a aproximagdo com novas plateias e a sua formacdo dentro de uma nova

% BARBIN, Pierre. La Cinémathéque Francaise. Inventaire e legends (1936-1986). Paris: Vuibert,
2005. p. 12.
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visdo sobre a arte. Esse aspecto de formacdo ganhou grande destaque no setor de
cinema do museu, uma vez que se percebia, no publico que o frequentava, uma grande
resisténcia em aceitar o cinema como algo distinto do entretenimento promovido nas
salas tradicionais, tendo dificuldade em aceitar o cinema no espaco museu. O MoMA
investiu num trabalho constante de construcdo de uma maneira de ver filmes, de
valorizacdo do espetaculo cinematografico como um espaco de arte, e ndo apenas como
entretenimento passageiro. Como veremos no terceiro capitulo, o Museu de Arte
Moderna de Nova York serviu como uma espécie de modelo para 0os museus de arte
moderna no Brasil, tanto no Rio como em Séo Paulo. Porém, no caso carioca, a ligacao
com a congénere America foi bastante proxima e forte, embora com resultados e

propostas distintos.

De maneira simultdnea, a Film Library investiu num trabalho de aproximacéo
dos grandes estudios de cinema dos EUA, no sentido de inserir em um outro discurso
aquelas obras cinematogréaficas a que o publico assistia nas grandes salas de cinema do
pais.

By collecting, lending and exhibiting films — especially
popular American films — and by making such films and
film-related resources available, the Film Library

distinguished itself by inflecting old films with some of the
most basic ideals of bourgeois cultural respectability.®

Aos poucos, as grandes companhias de cinema comecariam a ver esse
procedimento como algo que poderia ajudar na valorizagdo de seus filmes, em sua
legitimacdo cultural. Sua inclusdo num discurso histérico trouxe para essas empresas
uma nova perspectiva, na qual seus filmes ganhavam uma nova possibilidade de circular
e de continuar a movimentar recursos. Isso levaria os grandes estidios a manter uma
colaboragéo constante com a Film Library. Para Wasson, o trabalho desenvolvido pela
Film Library teve um papel fundamental na constru¢cdo de um espaco para uma cultura

cinematogréafica nos EUA.

A Film Library exerceria um papel importante também na criacdo da FIAF,
fundada em 1938 com a participacdo da National Film Library do British Film Institute,
da Cinématheque Francaise e do Reichfilmarchiv. Em 1936, durante uma viagem feita a
Europa com o objetivo de adquirir novos filmes para a Film Libray, Iris Barry e seu

% WASSON, Haidee. Op. cit. p.16.
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marido, John Abbott, que era também o diretor dessa instituicdo, estabeleceram
importantes contatos com muitos dos arquivos que estavam sendo fundados no periodo.
Visitaram Paris, Londres, Berlim, Moscou e Estocolmo e conseguiram levar para os
EUA copias de importantes filmes da historia do cinema. Os contatos para a formacao
da FIAF se estreitariam durante uma exposi¢cdo de arte norte-americana realizada no
Musée de Jeu de Paume, em Paris, no inicio de 1938. Essa exposicéo incluia também
uma programacéo de filmes que fez um enorme sucesso e contou com a participacéo de
representantes dos arquivos de varias partes da Europa.

Heads of emerging film archives traveled to Paris to see the

show, discussing among themselves, and also whit Barry, the

desirability of further collaboration. Only months latter, the

FIAF was officially launched from the Film Library’s New
York office.*®

Criada em 1938, a FIAF reuniria 0s quatro principais arquivos de filmes
mundiais naquele momento, com o objetivo principal de criar um mecanismo politico
internacional na area que auxiliasse tanto no processo de legitimacdo das instituicGes
filiadas como na divulgacdo da importancia da guarda e conservacdo de obras
cinematograficas e na valorizagdo da cultura do cinema. Além disso, permitiria
compartilhar conhecimento e padrGes técnicos sobre a preservacdo e o intercambio de

copias e documentacdo sobre filmes, sobretudo dos classicos.

1.6 — A preservacao do cinema e a escrita da(s) histéria(s) do cinema

O que exibir? O que guardar? O que preservar? Estas sdo questdes intrinsecas ao
trabalho de uma cinemateca, cujas respostas estdo sempre ligadas a uma perspectiva
ideologica e a um entendimento por parte das figuras que estdo a frente da instituicdo do
que seja o préprio cinema e de seu papel na sociedade. Pela natureza séciocultural de

uma cinemateca, suas agdes possuem uma dimensao politica e ideoldgica forte.

Ao eleger um filme para ser exibido ou para compor sua cole¢édo, a cinemateca
acaba criando um status diferenciado para aquela obra, por inseri-la num contexto de
distingdo, assim como ocorre com obras preservadas em museus. De certa maneira, as
cinematecas conseguem instaurar uma nova forma de ver e apreender o cinema, pelo

simples ato de exibir e preservar filmes.

% «QOs responsaveis pelos arquivos de filmes que estavam surgindo viajaram a Paris para ver a
apresentagdo, discutir entre si e também com Iris Barry o desejo de colaboragOes futuras. Alguns meses
apods, a FIAF era oficialmente lancada, diretamente dos escritorios da Film Library, em Nova Iorque.”
(Traducéo livre do autor). Idem. p. 125.
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Em historia, tudo comega com o gesto de separar, de reunir,
de transformar em ‘documentos’ certos objetos distribuidos
de outra maneira. Esta nova distribuicdo cultural € o
primeiro trabalho. Na realidade, ela consiste em produzir
tais documentos, pelo simples fato de recopiar, transcrever
ou fotografar estes objetos mudando ao mesmo tempo o seu
lugar e o seu estatuto. Este gesto de ‘isolar’ um corpo, como
se faz em fisica, ¢ em ‘desfigurar’ as coisas para constitui-las
como pecas que preencham lacunas de um conjunto,
proposto a priori. Ele forma a ‘colegio’.”’

Como afirma Michel de Certeau, a prdpria constru¢do do discurso da historia
tem inicio na separacdo de um objeto de seu contexto inicial, para inser¢do numa outra
série onde ele podera ter uma funcéo diversa da original, ou seja, na transformacéo de
um objeto em documento. Esse processo de construgdo de um documento histérico é

uma operacao técnica executada em arquivos, museus, bibliotecas etc.

As cinematecas, pela posicdo que passaram a ocupar no meio social, semelhante
a dos museus, desempenham um papel ativo na definicdo e instituicdo de uma tradicéo e
de uma memodria do cinema, assim como na organizacao da experiéncia cinematografica
de uma comunidade ou um pais. Estas instituicbes acabam por exercer um papel
singular na construcdo da histéria do cinema, na medida em que liberam ou negam a
circulacdo de uma obra, incentivam a visualizacdo de uma cinematografia etc. N&o por
acaso, no Brasil, assim como na Europa e nos EUA, as pesquisas historicas comegaram
a ganhar forma simultaneamente a estruturacdo das cinematecas. Mesmo que a
elaboracdo dos primeiros textos histéricos tenha dependido, sobretudo, dos arquivos
privados, como os de Alex Viany, Pedro Lima, Pery Ribas e Adhemar Gonzaga, as
cinematecas tiveram um importante papel na consolidacdo de um publico leitor para

esses trabalhos e na criacdo de uma estrutura para coloca-los num novo patamar.®

Nos museus de arte moderna, o cinema seria mais uma forma de expresséo de
arte da Modernidade e, nesse sentido, deveria ser trazido para o interior dessas
instituicdes. Porém, esse estatuto do cinema vai entrar em choque com uma visdo mais
tradicional do que seria uma obra artistica, presente mesmo num museu de arte
moderna. Além disso, o trabalho envolvido na conservacdo e manutencdo das obras
cinematograficas € completamente diverso daquele aplicado para a obra de arte

tradicional, sem falar que muito mais custosos. Ou seja, a incorporagdo dos filmes como

 DE CERTEAU, Michel. A escrita da historia. Rio de Janeiro: Forense-Universitaria, 1982, p. 81.
% GOMES, Paulo Emilio Salles. Op. cit. p. 27.
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objetos museologicos acarretaria uma serie de problemas para 0s quais esses museus

néo estavam devidamente preparados para enfrentar.

Essas escolhas de arquivo, longe de serem naturais ou aleatorias, sdo fruto de
disputas e embates travados para definir a politica de acervo dessas institui¢fes, para
estipular o que sera exibido, guardado e preservado.

De fato, o que sobrevive ndo € o conjunto daquilo que
existiu no passado, mas uma escolha efetuada quer pelas
forcas que operam no desenvolvimento temporal do mundo

e da humanidade, quer pelos que se dedicam a ciéncia do
passado e do tempo que passa, os historiadores.®”

Nesse sentido, as cinematecas tornam-se espacos de disputa, negociacdo e
interacdo singulares do meio cinematografico. Os agentes do processo sdo 0s
responsaveis diretos pelas mesmas, mas também seus pares na area de preservacao, que

compdem o campo cinematografico com o qual dialogam.

1.7 — Clube de Cinema de Sao Paulo e Clima

Buscando, em certa medida, retomar a experiéncia do Chaplin Club, Paulo
Emilio Salles Gomes, ao lado de seus amigos Décio de Almeida Prado, Lorival Gomes
Machado e Cicero Cristiano de Souza, fundam, em agosto de 1940, o Clube de Cinema
de S&o Paulo. Salles Gomes, ap0s ter vivido durante trés anos em Paris — para onde foi
apos ter fugido da prisdo no Brasil em consequéncia de suas atividades contra o Estado
Novo —, tentava trazer para Sdo Paulo um pouco de sua vivéncia naquela cidade
europeia, seu contato com o universo cultural francés e, em particular, com o cinema e o

cineclubismo.

No periodo em que esteve fora do pais, conheceu Plinio Sussekind Rocha, um
dos fundadores do Chaplin Club, que se encontrava estudando na capital francesa. Para
Salles Gomes, Sussekind foi a figura responsavel por sua primeira formacéo
cinematogréafica, tendo-o levado a frequentar um circuito de salas de arte e de

cineclubes que o marcaram profundamente. Assim, considerava-o como um mestre.”

A partir desse momento, o cinema ganhou uma nova dimensao cultural para

Salles Gomes, passando a ser percebido como uma importante expressao artistica e um

% LE GOFF, Jacques. Histéria e Meméria. Campinas: Unicamp, 2003, p. 525.
0 SOUZA, José Inacio Melo. Paulo Emilio no Paraiso. Rio de Janeiro: Record, 2002. p. 126.
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singular instrumento para o conhecimento do mundo, e ndo mais um simples espetaculo
de divertimento. Tornou-se plausivel para ele tentar reproduzir sua experiéncia
parisiense na cidade de Sdo Paulo e dar sequéncia a seu aprendizado na éarea

cinematogréfica.

Nesse sentido, a referéncia ao Chaplin Club era, por um lado, uma homenagem a
Plinio Sussekind e, por outro, uma forma de se incluir numa tradicdo local, mesmo que,
como apontou Corréa Junior, 0 modelo “maior” fosse o do Cercle du Cinema de Paris’".
Os membros do Clube de Cinema, a0 mesmo tempo em que tinham seu olhar voltado
para 0 cinema europeu, percebiam-se também como herdeiros do cineclubismo
brasileiro representado pelo Chaplin Club, discipulos de Plinio Sussekind e Octavio de

Faria na luta pelo cinema apreciado como arte.

Aqui cabe fazer uma breve observacdo. Na literatura acerca da historia do
cineclubismo no Brasil, € recorrente fazer esse salto de cerca de dez anos entre o
desaparecimento do Chaplin Club e a fundacgéo do Clube de Cinema de Séo Paulo. Em
certo sentido, essa passagem reproduz uma histéria contada pelos proprios protagonistas
desse processo historico e que talvez fosse uma realidade na capital paulista; porém,
coloca de lado outras experiéncias e iniciativas que existiram naquele periodo. Isso pode
ser notado, por exemplo, no caso de José Sanz, que, segundo uma noticia publicada em
um jornal carioca de 1939, vinha mantendo um clube de cinema no Rio de Janeiro —
embora sua proposta, aparentemente, estivesse distante daquela apresentada pelo
Chaplin Club.

Esse amigo, José Sanz, esta a frente desse club que tem por
finalidade fazer tudo pelo cinema no Brasil. Pela imprensa.
Pelo radio. Pela cinematographia. Instruindo, estimulando,

animando todas as iniciativas que tenham por mira o cinema
no Brasil. Fazendo escola de arte; de technica; de indUstria.”

O Clube de Cinema de Sdo Paulo teve duas fases. A primeira tem inicio em
agosto de 1940 e dura uns poucos meses até seu fechamento pelo Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP). Nesse periodo, a maior parte das sessdes foi realizada de
maneira privada, na casa dos membros do clube, mas chegou a reunir cerca de cinquenta
pessoas, entre estudantes, professores da USP e figuras da sociedade paulistana.
Publicamente foram feitas apenas duas exibi¢des, ambas na Faculdade de Filosofia. O

"' CORREA JUNIOR, Fausto Douglas. Op. cit.
2 RODOLI. Cine-Clube Brasil. s.I., 18/05/1939. [Arquivo Cinédia]
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processo acabou sendo interrompido pela policia politica da ditadura Vargas, que viu
com suspeicdo a reunido daqueles jovens intelectuais. Sob a alegagdo de ndo haver
registro de funcionamento, o clube foi fechado. Mesmo proibido, ainda foram realizadas

algumas sessdes de maneira clandestina.

Como vimos com o caso de Roquette-Pinto, 0 governo Vargas, num primeiro
momento, deixou a regulacdo e o controle do cinema sob a alcada do Ministério da
Educacdo e Salde, privilegiando uma perspectiva que qualificava esse meio de
comunicagdo como importante instrumento de educacdo. Embora com algumas
alteracdes, sobretudo no tocante a propaganda estatal, tal concep¢do manteve-se ainda,
com a criacdo, em 1934, do Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural (DPDC),
6rgdo ligado ao Ministério da Justica e Negocios Interiores que passou a controlar o
cinema e os demais meios de comunicagdo. O quadro se altera definitivamente a partir
da instauracdo do Estado Novo, quando o cinema passa a ter uma funcéo estratégica na
politica de propaganda do governo ditatorial. Nesse momento, Vargas extingue o DPDC
e cria 0 DIP. Como nos explica Anita Simis:

(...) o Estado Novo tentou assumir o papel de direcéo e
organizagdo da sociedade, valendo-se de organismos
culturais articulados sob seu dominio ou, no caso do DIP,
proprios. (..) Seu objetivo era produzir e difundir sua
concepcdo de mundo para o conjunto da sociedade,

estabelecer sua hegemonia, sem descartar, no entanto, a
coercdo.”

Foi por meio de uma revista que o grupo que estava a frente do Clube de Cinema
se manteve préximo, no periodo em que ficou sem funcionar. Clima contou com a
colaboracdo ndo apenas dos membros do Clube, mas também de outros jovens
intelectuais, em geral formados pela Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP.
Faziam parte desse grupo Antbnio Candido, Décio de Almeida Prado, Ruy Coelho,
Gilda de Moraes Rocha, Lorival Gomes Machado e Paulo Emilio Salles Gomes.
Langada em maio de 1941, a revista era voltada para a discussdo cultural de maneira
ampla, contando com sec¢des de teatro, literatura, poesia, artes plasticas, musica e
cinema, estas a cargo de Salles Gomes. Ela seria fundamental na organizagédo do grupo
que seguiria a frente do Clube de Cinema em sua segunda fase e, posteriormente, para a
criacdo da Cinemateca Brasileira. Para Corréa Junior, esta revista seria fundamental,

ainda, para a formacdo politico-cultural de Paulo Emilio Salles Gomes, para quem a

2 SIMIS, Anita. Op. cit. pp. 52-53.
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cultura cinematografica era vista como parte da cultura com um todo’®: “Mentalidade
cinematogréfica ndo significa muita coisa. Cultura cinematogréfica, sim. Ela €, aliés,

inseparavel da cultura tous court. "

O Clube de Cinema de S&o Paulo voltaria a atuar publicamente em 1946, para
logo depois se juntar ao Museu de Arte Moderna de Séo Paulo e dar origem a Filmoteca
do MAM-SP e, mais tarde, a Cinemateca Brasileira. No pds-guerra, as exibi¢des do

Clube encontram uma ampla repercusséo na sociedade paulistana.

Neste mesmo ano de 1946, Salles Gomes retornaria a Paris com uma bolsa
concedida pelo governo francés para aprofundar seus estudos na &rea cinematogréfica.
L4, frequentou cursos do Institute des Hautes Etudes Cinématographiques (IDHEC) e
foi correspondente de O Estado de S. Paulo na cobertura de diversos festivais de
cinema, como os de Cannes e Veneza. Em sua segunda estadia francesa, desenvolveu
uma seminal pesquisa sobre o cineasta Jean Vigo que obteve um profundo impacto no
meio cultural francés, colaborando no processo de criagdo de um “mito” em torno da
figura daquele cineasta. A obra de Vigo, que até os anos de 1940 era conhecida apenas
por pequenos circulos de cinéfilos, galgaria um espaco destacado na cultura

cinematografica francesa no pos-guerra.’

Nesse momento, Paulo Emilio Salles Gomes vivenciou também sua
aproximacdo definitiva com o universo dos arquivos de filmes e da preservagédo
cinematografica. Ao comecar a frequentar de maneira assidua a Cinémathéque
Francaise, foi sendo inserido nos bastidores dos arquivos de filmes, conhecendo as
pessoas e compreendendo o jogo politico da area. Através de Langlois, descobriu
também a Federacdo Internacional dos Arquivos de Filmes e vislumbrou as
possibilidades que uma ligacdo com aquela entidade poderia abrir para 0 movimento de

cultura cinematografica no Brasil.

E justamente o interesse em aproximar-se da FIAF e conseguir filmes para
serem exibidos em S&o Paulo que leva Paulo Emilio a orientar a transformacgéo do

Clube de Cinema de Séo Paulo em uma filmoteca. Para isso, juntou-se a Francisco

* CORREA JUNIOR, Fausto Douglas. Op. cit. p. 89.
> GOMES, Paulo Emilio Salles. Op. cit. p. 95.
® MARIE, Michel. «La naissance du mythe Vigo et les premiéres années du Prix Jean Vigo, les cine-

clubs et le mouvement ‘Art et Essai’». In: Conférences du college d’histoire de I’art cinématographique,
1993.
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Matarazzo Sobrinho e seu projeto de criagdo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo,

para nele formarem um departamento de Cinema, a Filmoteca do MAM-SP.

E interessante notar que antes mesmo que fosse oficializada a criagdo da
Filmoteca, Paulo Emilio Salles Gomes ja trabalhava para sua filiacdo junto a FIAF.
Como conta Carlos Roberto de Souza, para ndo perder a oportunidade surgida, Salles
Gomes antecipa-se e consegue que a Filmoteca do MAM de Sé&o Paulo torne-se membro
correspondente da Federacdo sem ainda existir propriamente.”” Num certo sentido, isso
indica a profunda acolhida que o brasileiro vinha recebendo na Europa, o que

culminaria, ja no ano de 1949, com sua eleicdo para a vice-diretoria daquela Federacéo.

No Brasil, uma maior consciéncia e clareza sobre o trabalho e as questfes
envolvidos na preservacdo de filmes, sobre as necessidades estruturais e técnicas de um
arquivo, comecaria a ganhar corpo somente em meados da década de 1950. Até ali,
ainda eram pontuais as intervengdes publicas nesse sentido, como, por exemplo, a de
Jurandyr Passos Noronha em A Cena Muda.”® Foi justamente com a criacdo das
primeiras cinematecas e o retorno de Paulo Emilio Salles Gomes para o Brasil que a
questdo comecou a encontrar mais espago nos meios de comunicagdo e no campo

cinematogréfico.

Apos cerca de sete anos vivendo em Paris, Salles Gomes volta ao Brasil em
1953 e assume, a convite de Francisco Matarazzo, o cargo de conservador-chefe da
Filmoteca do MAM-SP. Nos anos seguintes, as atividades da Filmoteca e seu acervo
crescem em volume e importancia. Um dos marcos desse periodo foi o | Festival
Internacional de Cinema realizado na cidade de Sdo Paulo em 1954, que obteve grande
sucesso e aceitacdo do meio cultural paulista.

Entretanto, tal desenvolvimento comecou a entrar em descompasso com 0S
interesses e prioridades do restante do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, gerando
alguns conflitos, principalmente no que se refere aos recursos que entravam no Museu
por meio da Filmoteca. Segundo Carlos Roberto de Souza:

Os recursos arrecadados, porém, ndo revertiam para as

prioridades estabelecidas pelos dirigentes da Filmoteca, e
nem seriam suficientes para cobrir 0s custos de

7 SOUZA, C. R. Op. cit.
"8 No terceiro capitulo, vamos comentar “IndicacBes para a organizagio de uma filmoteca brasileira”,
artigo de Jurandyr Noronha publicado em A cena muda, 13 de jul. 1948.
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armazenamento adequado e duplicacdo de filmes. Fazia-se
necessaria a obtencdo de verbas extraordinarias, de
preferéncia concedidas pelos poderes publicos — ja que os
trabalhos da Filmoteca eram encarados como servicos de
interesse publico.”

O arranjo encontrado para permitir a busca de recursos do Estado foi a separacao
da Filmoteca do restante do Museu, tornando-a uma entidade independente, o que
ocorreu em dezembro de 1956, quando foi fundada a Sociedade Civil Cinemateca

Brasileira.

Todo o aprendizado acumulado por Salles Gomes durante sua estadia europeia
comecaria a ser compartilhado, primeiramente através das atividades da Filmoteca do
MAM-SP e depois da Cinemateca Brasileira, mas também por meio de sua coluna no
Suplemento Literario do Estado de Sdo Paulo. Nesta ultima, Salles Gomes empreendeu
um amplo trabalho de divulgacédo e vulgarizacdo do papel das cinematecas, e acerca da
importancia da preservacdo e dos aspectos técnicos envolvidos. Em 23 de marco de
1957, por exemplo, Paulo Emilio Salles Gomes escreveria um artigo intitulado Funces
da Cinemateca:

E preciso arquivar e proteger o maior nimero de filmes
brasileiros. Nao guardaremos tudo, sempre. Com o tempo ira
sendo feita uma sele¢cdo. Mas a experiéncia internacional
demonstra que ndo é prudente decidir cedo o que deve ou
ndo ser conservado. Os imediatamente contemporaneos nao

sdo bons juizes da importdncia artistica, histérica ou
documentéria das obras.®

Entretanto, ao lado de uma preocupacdo mais geral com a difusdo da
importancia da preservacdo de filmes, ha também nos textos de Paulo Emilio Salles
Gomes um objetivo politico mais especifico e direto: o de chamar a atencdo das
autoridades publicas, e de toda a sociedade, para a necessidade de apoiar as atividades
desenvolvidas pela Cinemateca Brasileira. Isso fica claramente expresso, por exemplo,
no proprio titulo do artigo citado: FuncBes da Cinemateca. Mais do que tratar de
maneira abstrata das obrigacdes e responsabilidades de um arquivo de filmes, nesse
texto a preocupagdo central de Salles Gomes € com um convénio que a Cinemateca
Brasileira estava firmando com a Prefeitura de Sdo Paulo, que, acreditava ele, iria
permitir reerguer sua instituicdo apos o grave incéndio que a havia atingido em janeiro
de 1957.

? SOUZA, C. R. Op. cit. p. 68.
8 GOMES, Paulo Emilio Salles. Op. cit. p. 97.
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Como veremos mais detidamente no terceiro capitulo, com a criacdo da
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1955, a luta de Paulo
Emilio Salles Gomes pela construcdo e consolidacdo de sua Cinemateca Brasileira e
pela preservacdo do patrimbnio cinematografico brasileiro ganharia novo contorno e
complexidade. Seu entusiasmo em ver um maior desenvolvimento do campo de
preservacao de filmes no pais e em poder cooperar com esse processo passaria a dividir
espaco com uma crescente preocupacdo em resolver aspectos pragmaticos de sua

prépria entidade, como o de conseguir recursos e visibilidade para suas aces.
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Capitulo 2 — Circuito exibidor, cultura cinematografica e
cineclubismo no Rio de Janeiro.

Na virada da década de 1940 para 1950, periodo que corresponde a gestacdo do
projeto da Cinemateca do MAM, o campo cinematografico brasileiro passava por um
momento de grande efervescéncia e transformacgédo e o cinema vinha se tornando um

fendmeno ainda mais popular do que fora nas décadas anteriores.

O comeércio exibidor apresentava um enorme desenvolvimento, motivado,
sobretudo, pelo esfor¢co norte-americano em ampliar a ocupacdo do mercado latino-
americano durante a Segunda Guerra e no imediato pds-guerra®, o que acabou gerando
um grande incentivo para a popularizacdo do meio. Essa popularizacdo do cinema
através do crescimento do circuito exibidor foi acompanhada pela ampliacdo do espaco
a ele dedicado nos jornais de grande circulacdo do pais e também pelo destaque e
importancia dados aos cronistas e criticos cinematograficos nos meios culturais.
Concomitantemente, hd o aparecimento de publicacdes especializadas voltadas para
uma plateia cada vez mais interessada em obter um conhecimento mais especifico e
aprofundado sobre cinema visto como arte e industria. Esses novos espectadores, muitos
deles formados pelos cineclubes que estavam sendo criados por todo o Brasil,
comecavam a valorizar cinematografias que tinham pouca projecdo nos principais
circuitos comerciais, em particular os cinemas novos que surgiam nos grandes festivais

internacionais.

A producéo de filmes e a tentativa de se estruturar uma indUstria de cinema no
pais também viviam um periodo de grande agitagcdo no final da década de 1940. Em
1947 a Atlantida Cinematografica, criada seis anos antes por Alinor Azevedo, Arnaldo
de Faria, Moacyr Fenelon, Nelson Schultz e os irmdos Paulo e José Carlos Burle,
passou ao controle da familia Severiano Ribeiro, dona da maior cadeia de exibicdo do
pais. Forjada dentro de uma ideologia nacionalista e visando ao desenvolvimento de
uma industria de cinema nacional, num momento em que 0 cinema passava a ter um
papel “estratégico para a criagio de uma nova imagem do Brasil”®, a Atlantida tinha

3

como objetivo principal um “cinema de intengdes sociais”®, no qual “o cidaddo comum

81 GATTI, A. P. A distribuicdo cinematogréfica. Sdo Paulo: Centro Cultural S&o Paulo, 2008. p. 58.
Disponivel em http://www.centrocultural.sp.gov.br/cadernos.

82 VIEIRA, Jodo Luiz. p. 37.

# MELO, Luis Alberto Rocha. Argumento e roteiro: o escritor de cinema Alinor Azevedo. Niteroi,
2006. Dissertacdo (Mestrado) apresentada ao Programa de Pds-Graduagao em Comunicagdo/UFF.
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visse refletidas suas angustias e inquietacgdes, especialmente as de carater econdmico e
social”™®. Embora a companhia j4 apostasse na producdo de chanchadas — filmes em
que sequéncias coOmicas ou musicais se sobrepdem a trama — ao lado de uma producéo
de dramas “sérios”, com o objetivo de manter uma continuidade de producéo, até 1947,
com excecdo de Moleque Tido (Dir.: José Carlos Burle, Brasil, 1943), ndo conseguiu
obter bons resultados de bilheteria, mantendo-se, assim, distante das plateias que
almejava atingir. A entrada de Severiano Ribeiro transformou esse quadro, ao inserir a
empresa de filmes numa rede que possibilitou a distribuicdo e exibicdo de sua
producdo. Esse novo arranjo social levou, aos poucos, a saida de parte dos fundadores
da Companhia — Moacyr Fenelon (1948), Alinor Azevedo (1950) e Joseé Carlos Burle
(1954) —, por entrarem em desacordo com 0s rumos tomados. A Atlantida seria a

responsavel por trazer o espectador popular para dentro dos cinemas.

Ainda no ambito da producéo, dois anos ap6s as mudancgas na empresa carioca,
foi criada em S&o Paulo a Companhia Cinematografica Vera Cruz, uma companhia de
cinema com uma proposta industrial bem distinta daquela representada pela Atlantida.
Formada por membros da alta burguesia paulistana, tinha como proposta ser uma
espécie de Hollywood brasileira, onde seriam realizados filmes de grandes pretensdes
artisticas e de altissimo nivel técnico, a partir de um sistema de producéo industrial, de
linha de montagem, espelhado no sistema norte-americano. A Vera Cruz tentou
transformar “uma atividade precaria e artesanal numa linha de producdo continua e

1”8 e, com isso, atingir, especialmente, um publico de classe média urbana.®®

industria
Por uma série de fatores que fogem ao ambito deste trabalho, esse projeto de industria
cinematogréafica fracassou, resultando na faléncia da empresa. Porém seu impacto no
campo cinematografico foi enorme, tanto no que se refere a producdo dos filmes,
sobretudo no desenvolvimento das funcbes técnicas, quanto na formacdo de um

pensamento industrial e das relagdes do cinema com o Estado.?’

De uma maneira mais ampla, esse periodo marca um momento de inflexdo

fundamental no processo de formacdo de uma inddstria cultural no pais que vinha se

¥ HEFFNER, Hernani. Um século do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: SESC — Servico Social do
Comércio/FUNARTE-DECINE-CTAVv.

% 1dem.

8 ORTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira. Sio Paulo: Brasiliense, 1989. p. 70.

8 \er: GALVAO, Maria Rita. Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizag&o
Brasileira, 1981. e AUTRAN, Arthur. O pensamento industrial cinematografico brasileiro. Campinas:
Unicamp, 2004. Tese (Doutorado) — Instituto de Artes.
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estruturando desde a década de 1930 a partir do universo das radios e que se
consolidaria com a afirmacéo da televisdo no final nos anos de 1970.% Foi no bojo de
todo esse processo que ocorreu a criacdo das primeiras cinematecas e que teve inicio a
construcdo de um pensamento mais sélido sobre a preservacdo da memdria do cinema

no Brasil.

O fim da Segunda Guerra Mundial e a abertura politica que acompanhou o fim
da ditadura de Getulio Vargas acabam por estimular o retorno de muitas experiéncias
associativas que haviam sido limitadas desde o final dos anos trinta. O movimento
cineclubista vai conhecer, nesse periodo, um admiravel desenvolvimento: em 1946,
além do ja citado Clube de Cinema de S&o Paulo, é criado o Clube da Faculdade
Nacional de Filosofia (RJ) e, no ano seguinte, o Clube de Cinema de Belo Horizonte
(que daria origem ao Centro de Estudos Cinematograficos — CEC — alguns anos depois).
Ja em 1948, sdo criados o Circulo de Estudos Cinematograficos (RJ), o Clube de
Cinema de Santos, o Clube de Cinema de Fortaleza e o Clube de Cinema de Porto
Alegre. Em 1950 ¢ a vez do clube de Cinema da Bahia. Esses sdo alguns exemplos que
demonstram a expansdo do cineclubismo no Brasil no imediato pés-guerra.’® Todavia,
comparativamente ao que ocorreu na Franga, aqui 0 movimento cineclubista ficara
restrito a uma pequena parcela da populacdo, normalmente ligada aos meios estudantis e

intelectuais.®

Neste capitulo, nossa intencdo € apresentar alguns pontos que nos permitam
compreender os embates e disputas que marcaram esse momento de grandes mudangas
no campo cinematografico brasileiro e que estdo relacionados a formacgdo de uma base
cultural que contribui para a constituicdo dos primeiros arquivos de filmes no pais, e em

particular da Cinemateca do MAM, no Rio de Janeiro.

8 KEHL, Maria Rita. “Um s6 povo, uma s6 cabega, uma s6 nagao”. In. CARVALHO, Elisabeth, KEHL,
Maria Rita, RIBEIRO, Santuza Naves. Anos 70: Televisdo. Rio de Janeiro: Europa Emp. Gréf. e Ed.
Ltda., 1979-1980.

% Esta lista ndo é completa. Para um histérico dos cineclubes no Brasil, ver verbete sobre o tema em
RAMOS, Ferndo & MIRANDA, Luiz Felipe A. de. (org.). Op. cit. e a Cronologia da Critica
Cinematografica elaborada por Ruda Andrade para a Cinemateca Brasileira. ANDRADE, Ruda.
Cronologia da Cultura Cinematografica no Brasil. Sdo Paulo: Fundagdo Cinemateca Brasileira, 1962.
Cadernos da Cinemateca.

% LISBOA, Fatima Sebastiana Gomes. Op cit. p. 359.
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2.1— O cinema como diversdo popular: panorama do circuito exibidor
carioca.

Em 1955, ano em que comecou a funcionar a Cinemateca do MAM, o nimero
anual de espectadores nos cinemas da cidade do Rio de Janeiro superava a marca dos 50
milhdes. Para uma populagéo de cerca de 2,5 milhdes de habitantes, isso indica que ir ao

cinema era uma atividade comum e corriqueira para grande parte dos cariocas.®*

O mercado exibidor vinha crescendo acentuadamente ndo apenas no Rio de
Janeiro, mas em todo o Brasil, desde o inicio da década de 1930. Em seu pioneiro
trabalho sobre as salas de cinema e a exibicdo cinematografica no Rio de Janeiro, Alice
Gonzaga demonstra que o cinema era uma diversao extremamente popular e acessivel
as diversas classes sociais, estando presente no cotidiano de grande parte da populacdo
da antiga capital da Republica. Esse fator colocava o comércio exibidor como um dos

negocios mais lucrativos da area do espetaculo e entretenimento.

No inicio da década de 1950, o Brasil era um dos dez maiores mercados para 0s
estidios de Hollywood.” O cinema norte-americano tinha adquirido, desde o final da
década de 1910, uma posicdo hegemdnica em nosso mercado que se acentuou ao longo
da Segunda Guerra Mundial. A auséncia do concorrente europeu e a politica da “Boa
Vizinhanga” do governo dos EUA, que estimulou sobremaneira a presenca daquele pais
e de seus produtos culturais na América Latina, tiveram um papel estratégico nesse
processo. Na histéria do cinema brasileiro, tal politica ficou marcada pelo estimulo a
conturbada vinda do diretor Orson Welles para rodar um filme no Brasil e, claro, pela

construg¢do da imagem de Carmen Miranda nos EUA, a “Brazilian Bombshell”.

A transformacdo do setor tem inicio na virada para a década de 1930, quando se
fez a passagem para o0 cinema sonoro e o0s distribuidores e exibidores viram-se
obrigados a reorganizar o0 mercado de comercializa¢do cinematografico brasileiro. Esse
processo seria marcado pela ascensdo de Luis Severiano Ribeiro, que, durante os anos
da guerra, surgira como principal nome do circuito exibidor, tomando o posto de
Francisco Serrador, o criador da Cinelandia, e de sua poderosa Companhia Brasil

Cinematogréfica.

%1 GONZAGA, Alice. Palacios e poeiras: 100 anos de cinemas no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro:
Record/FUNARTE, 1996. p. 191.

% GATTI, André. Notas: exibicdo e comercializacéo cinematogréaficas no Brasil (1946-1956) - 22 Parte.
In: Plano B. N.2, 20009.
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Os custos de adequacdo do circuito para 0 cinema sonoro eram muitissimo
elevados, uma vez que implicavam uma mudanca de padréo tecnoldgico ndo apenas na
projecdo, mas também na acustica das salas de exibi¢do. Tanto os gastos com 0s novos
equipamentos como os de adaptacdo da cadeia oneraram bastante o setor, que assistiu

ainda a uma queda na frequéncia do publico.

Para sair da crise, 0 setor organizou-se para pressionar o governo Getulio Vargas
pela reducdo das taxas de importacdo de producgdes estrangeiras, o que foi, de fato,
conseguido. Perceberam, ainda, que a melhor saida para eles era a ampliacdo do
mercado exibidor, com uma grande reformulacéo das salas e de toda a apresentacao do

espetaculo cinematografico.

A maioria dos exibidores teve 0 mesmo entendimento e
idéntica disposi¢cdo. Desenhou-se no horizonte uma
verdadeira corrida para a compra ou comprometimento dos
melhores pontos e a constru¢do das casas mais luxuosas e
mais bem aparelhadas.*®

A aposta de Francisco Serrador foi na manutencdo das principais salas de
cinema no centro da cidade, em particular nas proximidades da Cinelandia. Serrador
investiu de forma pesada na construgdo do cinema Alhambra, o que resultou, em
primeiro lugar, em sua descapitalizacdo e, em segundo, no rompimento com seus sOcios
na Brasil Cinematogréafica, que divergiam de sua iniciativa e almejavam a ampliacao do

circuito de salas “lancadoras” para além da regido da Cinelandia.

Porém, esse novo momento ficaria marcado, sobretudo, pelo papel
desempenhado por Severiano Ribeiro, que, em 1937, assumiu a Companhia Brasileira
de Cinema, empresa criada em 1932 e que tinha como principal acionista Sebastido
Mendes de Brito. A frente dessa Companhia, Ribeiro estabeleceu uma politica agressiva
de expansdo de circuito, com um grande investimento em novas salas, a reforma de
salas antigas e a reducgéo dos valores dos ingressos. O resultado foi a alteracéo definitiva
das relac6es de forca do setor.

Com os ponteiros se acertando, a expansdo final dependia
apenas de uma alteracdo decisiva. Era preciso retirar da

regido central o privilégio dos langamentos, impedindo
qualquer retorno ao status quo anterior e desenhando um

% GONZAGA, Alice. Op. cit. p.168
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novo cenario de poder na geografia da exibicdo
cinematografica.”

Essa posicdo de lideranca ocupada por Severiano Ribeiro possibilitou, ao longo
da década de 1940, uma importante diversificacdo dos neg6cios da empresa na area
cinematogréafica, o que resultou num processo de verticalizacdo de suas empresas. A
transformacédo foi capitaneada por Luis Severiano Ribeiro Jr. que, no imediato pos-
guerra, trabalhou para a fundacdo de uma empresa de distribuicdo, a Uniéo
Cinematogréfica Brasileira (UCB), e um laboratério cinematografico, a Cinegréfica Sdo
Luis. Entretanto, a grande aquisi¢do do grupo nesse processo de expanséao foi a compra,
em 1947, da maioria acionaria da Atlantida Cinematogréafica. Esse passo, que marcou a
entrada da familia Severiano Ribeiro na producdo cinematografica, foi em grande parte
estimulado pelo decreto-lei 20.493 de 24 de janeiro de 1946, que determinava a reserva
de mercado para o filme brasileiro. Como explica Luis Alberto Rocha Melo,

Ribeiro viu na Atlantida uma possibilidade de usar a lei de
obrigatoriedade em proprio beneficio, produzindo apenas o
necessario para cumprir o decreto, sem com isso por em
cheque seus compromissos com as distribuidoras norte-

americanas que forneciam a maior parte dos filmes
exibidos.”

A unido da Atlantida Cinematografica com as outras empresas do grupo
Severiano Ribeiro gerou uma inédita composicdo no mercado cinematografico
brasileiro. Essa verticalizacdo do setor, onde o tripé producdo-distribuicdo-exibicao
estava sob controle de um mesmo grupo, teve grande impacto na area. A exibicdo
compulséria em um circuito préprio e grande, 0s baixos custos envolvidos na produ¢do
das obras e a garantia de sua distribuicdo auferiam altos lucros para a empresa, que
dominava todos os setores. E claro que isso s6 foi possivel devido ao enorme apelo que
os filmes da Atlantida tiveram junto as plateias, em particular as chanchadas e comédias
carnavalescas, que entraram definitivamente no imaginario do espectador brasileiro.
Porém, mesmo com todo o sucesso das fitas nacionais, como nos informa Hernani
Heffner, a base de sustentacdo de todo o grupo Severiano Ribeiro seguia sendo o

produto estrangeiro.*®

% GONZAGA, Alice. Op. cit. p.175

* MELO, Luis Alberto Rocha. Op.cit. p. 156.

% HEFFNER, Hernani. “Aproximagdes a uma antiga economia do cinema”. In: FREIRE, Rafael de Luna
e GATTI, André P. (Org.). Op. cit. p. 32.
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No cenario internacional, o processo antitruste movido pelo governo norte-
americano contra as majors — a saber: Metro, Paramount, Warner, Fox, RKO, Universal
e Columbia, que se reinem na Motion Pictures Intenational — ao longo da década de
1940 provou uma intensa transformacéo do comeércio cinematografico, ndo apenas nos
EUA, como pelo mundo. Acusadas de monopdlio e impedidas de manterem um
“sistema integrado” de producao, distribui¢éo e exibicdo dentro dos EUA, tais empresas
cinematogréficas passariam a ter uma atuacdo cada vez mais intensa como
distribuidoras nos mercados estrangeiros, em particular na América Latina, na busca por
manterem seus lucros e sua hegemonia. O final da “era dos estidios” marcaria o
crescimento da Motion Pictures na &rea de distribuicdo, inclusive no Brasil, onde teria

um importante representante a partir da década de 1950, Harry Stone.”’

Mesmo que em grande parte o circuito brasileiro estivesse destinado ao cinema
norte-americano, ele também comportava algumas iniciativas que contribuiam para
torna-lo mais diversificado. Ao lado de um circuito comercial principal de primeira
linha, dominado pelo produto hollywoodiano e preso em contratos de exclusividade
entre exibidores e distribuidoras, havia também um volumoso circuito “independente”,
assim chamado por ndo participar desses acordos. Esse circuito de “salas de segunda
linha” possibilitava uma variedade de opgdes para o publico, que ia bem além do filme
médio americano. Alice Gonzaga aponta, por exemplo, a existéncia de uma série de
salas especializadas em atualidades, as chamadas “Cineacs”, que fizeram grande
sucesso ao exibir cine-reportagens sobre a guerra na Europa, mas também desenhos
animados, cinejornais e documentarios. No imediato pos-guerra, temos também a
entrada no pais da Peliculas Mexicanas do Brasil (Pelmex), que passaria a distribuir e

exibir, em uma cadeia de salas proprias, filmes mexicanos e também argentinos®®.

Porém, esse panorama ndo era suficiente para agradar e saciar o desejo de alguns
grupos de pessoas que entendiam o cinema como um fendmeno cultural sério, e ndo
como uma diversdo corriqueira, que viam os filmes exibidos no circuito comercial
tradicional, com algumas excec¢des, como mercadorias sem valor artistico, direcionadas
a um passatempo leve e muito distantes de um “bom” cinema, um cinema de arte e

fruicdo estética por eles valorizado. Mesmo com um leque de opgdes relativamente

*” MOURA, Roberto. “Cinema Moderno”. Revista Moviola, maio de 2009. (disponivel em:
http://www.revistamoviola.com/2009/05/12/cinema-moderno/)

% GATTI, André. Notas: exibicdo e comercializacdo cinematogréaficas no Brasil (1946-1956) - 22 Parte.
In: Plano B. N.2, 20009.
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diversificado, ndo havia muito espacgo para a exibicdo de filmes classicos, experimentais
ou de vanguarda, ou seja, um cinema que fugisse ao cinema hegemonico, sobretudo
norte-americano, que alguns desses grupos, sobretudo estudantes e membros da
intelectualidade, comecavam a demandar. No Brasil, muitas pessoas passaram a se
organizar com 0 objetivo de constituir espacos onde todos esses filmes pudessem ser

vistos (e re-vistos), discutidos e analisados de maneira mais aprofundada e detida.

A contestacdo a essa situacdo do mercado cinematogréfico deve ser entendida
dentro de um movimento cultural mais amplo de politizacdo e questionamento as
tradicdes sociais e modelos estabelecidos. A juventude que emerge como protagonista
dessa nova etapa da historia do ocidente coloca em xeque as geracdes anteriores e seus
paradigmas culturais. E também um momento de ascensio de muitas forcas
progressistas, sobretudo ligadas as esquerdas envolvidas num ideério nacionalista e de
valorizacdo das culturas populares. No caso do cinema ha, em nivel mundial, uma
defesa de novas cinematografias que buscassem se opor ao cinema produzido em
Hollywood, tanto pelo viés politico como pelo estético. O Neorrealismo seria,
possivelmente, a melhor representacdo desse processo. Como definiu Mariaroséria
Fabris, o Neorrealismo,

muito mais do que uma estética, foi uma ‘atitude moral’,
uma ‘ética da estética’, um projeto coletivo e utdpico
animado pelo espirito de comunhdo politica e cultural que
havia caracterizado o povo italiano durante a Resisténcia, 0
modo mais direto que tiveram os intelectuais para participar

ativamente da constru¢do de uma ‘nova sociedade’, apds
tantos anos da auséncia da vida publica e politica da nag&o.*

2.2 — Os novos adventos tecnoldgicos no setor: a importancia do filme de
16 mm para o desenvolvimento dos “circuitos alternativos”.

Antes de avancarmos, cumpre abordar, mesmo que rapidamente, um fator que
forneceu uma base técnica e material’® para o desenvolvimento do movimento

. . A . . .- o~ 101
cineclubista e de outras experiéncias “alternativas” de exibi¢ao oL,

* FABRIS, Mariarosaria. Nelson Pereira dos Santos: um olhar neo-realista? Sao Paulo, EDUSP, 1994.
p. 34.

100 pensar a histéria da técnica e da tecnologia cinematogréafica no Brasil é fundamental para uma
compreensdo mais precisa da histdria do cinema no Brasil. No caso da histéria dos arquivos filmicos, essa
importancia é multiplicada, pois faz parte do dia a dia do trabalho nessas instituicdes lidar com os
diferentes materiais e aparelhos cinematograficos, no sentido de preservar o fendmeno cultural da
maneira mais fiel ao que ele foi apresentado originalmente.
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Gonzaga, em seu trabalho ja mencionado, demonstra que a adocdo da bitola de
16 mm como um formato para difusdo comercial de filmes alterou o quadro do
comeércio exibidor e possibilitou a ampliacdo de atividades ndo comerciais de exibicao,
como, por exemplo, os cineclubes. Até o inicio da década de 1940, o 16 mm era um
formato amador, de uso prioritariamente doméstico ou direcionado a difusao de filmes
educativos. Sua utilizagcdo comercial comegou a ganhar forca durante a Guerra, devido a
grande producdo de cine-reportagens nesse formato, fato que teria propiciado um
aperfeicoamento do material que, aliado ao menor custo de copiagem e as facilidades de
armazenamento e transporte, estimulou sua adequacdo comercial. A partir desse
momento, tornou-se comum a reducdo de filmes produzidos originalmente em 35 mm

para a bitola de 16 mm, o que ampliou e facilitou o acesso a uma variedade de filmes.

Para 0 nosso trabalho interessa apontar que foi a partir de 1947 que, no Brasil, as
distribuidoras adotaram o 16 mm como um formato de comercializacdo e passaram a
oferecer um catalogo com um numero cada vez maior de titulos, principalmente

daqueles que haviam sido exibidos no circuito tradicional de 35 mm.

Chamamos a atencdo para esse fator, pois a ampliacdo da circulacdo de copias
de filmes que ndo eram acessiveis nas distribuidoras ou que tinham uma circulacéo
restrita seria uma das principais contribuicGes dadas pelas cinematecas criadas no Brasil
naquele momento. A estrutura legal dessas entidades, aliada ao conjunto de relacdes
pessoais de seus dirigentes, propiciou um novo patamar na circulacdo de filmes no

Brasil.

2.3— A critica de cinema, os cineclubes e a retomada de uma cultura
cinematogréafica no Rio de Janeiro.

2.3.1 —Vinicius de Moraes em A Manha.

Como comecamos a ver no capitulo anterior com o exemplo do Clube de
Cinema de Séo Paulo e da revista Clima, a partir de 1946 passa a ocorrer uma grande
movimentacdo no panorama dos clubes de cinema e também na imprensa

cinematogréfica.

191 O termo “alternativo” é usado por Alice Gonzaga para indicar uma gama de circuitos de exibi¢io que,
tendo ou ndo carater comercial, atuou nas brechas deixadas pelos circuitos tradicionais. GONZAGA,
Alice. Op. cit. p. 221.
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Entretanto, essas transformacdes tiveram inicio ainda durante o periodo do
Estado Novo, mesmo frente as restri¢cfes e censuras impostas através do DIP, sobretudo
na antiga Capital da Republica. Destaca-se, nesse momento, o trabalho do poeta
Vinicius de Moraes como critico de cinema no periddico A manhad. O fato de um
intelectual do porte de Vinicius de Moraes escrever sobre cinema em um grande jornal
causou um estranhamento entre alguns grupos, “era qualquer coisa de meio insdlito, que
as pessoas ndo compreendiam bem” %%, Porém, mesmo com a incompreensao de alguns,
Moraes conseguiu, através de sua coluna, emplacar uma grande discussdo sobre cinema
que acabou envolvendo muitos intelectuais de diversas regides do pais. O critico
colocou novamente em pauta a polémica entre cinema mudo versus cinema falado, uma
discussdo sobre a natureza da arte cinematografica que, no entender da pesquisadora
Maria Rita Galvéo, expressa, sobretudo, a lentiddo com que caminha o pensamento
sobre cinema no pais. Para ela, o retorno do mencionado tema gerou uma discussao fora

de época.

Atrasada ou ndo, a polémica encontrou ressonancia entre os leitores e, por isso,
ocupou durante alguns meses a coluna de Vinicius de Moraes em A Manha. José Inacio
de Melo Souza identificou a organizacédo de dois grupos ao redor da questdo re-colocada
por Moraes. De um lado, “os partidarios do cinema puro”; de outro, “os defensores do

cinema corrente produzido por Hollywood.”'%

Com o objetivo de enriquecer a polémica e agitar o meio intelectual na antiga
capital, Vinicius de Moraes passa a promover uma série de projecdes de filmes com o
apoio de Maciel Pinheiro, responsavel pelo Servico de Divulgacdo da Prefeitura do
Distrito Federal. Foi numa dessas famosas sessGes que 0 poeta, e agora critico, exibiu o
Limite (Mario Peixoto, Brasil, 1930) para Orson Welles. Para Melo Souza, existiria
nessa iniciativa, para além de um interesse jornalistico e polemista, um viés
cineclubista, um gosto pelo debate tipico desse espaco de cultura cinematografica. Por
conta disso, mesmo tendo encerrado a polémica em sua coluna, Moraes pretendeu dar
sequéncia as projecdes e, ainda, amplid-las. Ele pretendia, também, organizar cursos e
debates e criar uma filmoteca nos moldes da que existia no Museu de Arte Moderna de

Nova lorque. Porém, aos poucos foi abandonando essas ideias:

192 paulo Emilio Salles Gomes apud. GALVAO, Maria Rita. Op. cit. p. 28.
103 50UZA, José Inacio de Melo. A carga da brigada ligeira, intelectuais e critica cinematogréfica
(194-1945). S&o Paulo: USP/ECA, 1995.
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H& um pouco da agitacdo natural de Vinicius, que passado o
instante de pirotecnia, e posto diante do trabalho cotidiano
de construgéo do clube, abandonou o movimento.'®*

A contribuicéo de Vinicius de Moraes ao campo da critica cinematografica e da
difusdo cultural do cinema ainda teria sequéncia em um momento posterior. Ao lado do
critico e historiador do cinema Alex Viany, que conhecera quando este era
correspondente de O Cruzeiro em Hollywood, organizou e publicou, em 1949, a revista
Filme, periddico ligado ao Circulo de Estudos Cinematograficos que, como veremos
adiante, trouxe uma grande contribuicdo para a area. Embora Viany ja trabalhasse como
critico cinematogréfico no periodo em que Moraes esteve a frente da coluna de cinema
em A Manhd, ndo manteve nenhuma relacdo mais proxima com este. “Fantasiado de
plebeu, provavelmente eu esnobei a patota de Vinicius [de Moraes] e Octavio [de

Faria], inclusive por suas idolatrias de Mario Peixoto e seu Limite”.*®°

2.3.2 — O Clube da Faculdade Nacional de Filosofia e o
Circulo de Estudos Cinematogréficos

Apo6s aquele momento de agitacdo nas paginas de A Manhd e nas sessdes
promovidas por Vinicius de Moraes, que apontou para um processo de ressurgimento de
um movimento cineclubista que se encontrava latente no Rio de Janeiro, seriam
necessarios ainda alguns poucos anos para se assistir a uma mudanca real no panorama

brasileiro da cultura cinematogréafica, com o surgimento de novos clubes.

Concentrando-nos apenas nos exemplos cariocas, destacamos duas importantes
iniciativas que demonstram a vitalidade desse novo contexto no ambito da cultura
cinematogréafica e que fornecem elementos para o surgimento dos primeiros arquivos de
filmes: o Clube da Faculdade Nacional de Filosofia e o Circulo de Estudos
Cinematogréficos.

O primeiro foi criado por Plinio Sussekind Rocha, pioneiro do Chaplin Club, no
ano de 1946, quando entdo ocupava o cargo de professor de Mecénica Celeste e Fisica
na Faculdade Nacional de Filosofia. Seu objetivo principal era o de apresentar as novas
geragbes de estudantes os grandes filmes do periodo mudo, filmes classicos da
cinematografia mundial, que tinham feito a cabeca de sua geracdo na virada da década
de 1930. Apesar de o Clube da Faculdade Nacional de Filosofia ter sido formado por

104

Idem.
105 VIANY, Alex. “Vinicius de Moraes, Orson Welles: é tudo verdade”. [1981]. Disponivel em
www.alexviany.com.br
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Sussekind Rocha, sua direcdo e administracdo mais direta ficavam a cargo dos proprios
estudantes, e ele se colocava num espaco de orientacdo e suporte tedrico para as
discussdes. Ao menos num primeiro momento, Sussekind Rocha tinha o interesse que o
clube fosse algo mais seleto, restrito aos estudantes e sem a preocupacdo em formalizar
associados, pagamentos de mensalidades etc. Nesse sentido, teria chegado a
desestimular a¢des de alguns estudantes que queriam levar o clube por esse viés. Uma
dessas iniciativas pretendia, inclusive, formar uma filmoteca de filmes cléssicos para o
Clube.
Se perdi aquela inigualdvel oportunidade de iniciar uma
filmoteca, foi devido a insisténcia do nosso orientador, que
Sempre procurou convencer-me a nao tentar obter fundos
para o Clube. Possuia, com certeza, razdes suficientes para

convencer-me que isto acarretaria compromissos com
s6cios, que ndo poderiamos cumprir.'%®

A oportunidade a que o jovem cineclubista se refere é a oferta de uma série de
filmes soviéticos e classicos do cinema francés feita a ele por um distribuidor de filmes,
mas, devido a uma confusdo sobre a propriedade dos materiais, estes acabaram sendo
incinerados. A carta de Bernardo Sandler é bastante rica para compreender um pouco
mais sobre a dinamica do Clube, perceber o tipo de cinema em que estavam
interessados e ver os contatos e relacBes que buscaram estabelecer, inclusive com
arquivos de filmes estrangeiros como a Film Library, do MoMA, e o Servicio Oficial de

Difusién Radiotelevisién y Espetaculos (SODRE)'’, de Montevidéu.

Mesmo desesperancado por Plinio Sussekind Rocha e limitado pela interrupcéo
das atividades do Clube da Faculdade Nacional de Filosofia em junho de 1947, Sandler
seguiu interessado no universo dos clubes de cinema e também das filmotecas, e por
conta disso decidiu escrever para Paulo Emilio Salles Gomes, que se encontrava em
Paris envolvido na criacdo da Filmoteca do MAM-SP, para obter mais informacoes
sobre o campo no qual pretendia adentrar. Muito honrado em iniciar um dialogo com
uma pessoa a quem admirava, o jovem cineclubista ndo se faz de rogado e, mesmo
cheio de davidas e com muito respeito, ndo deixa de dar sua visdo sobre o assunto:

Quanto a sua opinido sobre a centralizacdo de uma filmoteca
em S. Paulo, observando que a existéncia de outras exigiria

196 Carta de Bernardo Sandler para Paulo Emilio Salles Gomes. Rio de Janeiro, 15 de novembro de 1948.
197 Criado em 1929, sob a denominagdo de Servicio Oficial de Difusién Radio Eléctrica, essa empresa
estatal do governo uruguaio teria, a partir de 1943, um departamento de cinema (Cine Arte) voltado para a
difusdo, a producéo e a guarda de filmes.
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outras despesas relativamente vultosas, é muito justa.
Entretanto, apesar dessas despesas, tenho a impressao de que
seria mais eficiente, em vez de todos 0s centros importantes
do pais coordenarem seus esforcos em torno de uma
filmoteca central, que formassem uma Unica filmoteca
descentralizada. Isto é, cada cidade construiria parte da
filmoteca Unica do pais. Pelo rodizio teriamos uma
verdadeira filmoteca circulante. Creio que assim quebrar-se-
ia qualquer possibilidade de complicacbes suplementares de
ordem pessoal, egoistica, politica ou bairristica.'®

Apesar da interessante proposta do jovem estudante e de todo o seu entusiasmo
pelo tema, ndo encontramos sequéncia em suas acdes e nem do Clube da Faculdade
Nacional de Filosofia. Salvo engano, tal cineclube s6 voltaria a atividade em 1953,
tendo a frente um novo grupo de estudantes, mas ainda sob orientacdo de Plinio

Sussekind Rocha.

A nova fase foi capitaneada por Saulo Pereira de Melo, figura que se tornaria
famosa pela luta em que se empenharia pela restauracdo de Limite, e Mario Haroldo
Martins. As atividades do clube da Faculdade de Filosofia ficariam conhecidas pelo
grupo de estudantes que passaram a frequentar as sessdes de cinema — Joaquim Pedro de
Andrade, Leon Hirszman, Miguel Borges, Walter Lima Jr., Paulo César Saraceni,
futuros diretores do Cinema Novo brasileiro que tiveram parte de sua formacdo

cinematogréfica feita naquele espaco.

Segundo Saulo Pereira de Melo, essa segunda fase do cineclube durou cerca de
um ano meio, encerrando no inicio de 1955. Questdes internas, ligadas a disputas
politicas e de orientagdo das atividades entre os estudantes, teriam levado o grupo de

Saulo a se afastar da direcéo do clube.'®

Talvez 0 exemplo mais valioso para o periodo seja 0 do Circulo de Estudos
Cinematogréficos, constituido em junho de 1949 no Rio de Janeiro. Entre seus socios
fundadores, estavam Alex Viany, Antdnio Moniz Vianna, Luiz Alipio de Barros,
Salvyano Cavalcanti de Paiva, Vinicius de Moraes e Pedro Lima, e o Circulo tinha por
finalidade “estimular o gosto pela arte cinematogréafica”.**® Muitos de seus membros
eram cronistas e criticos de cinema ligados a Associagdo Brasileira de Cronistas

Cinematogréaficos (ABCC), o que, em alguns momentos, gerou discussdes no interior do

198 1dem.

199 \/er: POUGY, Allice. Op. cit.

10 Ceopia da ata de fundacdo do Circulo de Estudos Cinematogréaficos. Disponivel em
www.alexviany.com.br.
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grupo para gue se estabelecesse a devida distingdo entre as duas iniciativas. Queriam
sublinhar que o foco do Circulo era a formacdo de plateias e o estimulo a cultura
cinematogréfica, enquanto a Associacdo trataria das questbes de classe e de

representacdo politica.

As exibi¢Ges promovidas pelo Circulo aconteciam no Auditorio da Associacdo
Brasileira de Imprensa (ABI), entidade que abrigou inimeros cineclubes e que também
seria 0 espaco escolhido para as projecdes da Cinemateca do MAM nos primeiros anos
de atividades.

Além das atividades de difuséo, o Circulo atuou no sentido de disponibilizar
uma bibliografia sobre cinema cujo acesso era muito restrito. Dentre as obras, podemos
destacar a presenca de inumeras publicacbes estrangeiras como, por exemplo, o
periddico inglés, publicado pelo BFI, Sight and sound, ou uma publicacdo do Cine Club

Uruguai de Montevidéu.*"

A repercussdao do Circulo foi ampla e ndo se restringiu somente ao Rio de
Janeiro. Alex Viany recebia cartas de pessoas dos mais variados lugares do Brasil, o que
causou algum espanto nos membros do Circulo, como foi expresso no editorial da
revista Filme, publicacdo do Circulo de Estudos Cinematogréaficos dirigida por Alex
Viany e Vinicius de Moraes, que teve apenas dois nimeros impressos:

Sabiamos haver no Brasil muitos estudiosos de cinema, mas
erramos lamentavelmente quanto a seu ndmero. Filme ndo
vendeu bem apenas no Rio e em S&o Paulo. Nem esteve o
Seu sucesso restrito as maiores capitais dos outros estados.

Vieram pedidos de assinatura de cidadezinhas quase
desconhecidas (...).**?

Viany foi uma das principais figuras do Circulo e teve um papel capital na
cultura cinematografica brasileira por muitos anos. Quando se fala de sua trajetoria de
vida e profissional, € comum destacar — com uma boa dose de ironia — que foi durante
sua estada em Hollywood que ele travou contato mais intimo com a ideologia de
esquerda e comunista que marcaria a sua producdo intelectual a partir daquele
momento. Em 1945, aos 25 anos e recem-casado, Alex Viany juntara suas economias

para conhecer de perto seus grandes idolos e os grandes estudios de cinema. Atuando

11 \er: Carta de Gavin Lambert para Alex Viany. Londres, 26/10/1950; Carta de Eugenio Hintz para
Alex Viany. Montevidéu, 14/7/1950. Disponiveis em: www.alexviany.com.br.
12 Revista Filme, n.1, ago. 1949.
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como correspondente cinematografico de O Cruzeiro, Viany vivenciou o surgimento do
macartismo e toda a perseguicdo anticomunista que marcou a vida politico-cultural dos
EUA, com um impacto particular sobre a &rea cinematografica, onde inumeros
profissionais foram perseguidos por suposta proximidade com a ideologia comunista.
Essas manifestacdes anti-liberais e o cerceamento das liberdades individuais lideradas
pelo comité de atividades anti-americanas deixaram marcas profundas em Alex Viany e

contribuiram para sua grande desilusio com os EUA e todo o seu estilo de vida.™?

Em Hollywood, onde permaneceu por cerca de trés anos, frequentou cursos,
conheceu pessoas e assistiu a filmes que desconstruiram sua visao de mundo. Destacam-
se ai as figuras do proprio Vinicius de Moraes e também de Hans Winge, colaborador
de Berthold Brecht, que viveu nos EUA de 1938 a 1948 trabalhando em producdes de
Hollywood, os cursos do People’s Educational Center e filmes de cinematografias

europeias como, por exemplo, o Neorrealismo italiano.

Foi em parceria com Moraes que Viany, ainda nos EUA, idealizou a revista
Filme. A ideia parece ter surgido em meados de 1947, mas levaria mais de dois anos até
ser editado o primeiro nimero da revista. A intencéo inicial era fazer todo o trabalho
nos EUA, da traducdo dos textos a impressdo final. Contudo, o apoio recebido do editor
Adolpho Bloch acabou por alterar os planos. A revista passou a ser construida entre 0s
EUA e o Brasil e sua impressdo seria feita nas graficas de Bloch, no Rio de Janeiro.
Entretanto, se, por um lado, esse apoio viabilizou a existéncia da revista, por outro,
dificultou enormemente sua confeccdo. Alex Viany e Vinicius de Morares centralizaram
toda a producdo de Filme, todas as provas eram revisadas por ambos. Mesmo com o
crucial suporte de Carlos Fernando de Oliveira Santos, amigo de juventude de Alex
Viany, no Rio de Janeiro, a revista sé seria publicada com o retorno de Viany ao Brasil.
Filme s6 conseguiu ser editada no momento em que foi vinculada ao recém fundado

Circulo de Estudos Cinematogréficos.

Em certo sentido, a idealizacdo da revista foi uma tentativa de Viany e Moraes

de dar um encaminhamento para suas reflexdes e novas perspectivas sobre o cinema.

3 Todo o processo de desencanto de Alex Viany com os EUA e com o grande cinema daquele pais pode
ser acompanhado pelas cartas e correspondéncias que manteve com diversos amigos e colaboradores.
Nessas cartas, em particular as trocadas com seu amigo Carlos Fernando de Oliveira Santos, podem-se
encontrar referéncias A& “nazificagdo destes infelizes Estados Unidos”. Disponivel em:
www.alexviany.com.br.
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Filme seria uma “revista politica”, onde o cinema interessaria ndo apenas como obra

estética, mas também como “documento social” e “influéncia politica”. ™

Porém, apesar de se propor como uma revista “séria”, distante da ideologia
hollywoodiana e do star-system, onde ndo haveria espaco para noticias “sobre
enderecos de artistas, ou sobre o Gltimo casamento de Lana Turner”, Filme mantinha
ainda tracos de uma publicacdo voltada para um puablico leigo, mas desejoso de
conhecer sobre cinema de maneira mais aprofundada. Seus editores ndo construiam uma
distancia muito grande entre o fa e o estudioso de cinema. Com isso, a0 mesmo tempo
em que apresentava densos artigos sobre estética e linguagem cinematografica e
traducOes de textos criticos e tedricos visando “publicar e transcrever o que de mais
capaz existe em matéria de cinema, do passado e do presente, de modo a ir colocando o
leitor a par dos problemas estéticos e préaticos da imagem em movimento”, também
dedicava um espaco para a visdo do fa, como uma coluna voltada para homenagear
pessoas do cinema que marcaram seus editores: “Aqui, como simples fans, prestaremos
homenagens aos artistas que, através dos anos, tém conquistado e mantido a nossa

admiracao”.

Filme mantinha ainda uma intima ligacdo com a tradicéo originaria da revista O
Fan, que fora editada pelo Chaplin Club no final da década de 1920, ndo apenas pela
presenca de Vinicius de Moraes na direcdo, mas também pela contribuicdo direta de
Plinio Sussekind Rocha para os dois nimeros da revista. Porém, o desejo pelo debate
amplo e democrético e pelo trabalho de fazer a revista circular pelo maior nimero de
lugares e pessoas possiveis estabelece uma diferenca fundamental em relagdo a
publicacdo do Chaplin Club. No entender dos editores de Filme, no final da década de
1940 existia, no Brasil, um publico amplo e diversificado que poderia acessar sua
publicacdo: “Sustentamos que existe no Brasil e em Portugal publico para uma revista
como Filme, paralelamente de altos estudos e de divulgacdo popular, através de uma
critica consciente”. Assim, podemos observar que Filme pretendia juntar uma cultura

ilustrada com uma perspectiva popular.

Um ponto presente na proposta de atuacdo da revista e que repercutia uma

discussao ocorrida no proprio Circulo de Estudos Cinematograficos deve ser destacado

114 Carta de Alex Viany para Carlos Fernando de Oliveira Santos. Los Angeles, 16/04/1948.
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em nosso trabalho. No editorial do primeiro nimero, sdo expostos alguns dos planos

para o futuro de Filme:
Como revista jovem, Filme estd cheia de planos. N&o
gueremos expb-los todos aqui, para ndo assustar os leitores
com sonhos que poderdo parecer insensatos ou
impraticaveis. Ainda assim, cabe-nos anunciar que
lutaremos pelo crescimento e alastramento dos clubes de
cinema no Brasil, e que lutaremos pela organizacdo de uma

filmoteca central — capaz de fornecer filmes a todos esses
clubes.™

A demanda por um arquivo de filmes crescia para 0s grupos envolvidos em
cineclubes e entidades voltadas para atividades de exibicdo de filmes. A dificuldade em
se conseguir filmes classicos e antigos para exibic&o era recorrente. Durante reunido™®
do Circulo de Estudos Cinematogréaficos, Alex Viany apontou a necessidade de uma
filmoteca como a existente no Clube de Cinema de S&o Paulo (aquela época, ja sob o
nome de Filmoteca do MAM). Seus membros queriam uma atuacdo mais ampla e

proficua da entidade, e uma filmoteca seria um meio de viabilizar isso.

Depreende-se desse momento que a nocdo geral era de que uma filmoteca
serviria para manter filmes disponiveis para exibicdo, estando bem préxima a de uma
biblioteca de filmes onde se encontrariam os filmes classicos e que serviria para
fortalecer uma cultura cinematografica através da difusdo de filmes, distante, nesse
sentido, de uma real preocupacdo com a preservacdo que existiria numa cinemateca
moderna. Luiz Alipio de Barros destaca ainda a necessidade de se observar a
experiéncia do Clube de Cinema de Sao Paulo, que desde 1948 vinha se aproximando
do MAM-SP para a formagdo de uma filmoteca. Todavia, a discussdo sobre esse tema

parece ndo ter avancado mais do que esse ponto.

Como dissemos, Filme teve vida curta e nao foi adiante com seus muitos planos
para 0 cinema brasileiro. J& o Circulo de Estudos Cinematograficos ainda seguiu

atuando durante os primeiros anos da década de 1950.

Perdida em meio a confuséo gerada pelo vazamento do anteprojeto de criacdo do
Instituto Nacional do Cinema (INC) — elaborado por um grupo presidido pelo cineasta

Alberto Cavalcanti a pedido de Getlulio Vargas em 1951 — estava uma proposta de

115 Revista Filme, n.1, ago. 1949.
16 AnotagBes manuscritas de Alex Viany no verso de uma cépia da ata de fundagdo do Circulo de
Estudos Cinematogréaficos. Disponivel em: www.alexviany.com.br.
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criagdo de uma Cinemateca e de um Museu do Cinema. A parte central do projeto dizia
respeito a questdes de producéo, distribuicdo e exibi¢do e, como toda manifestagédo do
Estado em relacdo a cultura, gerou muita polémica, especialmente hum momento de
grande politizacdo da area cinematogréafica: “temia-se que o INC proposto por Alberto
Cavalcanti fosse criar um 6rgéo burocratico, centralizado nas maos do Estado™*’. Isso
acabou apagando uma série de outras propostas que estavam embutidas naquele
trabalho, mas que ndo tiveram forma para se impor frente as discussdes que estavam na

ordem do dia.

Como nos explica Carlos Roberto de Souza, o projeto do INC de Cavalcanti
previa um Departamento Cultural cujo modelo era o BFI londrino, embora também
fizesse referéncia a outros arquivos de filmes estrangeiros. O perfil deste Departamento
era bastante completo e compreendia atividades de guarda, preservacédo, catalogacéao e
difusdo de filmes, objetos e artefatos de cinema, além do estimulo a formacao de novos
criticos e pesquisadores através de setores de pesquisa e publicagdo. “Enfim, a
Cinemateca Brasileira esbogada por Cavalcanti seria, na expressao de Raymond Borde
a propésito do Gosfilmofond, um “sonho de arquivista.”™® E interessante observar que
entre os relatores do projeto que auxiliaram em sua elaboracdo, ao menos dois estariam
diretamente envolvidos, em menor ou maior grau, no projeto da Cinemateca do MAM:

José Sanz e Décio Vieira Ottoni.

Mesmo tendo suas questdes politicas e econdmicas amplamente debatidas nas
mesas redondas da Associacdo Paulista de Cinema (APC) e nos dois primeiros
congressos de cinema (I Congresso Paulista do Cinema Brasileiro e | Congresso
Nacional do Cinema Brasileiro), o anteprojeto do INC, como fora elaborado pelo grupo
de Cavalcanti, ndo seria levado adiante. Sofrendo uma série de emendas que foram
postergando sua tramitacdo no legislativo federal, acabou sendo deixado de lado, para
sO ser retomado, completamente alterado, muitos anos depois, em 1966, ja no regime

militar.

Os planos de formar um arquivo de filmes no Rio de Janeiro viriam por outro

caminho, quando, em 1955, iniciaram-se as primeiras atividades do Setor

17 SIMIS, Anita. Op. cit. p. 160.
¥ SOUZA, Carlos Roberto de. Op. cit. p. 45.
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Cinematografico do Museu de Arte Moderna, tendo a frente Ruy Pereira da Silva e

Antonio Moniz Vianna, este Gltimo um dos criticos de cinema mais respeitados do pais.

2.3.3 — Antdnio Moniz Vianna: a critica cinematografica
ganha espaco nos jornais diarios.

Anténio Moniz Vianna era um estudante de medicina de 21 anos quando
comegou a trabalhar como critico cinematogréfico para o jornal Correio da Manha. Seu
inicio na critica de cinema deu-se diretamente naquele que era um dos mais importantes
jornais do pais no ano de 1946, a convite de Paulo Bittencourt, dono do jornal e esposo
de sua prima Niomar Moniz Sodre, que foi uma das principais diretoras do Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. O jornal, que existia desde 1901, chegava ao inicio da
década de 1950 sob a direcdo do filho de seu fundador e como um dos jornais mais lidos
e influentes do pais, capaz de repercutir diretamente na vida politica do pais.

Entretanto, ndo foi apenas o parentesco com Niomar Moniz Sodré que levou o
baiano Moniz Vianna a escrever criticas de cinema naquele jornal. Bittencourt nao
arriscaria o prestigio do seu jornal apenas para agradar a esposa, e foi preciso que o
jovem estudante de medicina tivesse talento e conhecimento. Moniz Vianna era um
cinéfilo que acompanhava de perto “tanto os filmes de primeira linha como as
producbes B e C com que Hollywood saturava o mercado, além de todos os filmes
europeus possiveis.”*® E suas criticas comecaram a fazer a cabeca de muitos outros
jovens cinéfilos. “Foi certamente o carater desbravador e a consisténcia intelectual do
trabalho de Moniz Vianna que levou um jornal de grande circulagdo como o Correio

da Manha a abrir um espaco diario para a critica de filmes”.**

Assim, durante quase trinta anos ele ficaria a frente da coluna diaria de cinema
do Correio da Manhd, um jornal capaz de influenciar diretamente os rumos politicos do
pais e famoso por suas posicOes liberais e de defesa da legalidade. Moniz Vianna
trabalhou no Correio da Manhd até o encerramento do jornal em 1974, sobre o qual

falaremos mais adiante.

Entre 1946 e 1974, Vianna tornou-se, possivelmente, o critico cinematografico

mais importante do pais. Seus textos eram lidos por todo o Brasil e, dizem, podiam

19 CASTRO, Ruy. “Moniz Wagonmaster”. In: VIANNA, Antonio Moniz. Um filme por dia: critica de
choque (1946-1973). Organizacdo: Ruy Castro. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004. p. 14.

120 CUNHA, Angela Regina de Souza. Pioneirismo e critica: o cinema segundo Moniz Vianna. Rio de
Janeiro: UFRJ, 1998. Dissertacdo (Mestrado) — Escola de Comunicacéo.
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causar grandes turbuléncias no meio cinematogréfico.’*> Seu trabalho teve uma
importancia impar no processo de abertura dos grandes jornais diarios a critica de
cinema. Com ele, a critica cinematogréfica assumiu um novo status, de qualidade e

rigor.

O critico seria ainda responsavel pela formacéo de uma nova geracéo de criticos
e jornalistas que tiveram atuacdo destacada a partir de meados da década de 1950. José
Lino Grunewald, Carlos Fonseca, Ruy Castro, Sérgio Augusto e Walter Lima Jr. sdo

alguns nomes que foram formados por Moniz Vianna.

Nos anos subsequentes, a presenca do cinema nos cadernos culturais se
acentuaria, atingindo um ponto de virada em meados da década de 1950, com a
reestruturacdo dos principais jornais do pais e a criacdo dos suplementos literarios. Em
1956 seriam criados, por exemplo, os suplementos do Jornal do Brasil e do Estado de
S. Paulo, que teriam um espago destacado para 0 cinema e outras manifestacoes
artisticas.

As mudancas na linha editorial do JB, percebidas no
conjunto das publicagbes da época, demonstram as
alteracdes do estatuto do cinema no pais. Os modos de
veiculacdo, percepcdo e compreensdo em torno do cinema

dizem respeito a constituigéo de uma determinada situagdo
de consumo cultural (...). *?

2.4 — Cineclubismo no Rio de Janeiro nos anos de 1950.

Em meados da década de 1950, o0 movimento cineclubista seguia aquecido e se
expandindo, continuavam a surgir clubes por todo o pais e no Rio de Janeiro ndo era
diferente. Para completar o breve quadro que buscamos construir neste capitulo, nos
parece importante citar alguns outros exemplos de cineclubes que tornaram o panorama
cinematogréafico da antiga Capital da Republica mais diversificado e que estabeleceram

um dialogo direto com a Cinemateca do MAM.

Em primeiro lugar, temos o Centro de Cultura Cinematografica (CCC), clube de
cinema criado em junho de 1956 por Flavio Manso Vieira (presidente), Décio Vieira
Ottoni (vice-presidente), Carlos Fonseca do Amaral, Arnaldo Aréas Coimbra e George

21 CASTRO, Ruy. Op. cit.
22| UCAS, M. R. de L.. Op. Cit. p. 21.
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Gurjan (diretores), além de um conselho formado por alguns importantes criticos de

cinema, como Anténio Moniz Vianna, Luiz Alipio de Barros e Hugo Barcelos.

Foi Barcelos quem proferiu o discurso de apresentacdo do CCC em sua sesséo
inaugural no dia 30 de junho, ocasido em que foi exibido, em pré-estreia, o filme
Juventude transviada (Rebel without a cause. Dir.: Nicholas Ray, EUA, 1955).

Fundado por um grupo de interessados nos problemas e
interesses que o cinema suscita, o Centro de Cultura
Cinematografica se destina ao desenvolvimento da cultura
especializada nesse novo setor das artes, servindo ainda

como ponto de contacto para um maior estreitamento das
relagdes intelectuais e artisticas entre as elites do Rio.'?

Como deixa claro em sua proposta, o clube pretendia ser um lugar de distincdo,
onde fosse apresentado um cinema de valor cultural, visto como “arte”, objeto de estudo

e analise do mundo, voltado para um grupo social especifico.

As atividades do CCC durariam exato um ano. Na virada de 1956 para 57, 0s
dirigentes do clube acertariam sua entrada no setor de Cinema do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro para ajudar em sua transformacdo em uma Cinemateca. Em
junho de 1957 fariam a ultima sessdo do clube, na qual foi exibido o filme A historia do
meu passado (I am a camera. Dir.:Henry Cornelius, EUA, 1955). O CCC ficaria ainda
conhecido pela proximidade que manteve com as companhias distribuidoras, sobretudo

norte-americanas.

No més seguinte a criacdo do CCC, em julho de 1956, apareceu 0 Museu de Arte
Cinematogréafica, um clube de cinema formado por Dejean Magno Pellegrin e Claudio
Rocha que teve uma duracdo efémera, cerca de trés meses, mas que apresentou uma
intensa e rica programacdo. Para se ter uma dimensdo, em suas sessdes, que aconteciam
duas vezes por semana, foi exibido, entre outras coisas, um ciclo de filmes de gangster
— Scarfece (dir.: Howard Hawks, EUA, 1932); High Sierra (Dir.: Raoul Walsh, EUA,
1941); Key Largo (Dir.: John Huston, EUA, 1948) —, um ciclo de cinema sueco com
filmes de Bergman e Alf Sjoberg, filmes de cinema de ficcdo cientifica, além de uma

importante retrospectiva de filmes do cineasta Alberto Cavalcanti.

Para apresentar tal variedade e quantidade de filmes, os diretores do MAC
estabeleceram uma parceria estratégica com a Filmoteca do MAM de Séo Paulo. Além

123 Folheto do programa inaugural do Centro de Cultura Cinematografica.
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disso, era pretensdo do Clube, que tinha sua sede na Av. Presidente Vargas e cujas
sessdes eram também realizadas na ABI, publicar uma revista, formar uma biblioteca e
uma pequena filmoteca, e para isso pedia a colaboragdo dos socios e demais pessoas
“que dispuserem de livros ‘sobressalentes’, ou de qualquer espécie de filmes (curtos,
longos, mudos, sonoros, documentarios, etc.), estardo contribuindo para uma entidade
que honra a cidade, se os doarem ao MAC.”#
Os filmes apresentados neste programa de ‘Cinema
Retrospectivo’ foram gentilmente cedidos pelo Museu de
Arte Cinematografica, entidade que tem por objetivo a
preservacdo e a difusdo da cultura cinematografica, através
da organizacdo de arquivos e filmotecas, projecBes, cursos,

palestras e manutencdo de biblioteca especializada de
consulta permanente.*”

Essa parceria com a Filmoteca paulista suscitou atritos com o setor de cinema do
MAM do Rio, onde, além do apoio dado por Paulo Emilio Salles Gomes, também seria
questionada a propria escolha do nome do clube, que causou confusdo entre os
cineclubistas cariocas. E possivel que parte da explicagdo para a curta existéncia do

clube esteja nesse episodio.

Pouco tempo depois, 0 mesmo Dejean Magno Pellegrin, agora ao lado de José

Paes de Andrade, organizou o Grupo de Estudos Cinematograficos da Unido

Metropolitana dos Estudantes (GEC da UME). Pellegrin tinha recém-entrado para a

faculdade de direito e, aproveitando toda a estrutura da Unido Metropolitana de

Estudantes, conseguiu erguer o clube. Fez-se um estatuto para o clube de cinema, no
intuito de dar autonomia a suas atividades frente ao restante do movimento estudantil.

O grupo de Estudos Cinematograficos é o departamento de

cinema da secretaria de cultura da Unido Metropolitana dos

Estudantes. E objetivo precipuo do G.E.C. da U.M.E.

contribuir com todos os meios a seu alcance para o

incremento da cultura cinematografica, assim como o

desenvolvimento de um amplo intercAmbio entre povos e ao

fomento do cinema experimental, em defesa do cinema
como arte e meio de expressz?lo.126

No estatuto, constavam ainda como objetivos do GEC formar uma Cinemateca e

atuar na producao de filmes estudantis. Porém, o mais interessante é que se fez questéo

?* AZEREDO, Ely. “Buster Keaton no Museu”. Tribuna da Imprensa, set. de 1956.

125 Texto contido no verso do convite da sessao do dia 10 de setembro de 1956.

126 Estatuto do Grupo de Estudos Cinematograficos da Unido Metropolitana dos Estudantes. 13 de
out. 1958.
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de acrescentar no proprio documento a afirmacdo de que se tratava de uma entidade
apolitica e laica. Num momento em que as disputas ideoldgicas estavam cada vez mais
se acirrando, o dia a dia estava tensionado pelos posicionamentos politicos e até mesmo
0 gosto cinematografico de uma pessoa podia ser interpretado como uma tomada de
posicao, alguns clubes de cinema tentavam resistir como territorios de livre convivéncia

entre as mais diversas vertentes politicas, unidos pela paix&o pelos filmes.

As sessdes variaram entre os auditorios da ABI e do Ministério da Educacédo e
Cultura, aos sabados, as 20h. Todas as atividades eram direcionadas ao meio estudantil,
que tinha acesso gratuito mediante apresentacdo de uma carteira de estudantes. A
Sessdo inaugural, realizada no dia 2 de fevereiro de 1957, contou com a exibicdo do
filme, inédito comercialmente no Brasil, Sinos de Nagazaki (Nagasaki no Kane. Dir.:
Hideo Oba, Japo, 1950). “Eu descobri o clube de nipo-brasileiros que todo o domingo
de manha passava filmes japoneses vindos de Sdo Paulo!” Além de aproveitar o contato
com esse clube para ter acesso aos filmes japoneses, Pellegrin passou a frequenta-lo
juntamente com outros cineclubistas, como Cosme Alves Neto, Walter Lima Jr., Leon

Hirszman etc.

Dejean Magno Pellegrin se afastaria do GEC no final de 1958, quando recebeu
uma bolsa para estudar cinema em Paris. Antes disso, fundaria a Federacdo de
Cineclubes do Rio de Janeiro. No GEC, José Paes de Andrade passa a ser o diretor e
Cosme Alves Netto assume o cargo de vice-diretor, sua primeira funcdo oficial na area
da cultura cinematogréfica. Pellegrin diria muitas vezes que ele foi o responséavel por
trazer Cosme Alves Neto para o cineclubiesmo: “O Cosme, ele mesmo reconhecia isso,

foi uma das minhas criaturas”.*?’

Sobre aquele periodo, o veterano do Chaplin Club, Octavio de Faria, deu sua
visdo. Percebia essas novas iniciativas de maneira extremamente positiva, como um
momento rico de possibilidades e que, no seu entender, seria a base para, num futuro

proximo, melhorar o nivel da producéo cinematografica nacional.

De todos os pontos de vista, foi um grande progresso para
nos a criagdo desses clubes — notadamente do Centro de
Cultura  Cinematografica, do Museu de Arte
Cinematografica, e do clube do Museu de Arte Moderna. E
ndo creio que tarde muito a se fazer sentir essa influéncia na
sua producdo. Era realmente uma possibilidade que nos

127 Entrevista com Dejean Magno Pellegrin realizada pelo autor. Rio de Janeiro, 23 de abr. de 2010.
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faltava: essa de poder ver e rever constantemente 0s
classicos do cinema, aprendendo, comparando o que se fez
no cinema no decorrer do seu meio século de existéncia.*?®

Parte da geracdo formada nesses clubes realmente teria uma atuacdo importante
no panorama da producdo cinematografica brasileira a partir dos anos de 1960. A
Cinemateca do MAM, ainda sem essa denominacéo, teria também um papel importante

na formacéo dos cinemanovistas, sobretudo com suas grandes mostras retrospectivas.

128 «Otavio de Faria fala sobre problemas do nosso cinema”. Jornal do Commercio, 19 de maio. de
1957.
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Capitulo 3 - A criacdo da Cinemateca do MAM e seus primeiros
anos de atividade.

Costuma-se perceber a Cinemateca como uma instituicdo ligada ao Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro, porém tendo uma identidade propria. Muito embora
ela faca parte do MAM, seja um departamento do Museu, ao longo de toda sua trajetdria
foi enxergada como entidade autbnoma ao restante da instituicdo, com uma histéria que

pode ser refletida e escrita a parte.

Essa ideia parece vir, em parte, da prdpria natureza de seu acervo (com
caracteristicas fisicas e técnicas muito distintas dos outros acervos guardados pelo
Museu), e também das singularidades do campo cinematogréafico, com o qual manteve
suas principais relacdes. A Cinemateca do MAM, ao longo de todos os seus mais de 50
anos de historia, construiu uma relacdo complexa com o restante do Museu, sobretudo
com o setor de artes plasticas — até hoje carro-chefe do MAM —, uma relagdo que ficou
marcada por movimentos de aproximacao e distanciamento, de atracdo e repulsdo, mas

que nunca chegou a se romper.

Em parte, essa autonomia foi assimilada pelo proprio Museu. Isso fica claro, por
exemplo, quando atentamos para 0s marcos comemorativos do MAM. Em 2008, foram
celebrados os 60 anos do Museu, numa referéncia a Assembleia Geral de fundacédo
realizada em 03 de maio de 1948, enquanto que, trés anos antes, em 2005, havia se
comemorado o cinquentenario da Cinemateca, lembrando a primeira sessdo de cinema
promovida em 07 de julho de 1955 no auditorio da ABI. Além da Cinemateca, nenhum
outro departamento ou area do MAM foi ou é visto como tendo uma trajetéria em

separado.

A oposicao entre “entidade autdnoma” versus “departamento de uma entidade”
gerou, com o passar do tempo, uma série de contradicdes no seio da Cinemateca e
acabou por se tornar um elemento essencial em sua natureza institucional, indispensavel
para a compreensdo de sua historia. Se, por um lado, a possibilidade de sua criacdo
dependeu diretamente do interesse de um setor da elite carioca em construir um Museu
de Arte Moderna nos moldes do que existia na cidade de Nova lorque, e nesse sentido
apoiar a existéncia de um departamento de Cinema, por outro, manteve esse

departamento como um elemento estranho ao projeto principal do Museu, que estava
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voltado para as artes plasticas. A subordinacdo da Cinemateca a estrutura do Museu e as
dificuldades em coordenar as demandas, prioridades e exigéncias de um arquivo de

filmes foram responséveis por graves crises da entidade.?

A Cinemateca do MAM possui, portanto, em sua génese, essa dualidade em que,
num momento, é apresentada como resultado exclusivo do meio cinematogréafico, e de
todo o desenvolvimento de uma cultura cinematografica, de cinefilia e do cineclubismo,
e nesse sentido fortalece a perspectiva de uma entidade autbnoma, e, em outro, como
decorréncia de um projeto museoldgico mais amplo, fruto de uma proposta cultural que

se queria semelhante aos dos museus de arte moderna de todo o mundo.

E importante ressaltar que a bibliografia sobre a histéria do Museu de Arte
Moderna se detém basicamente nos campos das artes plasticas e da arquitetura
(sobretudo pelo impacto do projeto inovador do arquiteto Afonso Eduardo Reiyd).
Nessa historiografia, pouco € dito sobre a Cinemateca, uma vez que ela é percebida
como mais um setor do Museu voltado para a realizacdo de seu projeto. Todavia, as
atividades cinematogréaficas desenvolvidas pelo setor de cinema, em especial durante o0s

anos de 1950, foram também responsaveis por parte do prestigio reunido pelo Museu.

Nesse sentido, € nosso objetivo neste capitulo narrar a historia da Cinemateca do
MAM em seus primeiros anos de atividade, atentando sempre para essa relacéo
institucional para, dessa forma, tentar perceber como ela foi sendo construida, a

comecar pela prépria escolha do marco de fundacdo da Cinemateca.

3.1-1948: a fundacédo do MAM

O museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro convida o0s
seus sOcios para a primeira sessdo de seu Departamento
de Cinema, a realizar-se quinta-feira, 7 de julho, as 18
horas, no auditério da A.B.l. na rua Aratjo Porto
Alegre, 71. Programa: 1 - Escultura holandesa do fim
da Idade Média. 2 - A janela aberta (evolucdo da
paisagem do séc. XV ao séc. XX). 3 - Van Gogh.™®

Com essas palavras foi feito o convite aos socios do Museu de Arte Moderna do

Rio de Janeiro para acompanharem a primeira atividade publica de seu Departamento de

1290 exemplo mais alarmante seria a crise que atingiu a Cinemateca em 2002, quando a direcéo do
Museu, de maneira irresponsavel e unilateral, declarou a incapacidade de manter o depdsito de filmes.

130 Convite da sessdo inaugural do Departamento de Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro realizada no Auditério da Associagdo Brasileira de Imprensa no dia 07 de julho de 1955.

75



Cinema, qual seja: uma sessao inaugural com trés documentarios sobre arte e historia da

arte, na sala de projecao da Associacgéo Brasileira de Imprensa.

Em 1955 o Museu de Arte Moderna ainda passava por uma fase de consolidagéo
de suas atividades e de construgdo de uma sede propria e definitiva para seus acervos e
exposicoes. Tendo sido fundado em 1948, o0 MAM do Rio de Janeiro s6 ganhou uma
dimensdo publica no ano seguinte, com a inauguracdo da exposicdo Pintura Europeia
Contemporanea. Essa exposicdo teve lugar na sede proviséria do Museu, no altimo
andar do edificio Boavista, localizado na Av. Presidente Vargas, no Centro do Rio de
Janeiro. O espac¢o nesse prédio, projetado por Oscar Niemeyer, fora cedido por um dos
fundadores do MAM-RJ, o Bardo de Saavedra, dono do Banco Boavista, que

funcionava no mesmo prédio.

O MAM-RJ foi criado como uma Sociedade Civil sem fins lucrativos,
instituicdo de carater privado que tinha entre seu grupo de fundadores empreséarios,
banqueiros, artistas, altos funcionarios do Estado e industriais. Seu primeiro presidente
foi Raymundo Ottoni de Castro Maya'®!, importante industrial, empresario e figura
proeminente da sociedade carioca, que ocupou o cargo até 1952.*% Foi o préprio Castro
Maya que conseguiu a transferéncia da sede provisoria do Museu para o térreo do
prédio do Ministério da Educacdo, Cultura e Saude, em janeiro de 1952. Nesse mesmo
ano comecou a ser desenvolvido o projeto de uma sede definitiva para 0 MAM num
novo espaco da cidade que comecava a surgir: o Aterro do Flamengo. A primeira parte
do projeto, elaborado por Afonso Eduardo Reiyd, ficou pronta somente seis anos mais
tarde, em 1958. Nesse periodo, quem esteve a frente do Museu foi Niomar Moniz
Sodré, gue assumiu a Diretoria-Executiva da instituicdo em 1951. Até aquele ano, a
énfase do Museu eram as exposi¢cdes de carater permanente, tendo apresentado em
média duas exposi¢des por ano, quadro que se altera com a saida de Castro Maya. A
partir de 1952, o direcionamento do Museu muda e as exposi¢Ges temporérias, cerca de

10 por ano, passam a ser privilegiadas, com o objetivo de dar nova dindmica a

131 5obre Raymundo Ottoni de Castro Maya, ver: MACHADO, Hilda. Laurinda Santos Lobo: Mecenas,
artistas e outros marginais em Santa Teresa. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002. pp. 235-268.
132 A primeira diretoria do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro foi composta por: Raymundo

Ottoni de Castro Maya (Presidente), Gustavo Capanema (Presidente de Honra), Manuel Bandeira
(Primeiro Vice-Presidente), Marcelo Roberto (Segundo Vice-Presidente), Maria Barreto (Secretaria-
Geral), Ant6nio Bento de Araujo Lima (Secretario-Adjunto), Josias Ledo (Diretor Executivo), Rodrigo
Melo Franco de Andrade (Vice-Diretor Executivo), Bardo de Saavedra (Tesoureiro) e Quirino
Campofiorito (Tesoureiro-Adjunto).
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instituicdo, movimentando-a e trazendo mais visitantes. O Departamento de Cinema
(futura Cinemateca do MAM) aparece justamente nesse segundo momento, como
resultado da iniciativa de Ruy Pereira da Silva. Este jovem cineclubista, que acabara de
retornar da Europa, estava imbuido da ideia de ver o Museu de Arte Moderna da cidade
do Rio de Janeiro seguir os passos de outras instituicdes congéneres e ter o cinema entre

suas atividades de proa.

A inexisténcia de uma sede e, consequentemente, de um espago proprio e
adequado para abrigar as atividades do novo setor, levou Pereira da Silva a buscar um
local para abrigar as sessfes de cinema. Herbert Moses, presidente da ABI, conhecido
pelo apoio prestado a diversas iniciativas culturais — inclusive muitos cineclubes — abriu
0 auditério de sua Associacdo para receber as projecbes cinematograficas do
Departamento de Cinema do MAM. A partir dai, a ABI ficaria reconhecida como a
primeira “casa” da Cinemateca, onde foram realizadas todas as sessdes regulares de
cinema até o ano de 1963, quando foi firmado um convénio com a Alianca Francesa e

passou-se a utilizar o auditério da Maison de France.™*®

Dessa forma, parece até certo ponto natural que a referida sessdo do dia 7 de
julho de 1955 seja percebida como o “ato de fundacdo” da Cinemateca do MAM, afinal,
aquele foi o momento em que o trabalho desenvolvido nos bastidores do Museu e do
meio cultural do Rio de Janeiro ganhou forma e foi tornado pablico. Como todo marco,
evento ou data comemorativa, essa também instaura uma memoria e uma tradicdo que
realcam alguns aspectos, a0 mesmo tempo em que ocultam outros.*** Ou seja, se por um
lado essa escolha destaca 0 momento em que teve inicio um trabalho continuo e
organizado, por outro ofusca algumas acdes e eventos anteriores que estabeleceram as

bases concretas de acao.

A documentacdo levantada permite trazer outras datas que também podem ser
lembradas nessa historia. O ano de 1948, no nosso entender, seria um momento a ser

destacado. Na ata de fundacdo do Museu, “primeiro gesto oficial” ** de sua criacéo,

133 Relatorio das atividades anuais de 1963. Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

3% | E GOFF, Jacques. Historia e Memoéria. Campinas: Unicamp, 2003.

135 Na literatura sobre a histéria do MAM, esta ata é vista como 0 “primeiro gesto oficial” no processo de
criacdo do museu, mas nem por isso € aceita unanimemente como seu marco de fundagdo. Sabrina
Sant’Anna apresenta os debates historiograficos sobre o tema. Ver: SANT’ANNA, S. M. P. Construindo
a memoria do futuro: uma andlise da fundacdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Tese
(Doutorado) — Rio de Janeiro: UFRJ/IFCS, 2008. pp. 15-16.
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produzida na Assembleia Geral realizada no dia 3 de maio de 1948, constava, como

uma das missdes do novo Museu, a organizagéo de uma filmoteca:
Fica criado com sede e foro no Distrito Federal, o
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, sociedade
civil, sem fins lucrativos, determinada a realizar e a
manter exposicbes de artes plasticas, em caréater
permanente e temporario; organizar filmoteca, arquivo
de arte fotogréfica, discoteca, e biblioteca especializada;
promover exibicdo de filmes de interesse artistico-
cultural, concertos, conferéncias e cursos selecionados
com as suas finalidades, pesquisas folcléricas e
intercdmbio com as organizacBes congéneres do

estrangeiro; disseminar o conhecimento da arte
moderna no Brasil.**

E claro que ha uma distancia enorme entre a intengio registrada em uma ata —
abrangente por natureza — e sua concretizagdo. O objetivo de “organizar uma filmoteca”
em meio a uma série de outros compromissos, demandas e obrigacdes que envolvem a
criagdo de um Museu daquele porte pode ser considerado apenas um detalhe. Todavia, é
certo que ndo se tratava, ou ndo devia se tratar, de um objetivo dispensavel, sobretudo
porque a criacdo do MAM estava intimamente relacionada ao Museu de Arte Moderna
de Nova lorque, que, em certo sentido, lhe serviu de espelho. E a instituicdo norte-
americana possuia um importante departamento de cinema, com atuacdo reconhecida

em diversas partes do mundo.

A Film Library do MoMA era um departamento de destaque na estrutura do
museu, cumprindo um importante papel na misséo institucional da entidade. Como nos
explica Haidee Wasson, a Film Library tornou-se um setor estratégico dentro de um
novo conceito museoldgico apresentado pelo Museu de Arte Moderna de Nova lorque.
O conceito trabalhado visava a aproximacao entre as atividades desenvolvidas por um
museu e o dia a dia das pessoas, a vida cotidiana das grandes cidades. Buscava-se,
assim, romper com uma posicdo de passividade e distanciamento frequentemente
associada aos museus e instituicbes de guarda. Os dirigentes do MoMA entendiam que
0S museus, sobretudo os de arte moderna, deveriam ser instituicGes vivas, proximas das
pessoas, onde seria produzido e mostrado 0 novo, e ndo espagos mortos, mausoléus da
cultura. E nesse sentido que se entendiam como instituicdes modernas. Desenvolviam o

que Wasson chama de “mass museology”, onde a formagdo de publico, o dinamismo

136 Ata da Assembleia Geral para Constituicdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Livro de
Atas do MAM. Rio de Janeiro: 03-05-1948.
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das acOes e a busca pelo novo constituiam elementos centrais da instituigdo: “MoMA

was committed to the new, the transitory, the living”.**’

Porém, mesmo no interior de uma instituicdo com esse tipo de proposta, a
criagdo de um departamento de cinema demandou um intenso trabalho de argumentagéo
e convencimento daqueles que queriam trazer a sétima arte para dentro do museu.
Alfred Barr, diretor do MoMA entre os anos de 1929 e 1935, foi quem capitaneou esse
movimento. Barr foi um dos grandes responsaveis pela inovadora proposta curatorial do
MoMA por meio de seu enorme interesse pelas vanguardas europeias na arte,
arquitetura, fotografia e outras formas de expressdao. No caso do cinema, Barr levou
alguns anos de intenso trabalho no interior do proprio museu para convencer o conselho
diretor e os mantenedores da instituicdo a investir na area. Wasson narra parte das
estratégias de convencimento utilizadas por Barr, que incluia acompanhar pessoalmente
membros da diretoria para assistir a filmes de arte ou enviar cartes com sugestbes de

filmes que estavam sendo exibidos na cidade.

Quando foi criada, em 1935, a Film Library surgiu para integrar o projeto do
MoMA e também para expandi-lo, no sentido em que levaria para dentro daquele museu
a preocupacdo com a preservacdo do cinema. Como comentamos no primeiro capitulo,
o trabalho desenvolvido por Iris Barry e John Abbott naquele espago foi de grande
importancia para a mudanca da compreensdo do cinema nos EUA, para um
entendimento de que o cinema, além de entretenimento, também podia ser arte e que,
nesse sentido, um filme precisava ser tratado e conservado, assim como as demais obras

de arte.

The Film Library served a double purpose within
MoMA’s new mass museology. Not only were particular
films deemed to exemplify the new arts of motion,
montage, and abstraction but, too, was cinema’s
interpenetration with modern means of distribution,
exhibition, and other media something of a model for
the new museum.'®

O trabalho iniciado por Alfred Barr tera apoio na direcdo seguinte do Museu,

assumida por Nelson Rockefeller. Esse grande empresario e politico norte-americano

17«0 MoMA estava comprometido com o novo, o transitério, a vida”. (Tradugdo livre do autor).

WASSON, Haidee. Op. cit. p. 88.
38 1dem. p. 73.
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também tinha grande apreco pelo cinema, tendo feito parte de um importante cineclube

nova-iorquino, o New York Film Society, dirigido pela mesma Iris Barry.

Chamamos a atencdo para o nome de Rockefeller, pois serd ele um dos
responsaveis pela criagdo do MAM do Rio de Janeiro. Segundo Sant’Anna, 0 processo
de construcdo do MAM carioca vinha sendo desenvolvido desde o ano de 1945 por
Nelson Rockfeller que, além de ter sido diretor do MoMA entre os anos de 1935 e 1958,
também foi um dos altos representantes do governo do EUA responsaveis pela politica
externa daquele pais para a América Latina. Rockfeller foi um dos baluartes da “Politica
da Boa Vizinhanga”. Seu interesse, a0 menos num primeiro momento, seria 0 de
estabelecer “filiais” do MoMA no Brasil, mais exatamente no Rio de Janeiro e em Sdo
Paulo. Esse objetivo, num primeiro nivel, estd relacionado ao programa de
internacionalizacdo do MoMA, que visava a ampliacdo das ag¢des do museu para
diversos paises, €, num segundo nivel, a associacdo desse projeto a politica norte-
americana de alargamento de sua influéncia sobre os paises da América Latina, que

tinha na cultura um setor estratégico.

E bem verdade que, como nos ensina Sant’Anna13g, 0o MAM se constituiu como
uma instituicdo muito distinta do Museu de Arte Moderna de Nova lorque. Seu
processo de construcdo foi singular e resultou numa maneira propria de conceber a
modernidade que queriam representar. Segundo a autora, a compreensdo desse processo
é bastante mais rica observando-se a relacdo entre seus dois diretores — Raymundo
Ottoni de Castro Maya e Niomar Moniz Sodré. Assim, o0 MoMA foi muito mais “seu
horizonte de expectativas”, pelo qual tentariam se guiar, do que um modelo a ser
copiado passo a passo. E, nesse sentido, a trajetoria da Cinemateca pode ser vista como
um exemplo, pois apesar de fazer parte do projeto inicial do museu, esta ndo sera uma
prioridade. Seria preciso que alguém vindo de fora do Museu se oferecesse a iniciar 0s
trabalnos na éarea de cinema para que esta comecasse a ganhar forma e um

direcionamento.

Dentro da grande repercusséo causada pela fundagdo do Museu de Arte Moderna
no meio cultural brasileiro, podemos dizer que seu impacto na area cinematogréafica foi

discreto. Porém, resultou em algumas contribui¢des importantes.

B9 SANT’ANNA, S. M. P. Op. cit.
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Ainda em 1948, dois meses ap0s a realizacdo da assembleia de fundacdo do
museu, o0 jornalista e pesquisador de cinema Jurandyr Passos Noronha publicou, na
revista A Cena Muda, o artigo “Indicacbes para organizacdo de uma filmoteca
brasileira”, no qual propunha uma reflexao apurada e critica sobre uma das propostas do
recém-fundado Museu, qual seja: a de organizacao de uma filmoteca.

Noticiaram os suplementos literarios a fundacdo do
Museu de Arte Moderna, estando, a frente do mesmo,
nomes 0s mais representativos da cultura brasileira.
Vemos assim (e ndo ha nenhum bairrismo, pois sou
mineiro e moro na ilha do Governador...) que o Distrito
Federal segue o que vem de acontecer no estado

bandeirante, em cuja capital ja existe um museu
congeénere.

N&o posso afirmar que o museu de S&o Paulo tenha uma
secdo de cinema, como pretende o do Rio, mas sei que
0 Clube de Cinema de 14, com Saulo Guimaraes, Ruben
Biafora, Almeida Salles e Benedito Duarte, é o melhor
organizado do pais. Seus debates tornaram-se famosos,
bem como famosa é a sua filmoteca.™*

Entusiasmado com a inten¢gdo do MAM-RJ em construir um arquivo de filmes,
Noronha buscou através de seu artigo expor uma série de apontamentos sobre quais
deveriam ser os caminhos e direcionamentos deste Departamento voltado para a arte
cinematogréfica. Para ele tratava-se, sobretudo, de preservar a memdria do cinema
produzido no Brasil, tanto dos pioneiros quanto da producdo que estava sendo realizada
naquele momento. N&o deveria se restringir a exibir classicos do cinema como outros

clubes de cinema, mas atuar vivamente na guarda e conservacdo de filmes.

Em seus respectivos trabalhos, Carlos Roberto de Souza e Maria Fernanda
Coelho analisam o texto de Jurandyr Noronha. Ambos os autores destacam o
conhecimento e a consisténcia das propostas expostas no texto de Jurandyr Noronha.
Para Souza, Noronha “delineia um programa de trabalho consistente e detalhado para

um arquivo de filmes no Brasil™*

, € para Coelho, “(...) Jurandyr Passos Noronha é a
voz solitaria que, além de mostrar grande conhecimento da cinematografia brasileira,

procura trazer luz sobre as questdes praticas de preservacdo e conservacao do cinema

0 NORONHA, Jurandyr. “Indicagdes para a organizagio de uma filmoteca brasileira”. In: A cena muda,
n.° 28, 13 jul 1948.
141 50UZA, Op. cit. p. 60.
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nacional, dentro de uma visdo consistente, para a eépoca, do que deveria ser um arquivo

de filmes. 42

E interessante notar que em ambas as analises os autores remetem a um
isolamento no pensamento de Noronha, no sentido de que ele ndo tinha pares que
acompanhassem sua preocupacao. Porém, segundo o préprio Jurandyr Noronha, essa
preocupacdo ndo era somente sua, ao contrario, era compartilhada com outras figuras do
meio cinematografico, como os criticos Pery Ribas e Pedro Lima, e do governo, como

Pedro Gouveia, diretor do INCE e que inclusive teria o desejo de montar um Museu do

59143

Filme, “no qual estivesse garantida a conservacao dos filmes nacionais O proprio

Pedro Lima, citado por Noronha em seu texto, escrevera um artigo dois anos antes em

que chamava a atencdo para a necessidade de se fundar um museu do cinema no pais.

Alguns cronistas descobriram agora que devemos ter
um Museu de Cinema, e um deles, mais entusiasmado,
assim um auto-elogio, como sendo dos trés
privilegiados que apdiam a ideia tdo valiosa de
reunirmos o que temos de melhor numa filmoteca.
Embora concorde com eles no fato de levarmos avante
a ideia, discordamos quanto a data de sua descoberta.
Ela é coisa antiga, muito velha mesmo. NOs ja tratamos
disto tantas vezes, e mais com outros velhos colegas, ja
tentamos reunir tudo quanto lembrasse o cinema, quer
nacional ou estrangeiro, para que possuissemos,
também, como o Museu de Arte Moderna de Nova
York, nossa filmoteca valiosa, que recordasse as etapas
desta arte incomparavel que hoje ocupa lugar destacado
no mundo.***

E bem possivel que Souza e Coelho tenham razéo em dizer que o conhecimento
de Jurandyr Noronha em “questbes préaticas de preservacao e conservacdo do cinema
nacional” fosse Unico. Porém, parecia existir uma inquietacdo de algumas pessoas do
meio cinematografico, com a necessidade da formacdo de institui¢cbes voltadas para a

preservacao e guarda de filmes e da memoria do cinema.

Talvez dai venha o espanto de Paulo Emilio Salles Gomes anos mais tarde, ao
tomar conhecimento, através de seu assistente na Cinemateca Brasileira, Caio Scheiby,

desse artigo de Noronha.

142 COELHO, M. F. Op. cit. p. 22.
%3 NORONHA, Jurandir. Op. cit.
Y4 LIMA, Pedro. O museu de cinema. S.1., 28 de dez. de 1946. [Arquivo Cinédia].
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Caro Jurandir,

Na minha carta de ontem eu fazia referéncia ao artigo
publicado por vocé no catdlogo da | Retrospectiva
Brasileira. Hoje, Caio chamou a minha atencdo para
‘Indicagdes para a organizagdo de uma Filmoteca
Brasileira’, que vocé publicou na ‘Cena Muda’ de
13/07/48. Achei o seu texto notavel ndo sé tendo em
vista a época, mas intrinsecamente. Estou convencido,
pelos dois exemplos de que tive conhecimento que tudo
0 que vocé escreveu deve merecer leitura atenta. **°

No mesmo periodo em que, de Paris, Paulo Emilio enviava cartas tentando
explicar para Almeida Salles e os demais membros do Clube de Cinema de Séo Paulo o
que era uma Filmoteca e quais eram suas principais atribuicdes, no Rio de Janeiro

Jurandyr Noronha demonstrava uma viséo bastante bem estruturada sobre o tema.

Em julho de 1953, Jurandyr Noronha volta a abordar a importéncia e, agora, a
“urgéncia” na formagao de uma filmoteca no Rio de Janeiro. Em artigo para o Diario
Trabalhista do Rio de Janeiro, o jornalista faz um breve apontamento sobre as
principais entidades responsaveis pela “procura dos filmes antigos, a conservagdo dos
mesmos e a sua reapresentacdo permanente”. Noronha cita o0 MoMA, o BFI, a
Cinémathéque Francaise e também a Filmoteca do Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo, destacando o importante intercambio de filmes mantido entre elas, que teria
permitido, inclusive, a exibic¢do de Limite (Dir.: Mario Peixoto, Brasil, 1930) nos EUA e
Vento Norte (Dir.: Salomdo Scliar, Brasil, 1950) em Montevidéu. Para Noronha, a
auséncia de uma filmoteca no Rio de Janeiro, como as que existiam em outras capitais,
era um sinal de atraso da cidade. Um atraso, até certo ponto, incompreensivel para o
autor, pois o MAM do Rio contava, entre seus conselheiros, com a colaboracdo de
Antbnio Moniz Vianna.

O Museu de Arte Moderna do Rio deve, com urgéncia,
cuidar da sua filmoteca prépria. Em seus quadros esta
um dos maiores especialistas que se conhece do
assunto, Moniz Viana, cronista do 'Correio da Manh&' e
médico que deveria estar num estudio, tal a sua paixao
pelo cinema. Os responsaveis pelo MAM carioca verao
como com as atividades cinematograficas um novo
entusiasmo surge, elementos das geracGes mais novas
se apresentam para a luta da renovagao e o proprio povo

aceitara mais facilmente as afirmativas da vanguarda.
Porque o cinema é muito mais arte moderna que a

145 Carta de Paulo Emilio Salles Gomes para Jurandyr Noronha. Sdo Paulo, 04 de jul. de 1961. [Arquivo
Cinédia].
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pintura, a escultura, a arquitetura e a masica, por mais
revolucionarias que se apresentem...'*

Ao final, Noronha se mostra otimista em relacdo ao museu e a cidade — “Mas
somos uma terra jovem, capaz de recuperagdes herdicas e por isso mesmo, acreditamos
ainda nos apresentaremos entre os mais adiantados no assunto.” Porém, seriam
necessarios ainda dois anos para que a Cinemateca comecasse a tornar-se uma

realidade.

Desde sua fundagdo, todo o empenho do MAM-RJ foi em direcdo ao
estabelecimento de uma sede propria e na construgdo de uma imagem de modernidade
por meio das atividades de artes-plasticas. Sant’Anna identifica dois momentos nesse
processo, 0 primeiro entre 1948 e 1952, quando o museu esteve sob a direcdo de
Raymundo de Castro Maia, e 0 segundo entre 1952 e 1961, quando Niomar Moniz
Sodre ficou a frente das atividades no cargo de diretora-executiva. No periodo Castro
Maia, “0 conceito de museu de arte moderna parece, entdo, coincidir com uma missao
disseminadora que se dirigia ao publico como alteridade e se investia de autoridade
capaz de civilizagdo. (...)”. Ja com Niomar Moniz Sodré, “0 paradigma parece se
quebrar” e “o museu, em lugar de querer gerar atitudes contemplativas diante do
mundo em mudanca, procura criar-se como lugar de novas agdes e intervencdes nesse

mundo”. 4’

Porém, em ambos o0s casos a énfase de suas acdes esteve sempre voltada para o
campo das artes plasticas, ndo tendo o cinema quase nenhum destaque. Em nossa
pesquisa ndo encontramos nada sobre uma preocupacdo efetiva em incrementar o
projeto com a criacdo de uma filmoteca ou departamento de cinema. A Unica indicacdo
de que alguma coisa pode ter sido tentada nesse periodo nos foi dada por Ruy Pereira da
Silva. Segundo Pereira da Silva, no momento em que procurou a direcdo do Museu para
propor a criacdo do setor de cinema, Niomar Moniz Sodré o teria dito que outras seis
pessoas a teriam procurado antes dele com o mesmo objetivo, sem apresentar
resultados.

Quando eu cheguei 14, estavam a Niomar, o Nelson

Baptista e Aloisio Salles. Contei que tinha vindo de
Paris (...) e que queria criar a filmoteca, o departamento

14 NORONHA, Jurandyr. “Atividade dos museus de arte”. In: Diario Trabalhista, Rio de Janeiro, 16 de
jul. 1953,
YT SANT’ANNA, S. M. P. Op. cit. p. 18.
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de cinema. Foi ai que Niomar me disse que eu era 0
sétimo a propor isso. Que o anterior era o diplomata
Roberto [?]. Que tinha feito tudo, mas que nunca tinha
saido nenhuma sessdo. Tinha um ano que estava nisso.
(...) Eu tenho a impressdo que houve outros que
tentaram, como o proprio Moniz Vianna, que era primo
dela (...), mas néo aconteceu nada.'*®

3.2— O inicio das atividades

E interessante observar que, enquanto sua congénere norte-americana teve o seu
processo de formagdo gestado no interior da propria instituicdo principal, numa
iniciativa capitaneada pelo seu diretor geral, na Cinemateca do MAM 0 processo
ocorreu em sentido contrario. Sua estruturacdo foi feita de fora para dentro, a partir da

iniciativa de Ruy Pereira da Silva em procurar a dire¢cdo do museu.

Apesar de ter sido a figura central na fundacdo da Cinemateca do MAM, Ruy
Pereira da Silva acabou sendo colocado um pouco de lado na histéria da instituicéo,
ocultado, principalmente, pela imagem de Anténio Moniz Vianna, mais notorio critico
cinematografico do pais e membro do conselho do Museu, que teve um papel
fundamental na sustentacdo politica e social da entidade. Acreditamos que pela
importancia de Moniz Vianna no cendrio cinematografico brasileiro até o final da
década de 1960, pelo pouco tempo que Ruy Pereira da Silva esteve a frente da
cinemateca (1955-58) e pela forma pela qual este saiu da Cinemateca — rompido com
Moniz Vianna —, seja possivel compreender um pouco dessa sombra sobre sua figura.
Para Dejean Magno Pellegrin, “Ha uma injustica em relacéo ao Ruy [Pereira da Silva]

quando se fala em Cinemateca.”™

Ao longo da pesquisa, tivemos alguma dificuldade em conseguir informagdes
mais precisas sobre Ruy Pereira da Silva. A documentacdo que cobre o seu periodo de
atividades na Cinemateca, apesar de rica, traz poucas informac@es sobre ele e poucos
sdo 0s depoimentos em que é citado de maneira mais efetiva. Nesse sentido, foi
fundamental termos conseguido realizar uma entrevista com o préprio Ruy Pereira da

Silva que, curiosamente, nunca havia sido procurado para falar daquele periodo.**

Nascido no Rio de Janeiro, mas filho de pais portugueses, Ruy Pereira da Silva

foi educado em colégio interno na antiga Capital da Republica, com alguns periodos

148 Entrevista com Ruy Pereira da Silva realizada pelo autor. Brasilia-DF, 30 e 31 de mar. de 2010.
9 Entrevista com Dejean Magno Pellegrin realizada pelo autor. Rio de Janeiro, 23 de abr. de 2010.
%0 0 contato com Ruy Pereira da Silva s6 foi possivel gragas ao inestiméavel auxilio de Alice Gonzaga.
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também em Lisboa. Por influéncia de seu pai, Ruy Soeire Pereira da Silva de Vila
Verde, prestou vestibular para medicina, curso no qual se formou, mesmo “detestando
sangue, detestando tudo”.*** Ainda durante o periodo que cursava a faculdade de
medicina, mas ja decidido a ndo seguir carreira, comecou a trabalhar em jornais, como
por exemplo o Brazil Harold. A entrada no jornalismo se deu por indicacdo do primo de
seu pai, Antonio Pedro de Sampaio, que escrevia para alguns jornais da cidade. Esse
primo também havia sido o responsavel por sua aproximacao inicial com o cinema, pois
levava para a casa da familia muitas revistas de cinema, teatro e cultura de uma maneira
geral.

Todas essas publicagdes eram guardadas no poréo da

casa. Assim, mais tarde, ja indo as matinés de domingo,

passei a compreender por que havia existido um jornal

O Fan, revistas Palcos e telas, Paratodos, Scena Muda
(depois Cena Muda), Cinearte e outras. *?

Apbs a conclusdo de seu curso universitario, decidiu ir para Paris para estudar
francés, com o objetivo de posteriormente tentar entrar na carreira diploméatica. Em
Paris fez o curso de Civilizacdo Francesa na Sorbonne, onde travou contato com
pessoas de diversas partes do mundo. Com uma credencial de jornalista trazida do
Brasil, frequentou muitos espetaculos de teatro, musica e danca, além de exposicdes e
museus. Assim como Paulo Emilio Salles Gomes, a aproximacdo de Ruy Pereira do
cinema e do universo das cinematecas deu-se em sua estadia europeia. O cinema
comeca a aparecer com mais énfase nesse periodo, quando um amigo do curso que
frequentava na Sorbonne o levou as sessdes da Cinémathéque Francaise, a qual passou
a visitar com frequéncia. La conheceu Henri Langlois e George Franju e travou contato
cada vez mais proximo com a aquela entidade. Ao final de seu periodo europeu, “ja ndo
ia a teatro nem nada, somente & Cinemateca”. Foi também nesse espago que descobriu
que outros brasileiros ja haviam passado por la e que, no Brasil, existia a Filmoteca de
Sao Paulo: “descobri que eles ja haviam tido contatos com Vinicius [de Moraes] e
Paulo Emilio [Salles Gomes], que eu ndo conhecia”.

Aquela estadia parece ter sido essencial para que Ruy Pereira da Silva elaborasse
o0 desejo de ver funcionar em sua cidade natal um arquivo de filmes. A partir dai, o

cinema comecou a ganhar outro estatuto em sua vida, ocupando um espago que até

151 Entrevista com Ruy Pereira da Silva realizada pelo autor. Brasilia-DF, 30 e 31 de mar. de 2010.
B2 SILVA, R. P. Cinquentenario. Mimeo.
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entdo ndo tinha, quando saiu do Brasil. Na Franca, comecou a ter uma dimensao mais
ampla do que significava uma cinemateca e da importancia do cinema no panorama
cultural mundial. “Eu voltei para o Rio com duas metas, uma era o Itamaraty e a outra

era o cinema.”

O projeto de seguir uma carreira diplomatica seria abandonado em troca de um
emprego na area de publicidade junto a Philips, e depois na empresa de aviagdo
holandesa KLM. Pouco depois, ao lado de um ex-diretor da mesma KLM, fundaria uma
agéncia de Viagens, a Rupan.’®® Essas informacdes sdo relevantes, uma vez que essa
relacdo com a KLM apareceria na propria programacao da cinemateca — o documentario
Van Gogh, apresentado na sessao inaugural do setor de cinema, foi uma oferta da KLM,
que, em contrapartida, fez sua publicidade enviando cartas para os sécios que estiveram
presentes aquela sessdo, divulgando a Empresa — e também para indicar que Pereira da
Silva, assim como todos os demais colaboradores da Cinemateca, nada recebiam por

Seus servicos.

Sua aproximacdo com o MAM-RJ teria sido intermediada por um contato
estabelecido pelo ex-presidente do museu, Raymundo Ottoni de Castro Maya, amigo de
sua familia. Castro Maya, mesmo tendo se afastado do Museu de Arte Moderna e ndo
mantendo relagBes muito cordiais com a diretora-executiva, Niomar Moniz Sodré,
seguia sendo uma figura respeitada e influente frente a outros nomes da diretoria e

“apaixonado por imagens e pela imagem em movimento”.*>*

Segundo nos conta Pereira da Silva, apds receber a autorizacdo da direcdo do
MAM-RJ, comecou a trabalhar por conta prépria no projeto, estabelecendo contatos
com jornalistas, buscando apoio nas embaixadas e conhecendo as distribuidoras de
filme. Ele reconhece o importante apoio de Anténio Moniz Vianna, mas ressalta que o
mesmo se deu num segundo momento, apos ter recebido o aval do museu e iniciado a
preparacdo das primeiras sessdes. “Depois de ter ido a ABI e estar programando a
cinemateca, eu me lembro que fui ao Correio da Manha. Ele me recebeu bem. Eu disse
que ja tinha feito meus contatos com a diretoria e tinha conseguido o auditério da
ABJ.” 1%

153 Alguns programas e boletins da Cinemateca trazem publicidade da Rupan.

154 «Apaixonado por imagens e pela imagem em movimento, Raymundo rodou mais de quarenta filmes
que chegaram aos dias de hoje”. MACHADO, Hilda. Op. cit. p.244

155 Entrevista com Ruy Pereira da Silva realizada pelo autor. Brasilia-DF, 30 e 31 de mar. de 2010.
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Sem duvida, Moniz Vianna cumpriu um papel de extrema relevancia no
processo de formacdo da Cinemateca do MAM, porém isso esteve prioritariamente
ligado ao lugar que ocupava no meio cinematografico, como critico do Correio da
Manhd, ao capital simbolico que possuia e que acabava por transferir ao projeto
simplesmente por estar a ele ligado.™ Seu apoio, mesmo que formal, era algo

indispensavel para o processo ser bem-sucedido.

O Correio da Manha seria uma das principais bases politicas de sustentacéo do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e o fato de Moniz Vianna ser o responsavel
pela coluna de cinema deu uma importancia impar para a Cinemateca. Segundo
Sant’Anna, a escolha de Niomar Moniz Sodré para o cargo de diretora-executiva do
MAM-RJ deu-se justamente com o objetivo de se estabelecer uma relacéo direta com a
imprensa diaria. “Com efeito, 0 Museu de Arte as paginas do Correio da Manha e a

entrar na vida Moderna passaria a ocupar cotidiana dos leitores de jornal.” **’

Apesar de Antdnio Moniz Vianna ter dedicado poucas palavras as atividades do
setor de cinema do MAM-RJ, o Correio da Manh& cobria sistematicamente suas
atividades, muitas vezes na coluna de Artes-Plasticas escrita por Jaime Mauricio. O
trabalho de Moniz Vianna parece ter sido sempre muito mais nos bastidores do jornal e
do Museu.

3.3 - Primeiras projecoes na ABI

Antes mesmo de dar inicio a programacao do setor de cinema, Ruy Pereira da
Silva nos conta que viajou a Nova lorque com o objetivo de conhecer a Film Library do
MoMA e estabelecer uma colaboracdo com aquela entidade. Na ocasido, teria inclusive

conhecido e mantido uma boa relagdo com o diretor da Film Library, Richard Griffith.

A elaboragdo de um perfil para a programacdo das sessdes de cinema teria
partido de orientagfes tanto de Griffth quanto de Henri Langlois. Ambos o teriam
aconselhado a realizar uma programagao de “bom nivel”, que consistiria, sobretudo, em
filmes classicos e de arte.

Entdo eu fui I& e conheci o [Richard] Griffith, que me

recebeu muitissimo bem, ficou muito meu amigo e eles
[Richard Griffith e Henri Langlois] me deram os

1% BOURDIEU, Pierre. “Espaco social e poder simbélico”. In: BOURDIEU, Pierre. Coisas ditas. S&o
Paulo: Editora Brasiliense, 1990.
T SANT’ANNA. S.M.P. Op. cit. p. 81.

88



seguintes conselhos: olha soO: iniciar o projeto de
sessGes e mostras especiais de bom nivel; eu comecei
com documentério e depois consegui O homem de
Aran, do Flaherty.™®

Ao longo do ano de 1955, foram apresentadas seis sessdes regulares no auditorio
da ABI, nas quais foram exibidos documentarios e algumas animacfes de Norman
McLaren. Infelizmente, ndo conseguimos encontrar o registro de todos os filmes
exibidos nas sessdes. Além da estreia, com os filmes Escultura holandesa do fim da
idade média, A janela aberta (evolucdo da paisagem do séc. XV ao séc. XX) e Van
Gogh, no dia 06 de setembro foram mostrados Pen point percussion (Norman McLaren,
1951), Dots (Norman McLaren, 1940), Loops (Norman McLaren, 1940), Georges
Braque (André Bureau, 1950), A esperanca é eterna (Marcos Margulies, 1954) e
Marcha do cinema (Produgéo da Film Library?), e no dia 04 de outubro foi a vez do
filme O homem de Aran (Robert Flaherty, 1934).

Para essas primeiras sessdes, Pereira da Silva contou com o apoio,
principalmente, de consulados e embaixadas, além da Filmoteca do MAM de Séo Paulo.
Em entrevista concedida a este trabalho, sdo recorrentes os elogios a Paulo Emilio
Salles Gomes e sua Filmoteca, que teriam dado grande apoio nestes primeiros
movimentos da futura Cinemateca do MAM-RJ.

Eu ja tinha contato com algumas embaixadas; a
embaixada da Francga, da Holanda... Eu sei que consegui
0s primeiros documentarios, os curtas e fui fazendo
uma sessdo por més. (...) Até que o Paulo Emilio me

arranjou uma copia do Man of Aran, do Flaherty, eu
acho que encerrei 0 ano com isso, se hdo me engano.™”

Os gastos com o0s programas, segundo Ruy, eram pagos de seu préprio bolso (dai
a publicidade de sua agéncia Rupan em alguns programas) e o auditorio da ABI era
cedido gratuitamente. Segundo os relatdrios de prestacdo de contas do Museu, 0s Unicos
gastos regulares foram com o officeboy e com o Sr. Oswaldo Lopes, possivelmente o

projecionista da ABI, a quem era paga uma gratificacao.

E dificil encontrar registros sobre a qualidade das sessdes numa perspectiva do
publico que as frequentava, por isso achamos importante trazer esse comentario, que foi

publicado no Diario de Noticias, que nos permite complementar o painel que estamos

158 Entrevista com Ruy Pereira da Silva realizada pelo autor. Brasilia-DF. 30 e 31 de mar. de 2010.
159
Idem.
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construindo. Em uma carta de um leitor publicada por Hugo Barcelos, lemos algumas

criticas ao auditério da ABI e & qualidade das projecoes:
Se a escolha dos filmes programados tem sido acertada,
as condicdes de projecdo e conforto deixam muito a
desejar. Sendo, vejamos: 1° a projecdo é defeituosa,
tremida, fora de foco, o som distorcido e, as vezes,
inexistente. 2°, o calor do meio ambiente é senegalesco,
porgue, embora existente, o ar refrigerado ndo é ligado
nas sessdes de cinema do MAM, ao que dizem, por
medida de economia. Como todos no6s sabemos, 0
auditério da ABI é cedido graciosamente, sem qualquer
Onus para 0 MAM, portanto, por que ndo pagar este ano
taxa @ ABI para que a refrigeracdo seja ligada nas
sessGes de cinema, principalmente em vista o recente

aumento da anuidade do MAM e a instituigdo este ano
da taxa oficial de Cr$ 240,00 anuais, para o cinema? *®

N&o sabemos o quanto ha de exageros nas duras criticas do leitor; porém, a
qualidade da projecdo das sessGes de cinema na ABI seria assunto de algumas cartas
trocadas com a Cinemateca Brasileira. Esta apontava que as cdpias emprestadas para
serem exibidas no Rio de Janeiro estavam voltando muito danificadas, danos

possivelmente causados por uma ma projecéo.'®*

Nessa fase inicial, a imprensa denomina o setor de cinema do MAM de “Cinema
do Museu”, termo que reforca a ideia de uma acdo prioritariamente voltada para
exibicdo, como foi, efetivamente, a proposta naquele primeiro momento. Como
veremos ao longo do capitulo, o esforco inicial das acfes da Cinemateca serd em
estimular o desenvolvimento de uma cultura cinematografica, sobretudo por meio da
apresentacdo de filmes e festivais de cinema. Embora existisse um desejo em comegar a
formar um acervo proprio, especialmente de filmes classicos, as limitacdes fisicas das
instalagdes provisérias do MAM e financeiras para a aquisicdo das obras
desestimulavam esse caminho. Na medida em que a sede definitiva do museu no Aterro
do Flamengo foi ganhando corpo e se concretizando, aquele direcionamento comecgou a

se transformar e o acervo de filmes comegou a ser constituido.

3.4 - O Festival 10 anos de filmes de arte

180 BARCELOS, Hugo. “Memorial de Socios do MAM sobre defeitos nas sessdes de Cinema”. Didrio de
Noticias, 29 de abr. de 1958.

161 \ser, por exemplo, carta de José Sanz para Ruda de Andrade. Rio de Janeiro, 05 de Nov. de 1958.
[Acervo Cinemateca Brasileira].
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Em pouco tempo, as atividades do Departamento de Cinema do MAM-RJ
comecaram a ficar conhecidas e a ganhar robustez. Ainda em 1955, com o apoio de
Paulo Emilio Salles Gomes, foi organizado o Festival 10 anos de filmes de arte. Esse
festival havia sido mostrado na capital paulista durante a 111 Bienal de Sdo Paulo, por
iniciativa da Filmoteca do MAM-SP e com a contribuicdo de embaixadas e entidades

estrangeiras.

Ainda que o Festival tenha chegado ao Rio de Janeiro com toda a sua
programacéo de filmes estruturada, foi necessario o esforco de percorrer embaixadas e
distribuidoras para garantir sua execucdo. O proprio catalogo editado foi o mesmo
utilizado em Séao Paulo, tendo sido trocada apenas a folha de rosto para constar o nome
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, no lugar da Filmoteca do MAM de S&o
Paulo.

Ele [Paulo Emilio Salles Gomes] concordou em me
mandar [0 Festival 10 anos de filmes sobre arte]. Ele foi
tdo bom, que inclusive me mostrou o catélogo e ele
mandou imprimir uma péagina tirando o nome de Sé&o

Paulo e botando o do Rio. A programacgéo é exatamente
a mesma.'®?

Por meio desse catadlogo, podemos ter uma dimensdo da proposta do Festival e
do perfil de sua programacéo. Além do texto de abertura de Paulo Emilio Salles Gomes,
ha também dois textos criticos sobre o tema, o primeiro “O cinema e a pintura”, de

André Bazin, e o segundo, “A critica e a histdria da arte pelo cinema”, de Paul Haeserts.

O texto de Paulo Emilio Salles Gomes busca situar o leitor/espectador frente ao
que sera lido no catalogo e assistido na tela de cinema. Apresenta o filme de arte como
um género de documentério que, desde os anos de 1940, vinha ganhando forca e espaco
na producdo cinematografica, e situa o contexto no qual foram produzidos os
mencionados textos tedricos da autoria de André Bazin e Paul Haeserts. Salles Gomes
procura ainda chamar a atengdo para o papel pedagdgico que este cinema poderia ter na
difusdo do conhecimento e na divulgagdo de “tesouros artisticos de toda a humanidade”,
que, de outra maneira, sO poderiam ser Vistos em Seus respectivos museus por uma
minoria privilegiada. Em sua opinido, os filmes sobre arte poderiam suprir a
necessidade do acesso as obras de arte confinadas a museus, sobretudo no exterior, para

milhares de pessoas que de outra forma ndo teriam oportunidade de aprecia-las. Nesse

162 Entrevista com Ruy Pereira da Silva realizada pelo autor. Brasilia-DF. 30 e 31 de mar. de 2010.

91



aspecto é que estaria situada a importancia de um pais como o Brasil estruturar uma
cinemateca, ou como chama Paulo Emilio, um “Museu Imaginario de imagens

. 163
luminosas”.

Ao todo, foram exibidos mais de 120 filmes dos seguintes paises: Alemanha,
Austria, Bélgica, Brasil, Canada, Dinamarca, Espanha, EUA, Franca, Holanda,
Inglaterra, india, Italia, Jap&o, Poldnia, Portugal, Suica, Tchecoslovaquia e Uruguai,
além de um filme produzido pela UNESCO e uma homenagem ao cinema abstrato de

vanguarda.

A imprensa carioca deu bastante destaque para esse primeiro evento de porte
organizado pelo setor cinematografico do MAM-RJ. O critico Van Jafa chamou a
atencdo para a ligacdo do Festival com o universo das Artes Plasticas e como isso

corroborava a proposta do MAM-RJ.

O festival, que representa mais uma contribuicdo do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em prol das
artes plasticas, tera duracdo de um més e constituira um
dos mais importantes acontecimentos do ano. Parabéns,
pois, a dire¢cdo do Museu de Arte Moderna do Rio por
mais essa iniciativa de inestiméavel valor.**

Ja Celso Kelly, de A Noite, atentou para a importancia da mensagem de Paulo

Emilio exposta no catalogo, destacando a significacdo cultural dessa iniciativa:

Hoje ninguém nega o valor de uma biblioteca: vale a
pena ter os livros reunidos numa grande instituicdo. Em
breve, ninguém negaré a significacdo de um festival de
cinema de arte.'®

Outro jornalista, Anténio Bento, lembrou que o circuito exibidor ndo abria

espaco para filmes de arte e que 0 MAM estava suprindo essa demanda.

O Festival ‘Dez anos de Filmes sobre arte’ tem
objetivos culturais, sendo certo uma das melhores e
mais oportunas iniciativas do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. E supre também a omissdo das
empresas particulares, que jamais exibem filmes de
arte, para o pablico.'®®

163 GOMES, Paulo Emilio Salles. Catalogo 10 anos de filmes sobre arte. Publicado pelo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, 1955.

164 JAFA, Van. “10 anos de filmes sobre arte.”. A Noite, 10 de out. de 1955.

165 KELLY, Celso. “O Festival de Cinema”. A Noite, 07 de out. de 1955.

166 BENTO, Antonio. “Dez anos de filmes sobre arte”. Didrio Carioca, 04 de out. 1955.
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Em nenhum dos documentos consultados sobre o Festival ha qualquer referéncia
aos organizadores do mesmo, seja Ruy Pereira da Silva ou outro membro do setor de
cinema. Todos apresentam o evento como uma iniciativa do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro ou de sua direcdo. O proprio fato de se tratar de um festival de filmes
sobre arte parece ter ajudado na associacdo automatica com as demais iniciativas do
Museu. Chamamos a atencao para isso, pois nos parece estratégico que naquele inicio
das atividades se buscasse um fortalecimento dos lagos entre o novo departamento e a
direcdo do Museu. A propria Niomar Moniz Sodré se envolveu pessoalmente na
promocdo do Festival, ao realizar um coquetel no saldo de cha da Mesbla para auxiliar

na divulgacdo do evento.'®’

A procura pelas assinaturas do Festival surpreendeu os organizadores, que
precisaram programar sessdes extras antes mesmo que o evento tivesse inicio: “Em vista
do grande numero de assinantes, cada filme sera apresentado em tantas sessdes

quantas forem necessarias para satisfazer a todos.” ¢

Para o Correio da Manha, o primeiro Festival organizado pelo Museu teve um
“@xito integral e resultados excelentes”. Se pensarmos que a opinido expressa no jornal
sobre as atividades do MAM, especialmente em notas ndo assinadas, representa um
pouco a posicdo da prépria diretora do Museu, podemos entender que o inicio das

atividades do setor cinematografico foi por ela bem avaliado.

Também o conservador-chefe da Filmoteca do MAM-SP, Paulo Emilio Salles
Gomes, veio ao Rio de Janeiro prestigiar o Festival e estreitar os lacos com o setor de
cinema do MAM-RJ.

Um detalhe curioso sobre a realizacdo do Festival foi que, com ele, inaugurou-se
o auditério Mesbla'®®, localizado na Rua do Passeio 48, ao lado da Cinelandia carioca,
no ultimo andar do edificio que abrigava a loja de departamentos com 0 mesmo nome.
Um critico que esteve presente na sessao de abertura do Festival, antes de falar dos

filmes exibidos, fez um breve comentario sobre a nova sala:

167110 anos de filmes sobre arte]. Diario da Noite, 01 de jan. de 1955.

168 TSem titulo]. s.l. 1955. Segundo nota publicada em janeiro de 1956, o nGimero de assinaturas foi de
1500, 50% a mais que o esperado. Ver: Correio da Manhg, 01 de jan. de 1956.

169 A Mesbla, importante loja de departamentos, também apoiava 0 Museu de Arte Moderna com doagdes
financeiras para a construgdo da sede no Aterro do Flamengo.
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O auditério Mesbla, ao qual fazemos alguns reparos,
como ndo haver ar-condicionado, como ndo haver
saidas pelos lados das filas de cadeiras, sendo toda feita
pelo corredor central, etc., mesmo assim € um ambiente
acolhedor, agradavel, e esses tipos de auditérios para
exibicOes, conferéncias etc. devem ser incentivados
para que se multipliguem nessa nossa velha e triste
cidade de Séo Sebastido do Rio de Janeiro e de néo se
ter aonde ir [sic].*"

3.5- 0O departamento de Cinema em 1956 e o “Caso Sr. Ruy Pereira da
Silva”

Com excecdo dos festivais e alguns eventos extraordinarios, quando era possivel
comprar assinaturas avulsas, as sessoes regulares do Cinema do Museu eram restritas
aos sécios do MAM. Logo, para poder frequenta-las era preciso associar-se ao mesmo.
Segundo relatdrio de Ruy Pereira da Silva, o Cinema do Museu, até setembro de 1956,

teria sido responsavel pela expressiva incorporacao de mil novos socios para 0 MAM.

No inicio de 1956 a programacdo ja comeca a ganhar um perfil um pouco
distinto daquele apresentado ao longo do segundo semestre de 1955. Em lugar dos
documentarios, sdo escolhidos alguns filmes de diretores consagrados, como John Ford
e John Huston, sendo que com os filmes do segundo seria inaugurado o formato de
ciclos, que marcaria a programacdo até o final de 1958. Ao longo desse periodo, de
forma intercalada, seriam exibidos os seguintes ciclos: John Huston; William Wyler;
Biografias; Gangster; Dez anos de cinema italiano; Alfred Hitchcock; Cinema e teatro;
Cinema classico; Cinema inglés contemporaneo; Sam Wood; Charles Chaplin; Robert
Bresson. A organizacdo por ciclos sugere a busca de Pereira da Silva por uma
construcdo diferenciada da programacdo, uma maneira distinta de exibir os filmes, que
singularizasse o Cinema do Museu frente aos demais clubes de cinema atuantes na
cidade. Além disso, os ciclos carregavam uma ideia de continuidade que objetivava

cativar o interesse dos socios.

Em nossa pesquisa, encontramos poucos documentos nos quais Moniz Vianna se
posiciona publicamente sobre as atividades do Museu e da Cinemateca. Porém, em
marco de 1956, Vianna responde a um comentario critico dirigido a programacao
exibida nas sessfes regulares desse mesmo ano. Na resposta, expressa, além de sua
notoria admiracdo pelo cinema norte-americano, um pouco da imagem que o cinema do

Museu estava tentando construir:

70 “Inaugurou-se o festival do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro™. S.1. [out. 1955].
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Néo é costume nosso julgar as opinides de nossos
colegas, exceto quando se trata do MAM, instituicdo da
qual fazemos notoriamente parte desde o seu
nascimento. Vamos, pois, explicar que o reparo do
conhecido critico [Méario Barata] desta vez é injusto:
tanto a “Gloria de um covarde” de John Huston, como
“O sol brilha na imensidade” de John Ford, apesar de
serem filmes recentes, sdo considerados verdadeiros
classicos do cinema. Nao sdo ‘filmes do ano’ nem o
setor cinematografico do Museu, ainda embrionério e
sem orientacdo e programacdo definida, mas ja de

notdrios servigos prestados, ¢ um ‘clube de cinema de

um Museu’.'"

E interessante notar que nesse texto Moniz Vianna se preocupa especificamente
em diferenciar as agOes do setor de cinema “ainda embriondrio” das atividades
desenvolvidas por clubes de cinema. Em sua viséo, aquele espaco, mesmo estando em
processo de estruturacdo e definicdo, ndo deveria ser percebido como mais um clube de
cinema. O que seria, entdo, o Setor de Cinema do MAM? A fala de Moniz Vianna nédo é
clara sobre isso, apenas ressalta que ndo se trata de um espaco movido pelo sucesso
temporario de algum filme ou diretor, ou ainda por “filmes do ano”. Nesse sentido,

sugere outro critério de valores para aquele espaco, embora ndo esclareca qual.

Uma das preocupagdes no direcionamento do Cinema do Museu se dara na
busca de apoio das distribuidoras estrangeiras tanto para a programacao regular do
Museu como para os grandes festivais que passariam a ser mostrados a partir de 1958.
As dificuldades em manter uma programacao diversificada e distinta das apresentadas
pelas salas de cinema do circuito exibidor e também dos inumeros cineclubes que
existiam pela cidade levaram a essa aproximacao com as distribuidoras, que comeca a
ser feita jA& em 1956 e culmina com uma homenagem as companhias distribuidoras
norte-americanas no Museu, em outubro do mesmo ano. Nessa ocasido, representantes
das empresas, criticos e jornalistas de cinema fizeram uma visita as obras de construcdo
da sede do MAM no Aterro do Flamengo, onde foram recebidos pela dire¢cdo do Museu
e pelo arquiteto Afonso Eduardo Reidy. *> Ruy Pereira da Silva usou o peso da
instituicdo a qual estava ligado para conseguir uma posicao privilegiada junto ao campo
cinematogréafico, em especial o da distribuicdo. No boletim de novembro de 1956,

escreveria: “O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro orgulha-se, agora, do apoio

1 \/IANNA, Anténio Moniz. “Cinema no Museu”. Correio da Manha, 07 de mar. de 1956.
172 «No Museu”. Correio da Manha, 27 de out. de 1956.
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de seus novos membros e amigos: os representantes da ‘Motion Picture Association’ e

da Associac&o Brasileira Cinematografica”.'"

Se, por um lado, as homenagens e elogios as companhias distribuidoras e seus
representantes foram constantes nesses primeiros anos de atividade, por outro, comegam

a haver atritos com sua congénere paulista.

No dia 28 de abril de 1956, tem inicio aquela que parece ser a primeira crise
entre o setor cinematografico do MAM-RJ e a Filmoteca do MAM-SP.}™* Nesse dia,
Paulo Emilio Salles Gomes enviou um telegrama de carater urgente a direcdo do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, no qual rompia “toda espécie de relagdo funcional
e pessoal com senhor Rui Pereira”, devido a supostas callnias proferidas por este

contra a instituicao paulista.

Dizendo-se muito surpreendida, a diretora-executiva do MAM-RJ, Niomar
Moniz Sodré, imediatamente convoca Paulo Emilio Salles Gomes para uma reunido na
sede do Museu no Rio de Janeiro.}” Um dia antes, porém, Niomar havia recebido um
relatorio confidencial no qual Ruy Pereira da Silva expunha um histérico da relacéo
entre o Setor de Cinema do MAM e a Filmoteca de S&o Paulo e fazia uma série de
criticas a conduta da entidade paulista. Nesse sentido, podemos especular que a surpresa
de Niomar Moniz Sodré ndo tenha sido pelo teor do telegrama, mas pela rapidez e
viruléncia com que Paulo Emilio Salles Gomes se posicionou sobre um assunto que

estava sendo tratado de forma privada.

A motivagdo central do relatorio de Pereira da Silva foi o rompimento de
compromisso assumido por Paulo Emilio Salles Gomes em fornecer filmes do acervo da
Filmoteca do MAM de S&o Paulo para a programacado regular do setor de cinema do
MAM-RJ. O rompimento veio a tona com o anuncio da realizagdo de um festival de
filmes classicos no Rio de Janeiro, promovido pela Filmoteca de Paulo Emilio Salles

Gomes, com parte dos filmes que Pereira da Silva pretendia programar.

173 Boletim mensal de cinema do Departamento de Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro, nov. de 1956.

174 parte da documentacéo que aborda esse episodio é analisada por Carlos Roberto de Souza em uma
comunicagdo apresentada no ano de 2002. O autor teve a gentileza de nos enviar uma cdpia da referida
apresentagdo, além de transcricbes de correspondéncias complementares pertencentes ao acervo da
Cinemateca Brasileira.

75 Telegrama de Niomar Moniz Sodré para Paulo Emilio Salles Gomes. Rio de Janeiro, 29 de abr. de
1956.
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No momento, entretanto, em que conseguimos acertar
uma proposta para ser feita a Filmoteca, verificamos
com grande espanto nosso que a Filmoteca do Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo comecgava a anunciar a
exibicdo para junho préximo dos filmes que o Museu
do Rio também pretendia programar, exibicdo a ser
feita no auditorio do Ministério da Educacao.*

A quebra desse compromisso, que fora assumido numa reunido realizada no
final de 1955 com a presenca de Paulo Emilio Salles Gomes, Carlos Flexa Ribeiro,
diretor do MAM, do critico José Sanz e também de Antdnio Moniz Vianna'”’, foi
decisiva na avaliacdo de Ruy Pereira da Silva. Este expds em seu relatério uma serie de
criticas a postura da Filmoteca de S&o Paulo, colocando em duavida, inclusive, as

intencdes daquela entidade:

Apesar de compreendermos as grandes restricbes de
verbas e de meios de trabalho com que lutam os rapazes
dessa Filmoteca, acreditdvamos que haveria da parte de
Sdo Paulo um grande interesse em auxiliar um
empreendimento  semelhante que viesse a se
desenvolver no Rio de Janeiro. Confessamos,
entretanto, que nos desiludimos em parte por
verificarmos que, antes de mais nada, havia um
interesse puramente comercial em todas as relages que
houvesse com o cinema do Museu do Rio.

Ao vir assim apresentar este relatério, o fazemos por
considerarmos que essa atitude deselegante pode
também trazer grandes prejuizos as atividades
cinematograficas do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro em virtude ndo somente de bloguear os filmes
que poderiamos exibir, mas também de impedir que o
Rio de Janeiro possa vir a ter uma Filmoteca a altura de
sua cultura cinematografica como, alias, ja existem em
todos os Museus de Arte Moderna do mundo e mesmo
em todas as grandes capitais.'® (Grifo no Original)

As criticas de Ruy Pereira da Silva foram acompanhadas de uma série de
comentarios de reconhecimento da importancia das atividades desenvolvidas pela
Filmoteca de S&o Paulo e de ressalvas no sentido de indicar para a diretoria do MAM-
RJ o desejo e a necessidade de manter boas relagdes com aquela instituicdo. Pereira da
Silva pondera que ndo apenas o acervo de filmes da Filmoteca do MAM-SP era

importante para enriquecer a programacédo do Setor de Cinema, como também que uma

76 SILVA, Ruy Pereira da. Relatério sobre todos os contato entre o Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro e a Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Sédo Paulo. Rio de Janeiro, 27 de abr. de
1956.

7 1dem.

178 |bidem.
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quebra naquela relacdo poderia inviabilizar o acesso a filmes no exterior pertencentes

aos arquivos filiados a FIAF.

Sem duvida o teor daquele relatorio confidencial, ou parte dele, chegou ao
conhecimento de Paulo Emilio Salles Gomes por intermédio do cineasta paulista
Marcos Marguliés: “Estive com 0 nosso amigo Ruy Pereira e ouvi dele coisas que me
entristeceram, principalmente no que diz respeito a comercializacdo da Filmoteca [do
MAM-SP].""®

Foi justamente a acusacdo de que a Filmoteca do MAM-SP teria interesses
comerciais em suas relagdes com outras instituicdes que causou a reacao tdo enérgica de
Salles Gomes contra a figura de Ruy Pereira da Silva. Para o conservador da Filmoteca
paulista, era inadmissivel que se colocasse em duvida a lisura da conduta de sua
instituicdo em relacdo ao direcionamento de suas atividades, especialmente se isso
envolvesse uma perspectiva de lucro. Salles Gomes acreditava e defendia que todos os
recursos que fossem recebidos pela Filmoteca deveriam ser revertidos para a
preservacdo e copiagem dos filmes, ou seja, para a¢fes cujo fim era o desenvolvimento
da cultura cinematogréafica e a salvaguarda do patrimdnio cinematografico. Falar de
interesse comercial seria simplesmente a negacdo dessa légica e um insulto a sua

postura.

Dessa forma, o problema se configurava de maneira distinta para as duas
entidades. Se para 0 MAM-RJ o desentendimento passava pela decisdo da Filmoteca do
MAM-SP em organizar um festival de cinema classico no Rio de Janeiro, para Salles
Gomes o ponto primordial eram as acusagOes de que a Filmoteca atuava com interesses

comerciais. Isso levou a uma dificuldade de entendimento entre as partes.

Algumas reunides foram realizadas no Rio de Janeiro para solucionar a crise.
Salles Gomes reconheceu como legitima a insatisfacdo dos representantes do MAM do
Rio em relagdo a organizacdo do festival de filmes na cidade. Para contornar a questéo,
foi estabelecida uma agenda comum de colaborac@es entre as entidades, que incluia a
organizacdo conjunta do festival e também o acesso privilegiado aos filmes da
instituicdo paulista pelo setor de cinema do MAM-RJ. A principal contrapartida
colocada por Paulo Emilio Salles Gomes foi a de que todo o lucro gerado por tal festival

fosse revertido para a preservagédo de filmes da colegédo de sua entidade.

179 Bilhete de Marcos Margulies para Paulo Emilio Salles Gomes. Sdo Paulo, 28 de abril de 1956.
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Ja em relacdo as criticas de Ruy Pereira da Silva, a resolugdo néo foi tao rapida,
ao que parece pelo fato de os dirigentes do MAM do Rio ndo abordarem o assunto,
principalmente por o considerarem algo menor. Este fato incomodou bastante Paulo
Emilio Salles Gomes, que exigia um novo interlocutor ou uma retratacdo de Ruy Pereira

da Silva.

Algumas cartas ainda seriam trocadas buscando esclarecer o assunto antes de se
colocar um ponto final na crise. Assim, Salles Gomes acaba recuando e aceita seguir
adiante, embora tenha feito questdo de assinalar sua insatisfagdo com o desfecho do que
denominou ‘caso Ruy Pereira da Silva’, principalmente por achar muito duvidosas as
explicacOes dadas pelo dirigente do setor cinematografico do MAM-RJ.

Se uma solugdo foi encontrada, ela se deve tdo somente
ao desejo que temos de colaborar com um
empreendimento que sSe anuncia importante na vida
artistica brasileira. No fundo estamos seguindo o
conselho pragmatista do Nelson Batista quando fazia a
seguinte argumentagdo: “Mesmo na hipdtese de ser
verdade tudo o que vocé pensa do Ruy, a obra comum

em que estamos todos empenhados é tdo importante que
a questdo Ruy automaticamente torna-se secundaria.””**°

O destaque que demos a esse evento aparentemente menor tem por objetivo
expor alguns elementos que parecem estar na base dos desentendimentos entre as duas
instituicdes. Para além de uma briga pessoal entre Paulo Emilio Salles Gomes e Ruy
Pereira da Silva ou um descontentamento em relacdo a organizacdo de um festival,
acreditamos que comecava a se apresentar, por meio desse episddio, uma disputa por
reconhecimento, espaco e legitimidade que marcou aquele delicado momento no qual as

duas instituicdes procuravam se estabelecer no cenario cultural brasileiro.

Mais que qualquer outra pessoa envolvida naquele processo, Paulo Emilio Salles
Gomes tinha clareza das grandes dificuldades que envolvem a construcdo de um
empreendimento como um arquivo de filmes. Nesse sentido, devia perceber as
atividades do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro com uma mistura de
entusiasmo e receio, pois se, por um lado, sabia que a criacdo de outra instituicdo
auxiliaria muito o trabalho de preservacédo de filmes no Brasil, por outro, suspeitava que
a existéncia de uma instituicdo congénere pudesse pulverizar possiveis investimentos

numa area tdo necessitada e de custos tdo elevados. Tinha também clareza do jogo

180 Carta de Paulo Emilio Salles Gomes para Ruy Pereira da Silva. Sdo Paulo, 28 de maio de1956.
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politico que estava sendo colocado naquele momento, e de que nédo se tratava somente
de conseguir dinheiro para a preservagdo dos filmes em risco, mas de assegurar um
lugar para sua entidade e obter repercussdo para suas atividades. Ndo por acaso, em
carta para Niomar Moniz Sodré, afirmava que:
E extremamente importante para a Filmoteca [do
MAM-SP] que em toda a publicidade e noticiario
relativos ao festival seja feita referéncia ao trabalho de
preservacdo de velhos filmes empreendido pela nossa
instituicdo. A acdo da Filmoteca é ainda muito pouco
conhecida no Brasil (...). Por mais que nos esforcemos,
uma divulgacdo do trabalho da Filmoteca partida de Sdo
Paulo atravessa dificilmente as fronteiras de nosso
Estado. A irradiacdo nacional de tudo o que se faz e se

diz na Capital da Republica podera ter influéncia
decisiva na salvaguarda das velhas fitas ameacadas.™

O fato de estar sendo criada na Capital da Republica uma entidade de carater
similar ao da Filmoteca de Séo Paulo, e que aquela iniciativa estava vinculada a uma
instituicdo erguida pelos membros da elite politica e econdémica do pais, muitos deles
préximos ou mesmo funcionarios do aparelho de Estado, gerava uma apreensdo em
Paulo Emilio Salles Gomes. A grande proximidade do Museu de Arte Moderna com as
diversas instancias do governo federal e com uma gama de instituicdes e representacdes

diplomaéticas presentes na antiga capital era vista com inquietacéo.

O campo cinematografico como um todo comecava a caminhar em direcdo ao
Estado, pedindo uma maior presenca e atuacdo dos governos na area. Esse processo
ganhou forca na crise da Vera Cruz, quando se evidenciou a incapacidade e a
impossibilidade da burguesia paulista em fazer progredir uma industria de cinema no
pais. A partir dai, a presenca do Estado passou a ser amplamente discutida, sobretudo

nos congressos de cinema gque marcaram o inicio dos anos de 1950.

Paulo Emilio Salles Gomes percebeu a necessidade de aproximar sua instituicdo
do Estado e lutou muito para isso. Sabia também da importancia dos jogos de bastidores
que, numa esfera federal, aconteciam no Rio de Janeiro. E nesse sentido que, alguns

anos mais tarde, por ocasido da transferéncia da Capital para Brasilia, Paulo Emilio

181 Carta de Paulo Emilio Salles Gomes para Niomar Moniz Sodré. Rio de Janeiro, 09 de maio de 1956.
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Salles Gomes, cheio de uma energia nacionalista, saudaria o0 evento que “arrancou do

Rio a facil e artificial representatividade nacional que possufa”. **

3.6 — Uma Cinemateca na capital do pais

Em julho de 1956, Jayme Mauricio anunciava em sua coluna “Itinerario das
artes”, no Correio da Manha, a sessdao comemorativa do primeiro ano de atividades do
Cinema do Museu e fazia um breve balanco do periodo. A comemoracéo foi feita com
uma exibicéo especial do filme Horas de desespero (The desperate hours. Dir.: William
Wyler, 1955, EUA), no Cinema Plaza.

Embora lutando com o carater provisorio — e precario —
das suas instalagdes, decidiu 0 Museu atacar dentro das
suas possibilidades os diferentes setores da arte
cinematografica, como importante ramo da educacao
visual contemporanea. (..) Parte o Museu para seu
segundo ano de atividades que, estamos certos, sera
também substancioso, ndo sé pela atencdo e interesse da
diretoria da instituicdo pela 72 arte, como também pela
séria orientagdo e superintendéncia do nosso

companheiro Moniz Vianna e a dedicagdo incansavel
do Sr. Rui Pereira da Silva.'®®

E interessante notar que a ideia passada pelo colunista é a de que a criagdo de
um setor voltado para o cinema fazia parte de um projeto de “educagdo visual
contemporanea’” proposto pelo museu, enquanto, na realidade, ela era fruto do interesse
e dedicacdo, principalmente, de Ruy Pereira da Silva. Por outro lado, o texto de
Mauricio expressa um real interesse da direcdo do MAM em seguir apoiando o projeto

do novo Departamento de Cinema que comecava a ser encarado de forma mais séria.

Em setembro de 1956, outro episédio volta a opor os interesses do setor
cinematografico do MAM-RJ e da Filmoteca de S&o Paulo. No jornal carioca Ultima
Hora, é noticiado um convénio estabelecido entre o recém-criado Museu de Arte
Cinematografica (MAC)™ e a instituicdo de Paulo Emilio Salles Gomes, através do
qual esta a entidade paulista se comprometia a emprestar filmes de seu acervo para a
programacéo do clube carioca.

Concretamente podemos dizer que o Museu nasceu
quando Paulo Emilio Sales Gomes, conservador da

182 GOMES, Paulo Emilio Salles. “Antes da primeira convengdo”. 05/11/1960 In: GOMES, Paulo Emilio
Salles. Critica de cinema no suplemento literario. Rio de Janeiro; Paz e Terra, 1982, p. 282.

18 MAURICIO, Jayme. “Itinerério das Artes”. Correio da Manha, julho de 1956.

184 Sobre 0 Museu de Arte Cinematografica, ver o capitulo 2 deste trabalho.
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filmoteca do Museu de Sdo Paulo, veio ao Rio e
estabeleceu contato com 0s representantes dos
irregulares cine-clubes existentes na praca.’®

Durante o depoimento dado a este trabalho, ao recordar aquele episodio, Dejean
Magno Pellegrin avalia que existia uma disputa, ndo declarada, entre a Filmoteca de Sao
Paulo e a futura Cinemateca do MAM-RJ. Ele lembra que havia um cuidado, por
exemplo, em ndo dizer de onde vinham as copias exibidas pelo MAC. Pellegrin nomeia
essa disputa como “ciumeira”, algo sem muita importancia: “Havia uma certa ciumeira,
muito mais da parte de Paulo Emilio. (...) O paulista tem aquele negocio que é o
regionalismo, eles ndo séo faceis. E o Paulo Emilio, como bom paulista... Mas era uma

ciumeira sadia.”

Sadia ou ndo, o fato é que, quando revelado, aquele convénio representou, no
entender dos dirigentes do Setor de Cinema do MAM-RJ, um rompimento do
compromisso que Salles Gomes havia assumido com a dire¢cdo do Museu carioca em
manter a entidade como interlocutora privilegiada. Esse episodio motivou um novo
relatério de Ruy Pereira da Silva, no qual expressa um enorme descontentamento com a
postura de Paulo Emilio Salles Gomes que, em sua Visdo, insistia em tomar atitudes
para prejudicar as a¢fes do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro na éarea
cinematogréfica.

Algumas semanas apds 0s nossos Ultimos contatos com
S&o Paulo, era anunciada a formacéo no Rio do Museu
de Arte Cinematogréfica com o indisfargavel auxilio do
sr. P.E. Sales Gomes. Alias, basta ler o artigo publicado
na ‘Ultima Hora’ de 01/9/56 (e anexado ao presente
relatorio) para se ter uma ideia de como e para que
surgiu 0 Museu de Arte Cinematografica. (...) Museu
este criado (?) e alimentado (!) pelo Sr. P.E. Sales
Gomes, com a insensatez do préprio nome que, antes de
mais nada, serve para confundir e mesmo apagar as

atividades cinematogréaficas do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro.'®

O relatorio apresentado por Pereira da Silva a dire¢do do MAM-RJ busca ainda
fazer um balanco da situacdo do Setor de Cinema do MAM em relacdo a outras
iniciativas na area da cultura cinematogréafica, em particular de alguns clubes de cinema.

Em sua andlise, ao longo de pouco mais de um ano de atividades na area

185 “Grupo novo quer renovar Cultura Cinematografica”. Ultima Hora, 01 de set. 1956.
18 SILVA, Ruy Pereira da. Relatorio de Atividades Cinematograficas do Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 17 de set. de 1956.
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cinematogréafica, 0 MAM teria exercido um papel central no desenvolvimento da cultura
cinematogréfica da cidade do Rio de Janeiro, sobretudo no estimulo ao surgimento de
muitos novos cineclubes. Pelo fato de estar ligado a uma grande entidade, Pereira da
Silva acreditava que o Setor de Cinema que dirigia deveria ser uma referéncia para os
interessados em cultura cinematografica na cidade, e um lugar onde os cineclubes
pudessem ter acesso a copias de grandes filmes do cinema, tanto aqueles vindos de S&o
Paulo como do exterior.

Sendo o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro a

associagdo mais importante dentre todas as

mencionadas, poderia centralizar todo o movimento

cineclubistico no Rio de Janeiro, como alids acontece
em Séo Paulo.*®’

Porém, enxergava com certa apreensdo a posi¢do de seu departamento naquele
momento. Engquanto as sessdes de cinema tinham uma periodicidade quinzenal, outros
clubes ja exibiam filmes semanalmente ou mesmo duas vezes por semana. E pelo fato
de muitos dos sécios serem comuns entre esses clubes e a oferta de filmes estar se
reduzindo, os clubes comegcavam a competir entre si. Esse panorama comecava a gerar

desconforto e confusdo entre os proprios cineclubes.

A solucdo proposta por Ruy Pereira da Silva para o Cinema do Museu era a de
melhorar a programacéo, especialmente com a exibicdo de mais filmes classicos, filmes
que sO pudessem ser vistos naquele espaco, com exclusividade.

Tenho a impressdo que muitos desses sOcCios ndo
continuardo conosco a Menos que pPossamos anunciar

uma boa programacéo de cinema antolégico.’® (Grifo
no original.)

Por isso também o grande descontentamento de Ruy Pereira da Silva com as
atitudes de Paulo Emilio Salles Gomes em apoiar diretamente clubes de cinema no Rio
de Janeiro. Pereira da Silva queria que 0 MAM-RJ fosse o ponto de entrada dos filmes
na cidade, e que ndo precisasse disputar filmes com outros clubes. Nesse sentido,
buscava convencer a diretoria de que o projeto do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro deveria ser mais ambicioso na area de cinema, colocando-o em posicdo de

centralidade, e de que, para isso, era preciso contornar de uma vez por todas 0s

87 | dem.
188 1hidem.
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problemas com a Filmoteca do MAM de Sdo Paulo e acertar uma “programacao

exclusiva de filmes primitivos, classicos e experimentais™ '*°.

A partir desse ponto aparece 0 aspecto mais importante desse relatério, que € a
proposta de transformar, efetivamente, o Setor de Cinema do MAM-RJ em uma
filmoteca, com arquivo de filmes e auditorio proprios, e que essa filmoteca deveria ser
denominada “Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro”. Para tanto,
Ruy Pereira jogou forte na estratégia de convencimento da diretoria do Museu e foi
buscar respaldo junto a prépria ata de fundagéo da entidade.

Solicitar novas medidas que visem a organizacao
imediata e definitiva de um departamento de cinema
gue cologue o0 nome do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro numa posicdo merecida de destaque e
prestigio dentro do movimento cine-clubistico do nosso
pais e, mesmo, internacional.

Dar o nome a nossa filmoteca de ‘Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro’. Chamando
de Cinemateca, estaremos empregando 0 nome mais
usado em todo o mundo pelos arquivos de cinema e
estaremos evitando qualquer confusdo com a Filmoteca
do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Dentro em
breve poderei preparar um modelo de estatutos para a
nossa cinemateca baseado nos  regulamentos
internacionais e nos estatutos dos principais arquivos de
cinema do mundo. A nossa Cinemateca poderia ser
dirigida por um Conselho Diretor composto de varios
nomes, tais como: Antbnio Moniz Vianna, Plinio
Sussekind Rocha, Octavio de Faria e outros, etc.'*

Aquela altura, certamente Ruy Pereira da Silva ja sabia da intencdo de Paulo
Emilio Salles Gomes em transformar a Filmoteca do MAM-SP em Cinemateca
Brasileira, separando-a do Museu de Francisco Matarazzo Sobrinho — processo que se
consolidou juridicamente em dezembro de 1956. Nesse sentido, sua sugestdo em
nomear o0 Departamento de Cinema como Cinemateca do MAM foi também uma forma
de se posicionar frente ao que vinha ocorrendo em Sao Paulo.

Embora ndo tenhamos nenhum documento sobre o desdobramento da
manifestacdo de Ruy Pereira da Silva contra a parceria entre 0 MAC e a Filmoteca de
Sdo Paulo, e nem sobre alguma reacdo vinda de S&o Paulo, ocorreu que aquele

cineclube acabou encerrando suas atividades em pouquissimo tempo. Em seu

189 1hidem.
190 1hidem.
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depoimento, Dejean Magno Pellegrin ndo entra em detalhes sobre o fim do MAC, mas
da a entender que, além das questfes com Paulo Emilio Salles Gomes, houve problemas

de ordem pessoal envolvendo Claudio Rocha.'**

E certo que o desdobramento mais significativo desse episodio foi o estimulo a
criagdo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, processo que se

iniciou ali e levaria algum tempo para se concretizar.

A formacéo da Cinemateca volta a aparecer em carta de Ruy Pereira da Silva
enviada a direcdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro no dia 12 de outubro. O
primeiro ponto tratado foi a autorizacdo para uma imediata mudanca na denominacgédo do
setor de cinema para “Cinemateca do MAM”. O segundo foi a necessidade de trazer
Paulo Emilio Salles Gomes ao Rio de Janeiro para uma reunido onde deveria se
deliberar, de forma definitiva, o apoio da Filmoteca do MAM de S&o Paulo a
programacéo do cinema do Museu carioca®®. Sabendo das restricdes que Salles Gomes
tinha a seu nome, Ruy Pereira da Silva apela a Henrique Mindlin, uns dos diretores do
MAM-RJ, para intervir, no sentido de marcar a reunido com o conservador-chefe da
Filmoteca do MAM de S&o Paulo. Henrique Mindlin passou realmente a ser o

interlocutor com o grupo de Séo Paulo.

As vésperas do Natal de 1956 realiza-se, finalmente, uma reunido no Rio de
Janeiro, na casa de Henrique Mindlin, com a presenca de Ruy Pereira da Silva, Paulo
Emilio Salles Gomes, Niomar Moniz Sodré e os trés responsaveis pelo Centro de
Cultura Cinematografica — Carlos Amaral da Fonseca, Armando Aréas Coimbra e

Flavio Manso Vieira.

Nessa reunido, foi acertada ndo apenas uma programacédo exclusiva de filmes
enviados pela, agora, Cinemateca Brasileira, como também a assimilacdo do Centro de
Cultura Cinematografica pelo setor de Cinema do MAM-RJ, com o objetivo de angariar

forcas para a consolidacéo do projeto da Cinemateca do MAM.

3.7 — Consolidacéao da Cinemateca

Foi indubitavelmente muito grande o desenvolvimento
do Cinema do Museu no ano de 1957 e grande foi o
empenho de todos a fim de que a sua transformagéo em

91 Entrevista com Dejean Magno Pellegrin realizada pelo autor. Rio de Janeiro, 23 de abr. de 2010.
192 Bilhete de Ruy Pereira da Silva para Henrique Mindlin. Rio de Janeiro, 22 de out. de 1956.
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Cinemateca, a se consolidar no tempo oportuno, ja
encontre ambiente preparado capaz de suportar as
dificuldades que tdo grande empreendimento devera
acarretar.'”

Sem davida, 1957 foi um ano-chave no processo de consolidacdo da Cinemateca
do MAM. Algumas importantes acdes foram realizadas naquele ano, e também
assumidos compromissos estratégicos no sentido de fortalecer e legitimar a proposta de

transformar as atividades do setor de cinema, objetivando a construcdo da Cinemateca.

As duas primeiras novidades apresentadas, de forma concomitante em janeiro de
1957, foram a mudanca da periodicidade das sessOes de cinema, que passaram a ser
semanais, e a publicacdo de um boletim mensal especifico para a area de cinema do

Museu.

O boletim, além de divulgar a programacdo completa para 0 més, trazia a ficha
técnica dos filmes apresentados e textos criticos ou de referéncia sobre os mesmos.
Passou a abrir espaco ainda para publicacdo das filmografias dos diretores, noticias
sobre producdes e festivais de cinema pelo mundo, notas sobre as atividades do MAM e
também do préprio setor de cinema e, 0 mais importante, para textos e artigos sobre

estética e/ou histdria do cinema, relacionados ou néo aos ciclos de filmes apresentados.

A programacdo de filmes foi intensificada tendo em vista o acordo estabelecido
com a Cinemateca Brasileira, que forneceria diversos filmes classicos de seu acervo. O
primeiro filme do ano foi justamente um classico do cinema soviético, O Encouracado
Potenkin (Bronenosets Potyomkin. Dir.: Serguei Eisenstein, URSS, 1925). O objetivo
era dar sequéncia naquela linha de programacdo, porém, tal proposta precisou ser
bruscamente alterada devido ao tragico incéndio que atingiu a instituicdo paulista no dia
28 de janeiro de 1957. Nesse desastre, cerca de 80% das cOpias de difusdo da

Cinemateca Brasileira foram destruidas.*®*

1% Relatério das atividades do Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1957.

194 Carlos Roberto de Souza relata as consequéncias do incéndio: “Os bombeiros terminaram seu combate
as 5 horas da manha seguinte e o sinistro ndo teve vitimas. Em compensacdo, nada restou da antiga
Filmoteca: a correspondéncia administrativa, o acervo documental, equipamentos antigos — inclusive uma
camara de filmar construida pelo pioneiro fotdgrafo Antdnio Medeiros na segunda década do século —, e
um terco do acervo de filmes foram destruidos. Entre eles, cerca de 80% das copias em 16mm utilizadas
para circulacdo pelos cineclubes; filmes experimentais e sobre arte; algumas cdpias de filmes silenciosos
alemdes e de outras nacionalidades, Paixdes de Cristo e filmes coloridos a mao encontrados no Brasil; e
os filmes brasileiros antigos que estavam sendo selecionados para o documentario de montagem.
Arderam também a biblioteca, que possuia uma colecdo completa da revista Cinearte, e toda a
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Mesmo sem os filmes da Cinemateca Brasileira, foi mantida a programacéo
semanal de filmes, que precisou ser fortalecida por meio de uma aproximacgédo ainda
maior com as distribuidoras de filmes. Assim, foram organizadas, por exemplo, pre-
estreias em parcerias com aquelas empresas, como no caso do filme Sede de viver (Lust
for life. Dir.: Vincente Minnelli, 1956, EUA), exibido no dia 22 de abril no Metro-
Passeio, em sessdo especial & meia-noite, com o apoio da Metro-Goldwyn-Meyer.

A exibicdo especial de Sede de viver também marcou a unido entre o Centro de
Cultura Cinematografica e o Setor de Cinema do MAM. Em carta divulgada & imprensa,
Flavio Manso Vieira, diretor do CCC, buscou esclarecer a proposta:

Para solidificar esforcos esparsos e organizar as bases
da futura Cinemateca do Rio de Janeiro, o Centro de
Cultura Cinematogréfica fundiu-se com o setor de
cinema do Museu de Arte Moderna desta capital. (...)
Necessitava 0 Rio de Janeiro de uma filmoteca, e esta
dependia, além de instalacBes adequadas, de entusiastas

aptos a congregar seus esforcos para a realizagdo de
uma obra de repercussdo permanente e universal.**®

A futura Cinemateca do MAM passaria a ter a seguinte equipe de colaboradores:
Ruy Pereira da Silva, Anténio Moniz Vianna, Carlos da Fonseca Amaral, Arnaldo
Aréas Coimbra e Flavio Manso Vieira. Outros membros do Centro de Cultura
Cinematogréafica também colaborariam com a entidade, mas nao fariam parte de sua

diretoria, como, por exemplo, Arley Sancier e Hugo Sérgio Koat.

As vésperas das comemoracdes do aniversario de dois anos do setor, em julho de
1957, Ruy Pereira da Silva apresentou a diretoria do Museu duas propostas com as
quais pretendia modificar de forma definitiva a area de cinema, no sentido de consolidar

sua transformacdo em uma Cinemateca.

A primeira delas era a organizacdo de um grande festival de cinema dedicado a
cinematografia norte-america e a segunda, a participacdo no Congresso Anual da FIAF,
que seria realizado em Antibes (Franca), com a intencdo de formalizar o pedido de

associacdo com aquela entidade.

A ideia da realizacdo do Festival A Historia do Cinema Americano surge do

contato que foi sendo estabelecido com a Embaixada dos EUA no Rio de Janeiro e com

documentacdo pessoal — correspondéncia, escritos e papéis — que Alberto Cavalcanti havia entregue a
Filmoteca”. SOUZA, C. R. de. Op. cit. p. 77.
1% «Fundiu-se 0 CCC com o Museu de Arte Moderna”. Tribuna da imprensa, 11 de maio de 1957.
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as empresas norte-americanas de distribuicdo de filmes. Essa triangulagdo permitiu aos
dirigentes do Cinema do Museu vislumbrar a organizacdo de um grande festival
histérico, com filmes fornecidos pela Film Library do MoMA e outros mais recentes
disponibilizados pelas distribuidoras. A viabilizacdo do festival se daria justamente pela
cooperacdo entre a Embaixada dos EUA, a Motion Picture Association (MPA) e a
Cinemateca do MAM.
Por ser a ideia muito interessante e a convite da
Embaixada, compareci juntamente com o Antdnio
Moniz Vianna a uma reunido na Embaixada a que
também estava presente o Harry Stone. Foram entéo
abordados os véarios aspectos sobre a eventual

realizagéo dessa mostra e sobre a possivel ida do Moniz
Viana e de mim aos Estados Unidos, proximamente.'®

A possibilidade de organizar uma viagem aos EUA para aprofundar os contatos
e viabilizar os acordos para a realizacdo do festival foi percebida por Ruy Pereira da
Silva como uma grande oportunidade para langar internacionalmente sua entidade.
Pereira da Silva imediatamente estendeu a viagem para a Europa, com o objetivo de
participar do congresso anual da FIAF, que seria realizado na cidade de Antibes, na

Franca.

Além da participacdo no congresso, onde pretendia formalizar um pedido de
filiacdo a FIAF como membro provisério, Ruy Pereira da Silva desejava estabelecer
uma rede de contatos e compromissos que sustentassem sua proposta de criar uma
cinemateca. A organizacdo de um grande festival com importantes apoiadores serviu
como uma boa carta de apresentacdo, uma credencial que dava certa legitimacéo para
um arquivo novo e pouco conhecido. Apds a viagem, Moniz Vianna anunciaria o
sucesso dos contatos e a organizacdo de novos festivais nos moldes do Americano:
“Conseguimos mais do que esperavamos. O Festival do Cinema Americano puxard uma
fila de festivais. Virdo depois o francés, ainda esse ano, o italiano, em 1959”*". O
Festival A Historia do Cinema Americano passou a ser o0 primeiro de uma série de
outros que seriam apresentados sob 0 nome geral de “Mostra Internacional de Arte

Cinematografica”.

A viagem de Moniz Vianna e Ruy Pereira da Silva para a Europa e os EUA foi

bastante anunciada nos jornais da cidade, que se ocuparam em divulgar o roteiro,

19 Carta de Ruy Pereira da Silva para Niomar Moniz Sodré. Rio de Janeiro, 29 de jun. de 1957.
197 \/IANNA, Antdnio Moniz. Correio da Manha, 04 de jan. de 1958.
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comentar 0s objetivos e celebrar os possiveis contatos com organizacfes estrangeiras. A
viagem foi cercada de expectativas, principalmente em relacdo ao Festival de Cinema

Americano, que j& comecava a ser anunciado.

No Jornal do Brasil, Paulo Francis escreveu: “O Museu de Arte Moderna vai
enviar aos EEUU o critico de ‘O Correio da Manhd’, Antonio Moniz Vianna, a fim de
colher material para a retrospectiva do cinema norte-americano (...).”**® J& Hugo
Barcelos, no Didrio de Noticias: “percorrerdo, apos o Congresso da FIAF, diversos
centros culturais do velho e do novo mundo, com o objetivo de adquirir obras para a
Cinemateca daquela entidade™®. E, ainda, o jornal Luta democratica: “nos deixa muito
otimistas em relacdo ao que sera o acervo do MAM, com os demais contatos que Ruy

Pereira da Silva e Moniz Viana (...)”**

Para os frequentadores das sessdes de cinema do MAM, o boletim de outubro do
setor trouxe, entre outras coisas, artigos e notas que versavam sobre o universo das
cinematecas e museus de cinema, da Federacéo Internacional de Arquivos de Filmes, do
cineclubismo no Brasil e outros elementos relacionados a viagem de Ruy Pereira da
Silva e Moniz Vianna. Dois textos merecem destaque: a traducao de “Treasure house of
the cinema” artigo de Derek Rogers, ¢ “Cineclubismo no Brasil: uma realidade”, de
Hugo Sérgio Koatz, um importante panorama do movimento cineclubista no Brasil, que

antecede, por exemplo, o classico levantamento de Rudé de Andrade.?*

No periodo em que os dois principais diretores estiveram fora, Carlos Fonseca,

Flavio Manso Vieira e Arnaldo Coimbra ficam a frente das atividades do setor de

cinema, responsaveis pela programacdo dos filmes e pela elaboracdo dos boletins.

Carlos da Fonseca acaba assumindo também interinamente a coluna de Moniz Vianna
no Correio da Manha.

Por indicacdo de Moniz Viana, a se¢do cinematografica

do ‘Correio da Manhd’, durante sua auséncia, ficard a

cargo de Carlos da Fonseca, elemento de uma brilhante

‘nova geracdo’ de tedricos de cinema, que se estd

desenvolvendo nos quadros do Museu de Arte
Moderna.”®?

1% jornal do Brasil, 12 de out. de 1957.
1% Diario de Noticias, 09 de out. de 1957.
200 | yta Democratica, 20 de out. de 1957.
21 ANDRADE, Rudé. Op. cit.

202 Djario de Noticias, 23 de out. de 1957.
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Os jornais nos fornecem boas informacgdes para acompanharmos 0s preparativos
e expectativas da viagem e também seus resultados e desdobramentos, mas para o
periodo em que estiveram fora ndo h4 quase nenhuma cobertura. Para esse trecho, a
melhor referéncia sdo os relatos de viagem que Ruy Pereira da Silva manteve e enviou
de maneira sistematica para serem publicados nos boletins do setor de cinema.?®
Mesmo que em alguns momentos o texto de Pereira da Silva soe muito entusiasmado e
pouco critico com 0s encontros e entrevistas que realizam, segue sendo um 6timo
instrumento por meio do qual podemos ter uma dimenséo de como foi a viagem e do

que representou aquela iniciativa para a Cinemateca.

Nesses relatos, Pereira da Silva deu grande destaque as visitas a sets de
filmagem, entrevistas com cineastas, atores e outras personalidades do mundo
cinematogréfico. Narra com certo fascinio os contatos com Alberto Lattuada, Robert
Bresson, Federico Fellini e Giulieta Massina, Elia Kazan, Jean Renoir, Alfred
Hitchock.?* Todavia, para este trabalho, além do relato sobre a participacdo no
Congresso da FIAF em Antibes, 0s aspectos que nos interessam de maneira mais direta
nesses textos sdo as descri¢Oes das visitas feitas por Pereira da Silva e Moniz Vianna

aos arquivos de filmes de diversos paises.

E interessante observar como Pereira da Silva procurou apresentar cada um dos
arquivos que visitou tendo em vista a construcdo da cinemateca no Rio de Janeiro. Nos
relatos, ele envia informacdes sobre a dimensao fisica das instituicdes, o numero de
funcionérios, aspectos da colecdo, formas de financiamento das atividades,
relacionamento com os campos do cinema e da cultura cinematografica etc. Ao todo,
eles visitaram arquivos na Holanda, Portugal, Franca, Itdlia, Londres e Nova lorque.
Parece-nos relevante transcrever alguns trechos desses relatos, para termos uma ideia
mais clara do que chamava a atencdo de Pereira da Silva e 0 que ele queria que 0s
socios do MAM lessem no boletim. As informacdes colhidas por ele serviram de base

para a construcdo da cinemateca do MAM.
Em Amsterdam:

Jan de Vaal mostrou-me a sua bem organizada
filmoteca e apresentou-me aos seus principais

203 Os relatos de viagem foram publicados nos boletins de novembro de 1957 a janeiro de 1958.
24 Moniz Vianna realizou uma série de entrevistas com muitas dessas personalidades do mundo
cinematografico, que foram publicadas no Correio da Manha ap6s seu retorno ao Brasil.
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funcionarios (6 ao todo). — O ‘Stichting Nederlands
Filmmuseum’ foi fundado em 1946, funcionando até
hoje com subvencgdes do Estado e da Municipalidade.
Seus arquivos presentemente reunem cerca de 2.000
filmes, 14.000 fotografias e 1.200 livros, além de
colegBes de cartazes, cenéarios e aparelhos. As suas
sessOes regulares realizam-se numa sala com 225
cadeiras e devidamente adaptada para exibicoes
cinematograficas. (...) A visita ao ‘Filmmuseum’ de
Amsterdam foi, sem ddvida, um primeiro contato,
interessante e animador, desta viagem ao mundo da
ciéncia do filme e da arte do cinema.”®

Na capital portuguesa, visitaram a Cinemateca Nacional:

A Cinemateca Nacional, dirigida por Manuel Felix
Ribeiro, pertence ao governo e funciona no Secretariado
Nacional de Informacdo, em Lishoa. Fundada em 1948,
tornou-se membro da FIAF em 1956, desenvolvendo
atualmente um programa de ampliagéo de seus arquivos
de filmes portugueses e de um bom numero de filmes
cléssicos estrangeiros. — Infelizmente parece ndo existir
um clima ideal de relagcdes entre a Cinemateca e 0
movimento  cineclubista que, numa atividade
ininterrupta e entusiastica, vem colocando Portugal em
posicdo de destaque no panorama da difusdo da cultura
cinematogréfica mundial.*®

Ja na Italia, foram a instituicGes em trés cidades. Em Turim, visitaram o Museo

Del Cinema de Torino:

A simpética senhora [Maria Adriana] Prollo mostrou-
nos todas as colegdes do seu magnifico Museu, desde 0s
aparelhos antigos (Lanternas magicas, etc.) até a sua
biblioteca, filmes etc. Esta presentemente mudando os
seus arquivos e colegfes para uma nova e magnifica
sede, num ala de um grande ‘Palazzo’ pertencente a
municipalidade de Turim. Com ela discutimos todos 0s
detalhes dessa nova sede e os planos das obras especiais
em final de execucio.”®’

Em Mildo, a Cineteca ltaliana:

[Gianni] Comencini e [Walter] Alberti mostraram-nos,
também, toda a organizagdo de seus trabalhos,
principalmente os relacionados com mostras especiais

205 SILVA, Ruy Pereira da. “Jornal de viagem”. In: Boletim mensal de cinema do Departamento de
Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, nov. de 1957.
206

Idem.
27 SILVA, Ruy Pereira da. “Jornal de viagem”. In: Boletim mensal de cinema do Departamento de
Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, dez. de 1957.
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que regularmente apresentam em outras cidades e em
outros paises.?”

Em Roma, o Centro Sperimentale di Cinematografia e a Cineteca Nazionale:

onde fomos recebidos por um dos seus diretores, Fausto
Mantesanti: com ele visitamos todo o Centro: suas salas
de aula, de filmagem, de montagem, seus auditorios e a
‘blokhaus’ da cinemateca.’®

A visita ao BFI, em Londres, foi guiada por seu diretor, Enerst H. Lindgren:

Lindgren fala-nos da organizacdo geral do Instituto, do
seu ‘Bord of Governors’, dos seus departamentos
administrativos e de informacdes (...) e principalmente
Lindgren nos fala do ‘National Film Archive’ que vem
a ser a filmoteca do Instituto. Lindgren é o seu Diretor e
Conservador, contando com 12 auxiliares. A N.F.L. foi
fundada em 1935 e possui mais de 7.000 filmes e de
120.000 fotografias, além de vasto material historico,
biblioteca, etc.?°

E por Gltimo, Nova lorque:

A visita seguinte foi a Richard Griffith, Conservador da
Filmoteca do Museu de Arte Moderna de Nova York e
gue ndo viamos desde o0 nosso Ultimo contato pessoal
em maio de 1955. (...) Conversamos sobre o ultimo
congresso da FIAF (ao qual Griffith ndo pode
comparecer), sobre a sua ‘Film Library’ e sobre 0 nosso
trabalho no Rio e falamos, também, sobre a futura
colaboracio de Griffith com a nossa Cinemateca.”™*

E bastante curioso que justamente no caso da Film Library do MoMA Ruy
Pereira da Silva ndo faca nenhuma descricdo, ndo entre em nenhum detalhe sobre a
organizacdo ou estrutura da entidade. Contenta-se em comentar, de passagem, que
conversou sobre o0 assunto com o responsavel, Richard Griffth. Mesmo que isso se deva
ao fato de Pereira da Silva estar privilegiando, em sua passagem pelos EUA, a
organizacdo do Festival de Cinema Americano, ndo deixa de chamar a atengdo, na

medida em que sabemos da importancia do Museu nova-iorquino para 0 MAM-RJ.

Sobre o congresso da FIAF, a percepcdo de Ruy Pereira da Silva e de Moniz

Vianna foi de que a participacdo da futura Cinemateca do MAM foi muito positiva, que

298 1dem.

29 1hdem.

219 SILVA, Ruy Pereira da. “Jornal de viagem”. In: Boletim mensal de cinema do Departamento de
Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, Jan. de 1958. p. 4.

21 1 dem. p. 5.
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“tudo ultrapassou a nossa expectativa”. O fato de terem estabelecido inimeros contatos
com arquivos de toda a parte do mundo, de terem conseguido renovar suas relagées com
Paulo Emilio Salles Gomes — “Fiz as pazes com o Paulo Emilio (quase acendi uma vela
no Vaticano por causa disso, mas o Anténio disse que o Vaticano dava azar...)” —, que
os teria auxiliado enormemente na introducédo ao universo da Federacéo, e terem feito a
formalizag&o do pedido para ingressarem como membros provisorios da entidade levou
Pereira da Silva a sonhar mais alto com a sua cinemateca.

Apresentamos um relatorio das nossas atividades e nos

candidatamos a membros provisorios, dependendo para

a nossa admissdo de certas formalidades, tais como o
envio dos nossos estatutos, etc.??

Tais formalidades sO seriam resolvidas dois anos depois de encerrado o
congresso na Franca, quando Pereira da Silva j& ndo mais estava a frente da Cinemateca
do MAM. A aceitacdo da Cinemateca do MAM como membro provisério da FIAF deu-

se no encontro de Estocolmo, na Suécia.

Entretanto, o entusiasmo de Pereira da Silva ndo era acompanhado por Paulo
Emilio Salles Gomes, que via com certa apreensdo e exagero as declaracGes feitas pelo
dirigente carioca na apresentacdo do relatério na FIAF.? Ao recordar do episédio,
Pereira da Silva declarou: “O Paulo Emilio inclusive me disse, 1& em Antibes, que
estava votando a favor da transformacdo em Cinemateca, mas que ele achava que eu

estava sendo apressado demais, que eu ia ter muitos problemas com isso.”%**

Apressado ou ndo, a viagem e 0s contatos estabelecidos no exterior
convenceram a direcdo do Museu de Arte Moderna a avalizar a transformacéo do setor
em uma Cinemateca. O proprio projeto do prédio do Museu receberia alteracBes para
assegurar areas de guarda, trabalho e exibicéo para o setor que ia ganhando corpo.

Em Janeiro de 1958, foi inaugurada a primeira parte da sede do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, no Aterro do Flamengo. A inauguragdo contou inclusive
com a presenca do entdo presidente Juscelino Kubitscheck. Toda a parte administrativa

do Museu, que estava alojada no prédio do Ministério da Educac&o, foi transferida para

22 SILVA, Ruy Pereira da. “Jornal de viagem”. In: Boletim mensal de cinema do Departamento de
Cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, dez. de 1957.

213 Carta de Paulo Emilio Salles Gomes para Ruy Pereira da Silva. S3o Paulo, 08 de jun. de 1958.

214 Entrevista com Ruy Pereira da Silva realizada pelo autor. Brasilia-DF, 30 e 31 de mar. de 2010.
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o edificio novo. Porém, como ainda ndo havia auditorios ou salas de exibicdo, a

Cinemateca seguiu com as projecoes na ABI.

O critico Décio Vieira Ottoni, que vinha colaborando de forma bissexta com a
Cinemateca, expressou em sua coluna do Diério Carioca um pouco do entusiasmo que
envolvia o projeto naquele inicio de ano, e que acabou significando a definitiva

consolidacédo do projeto da Cinemateca do MAM:

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro acaba de
inaugurar a primeira etapa do grupo de edificacbes em
que passardo a funcionar todas as suas atividades a
excecao das exibicBes de filmes (...). O fato de terem as
instalacbes da Cinemateca, auditério para sessoes,
biblioteca, etc., sido deixadas para a fase complementar
ndo quer dizer que o cinema tenha sido relegado para
um segundo plano das a¢des da Diretoria e do Conselho
daquela instituicdo. (...) Pode-se dizer, portanto, que 0
cinema, umas das mais novas atividades do Museu, ¢ a
gue mais tem desenvolvido o seu trabalho, mesmo
comparado ao ritmo enérgico em que as demais se
desdobram.(...) Pela perspectiva aberta — se em dez anos
temos uma sede apta a atender a maior parte dos
interesses do Museu e em 12 vamos té-lo inteiramente
edificado sobre a sua area de 40 mil metros quadrados
no aterro de Santa Luzia — teremos dentro de uns cinco
anos um dos maiores acervos e uma das mais completas
cinematecas do mundo (..) De minha parte, como
membro do Departamento de Cinema, devo dizer que
muito pouco tenho feito, limitando-me a emprestar um
decidido, mas cb6modo, apoio moral que é a
contribuicdo de quase todos os muito atarefados. Diante
do que vi erguido, entretanto devo dizer que assumi o
compromisso de reservar algum tempo (dentro do meu
tempo todo tomado) para ajudar, na parte que me toca,
as iniciativas culturais e artisticas do Museu de D.
Niomar no plano cinematografico. Dentro em breve,
teremos um curso completo, feito mediante exibicdo
organica de programas de Historia e Estética do
Cinema, cobrindo meio século de existéncia desta arte.
Possivelmente teremos uma revista especializada e
fatalmente alguns cursos (...) °

O boletim do més de fevereiro de 1958 trouxe pela primeira vez estampado no
alto da capa o titulo de Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Nela,
um desenho do personagem Mr. Magoo, especialmente feito por seu criador Stephen
Bosustow, saudava com seu chapéu os leitores, como se desse as boas-vindas para a

nova fase da instituicdo.

25 OTTONI, Décio Vieira. “O Museu”. Correio da Manh4, 28 de jan. de 1958.
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3.8 - O Festival A Histéria do Cinema Americano

Este foi o primeiro da série de festivais organizados pela Cinemateca do MAM
sob o titulo de Mostra Internacional da Arte Cinematografica. Seguiram-se a ele a 22
Mostra Internacional de Arte Cinematografica, com o Festival A Histdria do Cinema
Francés (1959), e a 32 Mostra Internacional de Arte Cinematografica, com o Festival A
Histdria do Cinema Italiano (1960).

O Festival A Historia do Cinema Americano foi realizado entre julho e agosto de
1958 e contou com o suporte oficial dos governos brasileiro e norte-americano através
de suas embaixadas, além de entidades e colaboradores particulares. Destacam-se 0s

apoios da Motion Pictures Association of America e da Film Library do MoMA.

Os veiculos de comunicacdo ndo pouparam espaco na cobertura do evento meses
antes do inicio do festival, marcado para junho de 1958. Décio Vieira Otonni, por
exemplo, fala da “maior mostra cinematogréafica no Rio.” ?*® Outros jornais preferiam
destacar o glamour do cinema norte-americano: “Pré-estreia mundial vai trazer

Hollywood ao Rio?!’

ou “Artistas de Hollywood deverdo visitar o Brasil durante o
Festival de Cinema”*Ja durante a execucdo do festival, o Correio da Manha traria
entrevistas diarias com personalidades do mundo cinematografico, criticos, politicos e
representantes do governo e consulados. Para ajudar na divulgacdo do evento, 0 Museu
promoveu um concurso de cartazes para eleger aquele que seria utilizado na sua

divulgago.?*®

A estrutura do Festival foi dividida em trés blocos: o ciclo retrospectivo, parte

central do evento, o ciclo de pré-estreias e uma exposicao.

O ciclo retrospectivo era composto tanto por filmes narrativos quanto
documentérios, de acordo com a divisdo de Griffith. Os filmes foram dispostos de forma
linear e evolutiva, desde os chamados inventores do cinema e da linguagem cléssica
(Thomas Edison, Edwin S. Potter e D. W. Griffith), passando com uma grande énfase
pelas comédias, marco do cinema mudo americano (Mack Sennett, Charles Chaplin,

Harold Lloyd e Buster Keaton), destacando outros diretores e alguns grandes atores do

216 OTONNI, Décio Vieira. “A maior mostra cinematografica no Rio”. Diario Carioca, 09 de mar. de
1958.

217 «pr¢-estreia mundial vai trazer Hollywood ao Rio”. Ultima Hora, 24 de maio de 1958.

218 «Artistas de Hollywood deverdo visitar o Brasil durante o Festival de Cinema”. Correio da Manha,
15 de jun. de 1958.

219 «Concurso de cartazes”. Correio da Manh, 03 de maio de 1958.
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periodo (Mary Pickford, Douglas Fairbanks, Theda Bara, Rudolph Valentino, Josef Von
Sternberg, Erich Von Stroohein, F. W. Murnau e o inventor do documentario, Robert
Flaherty), até chegar ao cinema sonoro. O som marcaria uma virada importante no
cinema norte-americano, com o surgimento dos grandes musicais e de outros filmes de
género (Western, Gangsters, Terror, Ficcdo Cientifica). Também teve espaco um olhar
autoral para alguns diretores de Hollywood, tais como King Vidor, Cecil B. de Mille,
John Ford, Ernst Lubitsch e Frank Cappra. Um dos grandes destaques do evento foi a
apresentacdo de Cidaddo Kane (Dir. Orson Welles, EUA, 1941).

O ciclo de pré-estreias serviu como espaco para a apresentacdo de novos filmes
das companhias americanas que apoiavam o0 evento. Foram exibidos nove filmes de

diretores como: Billy Wilder, Stanley Kubrick, Otto Preminger e George Stevens.

A exposicao seguiu a mesma estrutura: painéis, fotografias, objetos, aparelhos
cinematogréficos, desenhos, figurinos, livros, revistas, programas e roteiros,
organizados em salas que seguem a separacdo por géneros e aparatos técnicos, a saber:
sala “assim nasceu o cinema americano”; sala “os grandes realizadores”; sala
“cartoons”; sala “o documentario”; sala “Westrex”; sala “Bell & Howell”; sala
“publica¢des”; sala “o estrelismo”; sala “a musica”; sala “musicais”; sala “horror e

science fiction”; sala “western”.

O aspecto central da organizacdo desse Festival foi, como ndo podia deixar de
ser, seu carater histérico balizado por uma visdo panoramica e evolutiva do cinema feito
nos EUA do final do século XIX a primeira metade do século XX. Os filmes foram
apresentados numa continua enumeracdo de grandes diretores, atores e géneros que

teriam marcado a histéria daquela cinematografia.

Em paralelo aos eventos principais, foi também organizado um seminario sobre

cinema e preservacdo de filmes que teve lugar no auditério do Ministério da Educacéo.
Como noticiou o Correio da Manha, com o Seminario,

pretende-se debater todos os assuntos referentes a
cinema no Brasil e no Mundo, estando previsto o
comparecimento de autoridades e pessoas ligadas a
cinematografia entre nds, objetivando o Museu assim
promover uma tomada de consciéncia de nossos
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poderes constituidos sobre o cinema e sua importancia
artistica, cultural, industrial e comercial.?%°

Assim, importantes nomes do cinema brasileiro e mundial participaram do
seminério, como por exemplo: Richard Griffith, conservador-chefe da Film Library do
MoMA,; o cineasta italiano Roberto Rossellini; Paulo Emilio Salles Gomes,
conservador-chefe da Cinemateca Brasileira; o pioneiro produtor Adhemar Gonzaga;
Pedro Gouveia Filho, diretor do INCE; além dos representantes da Cinemateca e do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.”" A palestra inicial foi proferida pelo
conservador-chefe da Cinemateca Brasileira, Paulo Emilio Salles Gomes, que abordou o
tema “Os problemas da conservagdo de filmes no Brasil”. Também proferiram palestras
Richard Griffith, Roberto Rossellini e Adhemar Gonzaga, que proferiu uma
comunicagdo sobre cineclubismo. Ainda durante o evento, foram exibidos e debatidos
os filmes Aurora (Sunrise. Dir.: Murnau, 1926), Through the back door (Dir.: Alfred
Green e Jack Pickford. EUA, 1921) e O drama das secas (Dir.: Rodolfo Nani, Brasil,
1958).

3.9-“A vez do Rio”

Pouco depois do téermino do Festival A Historia do Cinema Americano, Paulo
Emilio Salles Gomes dedicou sua coluna no Suplemento Literario do Estado de S&o
Paulo a discutir a iniciativa de Ruy Pereira da Silva e Anténio Moniz Vianna de
transformar o setor de cinema do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro na
Cinemateca do MAM. Intitulado “A vez do Rio”, o texto de Salles Gomes aproveita a
grande repercussao do Festival para fazer uma série de observacGes, apontamentos e

sugestdes “a propoésito do desejo do grupo carioca de criar uma cinemateca.”???

Se por um lado esse texto € o reconhecimento de que o projeto carioca estava em
andamento e seria efetivamente levado adiante, por outro demonstra, mais uma vez, a
luta de Salles Gomes em defesa da Cinemateca Brasileira, nesse caso destacando a
primazia e a solidez do projeto de tal instituicéo.

Tudo indica que, em matéria de cinemateca, vivemos no
Brasil uma experiéncia semelhante & de outros paises.

220 Correio da Manha, 19 de ago. 1958.

221 Segundo nos relatou Ruy Pereira da Silva, alguns dos jovens que formariam o Cinema Novo
brasileiro, e que frequentavam os cineclubes do Rio de Janeiro, também teriam assistido aos seminarios.
Entre esses jovens, ele cita Joaquim Pedro de Andrade, Leon Hirszman, David Neves e Walter Lima
Junior.

?22 GOMES, Paulo Emilio Salles. “A vez do Rio”. GOMES, Paulo Emilio Salles. Op.cit. pp. 428-429.
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Para a causa da conservacdo de filmes e da cultura
cinematografica, um periodo inicial de articulagcdo
intima com bibliotecas, academias e museus é muito
atil, pois o prestigio dessas instituicOes tradicionais
facilita a aceitacdo do fenbmeno cinematografico como
fato cultural. Chega, porém, o0 momento em que o vulto
e a extrema complexidade das tarefas das cinematecas
perturbam a estrutura das instituicbes que as
englobam.?*

Salles Gomes aconselha que, para ndo perder a vez, 0s cariocas deveriam
observar com cuidado a historia de outros arquivos de filmes, especialmente aqueles
que tiveram seu inicio no interior de instituicdes tradicionais onde o cinema era um
elemento estranho, distinto dos objetos culturais aos quais se dedicam os museus de
arte, os arquivos publicos ou as bibliotecas, “porque neles poderdo encontrar o
delineamento geral de seu proprio destino.” A natureza do objeto cinematogréafico seria
sempre um ‘“‘corpo estranho”, que demandaria cuidados muito singulares, os quais
envolviam custos muito elevados. Salles Gomes lembra que esse era o caso da prépria
Cinemateca Brasileira que, de certa forma, antecipando-se aos problemas futuros,
garantiu sua independéncia, de forma “harmoniosa”, em relagdo ao Museu de Arte

Moderna de Sdo Paulo.

Embora ndo visse como inexoravel o destino da Cinemateca do MAM, o autor €
extremamente cético quanto a relacdo entre Museus e Cinematecas. Para ele, era uma
questdo de tempo o desentendimento entre esses projetos, pois de uma forma geral,
quando os museus se relacionavam com o cinema, acabavam valorizando mais o lado da
difuséo, onde o publico entra em contato com as obras, e menos o da preservacao, onde
0s gastos sdo elevados e ndo ha nenhum glamour. Ao contrario dessa ideia, Salles
Gomes acreditava que a missdo central de uma cinemateca estava localizada no trabalho
de conservacdo que precede a exibicdo. Nesse sentido, esta muito mais préximo do
pensamento de Ernest H. Lindgren, que grosso modo defendia a primazia da
preservacdo do objeto filmico em detrimento de sua circulacdo, do que de Henri

Langlois, que valorizava mais a difusdo da obra.?**

O caso do MoMA, que h& mais de
20 anos mantinha sua Film Library, ndo é comentado, mesmo sendo esse 0 exemplo

mais proximo ao projeto do MAM do Rio de Janeiro.

2 |dem. p.

224 Comentamos sobre a divergéncia entre essas perspectivas no primeiro capitulo.
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Seu objetivo poderia ser o de auxiliar no crescimento do projeto carioca, mas,
para isso, era preciso ter o cuidado de demarcar um lugar de destaque para a Cinemateca
Brasileira. Por isso, chama a atengcdo para a separacdo que a Cinemateca Brasileira
estabeleceu em relacdo ao Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, para escolha de um
caminho “auténomo”. Segundo Salles Gomes, tal decisao, embora ndo tenha resolvido
as dificuldades financeiras e estruturais da instituicdo, teria permitido contornar
problemas que na composi¢cdo anterior seriam “insoliveis” e iniciar a “construcdo de

seu futuro”.

Pela comparacgdo sugerida no texto, de um lado ha uma instituicdo construindo-
se para o futuro — a Cinemateca Brasileira — e, de outro, ha uma instituicdo que no
momento mesmo em que é criada ja estd presa a um modelo defasado, antigo, a
Cinemateca do MAM.

Cabe chamar a aten¢do para o fato de que, ao publicar “A vez do Rio”, Salles
Gomes ndo sabia da crise interna pela qual estava passando a Cinemateca do MAM e
que havia resultado na saida de parte de sua equipe. Ao ser informado sobre tal
contexto, demonstrou apreensdo de que as criticas elaboradas no texto fossem mal

compreendidas, lidas como criticas negativas, “fora do espirito construtivo em que

foram escritas.”??°

3.10 — A saida da primeira equipe

Na manha do dia 28 de outubro de 1958, Anténio Moniz Vianna publicou uma
nota em sua coluna do Correio da Manh&, onde apresentava uma nova composic¢ao dos
membros da Cinemateca do MAM.

A Cinemateca do Museu de Arte Moderna conta agora,
entre os seus membros efetivos, com os criticos José
Sanz (Jornal do Commércio) e José Lino Grunewald
(Jornal de Letras), que ja ha varios meses vinham
colaborando com o Museu em suas atividades
cinematograficas, inclusive na redacdo do texto do
Catalogo do Festival ‘A histéria do Cinema
Americano’.

No momento, a Cinemateca estd assim constituida:
Antdnio Moniz Vianna, membro do conselho
deliberativo do Museu e supervisor da Cinemateca;
Arnaldo Aréas Coimbra, Carlos Fonseca, Décio Vieira

2% Carta de Paulo Emilio Salles Gomes para Ruy Pereira da Silva. Sdo Paulo, 12 de nov. de 1958.
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Ottoni, Flavio Manso Vieira, George Gurjan, José Lino
Grunewald, José Sanz, Ruy Pereira da Silva.?®

Esse fato pegou de surpresa ndo apenas Ruy Pereira da Silva, como todas as
outras pessoas que vinham colaborando com a Cinemateca do MAM e que se
empenharam na realizacdo do Festival A Histéria do Cinema Americano. Embora
soubesse que a sua relacdo com Moniz Vianna vinha apresentando altos e baixos desde
a viagem a Europa e os EUA, Pereira da Silva ndo esperava que algo assim pudesse
acontecer, sobretudo apds o sucesso do Festival de Cinema Americano. Dias antes, em
um almogo promovido em sua homenagem no restaurante da Mesbla, Ruy Pereira da
Silva havia anunciado publicamente seus planos para a entidade e elogiado

nominalmente Moniz Vianna.?*’

No préprio dia 28, Flavio Manso Vieira, Carlos Amaral da Fonseca e Arnaldo

Aréas Coimbra enviam uma carta a Niomar Moniz Sodré expressando o desconforto e

descontentamento do grupo com a atitude de Moniz Vianna, e talvez esperando uma
resolucdo para o caso, 0 que ndo aconteceu.

Vimos manifestar o0 nosso desagrado pela nota

publicada pelo Sr. Anténio Moniz Vianna, em sua

coluna de cinema do Correio da Manha de hoje, com o

nosso total desconhecimento, o que s6 podemos encarar

como imperdoavel omissao as nossas pessoas, uma vez
que ndo fomos notificados dessas novas resolugdes.”?®

Na visdo de Ruy Pereira da Silva houve, naquele momento, um crescente
descompasso entre sua equipe e Moniz Vianna, descompasso este que ja vinha sendo
nutrido desde algum tempo, mas ganhou novos contornos durante a organizacdo e
execucgdo do Festival A Historia do Cinema Americano. Para Pereira da Silva, 0 sucesso

do evento “despertou ciumeiras e incompatibilidades*®”

que fizeram com que Moniz
Vianna tomasse a atitude de reformular a Cinemateca de surpresa. Hoje, ao lembrar-se
do mesmo episddio, Pereira da Silva acredita que o critico do Correio da Manha tenha
tomado tal atitude por influéncia de José Sanz, que estaria proximo a ele [Moniz
Vianna] especialmente durante a preparacdo e realizacdo do Festival de Cinema

Americano: “O Sanz deve ter metido na cabeca do Moniz Vianna que eu devia estar

226 Correio da Manha, 28 de out. de 1958.

227 Discurso de agradecimento proferido por ocasido de almogo em sua homenagem. Rio de Janeiro.
[Acervo pessoal de Ruy Pereira da Silva].

“28 Carta de Flavio Manso Vieira, Carlos Amaral da Fonseca e Arnaldo Aréas Coimbra & Niomar Moniz
Sodré. Rio de Janeiro, 28 de out. de 1958.

229 Carta de Ruy Pereira da Silva para Ruda de Andrade. Rio de Janeiro, 17 de nov. de 1958.
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fazendo alguma coisa na area dele, ja que ele era conselheiro, era primo da

Niomar...”%%°

Foi exatamente o critico do Jornal do Commercio e de O Globo, José Sanz,
quem assumiu o lugar deixado por Pereira da Silva. Ao entrar na Cinemateca, Sanz néo
poupou criticas ao seu antecessor, demonstrando que o clima nos bastidores da
instituicdo esteve realmente quente. Sanz chega a acusar o grupo de Ruy Pereira da
Silva de ter tentado “sabotar” Moniz Vianna, na tentativa de “alijar” o critico do
processo de construgdo da Cinemateca. Em Carta para Paulo Emilio Salles Gomes,
afirma:

O seu amigo Ruy [Pereira da Silva] e sua (dele) corte,
depois de uma série de incidentes, atitudes atrabilarias e
sabotagem ao Moniz, foram despejados da Cinemateca
por D. Niomar, j& exausta de aguenta-los. Provocaram,

deliberadamente, varias crises na suposicdo de
conseguir alijar o Moniz (...) #*

Mais importante do que julgar quem tinha razdo nas criticas e acusacdes
trocadas € perceber que elas nos revelam a intensa disputa que vinha ocorrendo durante
0 processo de construcdo da Cinemateca do MAM. Havia uma discordancia, em relacédo
a orientacdo da entidade, que ganhou forca apds a realizagdo do Festival de Cinema
Americano. Naguele momento, por alguma razdo que ndo conseguimos identificar, a
disputa de forcas pendeu contra o grupo inicial da Cinemateca, que acabou alijado do

processo.

Entretanto, é interessante perceber que Paulo Emilio Salles Gomes, mesmo
simpatizando mais com a nova composicdo da diretoria da Cinemateca do MAM e
avaliando positivamente as mudancas que ela poderia apresentar, via com ceticismo o
destino da instituicdo carioca. Para ele, o panorama ndo se alterava substancialmente,
uma vez que a Cinemateca seguiria vinculada ao Museu de Arte Moderna e que um
desentendimento entre os novos dirigentes e a direcdo do Museu seria uma questéo de
tempo. Em carta para o diretor da Cinématheque Francaise, escreveu:

Esperei o desenvolvimento da crise interna que
aconteceu no Rio antes de dar a vocé minha opinido. A

combinac¢do Moniz Vianna - José Sanz (que substituiu
da Silva, como vocé sabe) é bem mais harmoniosa que

20 Entrevista com Ruy Pereira da Silva realizada pelo autor. Brasilia-DF, 30 e 31 de mar. de 2010.
1 Carta de José Sanz para Paulo Emilio Salles Gomes. Rio de Janeiro, 05 de nov. de 1958.
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a anterior. Tanto Vianna quanto Sanz sdo de natureza
exaltada. E preciso esperar que eles levem um certo
tempo para se desentender com a direcdo do Museu e
que facam, nesse tempo, um bom trabalho. (...)*

Como ja mencionamos, Sanz trabalhava como critico cinematografico em dois
importantes jornais da cidade do Rio de Janeiro: Jornal do Commercio e O Globo.
Todavia, para além do trabalho como critico, Sanz foi uma figura célebre do meio
cultural da cidade, um verdadeiro agitador cultural, conhecido por suas incriveis e
mirabolantes historias que ninguém nunca sabia terem sido realmente vividas ou
inventadas.?* Por essa razdo e pelo fato de ser um profundo conhecedor e divulgador do
género de Ficcdo Cientifica no Brasil, recebeu a alcunha Sanz Fiction. Ainda esta por
ser feito um levantamento adequado sobre a vida e obra de José Sanz, que permita uma
compreensdo mais solida sobre sua trajetéria. Tal levantamento foi iniciado pela
professora Hilda Machado, mas acabou sendo abruptamente interrompido por seu

inesperado falecimento.”**

Na nova direcdo da Cinemateca do MAM, foi José Sanz quem ficou responsavel
pelo dia a dia da instituicdo, por montar a programacdo de filmes, responder as
correspondéncias, estabelecer novas parcerias etc.. Os demais seguiriam sendo um
comité de apoiadores e colaboradores eventuais, principalmente nos boletins e catdlogos
dos festivais. Juntar-se-iam a esse grupo os criticos Van Jafa, Ely Azeredo e Alberto
Shatovsky e, para auxiliar nas muitas tarefas cotidianas, Sanz convidou Fernando
Ferreira, jovem jornalista de O Globo, que ja havia trabalhado com ele na preparacédo do

catalogo do Festival de Cinema Americano.**

De imediato, Sanz buscou renovar as relagfes entre as cinematecas do Rio de

Janeiro e de Sdo Paulo: “Acredito que vamos entrar, nés e vocés, numa era de mais

232 Carta de Paulo Emilio Salles Gomes para Henri Langlois. Sdo Paulo, 20 de dez. de 1958.

233 «[José Sanz] era conhecido como um grande mentiroso (...) mas muitas das mentiras que contava n&o
eram mentiras, eram verdades”. Entrevista com Dejean Magno Pellegrin realizada pelo autor. Rio de
Janeiro, 23 de abr. de 2010.

234 A parte inicial da pesquisa de Hilda Machado foi apresentada na comunicagio “José¢ Sanz: revisdes
historiograficas” durante o X Encontro da Socine na cidade de Ouro Preto — MG, em 2006. Uma de suas
orientandas no curso de Cinema da UFF organizou algumas informacBGes da mesma pesquisa em sua
monografia de conclusdo de curso. Ver: BRUM, Erica Alves. Finalmente Sanz sem fic¢do: verdadeiras
histérias. Monografia de concluséo de curso apresentada ao Curso de Comunicagdo Social. Niteroi, 2007.
2% Segundo nos relatou Dejean Magno Pellegrin, antes do convite a Fernando Ferreira, José Sanz o teria
procurado para oferecer o cargo de auxiliar na Cinemateca do MAM, porém, como havia recebido uma
bolsa para estudar na Franca, declinou do convite. [Entrevista de Dejean Magno Pellegrin realizada pelo
autor. Rio de Janeiro, 23 de abr. de 2010].
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estreita e fecunda colaboracdo.”?*® Ele e parte da nova equipe acreditavam que o grupo
de Ruy Pereira da Silva ndo havia conduzido de forma adequada a Cinemateca do
MAM, pois ndo estariam imbuidos com um “espirito” de cinemateca ou de
cineclubismo. Ao contrario, estariam comprometidos com seus proprios interesses, com
sua autopromog¢do, movidos por “vaidade”. Fernando Ferreira nos ajuda a compreender
por onde passavam as criticas a equipe anterior:
O Grupo de Ruy era audacioso quanto aos eventos,
badalava-se muito. Enquanto outros cineclubes
promoviam sessbes com discussdes empenhadas
naquilo que a gente poderia chamar de politica de
cinema, eles promoviam sessbes de langamentos de
filmes, como Vidas Amargas (East of Eden) de Elia

Kazan, a meia noite e com isso abasteciam a imprensa
com muitas informacdes.”*’

Num momento historico cada vez mais marcado pelo acirramento das posigdes
politicas, o fato de um grupo abrir espaco para um lado mais “mundano” do cinema,
com suas pré-estreias e coquetéis de lancamento, assumir uma postura de
deslumbramento frente aos filmes e ao universo cinematogréfico ou, ainda, valorizar o
cinema dos grandes estudios, notadamente norte-americanos, era razdo suficiente para
serem acusados de alienados ou mesmo direitistas. E o gosto por Elia Kazan
simbolizaria tudo isso. Todavia, se olharmos para a programacdo organizada pela
primeira equipe, podemos constatar que junto dos coquetéis e da badalacdo também

havia espago para filmes um pouco menos convencionais.

José Sanz, buscando marcar uma diferenca e uma mudanga definitiva na
Cinemateca, é impetuoso em suas criticas, negando o trabalho realizado até ali por Ruy
Pereira da Silva e sua equipe. Porém, o que se percebe em sua gestdo é que, embora
houvesse uma mudanca, que podemos constatar, por exemplo, na programacao regular
de filmes, havia também uma grande continuidade entre os dois momentos, como, por

exemplo, a manutengdo de uma relagdo com as distribuidoras norte-americanas.

Observando a programacéo, vemos que em primeiro lugar se encerra 0 modelo
de organizacéo por ciclos que vinha sendo adotado desde 1956 e, em seguida, comeca a
mudar um pouco o perfil dos filmes exibidos. Para além dos filmes norte-americanos,

franceses, italianos e ingleses, que predominavam na programacgdo, passam a ser

%% Carta de José Sanz para Paulo Emilio Salles Gomes. Rio de Janeiro, 05 de nov. de 1958.

%7 Depoimento de Fernando Ferreira a Alice Pougy. Apud. POUGY, Alice. Op. cit.
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exibidos alguns titulos dos cinemas sueco, japonés, polonés, mexicano e, pela primeira
vez, um filme de longa metragem brasileiro: Na garganta do Diabo (Dir.: Walter Hugo
Khoury, Brasil, 1960). Esse filme, que havia sido escolhido pela Divisdo Cultural do
Itamaraty para representar o pais no festival de Mar del Plata, foi exibido em pré-estreia
na Cinemateca do MAM. “A equipe de programacéao da Cinemateca, por unanimidade,
decidiu-se pela apresentacdo deste filme por julga-lo, dentro de nosso cinema, uma
obra extraordinaria, de excecdo".?*® Outro filme brasileiro s seria exibido mais de um
ano depois, numa homenagem a Adhemar Gonzaga: Ganga Bruta (Dir.: Humberto
Mauro, 1933, Brasil).

O boletim da Cinemateca também sofreria algumas modificagdes. Em janeiro de
1959, foi estabelecido um padréo de revista para a publicagéo, mas que duraria apenas

até a inauguracao do Festival em homenagem a cinematografia francesa.

3.11 — Os Festivais “A Histéria do Cinema Francés” e “A Historia do
Cinema ltaliano”

A organizacdo da 22 Mostra Internacional da Arte Cinematografica dedicada ao
Cinema Francés ja vinha sendo delineada por Ruy Pereira da Silva e Anténio Moniz
Vianna desde a viagem que fizeram para participar do Congresso da FIAF.>*’ Os
contatos com a Unifrance Filmes e, claro, com a Cinémathéque Francaise j& estavam
bastante adiantados quando Pereira da Silva foi levado a se afastar da Cinemateca.
Pouco antes do episddio, o proprio Pereira da Silva havia anunciado publicamente a
realizacdo do Festival:

Quantos outros certames ndo serdo incluidos nesse

calendario pelo nosso Museu, ja mesmo num futuro

bem proximo? E, para 1959, posso desde ja anunciar 0

) . . A 5 240
Festival “A Historia do Cinema Francés”.

Ao longo do ano de 1959, foi realizada uma serie de reunides para estabelecer os
arranjos e entendimentos entre as partes envolvidas na organizacdo do Festival. Mais
uma vez, foram fundamentais os apoios do governo brasileiro, através do Itamaraty, e

do governo francés, por meio de sua Embaixada e do Servico Cultural.

Embora a entrada da Cinemateca como membro provisério da FIAF tenha se

dado em1959, por conta do Festival isso ainda néo tinha se efetivado. Nesse sentido, a

23 Correio da Manhé, 13 de mar. de 1960.
%9 Correio da Manha, 04 de jan. de 1958.
0 Declaragdo feita durante um discurso de agradecimento em uma homenagem.
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participacdo da Cinemateca Brasileira foi muito importante para intermediar o acesso
aos filmes enviados pela Cinématheque Francaise. O apoio da instituicdo paulista
também se deu na preparagdo do catalogo, que contou com diversos textos escritos por
seus membros: Gustavo Dahl, sobre “Film d’art”; Jean-Claude Bernardet sobre Jaques e
Pierre Prévert; Ruda de Andrade sobre os irmdos Lumiere e também as companhias
Pathé e Gaumont; Francisco Luiz de Almeida Salles escreveu sobre Jean Epstein e 0s
filmes de avant-gard; e Paulo Emilio Salles Gomes sobre Jean Vigo. Pela Cinemateca
do MAM, escreveram José Sanz (René Clair e Jean Renoir), Fernando Ferreira (Abel
Gance e Jaques Feyder), José Lino Grunewald (Jaques Tati e Julien Duvivier) e Anténio
Moniz Vianna (Marcel I’Herbier ¢ Max Ophuls). Além disso, tiveram a colaboracéo de:
Nelson Dantas (Jean Cocteau e filmes e diretores do periodo da Segunda Guerra),
Sérgio Lima (George Méliés, Emile Cohl, primeiros cdmicos e seriados), B. J. Duarte
(Alberto Cavalcanti), Saulo Pereira de Mello (Carl Th. Dreyer), Robert Chauviére, Luis

Bufiuel e André Mauraux.

Dos cerca de 200 filmes exibidos durante o festival, mais de 150 parecem ter
sidos enviados por Henri Langlois. O préprio diretor da Cinématheque Francaise veio
ao Rio de Janeiro prestigiar o evento.

Veio Langlois a convite da Divisdo Cultural do
Itamarati a fim de participar do Festival do Cinema
Francés promovido pelo Museu de Arte Moderna e cuja
Retrospectiva, a mais completa ja realizada no mundo,
ndo teria sido possivel sem o seu esfor¢o pioneiro, pois,

de outra maneira, j& teriam desaparecido os ‘classicos’
de cinema agora ressuscitados entre nds.?*

Também esteve presente um dos grandes apoiadores de Henri Langlois a frente
da Cinématheque Francaise, o ministro da cultura francés Andre Malraux. Em sua
homenagem, foi promovida uma sessdo especial do filme de René Clair, Le Million, no
Cine Opera. Em entrevista ao Correio da Manh4, o ministro fez uma declarag&o sobre o
papel das cinematecas para 0 meio cinematografico e cultural: “Malraux sabe — e diz —
que a cinemateca é 0 unico meio de tornar possivel a compreensdo do cinema como

uma arte. Malraux compreende e ama o cinema. 2%

Assim como no Festival de Cinema Americano, foi disponibilizado um

importante espago na programacdo desse novo festival para o cinema francés

241 «Est4 no Rio o diretor da Cinémathéque Francaise”. Correio da Manha, 25 de ago. de 1959.
242 Correio da manha, 25 de ago. de 1959.
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contemporaneo, tendo sido escolhido um juri que conferiu prémios para os melhores.
Com isso, foram eleitos: Meu Tio (Mon oncle. Dir.: Jacques Tati, Franca, 1958) e Os
amantes (Les Amants. Dir.: Louis Malle, Franga, 1958).

Uma polémica que indiretamente envolveu o Festival foi a proibicdo do filme Os
amantes pelo Servico de Censura. O filme, que tinha acabado de ser premiado no
Festival com a placa de melhor direcéo, prémio recebido pessoalmente por Louis Malle,
acabou tendo sua exibi¢do proibida em circuito comercial na Capital da Republica.
Indignado, José Sanz escreveu um artigo no Jornal do Commércio defendendo o filme
e, consequentemente, o juri do Festival que o havia premiado.

Tratando-se de um cinema particularmente visado pelas
censuras tanto oficiais como particulares, de maneira
muito especial pelo ousado de seus temas, visaram 0S
realizadores do Festival reunir ndo sé as figuras mais
representativas da critica do Rio de Janeiro, mas,
também, diversas tendéncias estéticas e filoséficas com
0 objetivo de, no entrechoque de concepcdes diferentes,

obter um resultado que refletisse a qualidade artistica da
mostra.**®

Em seguida, foi a vez da 3* Mostra Internacional de Arte Cinematogréfica,
dedicada ao cinema Italiano. Realizado entre julho e outubro de 1960, o festival usou
mais uma vez a formula de apresentar uma mostra retrospectiva, de carater historico,
com outra dedicada as pré-estreias de filmes recentes, 0s quais concorriam a uma
premiacdo. Repetiu-se também a estrutura de apoios para a realizacdo do evento, ou
seja, a costura entre Itamaraty, Embaixada Italiana, Distribuidoras de filmes (em
especial a Art-Filmes, principal responsavel pela distribuicdo de titulos do Neorrealismo
italiano no Brasil), Unitalia Films, e arquivos de filmes italianos. Contribuiram para o
Festival os trés principais arquivos daquele pais, quais sejam: a Cineteca Nazionale de

Roma, a Cineteca Italiana de Milédo e o0 Museo Del Cinema de Torino.

A mostra retrospectiva teve lugar no Instituto de Aposentadoria e Pensdo dos
Comerciarios (IAPC), que contava com um auditério de 600 lugares na rua México, no

Centro da cidade. Ja as pré-estreias, num total de 10, foram mostradas no Art-Palacio,

#3 SANZ, José. “Cinema e moral”. Jornal do Commeércio, 25 de ago. de 1959.
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em Copacabana.?** Previsto para comecar no dia 25 de julho, o festival teve seu inicio

adiado em uma semana, por um problema durante a troca dos projetores do IAPC.**

O catalogo, editado por Anténio Moniz Vianna e Fernando Ferreira com a
colaboracéo de diversos criticos que escreveram textos ineditos, foi dividido em quatro
partes: As constantes do cinema italiano, Vecchio Cinema Italiano, O primeiro cinema
sonoro e O novo cinema italiano. A Ultima parte ocupa praticamente metade do
catalogo, com textos sobre os principais diretores do cinema italiano e também sobre
Cesare Zavattini. Num certo sentido, essa distribuicdo evidencia o enorme interesse que
havia sobre o recente cinema italiano e a dificuldade para ver muitos desses filmes. Os
primeiros filmes do Neorrealismo italiano tinham sido langados quase 15 anos antes e
muitos titulos ndo haviam chegado ao circuito exibidor brasileiro. Depois da guerra, 0
espaco para os filmes italianos no circuito brasileiro continuou limitado, e diversos
filmes importantes da cinematografia italiana ndo conseguiam chegar as salas de
exibi¢do, como, por exemplo, o filme de Luchino Visconti, A terra treme (La terra
trema. Dir.: Luchino Visconti, Italia, 1948), lancado 12 anos antes e que teve sua

primeira exibicdo no Brasil durante o Festival da Cinemateca.>*

Assim como nas mostras anteriores, 0 apoio da imprensa foi grande, o que
demonstra que a férmula dos festivais historicos ainda tinha bastante espago. Octavio de
Faria, com um pouco de exagero, saudava 0 novo evento: "Sou da opinido que todos
nos que gostamos de cinema, do verdadeiro e bom cinema, ndo deviamos nos cansar de
entoar hinos e mais hinos, em louvor o0 Museu de Arte Moderna pela ideia que teve de

instituir os seus festivais de cinema.”

Fernando Ferreira, um dos organizadores, desejava e defendia que esse novo
festival fosse visto por um publico mais amplo de pessoas interessadas em cinema, fas e
cinéfilos, além daqueles mais preocupados com as questdes estéticas ou de cultura
cinematogréfica.

Acho que é culturalmente indispensavel assistir-se a
este Festival do Museu de Arte Moderna. E penso que o

f& de cinema menos mergulhado nas preocupacdes de
estética da Sétima Arte nele encontrard, ao lado da

2 Durante o festival, foram mantidas as sessées regulares de cinema.

25 AZEREDO, Ely. “Adiado por uma semana Festival Italiano”. Tribuna da Imprensa. 22 de jul. de
1960.

246 < a terra trema’ em primeira exibigdo”. s.|. [08/1960].
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novidade atual dos dias em que vivemos, a fascinante
novidade que passou.?*’

Muitos criticos acabaram considerando essa terceira mostra organizada pela
Cinemateca do MAM como a mais completa dentre todas as apresentadas. O proprio
Moniz Vianna, embora tivesse uma posi¢do muito parcial por ser um dos organizadores,
ndo esperava se deparar com uma cinematografia tdo rica, uma verdadeira “caixa de
surpresas”. E Moniz Vianna, conhecedor de muitas cinematografias, ndo se referia
apenas as novas producfes, mas também ao primeiro cinema italiano que, em sua
opinido, estaria na base da formacdo da linguagem cinematografica, ao lado dos filmes
de D.W. Griffith.**®

Sobre o envolvimento de Moniz Vianna com o festival, é sintomatico o artigo de
Jayme Mauricio, onde o colunista destaca a importancia de seu companheiro de jornal:
“Antdnio Moniz Vianna, conselheiro do Museu e Diretor da sua Cinemateca. Moniz
arregagou as mangas e desmentiu a fama de teorizante — foi a figura que assegurou a

qualidade e continuidade dos festivais e sessdes."?*°

Um dos grandes destaques do festival foi, sem duvida, Federico Fellini, que teve
dois de seus filmes exibidos nos momentos mais importantes do evento. Na abertura, foi
mostrado Abismo de um sonho (Lo sceico bianco. Dir.: Federico Fellini, Italia, 1952) e
no encerramento, A doce vida (La dolce vita. Dir.: Federico Fellini, Italia, 1960), sendo
que este Ultimo tinha acabado de receber a Palma de ouro no Festival Internacional de

Cannes, na Franca.

Assim como ocorreu durante o festival dedicado a historia do cinema francés, o
Servico de Censura e Diversdes Publicas voltou a interditar uma obra do novo festival.
A bola da vez foi o filme A longa noite de loucuras (La notte brava. Dir.: Mauro
Bolognini, Italia,1959). José Sanz, mais uma vez, manifestou-se sobre o episodio de
censura: "Como de habito, a Censura vem a publico anunciar a interdi¢do de um filme,
mas nunca explica o motivo. (...) O Governo brasileiro patrocina a mostra e um 6rgao

desse mesmo governo interdita uma parte da festa."?*°

247« Festival italiano: encontro do presente com o passado”. Correio da Manha, [10/1960].

248 Moniz Vianna referia-se, sobretudo, ao filme Cabiria (Cabiria. Dir.: Giovanni Pastrone, Italia, 1914).
VIANNA, Moniz. Correio da Manh@, 25 de ago. de 1960.

3 MAURICIO, Jayme. “Cumpre o Museu mais uma etapa cultural: Encerrado o Festival de Cinema
Italiano”. Correio da Manhg, 30 de out. de 1960.

20 SANZ, José. “A longa noite de loucuras”. Jornal do Commércio, 11 de out. de 1960.
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Como curiosidade, vale destacar que foi durante o Festival de Cinema Italiano
que Moniz Vianna e Fernando Ferreira convidaram o jovem cineclubista e futuro

cineasta Walter Lima Jr. para colaborar com a Cinemateca.

Ainda em 1960, possivelmente no final do ano, José Sanz deixaria a chefia da
Cinemateca. Nao conseguimos muitas informacdes sobre o que teria levado a sua saida.
Quem, mais uma vez, nos auxilia & Paulo Emilio Salles Gomes, que em carta para
Gustavo Dahl, comenta a situacdo da Cinemateca do MAM e fala dos atritos entre Sanz
e Moniz Vianna e na atmosfera “bizarra” que cobria o Rio de Janeiro apds a perda da
Capital da Republica.

Problemas Moniz X Sanz continuam a me inquietar a
respeito da CMAMRJ. Parece que depois que la estive
estalou nova crise. Seria muito importante para nos que
a coisa lad se solidificasse definitivamente para a
perspectiva de divisdo de tarefas e responsabilidades.

Mas, ao que tudo indica, o Rio, depois que deixou de
ser capital, vai ficando cada vez mais bizarro.?*

Todavia, aquela ndo seria uma saida em definitivo, ja que Sanz retornaria a
Cinemateca em 1964. Nesse meio tempo, foi Fernando Ferreira quem assumiu a chefia
da Cinemateca, com total apoio de Moniz Vianna. Porém, uma dificuldade logo se
imp6s. Em maio de 1961, a Diretora-Executiva do Museu, Niomar Moniz Sodré, que
até aquele momento fora, possivelmente, a principal apoiadora do projeto da
Cinemateca, se afasta de forma definitiva da direcdo do MAM. Embora tenha
permanecido vinculada ao Museu, lutando pela concluséo das obras de sua sede, ela ndo
mais se envolveria nas questfes do dia a dia da instituicdo, o que representou para a
Cinemateca o surgimento de um novo obstaculo nas relagBes internas. E mesmo que
Moniz Vianna seguisse como conselheiro do Museu, a situacdo da Cinemateca ja ndo
era mais a mesma. Assim, comecava a se fechar o primeiro ciclo da Cinemateca do
MAM.

Sem duvida, em 1961 a condigdo da Cinemateca do MAM era mais estavel e
segura do que em seu inicio. Ja se haviam consolidado uma imagem e espago para a
instituicdo junto ao meio cultural e cinematografico, que eram também fortalecidos

pelos compromissos assumidos internacionalmente. Dessa forma, embora tenha havido

1 Carta de Paulo Emilio Salles Gomes para Gustavo Dahl. Sdo Paulo, 22 de out. de 1960.
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uma diminuicdo do apoio dado a Cinemateca, sobretudo de carater financeiro, Fernando
Ferreira conseguiu manter uma boa programacéo e realizar alguns importantes eventos
durante algum tempo, mesmo que sem a dimensdo e prestigio dos eventos anteriores. E
interessante notar, ainda, que este € um dos periodos menos documentados da histéria
da Cinemateca, no qual as informacGes sobre as atividades sdo extremamente
fragmentadas, com pouquissima cobertura jornalistica e buracos enormes na cobertura

da programacao regular. Mesmo os relatorios que existem sdo bastante vagos.

Ferreira mantém a aproximagdo com a Cinemateca Brasileira, que fora retomada
com José Sanz, e junto aquela instituicdo organiza alguns festivais e mostras que
ganham certo destaque. Em primeiro lugar, a mostra “O cinema documentario € a
Escola Inglesa”, realizada em meados de 1961, e depois o festival de Cinema Russo e
Soviético que, segundo Walter Lima Jr., foi “uma mostra sensacional!”?*?. Ainda em

1961, no més de setembro, foi feita uma homenagem ao pioneiro Adhemar Gonzaga.

Em sua gestdo, o arquivo de filmes comega a ganhar maior volume e em 1963
tornou-se possivel para a Cinemateca manter uma programacdo completa com filmes de
seu proprio acervo. Isso se deveu, sem duvida, as inumeras doacdes de copias realizadas
pela Cinematheque Francaise, iniciadas em 1961. Essa nova etapa do arquivo de filmes
permitiu também que a Cinemateca iniciasse uma série de parcerias para empréstimo
dos filmes, como, como por exemplo, com a recém-fundada Universidade de Brasilia.
Também em parceria com a Cinematheque Francaise, em 1964 seria mostrado um ciclo
itinerante em homenagem ao centendrio de Louis Lumiére. Apos a exibicdo carioca, 0s
filmes seguiriam para as cidades de Brasilia, Curitiba, Recife, Salvador, Belo Horizonte,

Fortaleza e também Buenos Aires.

Uma das principais novidades dessa etapa foi a implementacdo dos cursos da
Cinemateca. A ideia ja existia ha alguns anos, mas s6 comecou a ser colocada em
préatica a partir de 1964. Em marco desse ano foram oferecidos os seguintes cursos:
“Historia do Cinema”, tendo como professor Alex Vianny; “Critica de Cinema”, com
Ronald F. Monteiro; e “Direcdo Cinematografica”, com Ruy Guerra. No ano seguinte,
Ronald Monteiro ministraria dois cursos, o primeiro de Critica Cinematogréafica (que

teve 37 alunos) e o segundo de Histdria do Cinema (com 16 alunos).

2 Depoimento de Walter Lima Jr. para o filme Cinema é Maresia (Dir.: Diogo Cavour, Brasil, 2008).
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3.12 - Formagcao do acervo

A decisdo de transformar o Setor de Cinema do Museu de Arte Moderna em
uma Cinemateca ndo foi tomada no escuro e sem alguma clareza de sua significagéo.
Havia uma consciéncia das necessidades e das obrigacfes de um arquivo de filmes e de
que elas eram distintas das obrigacdes e interesses de um clube de cinema, ou entidade
mais voltada para a exibicdo de filmes. Isso ficou ainda mais claro e definido,
sobretudo, apos a viagem de Ruy Pereira da Silva e Anténio Moniz Vianna a Europa e
EUA, quando tiveram a oportunidade de conhecer alguns dos principais arquivos de
filmes do mundo. A construcdo de um auditério, a formacdo de um acervo préprio,
composto de filmes “primitivos”, classicos da cinematografia mundial e também de
filmes nacionais, além da construcéo de espacos de guarda adequados, eram objetivos a

serem levados adiante.

No que se refere a formacdo do acervo de filmes da Cinemateca do MAM, tal
processo caminhou de forma lenta. Até onde conseguimos levantar, o primeiro depdésito
de filme feito na Cinemateca foi providenciado pela Divisdo Cultural do Ministério das
RelacBes Exteriores em maio de 1958. Tratava-se de uma cdpia do filme La arquitetura
Moderna en el Brasil (Dir.: Paul Stille), filme este que seria exibido no mesmo ano

durante um seminério de Museus realizado pela UNESCO.?*®

O ano de 1959 foi um momento chave para a colecdo de Filmes da Cinemateca,
principalmente ap0s ter sido aceita como membro da FIAF. Em um inédito convénio, a
Franca Filmes passa a doar para a Cinemateca os filmes por ela distribuidos, ao findar
seu contrato de comercializagdo. Num primeiro momento, foram doados 15 titulos
distribuidos por essa empresa.

A Franca Filmes do Brasil, principal distribuidora de
fitas francesas em nosso pais, compreendendo a
importancia da preservacdo das grandes obras do
cinema que, finda sua carreira comercial, tm as cépias
habitualmente destruidas, acaba de quebrar essa praxe

determinando a doagéo & nossa Cinemateca dos filmes
de sua programagéo retirados de circulago.”

Além disso, a Cinemateca recebeu negativos de obras nacionais depositados por
Adhemar Gonzaga e Olga Fenelon, vitva do diretor Moacyr Fenelon. Esses materiais,

por serem em suporte de nitrato, foram encaminhados para os depositos da Cinemateca

23 Boletim da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, maio de 1958
24 Boletim da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, abril de 1959.
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Brasileira, na cidade de Sdo Paulo.?®® Ainda em 1959, foi depositado em comodato uma
copia do filme Ce siécle a cinquente ans (Dir.: Denise Tual, Franca, 1950). Em 1961 a
Sociedade Americana de Filmes depositou materiais negativos de trés filmes, que pelos
mesmos motivos dos filmes de Fenelon foram remitidos & Cinemateca Brasileira. S&o
eles: Beethoven (Un grand amour de Beethoven. Dir.: Abel Gance, Franca, 1937),
Sensacdo no Circo [?] e Familia exotica (Dr6le de drame / L'étrange aventure du
Docteur Molyneux. Dir.: Marcel Carné, Franca, 1937).

No inicio da década de 1960, o acervo da Cinemateca do MAM ainda era bem
pequeno e pouco representativo, como lembra Walter Lima Jr.: “Quando eu trabalhava
aqui, era um repertorio muito insignificante ainda. Ndo era uma cinemateca, estava se
formando uma cinemateca.” A programagdo seguia dependendo de um bom contato
com as distribuidoras de filmes e com os consulados e embaixadas, especialmente para

as mostras e festivais.

Por meio de uma Comunicacdo Interna trocada por Fernando Ferreira e um
Superintendente do Museu, podemos ter uma dimensédo do tamanho real do acervo.

Como é de conhecimento de V.S., a Cinemateca possuli

vérios filmes que lhe foram doados, os quais acham-se

inteiramente desprotegidos e expostos a poeira. Um

armario de aco poderia servir como solucdo temporéria,

até que tenhamos acomodacdes definitivas, para evitar
que tais filmes sofram maiores danos.?*®

A transformacdo do acervo comeca a se concretizar com a doacgdo de classicos
do cinema francés, feita pela Cinématheque Francaise. N&o foi encontrada a data exata
da chegada dessas obras, mas em uma carta de Paulo Emilio Salles Gomes a Henri
Langlois, datada de junho de 1961, ha uma referéncia a esse depodsito “Je viens
d’arriver de Rio, une partie du matériel était déja parvenue la bas, et tout le monde
était trés content.” °” E em abril de 1962, esses filmes estavam sendo programados em

uma mostra em parceria com o Cineclube da Alianca Francesa. Em junho do ano

%5 Em janeiro de 1960 e novembro de 1961, a senhora Olga Fenelon repetiria 0 gesto de depositar
negativos de algumas das obras do falecido Moacyr Fenelon na Cinemateca do MAM. Entre os titulos
depositados estavam: Obrigado doutor; Poeira de estrelas; O homem que passa; Todos por um; A
inconveniéncia de ser esposa. Todos os materiais foram encaminhados a Cinemateca Brasileira por
razao de serem em suporte de nitrato. [Acervo Cinédia]

¢ Comunicacdo Interna de 13 de dezembro de 1960. Fernando Ferreira para o Superintendente do

Museu.

27 «Acabo de chegar do Rio de Janeiro. Parte do material ja chegou 14 e todos estdo muito contentes.”
(Tradugdo livre do autor). Carta de Paulo Emilio Salles Gomes para Henri Langlois. Sao Paulo, 30 de jun.
de 1961.
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seguinte, a colecdo de filmes da Cinemateca seria suficiente para suprir as demandas da
programacdo regular da entidade e ainda fazer alguns empréstimos. Entre os filmes
franceses, estavam: Un chapeau de paille d’ltalie (René Clair); L’Argent (Marcel
L’Herbier); Gardiens de phare (Jean Gremillon) e Une partie de campgne (Jean

Renoir).

Uma cinemateca sO estaria completa com a formacdo de um setor de
documentacdo e pesquisa incluindo biblioteca de livros e periodicos, acervo de fotos,
cartazes e demais materiais correlatos que envolvem a produgdo, a divulgacdo e a
recepcdo de uma obra cinematografica. No caso da Cinemateca do MAM, esse setor
teve um crescimento bem mais acelerado que o acervo de filmes. Muitas doacdes,
especialmente de livros, foram realizadas de forma constante por personalidades do
mundo cinematografico brasileiro, como Adhemar Gonzaga, Padre Guido Logger, Hary

Stone, Octavio de Faria, além dos proprios membros da Cinemateca.

A primeira grande doacéo foi feita por ocasido do aniversario de dois anos de
atividades, quando Enrique Baez, representante no Brasil e América Latina da United
Artists do Brasil, doou para o setor livros e press-releases dos filmes distribuidos por

sua companhia.

A viagem de Ruy Pereira da Silva e Moniz Vianna para a Europa e os EUA foi
uma fonte importante de materiais para o acervo da Cinemateca do MAM: “Tenho
despachado para o Rio um farto material: livros, folhetos, cartazes, fotografias
(inclusive de instalacGes de arquivos de filmes).” Nessa viagem, foram adquiridas ainda

duas lanternas mégicas.”*®

Também as Mostras Internacionais de Arte Cinematografica seriam momentos
em que o setor receberia muitos novos itens. Por ocasido do Festival A Histéria do
Cinema Francés, por exemplo, a embaixada da Francga presenteou a Cinemateca com

uma assinatura da revista Cahiers du Cinema.

3.13—- Cosme Alves Neto e o fim da primeira fase da Cinemateca

Mesmo que Fernando Ferreira tenha conseguido manter uma programacéo
diversificada e feito crescer as cole¢cdes da entidade, entre 1961 e 1965 os ventos ndo

foram muito favoraveis a Cinemateca do MAM. Muitos acontecimentos, alguns mais

258 Carta de Ruy Pereira da Silva para Niomar Moniz Sodré. Paris, 28 de nov. de 1957.
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ligados ao contexto sdcio-politico e outros no nivel institucional do Museu e de seus
apoiadores, acabaram repercutindo de maneira forte na dindmica interna da propria

Cinemateca.

E inegavel o impacto causado em toda a cidade do Rio de Janeiro com a
transferéncia da Capital Federal para Brasilia. Em 1958, o Correio da Manha publicara
uma série de reportagens nas quais indagava, para diversos intelectuais do pais, sobre o
futuro do Rio de Janeiro.” Segundo Hilda Machado, a cidade estava “agoniada com a
construcao de Brasilia.”**® O Rio de Janeiro ndo queria se tornar a “velha cap”, e acabou
recebendo o titulo de Belacap.®®*

Para além do plano simbdlico, a transferéncia da capital para Brasilia
representou uma mudanc¢a na organizacdo politica do pais, afetando diretamente as
relagdes de bastidores do poder. O Museu de Arte Moderna, por ter estado desde o seu
inicio muito proximo aos altos escaldes do governo, perdeu muita forca nesse processo.

A agitacdo politica que marcou a vida republicana brasileira no inicio dos anos
de 1960 e que culminou com o golpe militar de 1964 teve reflexos indiretos no Museu
de Arte Moderna e na Cinemateca, sobretudo por conta do envolvimento do Correio da
Manh& nesses eventos. Em agosto de 1961, por exemplo, ap6s a renuncia de Janio
Quadros, o jornal de Paulo Bittencourt partiu para a defesa da posse do vice-presidente
eleito, Jodo Goulart, que ficou ameacado de ndo assumir o cargo. Embora ndo explique
os detalhes, Moniz Vianna conta que, por razdo desse episddio do universo politico, a
Cinemateca precisou cancelar um festival que estava sendo preparado em homenagem a
John Ford e Frank Capra.”®?

Em 1963 o Correio da Manha entra em uma crise interna apds o falecimento de
Paulo Bittencourt, ocorrido num momento delicado de renovacdo editorial do jornal,
para a qual havia sido contratado o jornalista Janio de Freitas, responsavel pela
modernizacdo do Jornal do Brasil. O processo foi interrompido devido a uma intensa
briga judicial entre a vilva, Niomar Moniz Sodré, e a filha de Paulo Bittencourt sobre o

testamento e a posse do jornal. Sodré acabou fazendo valer na justica o testamento de

»% AMOROSO, Mauro Henrique de Barros. Nunca é tarde para ser feliz? A imagem da favela pelas

lentes do Correio da Manha. Niterdi: 2006. Dissertagdo (Mestrado) — Departamento de Historia da
Universidade Federal Fluminense.

20 MACHADO, Hilda. Op. cit. p. 229.

%61 Roberto Farias brincou com o tema em seu primeiro filme de longa-metragem, Um candango na
Belacap (Dir.: Roberto Farias, Brasil, 1961).

%2 Depoimento de Moniz Vianna para Alice Pougy. Apud: POUGY, Alice. Op. cit.
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Bittencourt e assumiu o Correio da Manhd, porém ndo conseguiu mudar o rumo do
jornal, que seguia em crise.

Tal situacdo ndo melhora apos o golpe militar de 1964. Se o Correio da Manh&
adotou uma linha editorial contraria as reformas constitucionais propostas por Jodo
Goulart e chegou a pedir a saida do presidente, isso nao significou um apoio direto aos
militares. Ao contrério, o jornal iniciou uma campanha em defesa da legalidade politica
e passou a denunciar os abusos cometidos pelo novo regime. Muitos de seus jornalistas
foram perseguidos e presos, e essa situacdo se agravou ainda mais apos a promulgacéo
do Ato Institucional N°5 e o estabelecimento da censura prévia aos jornais. Em
enfrentamento direto ao regime, o Correio da Manh& conseguiu driblar os censores e
publicar, em 7 de janeiro de 1969, uma reportagem denunciando o cerceamento a
liberdade de imprensa: “Abolida a censura a imprensa”. Esse episodio resultaria na
prisdo da propria Niomar Moniz Sodré. Em ultima instancia, a oposicdo ao regime
custaria a existéncia do Correio, que acabou sendo fechado em 1974.%%

Tal contexto acabou criando uma situagdo desfavordvel para o Museu de Arte
Moderna e também para a Cinemateca. Sem a base que o Correio da Manha
proporcionava, 0 Museu perdeu muitos de seus contatos e, especialmente, espaco de
divulgacdo e publicidade para suas ag0es. No caso da Cinemateca, assistiu-se ainda ao
progressivo afastamento de Antdnio Moniz Vianna, cada vez mais envolvido com a
crise do jornal, o que significou uma dificuldade a mais no contato com a diretoria. Para
completar o quadro interno, José Sanz reapareceu e conseguiu que a direcdo do Museu o
aceitasse de volta como chefe da Cinemateca, fato que resultaria em mais mudanca,
com a saida de Fernando Ferreira.

A Unica versdo que temos desse episddio nos é contada por Fernando Ferreira.
Sem entrar em nenhum detalhe, Ferreira relata que Sanz comecgou a frequentar o
gabinete da diretora Carmen Portinho buscando uma nova oportunidade na Cinemateca
e conseguiu criar uma situacdo insustentavel para sua permanéncia. Para ndo entrar em
conflito, Ferreira teria decidido afastar-se e abrir espaco para a volta do antigo
diretor.?*

Com a saida de Fernando Ferreira, Sanz convida, por indicagdo de Dejean

Magno Pellegrin, Cosme Alves Neto para ser seu auxiliar. Como nos conta Pellegrin:

?3 Sobre o Correio da Manhé, ver: ANDRADE, Jeferson Ribeiro de. Um jornal assassinado: a Gltima

batalha do Correio da Manha. Rio de Janeiro: José Olympio, 1991.
%4 Depoimento de Fernando Ferreira para Alice Pougy. POUGY, Alice. Op. cit. p.57.
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O Sanz me telefona, ele estava dirigindo a Cinemateca.
(...) Ai eu vou la e ele me pergunta se eu ndo queria
trabalhar com ele, em secunda-lo, ser a segunda pessoa
na Cinemateca. Mais uma vez eu ndo pude aceitar. Eu
disse: - Ndo Sanz, eu estou indo para o Egito. (...) Eu
ndo vou poder ficar, mas eu tenho um nome, uma
pessoa que seria... que poderia ficar no meu lugar (...).
Era 0 Cosme Alves Neto.?®

No momento do convite, Cosme Alves Neto encontrava-se detido pelos militares
e s6 assumiu o cargo na Cinemateca quando foi liberado.

Na curta gestdo Sanz-Cosme, duas mostras de destaque foram programadas. Em
primeiro lugar, o Ciclo do Cinema Fantastico, que ocupou a Cinemateca ao longo de
quase todo o ano de 1965, e também o Panorama do Cinema Sueco, quando foram
mostrados alguns importantes filmes daquela cinematografia.

Ainda em 1965, José Sanz é afastado da chefia da Cinemateca: “Parece que
houve um conluio para ele ser defenestrado da Cinemateca e o Cosme assumiu. (...) As
relacBes entre o Cosme e Sanz ficaram ruins.”?®® Em seu depoimento, Pellegrin da a
entender que Sanz ndo acusou Cosme Alves Neto de ter participado do conluio, mas ndo
o0 perdoou por ter seguido a frente da Cinemateca ap6s sua saida, sentindo-se traido.

Pougy conta que Alves Neto assumiu a Cinemateca por um “ultimato” de
Antonio Moniz Vianna. Caso ndo aceitasse, a Cinemateca do MAM seria fechada.”®” A
ameaca é um sinal claro da situacdo delicada que a Cinemateca estava vivendo naquele
ano de 1965, e também do gradual afastamento de Moniz Vianna em relacdo a entidade.
Seria preciso mais que uma mudanca de chefia para manter a Cinemateca do MAM.

Posteriormente, Cosme reverteria a situacdo, estabelecendo outros lagos e
parcerias que transformariam a Cinemateca e a levariam para outro (longo) caminho.
Dez anos apds a primeira sessdo publica, a Cinemateca do MAM encerrava sua primeira

fase.

%% Entrevista de Dejean Magno Pellegrin realizada pelo autor. Rio de Janeiro, 23 de abr. de 2010.
266

Idem.
%7 POUGY, Alice. Op. cit. p.58
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Figura 1 — Segunda sede do Museu de Arte Moderna instalada
provisoriamente nos pilotis do edificio Ministério da Educagéo e Cultura
(Palacio da Cultura). Rio de Janeiro, 195[?] [Acervo Cinemateca do
MAM]

o musen de arte moderna do rio de janeiro convida
[
A DIRETORIA pra a pre-estréia do festival
“10 ANOS DE FILMES SOBRE ARTE”
a realizar-se terga-feira, 18 de outubro, &s 21 horas, no

MAURICIO NABUCO
F. C. SANTIAGO DANTAS (e 3 S

auditério “mesbla”, na rua do passeio n.° 48, 11.° andar.
NIOMAR MONIZ SODRE

CARMEN PORTINHO

NELSON FARIA BAPTISTA PROGRAMA
“A Casa de Mério Andrade”  “Inspiragio” (Tchecosloviquia)
FLEXA RIBEIRO
SALIOS de Ruy Santos (Brasil)  de Karel Zeman
ALOYSIO SALLES “Masquerage” (Holanda) “Black top” (Estados Unidos)
de Max de Haas de Charles Eames
) ) “Goya” (Icklia) “Blinkity Blank” (Canadf)
de Luciano Emmer de Norman McLaren

Figura 2 — Convite para a sessdo de abertura do Festival 10 Anos de
Filmes Sobre Arte. Rio de Janeiro, 1955. [Acervo Cinemateca do MAM]
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Figura 3 - Paulo Emilio Salles Gomes e Ruy Pereira da Silva durante o
Festival 10 Anos de Filmes Sobre Arte. Rio de Janeiro, 1955. [Acervo Ruy

Pereira da Silva]

Figura 4 — Sessdo da Cinemateca do MAM no auditério da ABI. Na foto
aparecem Dejean Magno Pellegrin (terceiro na primeira fila), David Neves
e Leon Hirzman (respectivamente segundo e terceiro na segunda fila),
Walter Lima Jr. (quinto na quarta fila) e Carlos Diegues (segundo na
quinta fila). [Acervo Cinemateca do MAM]
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Figura 5 — Antonio Moniz Vianna, José Sanz, Margaret Herrick e Ruy
Pereira da Silva na sessdo de abertura do Festival A Histoéria do Cinema
Italiano. 1958. [Acervo Cinemateca do MAM]

Figura 6 — Richard Griffith, conservador-chefe da Film Library do MoMA,
com uma placa por ocasido do encerramento do Festival A Histéria do
Cinema Italiano. 1958. [Acervo Cinemateca do MAM]
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Figura 7 — Vista da plateia do Cine Palacio na sessdo de encerramento do
Festival A Historia do Cinema ltaliano. 1958. [Acervo Cinemateca do
MAM]

museu de arte moderna do rio de janeiro

boletim mensal de cinema fevereiro de 1958

Figura 8 - Capa do boletim mensal de cinema de fevereiro de 1958 com
dedicatéria de Stephen Bosuston, da UPA, para o MAM. [Acervo
Cinemateca do MAM]
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Figura 9 — Ruy Pereira da Silva em sua residéncia segurando foto com
dedicatéria de Federico Fellini e Giulieta Masina, recebida durante
viagem para a Europa por ocasido do Congresso da FIAF. Brasilia-DF,
31/04/2010. [Acervo do autor]
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Considerac0es Finais

A Cinemateca do MAM desempenhou um papel fundamental na formacéo
cinematogréafica de toda a geracdo que, em meados da década de 1950 e inicio da de
1960, buscou no cinema uma nova forma de ver e falar do mundo. Ao tornar acessiveis
inimeras obras cinematograficas que ndo entravam no circuito nacional ou que néo
estavam mais sendo exibidas em salas comerciais, ao promover grandes mostras
retrospectivas de cinematografias estrangeiras, ao trazer para o Brasil diversos cineastas,
produtores e gente de cinema, a Cinemateca do MAM ajudou a redesenhar o quadro da
cultura cinematografica do Rio de Janeiro e a trazer para pauta a discussdo sobre a
importancia e necessidade de se guardar e preservar os filmes produzidos no pais.

Criticos, cineastas, cinéfilos e pessoas interessadas em cinema de maneira mais
ampla puderam encontrar novos e velhos filmes naquele espago, descobrir novos
cinemas e redescobrir outros ja conhecidos. Entre pré-estreias, retrospectivas, ciclos
tematicos, homenagens a diretores etc., a Cinemateca do MAM se tornou, além de um
lugar de formacéo cultural, um importante ponto de encontro e trocas de experiéncias.
Expandiu um trabalho que vinha sendo levado por cineclubes, agregando novas
perspectivas e dimensfes. Agregou pessoas e grupos diversos que, a partir dali,

transformariam o panorama da cultura e do cinema brasileiro.

O grande exemplo disso € o Cinema Novo, cujos préprios participantes viam
retrospectivamente a Cinemateca do MAM como um marco em suas trajetorias, como
um ponto central na construcado identitaria do grupo. Paulo Cesar Saraceni, Walter Lima
Jr., David Neves, todos eles identificam esse espaco como um lugar de origem, um

lugar de meméria.?®® Segundo David Neves, um dos principais idelogos do grupo:

Como nasceu esse movimento? De forma esponténea,
natural e algo complexa. Pode-se dizer que seu nucleo
central organizou-se de um grupo de jovens idealistas que se
reunia nas sessbes semanais da Cinemateca do Museu de
Arte Moderna. (...) O Cinema Novo progrediu de forma
inorganica e hoje (1966) comega a produzir frutos verdes de
ontem. Seus membros, sobretudo os daquelas sessdes
semanais da Cinemateca, continuam unidos e a frente do
movimento. O Cinema Novo também é uma fraternidade.?*

%8 pOLLAK, Michael. “Memoéria e identidade social”. In: Revista Estudos Historicos, 10, 1992.
%9 NEVES, David E. Telégrafo Visual; Critica amavel de cinema. Sdo Paulo: Ed. 34, 2004. pp. 205-6.
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A importéncia da Cinemateca do MAM na formacdo daquele grupo ja havia sido
defendida pelo critico e ex-diretor da Cinemateca, José Sanz, ainda no inicio da década
de 1960. Sanz, que convivera com muitos daqueles jovens cineastas nas sessdes de
cinema da Cinemateca do MAM e nos grandes festivais por ela organizados, percebeu a
importancia que aquele ambiente de valorizacdo e difusdo de cultura cinematografica
tivera em suas formagdes.

O “Cinema Novo” brasileiro dificilmente poderia
aparecer antes deste ano. Somente a partir de 1958, com
0 primeiro grande festival retrospectivo organizado pela
Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, puderam os jovens intelectuais interessados em

cinema conhecer as obras realmente importantes fora da
programacao comercial >"°

Mais de cinquenta anos depois de iniciadas suas atividades, a Cinemateca do
MAM continua trabalhando em prol da preservacédo e difusdo da memaria e da historia
do cinema no Brasil. As previsdes que Paulo Emilio Salles Gomes havia feito em “A
vez do Rio” acabaram ndo se concretizando por completo. E certo que, como indicou, as
relacbes entre 0 Museu e a Cinemateca passaram por muitos momentos dificeis, de
maior ou menor tensao, de conflitos de interesses e prioridades. Porém, nunca houve um
rompimento entre as duas instancias, e muitas vezes o fato de a Cinemateca constituir
um departamento do Museu acabou servindo de protecdo para a mesma. Para 0 bem ou

para o mal, o Museu de Arte Moderna foi a “casa” da Cinemateca por todos esses anos.

Por grande parte desse tempo a instituicdo ficou sob comando de Cosme Alves
Neto, que conseguiu contornar as dificuldades e limitagdes presentes em meados da
década de 1960 e dar um novo rumo para ela. Com um grande talento para a
programacéo e um empenho na formacédo de um grande arquivo de filmes, Cosme Alves
Neto transformou a Cinemateca do MAM em um arquivo de referéncia internacional.
Seu falecimento no ano de 1996 marca o final de outra etapa na historia da Cinemateca
e coincide com um periodo de mudangcas no campo cinematografico brasileiro e
internacional que teria impactos profundos na area da preservacdo. A chamada
“retomada” da produ¢do de filmes no Brasil, as mudanc¢as na legislagdo, a criagdo de
leis de incentivo, a reconfiguracdo do circuito exibidor e, principalmente, a

incorporacgdo da tecnologia digital teriam ressonancias na preservacao de filmes.

?®SANZ, José. “Cinema Novo (II)”. Jornal do Commércio, [1963].
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A grave crise vivida pela Cinemateca do MAM no ano de 2002, quando
unilateralmente a direcdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro julgou a
Cinemateca incapaz de manter seu acervo de matrizes de filmes brasileiros — alegando
falta de condicbes e risco de perda de parte do patrimdnio cinematografico ali
depositado —, pode ser entendida como uma questdo institucional interna, mas também

como signo de uma transformacéo que vem se desenhando na &rea da preservacao.

A decisdo baseou-se nas estatisticas geradas pelo Censo Cinematografico
Brasileiro — projeto conjunto capitaneado pela Cinemateca Brasileira, sob patrocinio da
BR Distribuidora, que tinha por objetivo fazer um levantamento do acervo e das
condicdes fisicas das duas principais instituicbes de guarda do pais (Cinemateca do
MAM e Cinemateca Brasileira), que seriam responsaveis pela preservacdo de cerca de
80% da producdo nacional de filmes —, mas sem levar em consideracdo a posi¢éo dos
responsaveis pela Cinemateca e nem dos técnicos encarregados pela construcdo do
Censo na instituicdo. Como nos explica Ines Aisengart de Menezes:

De fato, a Cinemateca ndo possuia boas condigdes de
guarda, mas os resultados obtidos em um ano e meio de
trabalno no Censo exprimiram uma conquista

significativa e apontavam que um caminho estava se
abrindo para a reformulagéo da Cinemateca.”’”*

O diagnostico obtido com o Censo Cinematogréfico permitiu que, pela primeira
vez em sua histéria, a Cinemateca do MAM tivesse um quadro das condicdes de
preservacdo de sua colecdo de filmes, estimada em 80 mil rolos. Porém, ironicamente,
aquelas informagcbes que possibilitariam um salto qualitativo no gerenciamento e
conservacdo do acervo acabaram sendo usadas de forma inconsequente e contra a
prépria Cinemateca.

A intencdo da diretoria do Museu era a transferéncia dos filmes para a
Cinemateca Brasileira em S&o Paulo, que pouco tempo antes havia inaugurado o
primeiro médulo de seu depdsito de matrizes. Porém, as repercussdes frente a
possibilidade de envio de tamanho patriménio cultural para fora do Rio de Janeiro
foram enormes e geraram muitos debates no meio cinematogréafico da cidade do Rio de

Janeiro. A solucdo negociada entre instituicGes, governo do Estado do Rio de Janeiro,

2L MENEZES, Ines A. Op. cit. p. 20.
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produtores e cineastas foi uma distribuicdo dos filmes entre a Cinemateca Brasileira e 0
Arquivo Nacional na cidade do Rio de Janeiro.?"

Para a Cinemateca do MAM, o resultado foi desastroso. Além do completo
desmembramento de seu acervo, a instituicdo foi cercada por uma imagem de faléncia e
descrédito que por muito pouco ndo significou o seu definitivo fechamento.

Todavia, é importante perceber que se, por um lado, a grande turbuléncia pela
qual passou a Cinemateca do MAM pode ser em parte explicada como uma crise
administrativa local, por outro, ela esta inserida num contexto mais amplo de transi¢édo
tecnoldgica no qual as dificuldades e limitacbes para a preservacdo do patrimonio
audiovisual sdo comuns a muitas instituicdes. Um exemplo eloquente seria o do Britsh
Film Institute (BFI) de Londres que, no mesmo ano de 2002, enfrentou uma grande
crise — com o congelamento de seus recursos — que so teria fim cinco anos mais tarde,
gracas a pressdes sociais. Também nesse mesmo periodo, segundo Carlos Roberto de
Souza, a Cinemateca Brasileira passava por uma delicada mudanca em sua diretoria e
conselho, que “alteraram radicalmente os rumos e as perspectivas institucionais”".

A transicdo para 0s meios digitais que vém se impondo ha mais ou menos 20
anos ja transformou de maneira permanente toda a cadeia cinematogréfica, desde a
producdo de filmes até as formas de conservacao e difusdo. O despreparo, a constante
falta de recursos — comuns a todos os arquivos de filmes?™ — a velocidade das
transformacdes e inovacdes tecnoldgicas, os altos custos da migracdo de informacao e a
falta de garantias nos resultados e suas validades imp&em questdes e limitacdes a todas
as instituicdes voltadas para a preservacgdo do patrimdnio cinematografico.

Quando a Cinemateca do MAM foi criada, vivia-se 0 momento da transi¢do do
suporte de nitrato para o0 acetato, que resultou na chamada terceira onda de destruicao.
Apesar dos erros cometidos em relacdo ao safety film, os arquivos de filmes exerceram
um importante papel para evitar que as perdas fossem ainda maiores. Hoje vivemos uma
nova transicdo que os arquivistas audiovisuais ja enxergam como sendo a quarta onda
de destruicdo. Nesse novo momento, as cinematecas e demais arquivos audiovisuais séo
chamados a se reinventar, a se reestruturar, ou entdo encerrar suas atividades.

Desde 2006 a Cinemateca do MAM vem se re-construindo e buscando uma nova

insercdo no campo cinematografico. O processo interrompido em 2002 foi retomado em

272 Sobre a crise, ver: MENEZES, Ines A. Op. cit. e SOUZA, Carlos Roberto de. Op. cit.
7 SOUZA, Carlos Roberto de. Op. cit. p. 276.
27" EDMONDSON, Ray. Op. cit.
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2006 com a reestruturacdo fisica das reservas técnicas de filmes brasileiros por meio de
um financiamento do Banco Nacional de Desenvolvimento Econdmico e Social
(BNDES). Essa e outras a¢bes mais pontuais, como a de Digitalizacdo de Acervos
Fotograficos de Filmes Brasileiros e o projeto de Digitalizacdo do Acervo Alex Viany,
pioneiras na forma de dar acesso a documentacdo da colecdo, vém conseguindo
estabilizar as atividades da Cinemateca do MAM e, paulatinamente, prepara-la para
novos desafios. Nesse novo cenario, a Cinemateca do MAM vem procurando se
redefinir e se reestruturar enquanto instituicéo.

Curiosamente, foi justamente em meio a todo esse processo gque uma nova
geracdo de jovens foi formada pela Cinemateca do MAM — estudantes de Cinema,
Arquivologia, Histéria e Comunicacdo que passaram pela Cinemateca e ali descobriram
outras maneiras de ver e pensar o cinema. Porém, diferentemente das anteriores, essa
nova geracao viu na preservacdo um caminho a ser seguido e de se inserir no mundo do
cinema. Com esses jovens, a Cinemateca do MAM mais se apresentou Como um espago
de formacdo — esta que foi sua principal caracteristica ao longo de seu mais de meio

século de existéncia.
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