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Resumo

O objetivo desta dissertacdo é analisar a cobertura jornalistica ao cinema
brasileiro durante os anos cinglienta em duas revistas de fas: A Cena Muda (1921-1955)
e Cinelandia (1952-1967), avaliando a estrutura da critica cinematografica e seu papel
como geradora do star system brasileiro. A andlise do material de nosso estudo
congrega os anos de 1952 a 1955, uUnico periodo em que as duas publicacOes
coexistiram. Através da analise comparativa com a cobertura ao cinema de Hollywood,
tracamos os paralelos da configuracéo do estrelismo brasileiro, com especial atencao as
estratégias de legitimacdo do sistema para aumentar o interesse dos leitores e as
peculiaridades da critica em lidar com o star system.

Abstract

This dissertation has by finality the study of the journalistic coverage to the
brazilian cinema during the fifties in two fan magazines: A Cena Muda (1921-1955) and
Cinelandia (1952-1967) to assess the structure of the critic cinematograph and their role
as producer of brazilian star system. The material analysis of our study assembles the
years of 1952 to 1955, only period in which both publications coexisted. Through the
comparative analysis with the coverage of the Hollywood cinema, we draw the parallel
with the configurations of brazilian star system, with special interest to the system
legitimacy strategies to increase the readers’ interest and to the peculiarities of the critic
to handle with the star system.

Palavras-chave:
historia do cinema brasileiro, star system, revistas de fas, critica cinematogréafica.
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history of brazilian cinema, star system, fan mags, critic cinematographic.



Sumario

INEFOTUGAD. ...ttt n e 13
Capitulo 1 - As estratégias de legitimacdo do sistema pela revista...........c...ccceenu.... 27
1.1. Sensacionalismo € falt IVErS. ..o e 27
i o] {0 ToF TP OP ST 39
1.3. Intimidade do reporter com a estrela e 0 1eitor.........cccvevvevveve e, 54
1.4. O leitor e a estrela sem iNtermediagao..........ccoovvvvieereiieiiese e 63
1.5. Entre a humanizacdo da estrela e a identificacdo: a proximidade com o leitor.......66
1.6. A estrela como parametro comportamental..........cccccoveieiiiiiiii e 71
1.6.1. A construcdo da estrela como modelo de conduta...........cccccvevveeerivennne. 71
1.6.2. A propaganda como mediadora do estilo de vida...........ccccceeveviveiieiinnns 75
1.6.3. As secOes de conselhos e de respostas aos eitores..........ccooevvvveiveneenne 80
1.7. Estrela ou personagem? Mecanismos de transferéncia............ccoeeveereeienenieenenns 88
1.8. CriaGa0 0 CONCUISOS. ... .ecuviireeieerresteesteetesteesteessesseesaeeseesraesteaseessaesseeseesseenseaneesneenees 92
1.9. Propaganda ao cinema Brasileiro..........ccccveeiieiieic i 96
1.10. Critica a0 €StreliSMO.......c.eiiiieiicieeeee e 99
Capitulo 2 - A persona da eStrela.........cooveeiieiice e 105
2.1. CONSEIUGAD IMAGELICA. ... eeveeeeeieesieeie e e e ee e ste e e e e sraesre e raesteenaesneenneas 105
2.1.1. Construgdo do mito da felicidade...........ccceveriiiiiiiiiccec 121
N R o] (0] =] oI WO USRS 126
2.1.3. GlaMOUT ... 129
N R o o [o I =T (0] {4 Vo Lo SRS 146
2.2. CONSEIUGED EXLUAL........eviiiiieiieeeie et 166
2.2.1. Bondade € SOfTIMENTO.......ccevuiiiiiiiiiisiieeie e 166
2.2.2. CaSaAMENt0 € TIVOICIO......c..eiveiuiieiiieieie ettt 169
2.2.3. IMIOITE .. 175
2.2.4. Critica a0oS OlimMPIan0S.........ccceieiieiiiieiieeeieie e 179

2.2.5. A transicdo na condenacdo comportamental: ambiguidade e elogio.......184



Capitulo 3 - O cinema brasileiro dentro da perspectiva do star system.................. 190
3.1. Os filmes MaiS COMENTAUOS. .......ccueiiiieiieiiee et 191
3.2. As atrizes brasileiras: do estrelismo as Starlets..........coovvevererenene e 202

3.3. Os ausentes: a pobreza, o tema racial e as transgressées morais dos

[O1=T (10 1T 1= 1T PR TR PPR 220
3.4. EStrelas radiofOnICas. .......coueiieiieiieiieiiee et 225
Capitulo 4 - O lugar da critica dentro das revistas de fas...........ccccccevvveieiivernsnenn. 229
4.1. Espacos Opinativos € INfOrmMatiVoS.........c.ccveiieieiee i 234
4.2. PUDIICIAAOE € CIILICA. .. cuviveieiie ittt 235
4.3. A critica em Cinelandia como espago da objetividade: se¢do de langamento.......236
4.4. A critica @M Cena MUA.........cceiiiiiiiiiiiiieee e 244
4.4.1. Salvyano Cavalcanti de Paiva: sintese da incongruéncia entre critica e
PUDICIATE. ... e 244
4.4.2. 1952-53: Entre a diatribe, 0 voto de sucesso e a certeza antecipada de
BXITO. .1ttt b bbbttt e e 256
4.4.3. 1954: A critica intelectualizada e o cinema de arte.........ccoceecevvrvrnnnnnn 271
4.4.4. A cobertura ao | Festival Internacional de Cinema do Brasil................. 282
4.4.5. 1954-55: Da critica a atuacdo dos atores ao release............cccceeevevrucnnne 295
CONCIUSAD......ee ettt bbb b e bbb 301
BIDIHOGIrafia. .. ..o s 314

([olo g ol | - 1 - VUSSR PRSPSSSRR 326



Introducéo

O objetivo desta dissertacdo é analisar a cobertura jornalistica ao star system e a
critica cinematogréafica voltada ao cinema brasileiro durante a década de cinglienta em
duas revistas de f4s: Cena Muda ! (1921-1955) e Cinelandia (1952-1967).

As duas publicacdes colocavam-se ao lado dos leitores interessados no cinema
nacional. Legitimavam-se como incentivadoras de nossa cinematografia, ao mesmo
tempo em que eram também veiculos de geracdo do star system hollywoodiano. Sob a
égide de defender o cinema brasileiro, justificavam sua relevancia em fazer publicidade
aos filmes, como se 0 sucesso das fitas nacionais dependesse de seu auxilio. Ambas
auxiliaram no processo de identificacdo dos leitores com os atores brasileiros, através da
fabricacdo de estrelas e de fofocas. Através da énfase e repeticdo nos filmes e atores,
buscam estimular o interesse pelo cinema nacional.

A critica cinematogréfica praticada em ambas sofria as influéncias do star
system e do material de divulgacdo enviado pelos estudios. Em muitos desses artigos,
mais importante do que o filme, é a presenca e performance de estrela. Contudo a
relagdo com o estrelismo ndo é tdo simples. Coexiste a critica condenando a baixa
qualidade dos filmes de estrela e as atuagdes dos grandes nomes do cinema. Cena
Muda, por sua vez, teve até uma fase atrelada ao cinema de arte. No caso brasileiro, 0s
criticos viam-se geralmente como agentes do processo. Os jornalistas procuravam
incentivar um tipo de cinematografia brasileira, em especial as comédias carnavalescas,
geralmente desprestigiadas por parcela da critica. Quando se condena um filme
brasileiro recorrendo até as diatribes, o objetivo € possibilitar sua evolucao no futuro.

A andlise do material de nosso estudo congrega os anos de 1952 a 1955. A
escolha do periodo procurou agregar o espago de tempo de coexisténcia entre ambas, a
partir do surgimento de Cinelandia em 1952 e o término de Cena Muda em 1955,
totalizando por volta de 9.500 paginas de material consultado. Abordamos a cobertura
do cinema brasileiro, a partir do pardmetro de construcdo do hollywoodiano, para
mostrar que as diferencas ndo sdo apenas na quantidade de paginas dedicadas ao Brasil,

mas também no tipo de enfoque editorial e star system existente. Contudo, ndo negamos

1 O nome completo da revista é A Cena Muda, porém, utilizaremos a nomenclatura sem o artigo por ter
uso mais corrente e simplificado. A consulta ao material foi feita no site da Biblioteca do Museu Lasar
Segall < http://www.bjksdigital. museusegall.org.br> e na Biblioteca da ECA. A revista Cinelandia foi
consultada na Cinemateca Brasileira, na biblioteca do Museu Lasar Segall e na Biblioteca da ECA.
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com isso as extensas similitudes existentes entre ambas na cobertura ao cinema
nacional. As dissonancias apontadas ao longo deste trabalho apontam para o distinto
parametro de representacdo destes dois cinemas nas publicagfes, especialmente no que
tange as configuracbes do estrelismo. Permitem, portanto, compreender tanto as
dificuldades do cinema brasileiro do periodo, quanto suas deficiéncias e diferente
estrutura.

O periodo é privilegiado para estudar a cobertura das duas publicagdes em
relacdo ao estrelismo. O final de uma “Cena” — e 0o comeco de outra — “Cinelandia”
permite analisar uma época de transicao neste fildo editorial. Corresponde ainda ao fim
da Vera Cruz que ocupava a maior parte do noticiario brasileiro destas revistas, com
conseqliéncias para o star system praticado. Aliado a este aspecto, o | Festival
Internacional de Cinema do Brasil, em 1954, foi um momento Unico para este nicho de
mercado porque permitiu aos jornalistas a oportunidade de praticarem com os “deuses”
aquilo que era sempre mediado pelos releases.

E importante ressaltar que as revistas de fis ndo eram apenas divulgadoras do
star system hollywoodiano, como se diz comumente. Utilizando a terminologia de
Pierre Bourdieu, podemos dizer que estas revistas, assim como as demais producdes da
imprensa, exercem o poder de geradoras de poder simbolico. Os meios de comunicacao
tém o poder de predizer ou ndo o sucesso de um produto cultural (no caso os filmes
brasileiros). Bourdieu (2001) reenfatiza sempre que o jornalista ndo é apenas um
intermediario no processo de transmissdo da informagdo. E agente por ser detentor de
poder simbdlico. Assim se ele, através de sua agdo, escolheu dar énfase ou ndo ao
cinema nacional ou predizer seu sucesso, o critico converte-se também em agente da
construcdo sobre o cinema nacional no imaginario do leitor. Além disso, pode contribuir
para o desenvolvimento ou ndo da cinematografia. Tal percepcdo amplia a importancia
das revistas de cinema no processo de producdo do poder simbolico.

Os trabalhos académicos sobre as revistas de cinema analisam a histdria do
cinema nacional, a biografia de um critico ou a cobertura jornalistica com a construgédo
do imaginario cinematografico nos meios de comunicacdo. Contudo, inexiste um
trabalho que relacione as revistas brasileiras de cinema com as configuracdes do star
system nacional. Nossa contribuicdo, portanto, € pesquisar a relacdo entre a critica
cinematogréafica e o star system nas revistas, porque geralmente os estudos dedicam-se a

estuda-las com o intuito de pesquisar a histéria do cinema nacional, ndo a cobertura da
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imprensa. Examinamos também as fontes das teorias sobre o estrelismo, comentando
sua apropriacao nas revistas pesquisadas.

O principal trabalho sobre Cena Muda é a tese de Flora Bender (1979), um
compéndio de extrema importancia para a feitura de pesquisas sobre o periddico. Ela
realizou entrevistas com os jornalistas e leitores de Cena Muda, procurando reconstituir
através de registros de memdria e analise dos textos a sua trajetoria, além de mapear a
hierarquia da redacdo. Utilizamos um procedimento metodoldgico diferente do de
Bender. Voltamos nossa analise para uma abordagem teorica, colocando em questédo a
producéo dos meios jornalisticos, a analise da critica e do star system, acerca do cinema
nacional. Bender centra sua analise nas primeiras décadas de existéncia da revista.
Nosso foco € a relagdo da critica com o star system nos anos cinqiienta, enquanto a
autora realiza um panorama central das principais caracteristicas da publicacéo,
especialmente dos decénios anteriores, numa época em que a bibliografia e teoria sobre
0 tema eram escassas. Eliana Queiroz (1981) em sua dissertacdo analisa Cena Muda
como fonte para a historia do cinema nacional de 1921 a 1933, periodo que ndo sera
abordado por nos. Ndo encontramos artigos cientificos em que a revista Cinelandia
tenha sido objeto de estudo, apenas citagdes quando se analisa alguma outra revista da
época.

Vale uma ressalva acerca dos estudos sobre o star system. Geralmente os
trabalhos congregam a comparagdo entre a persona da estrela, a personagem
contracenada e a biografia “real” da atriz, voltadas para a comparacdo com a analise
filmica. O livro As estrelas de Edgar Morin 2 generaliza as principais caracteristicas do
star system por décadas e sua representacdo nos meios de comunicacdes. Os demais
autores geralmente fazem analises pontuais sobre o estrelismo, seja por periodo, tema
ou atores; dificultando o estabelecimento de pontos de contato com as estrelas
brasileiras. Ndo encontramos pesquisas sobre a representacdo de vérias estrelas nos
meios de comunicagdo, nem sobre as revistas de fas. Apesar de o trabalho de Edgar

Morin ser datado do ponto de vista temporal, escrito em 1957 3, ele serve como ponto

2 Ha também o trabalho de Roger-Gerald Schwartzenberg (1978) sobre as fases do star system, mas o
trabalho foi publicado muito depois do de Edgar Morin e seu foco recai sobre o estrelismo na politica,
utilizando as divisdes em fases do star system, como as de Morin, para comparar as estrelas de cinema
com um novo tipo de politico que surge.

3 Utilizaremos neste trabalho o ano da primeira edicdo francesa do livro As estrelas que é de 1957.
Apontamos a data original porque ha uma diferenca cronol6gica muito grande com a primeira edicdo em
portugués de 1989.
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de referéncia para discutir e estabelecer os parametros na configuracdo do estrelismo

brasileiro.

Houve uma negligéncia em relacéo ao star system nos estudos filmicos, utilizado
primeiramente como uma tentativa de justificar o cinema como arte entre 1920-1940,
cegando os tedricos para a significancia do star system *. Jeremy Butler (Hill, 1998)
aponta que mais recentemente 0os métodos de semidtica, psicanalise e estudos culturais
reavaliaram o star system. Para o autor, s6 teremos uma compreensao total do aparato
cinematografico do estrelismo, quando houver um estudo produtivo da estrela,
permitindo sua compreensdo quanto aos significados econémicos, os sentidos culturais
e 0 prazer psiquico.

N&o pretendemos trazer aqui o historico do estrelismo, por ser muito extenso,
mas lembramos que o star system ndo nasce no cinema, e sim no teatro. Por volta de
1820, os cartazes davam maior relevo aos atores do que as pecas, baseado num trust
coordenador de um sistema de distribuicdo, controlador das principais atragdes. No caso
do cinema, o surgimento do star system condicionou rapidamente a criacdo de
periddicos, feitos primeiro pelos estidios com o intuito de gerar publicidade aos filmes.

% ¢ as fan

As primeiras publicacBes voltadas a este mercado sdo os trade papers
magazines (lembramos que fan é o diminutivo de fanatic). Ambas surgem como um
bragco dos estudios, para instigar o interesse dos leitores pelas personalidades criadas.
De modo geral neste periodo, a vida privada da estrela ndo pode ser a contradi¢do da

imagem filmica, pelo menos do ponto de vista moral. (DeCordova, 2001)

* Butler (Hill, 1998: 344-353) divide os estudos sobre o estrelismo em trés vertentes interrelacionadas: 1)
star production: economic and discursive structures; 2) star reception: social structures, the theory of the
subject and the case of feminism; 3) star semiotics: intertextuality and structure polysemy. Na primeira
vertente, ha diversos trabalhos de historiadores de filmes sobre a histéria e evolugdo do star system,
destacando-se o trabalho de Richard de Cordova e Janet Staiger. Entre os estudos de recepc¢do, a imagem
da estrela comeca a ter uma presenca social. Os modos de associacdo da estrela sdo vistos como parte do
significado do sistema da sociedade de uma época particular. A estrela serviria para resolver as
contradi¢Bes da sociedade. Além disso, ela conforta o espectador oferecendo solugdes fantasiosas para 0s
problemas sociais que ndo podem ser resolvidos na sociedade. Ainda entre os estudos de recepcéo, ha o
trabalho de Laura Mulvey focado sobre a psicanalise e a imagem da mulher na sociedade. A relagdo do
espectador com a estrela é baseada em alguns aspectos do desejo visual e 0 prazer na imagem, abordados
mais adiante em nosso trabalho. A vertente sobre semiotica esta centrada nos estudos de Richard Dyer,
avaliando a estrela como uma construgdo da midia, ressaltando a significagdo da estrela como
polissémica. Assim, deve-se procurar a identidade da estrela através do que esta atras da cobertura da
midia. Estes estudos procuram trazer os significados com os quais a imagem da estrela é contextualizada
através das estruturas discursivas.

> Jornal ou revista produzido pela indGstria para divulgar seus produtos tanto para o publico, como para
seus membros.
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Em 1914, as revistas de fas ja forneciam o nome dos atores porque havia uma
demanda do publico por esse tipo de informacéo °. Cedo estas publicacdes dependeram
do prazer do publico em conhecer o nome dos atores e saber se a personalidade destes
possuia similitudes com a dos personagens.

As revistas de fas '

surgiram nos Estados Unidos. Segundo Janet Staiger,
Vitagraph, Lubin e Kalem foram os primeiros estidios a adotarem a politica do star
system. Biograph foi forcada a aderir em 1913. Os meétodos recorriam a fotografias com
a marca do estudio, slides, posters, cartdes postais das estrelas e o financiamento de
revistas de fas. (Gledhill, 1991)

Surgem ainda por volta de 1910, as primeiras revistas como Motion Picture
Story Magazine, Moving Picture Tales, Photoplay e a edicdo de domingo do Chicago
Tribune. Na primeira edicdo da revista Motion Picture Story Magazine ja estava
presente a publicidade direta voltada para a vida e os amores dos atores, modelo seguido
rapidamente nos numeros seguintes. Foi Cleveland leader em 1911 o primeiro jornal a
devotar espaco para as sinopses e para os film-making (Gledhill, 1991). De todas elas, a
mais famosa foi Photoplay ®. Tanto Motion Pictures Magazine quanto Photoplay
permaneceram no mercado até a década de oitenta, apesar de no Brasil, o nicho de
mercado ter entrado em decadéncia na década de sessenta.

De acordo com Edward Wagenkecht, a maioria dos escritores das revistas de fas
nos Estados Unidos eram mulheres, sendo comum a utiliza¢éo de pseuddnimos. Nao era
mal visto na época um jornalista complementar sua renda atuando como representante

das estrelas e diretores, enquanto escrevia para revistas sobre elas. Durante a era

® A primeira atriz que teve seu nome revelado foi Florance Lawrence, a primeira Biograph girl.

” Para maiores detalhes, consultar Slide (1985) e Gledhill (1991). No caso brasileiro Xavier (1978) e o
verbete revistas escrito por Arthur Autran (Ramos; Miranda, 2000: 455-457).

® Entre as revistas mais importantes que comegaram a publicar por volta de 1910-20, h4 Filmplay journal
(1921-22), Motion Picture Classic (1915-31) e Movie Weekly (1921-25), a que mais equivale as revistas
de fas contemporaneas por ter artigos com fofocas equivalentes as de hoje. Ha ainda Moving Pictures
Stories (1913 - década de 30), importante por ter proporcionado uma olhar de relance fascinado sobre a
idéia de que os espectadores ndo querem apenas ver os filmes, mas também ler as historias de forma mais
detalhada. Observamos que a maior parte das revistas citadas ndo permaneceu muito tempo no mercado.
Surgiram no mesmo periodo que Cena Muda, ou seja, esta teve uma vida longa se comparada a da maior
parte das similares norte-americanas, pois permaneceu na média por mais tempo que suas congéneres
americanas. As mais importantes revistas de fds da época de ouro do cinema nos Estados Unidos séo:
Screen (1930), Movie Action Magazine (1930-36), Movie Classic, Movie Life, Movie Mirror (1931-40),
Movies Stars (1949-58), Movie Story Magazine, Movieland and TV Time (1943-58), Movies (1939-41),
The New Movie (1929- 35), Screen Album, Screen Book (1928-40), Screen Guide, Screen Play (1925-
28), Screen Book, Screen Stars, Shadowplay e Silver Screen (1930-54). Né&o inserimos os periodos nos
quais algumas dessas revistas estiveram no mercado editorial quando estas informagfes ndo constam no
livro de Anthony Slide (1985).
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silenciosa, aparentemente, os editores das revistas de fas ndo viam como errado publicar
um artigo ou entrevista com uma atriz escrito por um representante dela. (Slide, 1985)

As principais caracteristicas das principais revistas de fas foram sintetizadas e
por Edward Wagenknecht, e citadas por Anthony Slide. O padréo é a revista Photoplay
que em 1912 fez um design elaborado com o logo na metade superior. Abaixo havia
uma cena de um filme do periodo ou um retrato de um ator. Padrdo copiado nas revistas
brasileiras e por outras tantas, como O Cruzeiro, incluindo as duas publicagoes
pesquisadas. Cada secdo abria com uma secdo de fotos dos atores, mas a maior parte
dos espacos era devotada a ficcionalizacdo e histdrias bem ilustradas tiradas dos filmes
correntes. Por volta de 1916, aparecem comentarios sobre os filmes em forma de drops®
na frente da secdo de publicidade. Entdo as capas passaram a ser todas devotadas a
retratos coloridos das estrelas. A presenca de critica de filmes aumenta enquanto os anos
passam, e se torna cada vez mais importante. A circulacdo de Photoplay em 1950 era de
1.200.000. Em 1980 caiu para 300.000 no seu ultimo ano.

N&o sabemos ao certo qual seria a circulagio de Cena Muda. Alguns
entrevistados mensuraram numeros em torno de dez a cem mil. Ja a revista Cinelandia
na sua secéo de Carta aos leitores *°, em 1954, diz ter ultrapassado a faixa de cem mil
exemplares, niUmero que tinhamos considerado muito alto para a tiragem de Cena
Muda, mas talvez a circulacdo de ambas estivesse realmente neste volume, j& que outras
revistas do periodo ja atingiam tiragens em volta de cem mil. Ao que consta no sumario,
Cena Muda era enviada para todo o Brasil, até mesmo para alguns paises da América
Latina. A titulo de comparag&o, o valor da tiragem era baixo se comparado a tiragem da
revista O Cruzeiro, a publicacdo de maior circulagdo na América Latina no periodo. De
acordo com Muniz Sodré (1971), entre 1950-59, a tiragem de O Cruzeiro era de 750 mil
exemplares. Ana Luiza Martins explica que enquanto as revistas surgiram no século
XVIII na Europa e nos Estados Unidos, no Brasil o fendmeno comegou a partir de 1900
1 Muniz Sodré esclarece que até 1945, as revistas Cena Muda, Paratodos, Cinearte,

° Drops equivalem a notas.

10 Aos leitores. Cinelandia, v. 34, n. 36, p. 3, 1° quinz. maio 1954.

1 Ana Luiza Martins (2001) mostra que a primeira revista em género e forma nasceu na Gra Bretanha em
1802, chamada Edinburgh Review. Em 1809 nasce também Quarterly Review. Porém, o género periddico
existia desde o século XVII, mas em forma de jornal. No século XIX, as revistas tornaram-se moda e
ditaram a moda, dado aos avancos tecnoldgicos nas graficas, com ampliacdo do publico leitor e devido
também ao alto custo do livro. A revista possuia muitas informacdes num Unico volume. As ilustracdes a
enriqguecem a partir do dltimo quarto do século XIX, possibilitando a insercdo de um publico ou
analfabeto ou que ndo queria ler muito. No Brasil, apenas no final do século XIX o termo revista passa a
ser usado.
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Vida domeéstica, O malho, Careta, Revista da semana “primavam pela ilustracdo, mas
estruturalmente distinguiam-se pouco dos jornais”. Elas ndo estiveram na tradi¢do das
lutas liberais, do abolicionismo, diferente da imprensa diaria brasileira. Nasceram com
as caracteristicas aproximadas da revista moderna, definidas pela ilustracdo. (Sodré,
1971: 40)

Quando o senso comum questiona as revistas de fas pelo seu amadorismo
jornalistico, na cobertura e na disposicao das paginas, ndo podemos perder de vista que
Cena Muda nasceu junto com as revistas brasileiras. Muniz Sodré lembra que as
revistas especializadas eram poucas e de qualidade sofrivel. A lideranca de Cruzeiro se
baseava nas reportagens exclusivas de cunho sensacionalista.

A SCena Muda (1921-1955) surgiu em 31 de margo de 1921. Destinada
principalmente aos fas, existiu até 1955, semanalmente 2. A revista era publicada toda
terca-feira pela Companhia Editora Americana, de C. Malheiros Dias, empresa
detentora de Revista da Semana, Eu sei tudo e Almanaque do eu sei tudo. Flora Bender
(1979) dividiu a revista em quatro fases: a revista especializada em cinema (1921-42), a
revista amiga do radio (1942-49), a revista critica (1949-52) e a revista decadente
(1952-55).

A primeira fase é caracterizada pelo endeusamento do astro ou da estrela . A
estrutura da revista ndo muda muito durante esta fase: ha diversos resumos de filmes,
fotografias e noticias sobre a producdo cinematografica de varios paises do cinema.
Com o passar do tempo, a grande quantidade de resumos € substituida por um numero
crescente de noticias: desde fofocas a tentativas de teorizagdo. Nessa fase ndo aparece o
nome do redator nem da fonte. Ja existe uma postura analitica, mas 0s comentarios
ocupam poucas linhas. Na primeira fase, o trabalho era artesanal. Renato de Castro,
secretario de redacdo, e seu filho trabalhavam quase sozinhos. Recortavam e colavam
matérias das revistas estrangeiras de cinema e o material das companhias
cinematogréficas. Pedro Lima afirmou em entrevista a Bender que também fazia Selecta
sozinho. Em Cinearte, recorria-se a0 mesmo esquema pela escassez de jornalistas: dois
ou trés traduziam o material e inventavam entrevistas. Apenas as cartas dos leitores

eram verdadeiras.

12 Apenas no segundo semestre de 1954 e em 1955 a revista tornou-se quinzenal.
13 Bender ndo entra na questdo, mas a fase do endeusamento a que ela refere-se concilia com a fase do
star system dos anos 20, em que o artista era uma estrela distante, um idolo marmoreo.
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A segunda fase chamada A revista amiga do radio (1942-49) ™ introduziu o
rédio e o radio-teatro com grande destaque. A publicacdo tenta criar mitos dos artistas
brasileiros. A musica nacional passou a ter importancia, gracas aos artistas radiofonicos.
SCena Muda passa a publicar capitulos de radios-novelas semanalmente.

A fase critica da revista entre 1949-1952 ficou na cabeca dos colaboradores,
mas ndo do publico. Os leitores lembram mais da primeira fase, cheia de resumos, cine-
romances e fotos. Nesta fase, a publicagdo preocupa-se com o cinema europeu. Dirigida
por Leon Eliacher, o objetivo é fazer uma revista séria: pensar cinema. Jovens criticos
de cinema sdo convidados a trabalhar. Colaboram nessa época Moniz Viana, Alex
Viany, Salvyano Cavalcanti de Paiva, Alberto Conrado.

Na ultima fase, considerada decadente (1952-55), passaram pela redacédo
Adhemar Gonzaga e Renato de Alencar. Este ultimo, dez anos depois da primeira
passagem, volta para reformular a revista e fazé-la especializada em cinema. Renato é
substituido logo depois por Levy Kleiman, que dividiu o periédico em duas: cinema e
rddio. Ha maior seriedade; a revista fica mais “limpa”. Kleiman convida também
Alberto Dines, a época um jovem jornalista, para trabalhar. Busca-se uma postura
critica mais séria. Ha artigos com alguma profundidade e colaboradores de bom nivel.
Foi uma excecdo dentro da fase decadente. Contudo Levy sai logo. Entra Luis
Fernandes™. Sob sua direcdo, a revista constantemente interessa-se pela opinido dos
leitores. Os artistas sdo bastante valorizados. A fase curta de um més é marcada pela
precariedade. A qualidade geral € muito mais baixa do que a das direcfes anteriores. Em
1954, a publicacdo passa a utilizar calhaus - material a disposicao, sem atualidade, que
pode ser aproveitada em qualquer época para encher as paginas e tapar buracos. Nesse
periodo passa a ser quinzenal. Depois disso o periodico s6 piorou, até morrer. N&o era

s6 a revista que morria, a editora também estava em decadéncia *°.

1 A autora situa a fase do radio entre 1942-49, mas entre 1952 e alguns meses de1953 metade da revista
foi novamente dedicada ao réadio.

15 0 jornalista trabalhava na revista Cinelandia.

16 A revista Cena Muda foi a primeira a morrer, mas as demais publicagées resistiram mais alguns anos,
até que a editora foi vendida. Cena Muda teve até sucesso nacional durante um tempo, como atesta
Bender, mas nunca “estourou” como revista para o grande publico porque era especializada, uma
restricdo editorial. Ja a Revista da Semana, da mesma editora, teve grande repercussao (1900-1959). Foi
durante muito tempo a mais lida no pais. Havia também Eu sei tudo e o Almanaque eu sei tudo.
Geralmente os entrevistados culpam a faléncia da empresa a Gratuliano de Brito (genro do dono da
empresa), que a dirigiu sem ser do ramo. Bender traz como fatores da desestruturacdo a decadéncia do
parque gréafico e o surgimento de concorrentes modernas. A Companhia Editora Americana foi vendida
em 1963 a um grupo, que depois se soube ligado a Brizola. Teve problemas com a ditadura. Seus antigos
donos e diretores estavam em cargos de chefia nos governos militares, ou relacionados ao poder
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Ja a concorrente, Cinelandia (1952-67) era de Roberto Marinho. A historia do
império da Globo comegou com a compra do jornal A Noite (1911) pelo jornalista
Irineu Marinho, pai de Roberto, com dinheiro emprestado. Depois de perder o jornal
para seu socio Geraldo Rocha '’ em 1924, funda O Globo em 1925, falecendo alguns
meses depois. Roberto Marinho s6 assumiu o jornal como diretor em 1931. Em 1944,
Roberto Marinho compra a Radio Globo. Durante a década de cinquienta, O Globo ja era
um jornal de grande prestigio e poder. Valério Brittos e César Bolafio (2005) lembram
que o jornal O Globo era o carro chefe da empresa, mas o crescimento financeiro do
grupo se deu por causa da edicdo de Gibi (a partir de acordo com historias em
quadrinhos norte-americanas) e empreendimentos imobiliarios durante a década de
trinta e quarenta. Roberto Marinho soube explorar o mercado das revistas em
quadrinhos, sendo a Rio Grafica Editora uma das principais difusoras deste nicho no
Brasil. Em 1939, a empresa langa gibis, com tiragem superior a cem mil exemplares.
Esse investimento permitiu comprar transmissores e inaugurar a Radio Globo no Rio de
Janeiro em 1944. A TV Globo, inaugurada em 1965, s6 se tornou o carro chefe da
empresa nos anos setenta *°. Werneck Sodré (1999) conta como Roberto Marinho
conseguiu cinco empréstimos diferentes entre 1950-52 para a compra de maquinas
impressoras, utilizando como garantia a mesma velha rotativa Goss, em valores
correspondentes a mais de um milhdo de dolares. Ana Paula Goulart Ribeiro (2001)
lembra que as empresas de Roberto Marinho foram uma das mais beneficiadas pelo
crédito dos estabelecimentos oficiais. Obteve em todos eles condi¢cdes de pagamento

extremamente vantajosas *°.

governamental. Durante a década de setenta, a editora passou a se especializar em livros, sob o comando
de Haddad.

7 Irineu Marinho vendeu algumas acdes para Geraldo Rocha, representante da firma inglesa Brasil
Railways para comprar uma nova rotativa, mas continuou sendo o acionista majoritario. Contudo resolveu
viajar a Europa por motivos de salde. Geraldo Rocha comprou suas a¢des, mas prometeu vender de volta
a Irineu assim que ele voltasse de viagem. Porém, ndo cumpriu o prometido. Apenas com um contrato
verbal, Irineu Marinho perdeu a empresa. Na bibliografia consultada, Pedro Bial (2005) é citado nos
trabalhos como fonte para narrar a historia do jornal A Noite. Vale uma ressalva a fonte por se tratar de
um jornalista ligado & Rede Globo escrevendo a historia institucional da empresa.

18 A Rede Globo é criada em 1965. A Editora Globo que era da familia Bertaso, abre seu capital nos anos
setenta, mantendo os herdeiros como socios majoritarios. SO em 1986, a Editora foi comprada por
Roberto Marinho. Assim a Rio Gréfica passa a integrar a Editora Globo.

19 Apesar de n#o estudar as revistas, Ana Paula Goulart Ribeiro (2001) avalia como os jornais do Rio de
Janeiro dependiam tanto da publicidade, como das relacdes de influéncia, empréstimos e corrupgdo junto
aos governos. O comentério revela indicios para analisarmos as dificuldades de Cena Muda em se
adequar ao mercado pela sua insuficiéncia nas fontes de renda mencionadas a seguir. Ribeiro conta que
havia para um jornal carioca na década de cinqlienta quatro fontes de recursos: venda avulsa ou por
assinatura, publicidade comercial ou puablica, empréstimos e privilégios publicos e apoio de grupos
privados. Poucos veiculos tinham venda avulsa e de assinatura como maior fonte de renda. Além disso,
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Cinelandia tinha acordo de exclusividade com Margood Publishing Corporation
e a Dell Publishing Company. A maioria das revistas de fas nos Estados Unidos eram
controladas pelos grupos Mafadden, Dell e Fawcett Publications. Ou seja, Cinelandia
tinha acordo com um dos maiores grupos controladores deste tipo de publicacéo, a Dell.
Cena Muda teve, entdo, de competir com uma publicacao relacionada a um oligopdlio
editorial internacional. O acordo com a Dell ndo era exatamente a traducdo de uma
revista do grupo, uma vez que a empresa possuia diversas revistas para o nicho de fas %,
algumas mais institucionais, outras voltadas as novelizacbes ou as fofocas. A revista
brasileira copiava, por exemplo, algumas das matérias de Modern Screen, sem realizar
alteracGes quanto a disposicdo da pagina, manchetes e das fotografias utilizadas,
descartando algumas fotos e retirando parte do texto. Estas sairam com dois meses de
atraso, tanto em 1952 quanto em 1954. A partir de junho de 1953, Cinelandia torna-se
quinzenal. Dedicada aos aficionados pelo cinema e por suas estrelas, havia na
publicagdo amplo material fotografico, muitas notas e fofocas sobre os atores. As
apreciacdes criticas sobre os filmes apareciam nas entrelinhas, geralmente para destacar
a performance da estrela de cinema.

Houve no mercado brasileiro uma revista denominada Cinelandia ?*, editada em
espanhol a partir da década de 20, mas sem nenhum tipo de relagdo com a publicacéo
brasileira de Roberto Marinho.

Voltando a Cinelandia dos anos cinquenta, a primeira capa dedicada ao cinema
nacional saiu no numero oito, em dezembro de 1952, como Josette Bertal, atriz de Amei
um Bicheiro (1952), de Paulo Wanderley e Jorge lleli. Alguns filmes como Carnaval
Atlantida (1952), de Carlos Burle, e Nem Sansdo nem Dalila (1954), de Carlos Manga,
obtiveram até trés matérias consecutivas na revista. Jodo Luiz Vieira considera que a
“Cinelandia ajudava no desenvolvimento do estrelismo da Atlantida, reforcando os
estere6tipos necessarios para materializar a velha mas ainda sempre eficaz lei dos tipos,

sustentaculo maior da redundancia almejada pela Atlantida.” (Ramos, 1987: 184)

houve um aumento nos custos de produgdo, com crescentes despesas com pessoal, com a parte grafica,
além do aumento do preco do papel subsidiado pelo governo.

20 Entre algumas das revistas da Dell Publishing ha Modern Screen, Screen Album Magazine, Screen
Stories, Screen Romances, Hollywood romances e Dell — a movie classic, esta Ultima uma revista em
quadrinhos. A empresa foi vendida, e hoje se dedica principalmente a edi¢do de palavras cruzadas.

2L A revista homénima Cinelandia circulou na América Latina com lay-out muito moderno para a época.
Feita em Los Angeles/Califérnia, era publicada por Spanish-American Publishing Co, para a Espanha, e
vinte paises da Ameérica Latina, incluindo Porto Rico e Filipinas. A biblioteca da PUC possui uma
colecdo incompleta da revista entre 1927 a 1947. A Cinemateca tem apenas trés nlimeros, salteados entre
1921 a 1941. Ja a Biblioteca do Lasar Segall possui uma colecdo mais completa.
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A revista Filmelandia (1954-63) era do mesmo grupo editorial de Cinelandia.
Publicava as novelizagdes dos filmes %, ou seja, o enredo do filme era contado sob a
forma de folhetim . Ano a ano se amplia a quantidade de imagens com diminuicio na
quantidade de texto. A ilustracdo fotografica passa a narrar a historia e apresentar 0s
personagens. Filmelandia parece ter surgido para competir com as novelizacbes de
Cena Muda. Foi incorporada a Cinelandia em 1963. Por sua vez, Cena Muda eliminou
o cine romance, principal foco da revista, para imitar Cinelandia %, por necessidade de
sobrevivéncia. (Bender, 1979)

Segundo Flora Bender: “Cinelandia e Filmelandia, juntas, equivaleriam a SCena
Muda: a primeira, pela informacdo, pela fofoca sem maiores consequéncias e pela
valorizacdo do artista; a segunda, porque sO apresentava resumos de filmes.” (Bender,
1979: 76)

Observamos que durante a década de sessenta, Cinelandia continua com o
mesmo projeto editorial e se¢cbes muito parecidas. O padrdo editorial dela era mais
consistente que o de Cena Muda, que enfrentava sucessivas mudangas de projeto
gréfico e editorial. Cinelandia morre em 1967. Segundo o verbete da Enciclopédia do
Cinema Brasileiro escrito por Arthur Autran sobre as revistas de cinema, o fato se deve
a um esgotamento do fildo editorial. (Ramos; Miranda, 2000: 455-457).

A estrutura das duas revistas de fas pesquisadas é similar. Uma estrela famosa
aparece na capa, com énfase para seu rosto, geralmente sem objetos no fundo para nédo
desviarem a atencdo de seu foco. As manchetes na primeira pagina variam, mas nem
sempre estdo presentes. Conforme as observacgdes de Ismail Xavier (1978), as capas sdo
copias do modelo criado pela revista Photoplay, com o logo da publicacdo situado
acima. Boa parte das paginas € destinada as fotografias para contemplacéo da beleza das
estrelas, com curiosidades de bastidores, secdes voltadas aos leitores e artigos sobre a
personalidade das estrelas, voltadas aos lancamentos. Cinelandia tinha uma vantagem
sob Cena Muda na utilizagédo de fotografias e efeitos visuais em cores, e principalmente

num lay-out mais moderno %, semelhante ao de O Cruzeiro. O enfoque é a vida pessoal

22 As novelizagbes também eram comuns nos Estados Unidos e no Brasil j4 em décadas anteriores. No
ultimo ano de existéncia, Cena Muda tentou trazer para si 0 titulo de criadora do género no Brasil.

2 Cena Muda utiliza mais de um termo para o género, como novelizacdo, literatura cinematogréfica,
cine-romance, cine-novela, cine-literatura, cine-capitulos, os grandes romances da tela. Estes geralmente
referem-se aos folhetins. Ocupam maior nimero de paginas. Ja cine-trailer, imagens em novela, novela
das imagens, enredo, sdo usados para sinopses, em textos curtos.

24 Cf Cotrim (anexo com entrevistas). In: Bender, 1979.

2 As fotografias de Cinelandia “vazam” o espaco da linha fina. Ocupam a péagina inteira, sobrepondo-se
em angulos diferenciados e mais modernos. O lay-out torna-se, assim, muito mais moderno do que o de
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das estrelas, voltada as fofocas. Quando ndo ha fofocas para se contar, as revistas
voltam-se as informacBes dos bastidores e langamentos. As noticias sobre a
cinematografia nacional situam-se numa se¢do a parte nas duas revistas, mas ha também
reportagens sobre a vida das atrizes brasileiras. Ambas possuem também secOes de
cartas destinadas aos leitores, com perguntas e davidas, além de colunas sobre musica,
radio e teatro.

A dissertacdo tem como tema principal o estudo do estrelismo e da critica
cinematogréafica, aléem da representacdo do cinema brasileiro a partir da comparacgéo
com a cobertura a cinematografia norte-americana. No primeiro capitulo, trazemos as
estratégias pelas quais as revistas de fds procuram se legitimar, denegar seus interesses
comerciais e se aproximar dos leitores. Tais mecanismos refletem também as formas de
estrutura do estrelismo na imprensa para conquistar o leitor e legitimar seus interesses.
Fornecem também base para entender as dificuldades e deficiéncias do estrelismo
brasileiro. Uma das téticas mais utilizadas ¢ a recorréncia da fofoca, sensacionalismo e
fait divers para gerar interesse sobre a estrela e os filmes, a partir dos mecanismos de
identificacdo e humanizacgéo da estrela. Abordamos também os artificios dos jornalistas
para criar intimidade com as estrelas e leitores e a construcdo da estrela como padréo

comportamental as leitoras, vinculando uma determinada visdo da mulher.

Cena Muda. Esta inseria as imagens, respeitando as delimitagdes da linha fina, em colunas pré-
estabelecidas, sempre muito iguais, geralmente em molduras retangulares ou quadradas. Cena Muda
também utilizava técnicas de recorte de fotografia desde os anos vinte, mas nao havia um apuramento da
técnica. Nas matérias compradas do exterior por Cinelandia, hd uma paginacdo muito melhor. Pouco a
pouco, Cinelandia se aprimora, trazendo o0 mesmo molde para a cobertura do cinema brasileiro. Em Cena
Muda ndo havia melhoras na paginacdo. A foto circundava o texto, em pequenos espagos, com pouca
utilizagio de fotografias de pagina inteira. As vezes havia uma paginagio melhor, mas na média havia
trés colunas, com fotos em seqliéncia respeitando as delimitagBes das colunas. O maior ganho de
Cinelandia era permitir o acesso a fotos coloridas das estrelas, existentes somente na capa colorida e
pintada de Cena Muda. As duas publicagdes recorriam a pintura e retoque de fotografias. Contudo néo
eram em todas as paginas que as duas se mostravam diferentes quanto ao lay-out. H4 paginacdo muito
semelhante nas folhas em preto e branco, com material dos estddios. Apesar disso, ambas ainda tinham
dificuldade na composicao da pagina. Iniciavam suas matérias em paginas “casadas”, mas sem conseguir
preencher todo o texto neste espaco, transferiam o restante dos artigos para as Ultimas folhas da revista.
Caracteristica esta das publicacbes do periodo, inclusive de Cruzeiro. A técnica possibilitava um maior
contato do leitor com as demais matérias, permitindo a leitura de outras reportagens. O lay-out da revista
Cinelandia editada nos Estados Unidos era proporcionalmente mais moderno por ser de décadas
anteriores do que o das duas revistas pesquisadas na década de cingiienta. A paginagdo era mais clara e 0s
titulos utilizavam manchetes com maior apelo. Consideramos o lay-out da Cinelandia americana mais
moderno por ter caracteristicas semelhantes as revistas brasileiras de 1950. O lay-out da capa das duas
revistas estudadas era semelhante as publica¢Ges brasileiras da época. O padrao criado por Photoplay com
fotos das atrizes centradas sob seu rosto, era comum na imprensa brasileira do periodo. Cruzeiro utilizava
0 mesmo padrdo. A revista Manchete nasce em 1953 com lay-out mais moderno, sem dificuldade de
paginacdo. As matérias comegam e terminam no mesmo local, sem a necessidade de ler as continuacdes
dos artigos nas paginas finais da revista. E até revistas prestigiadas também. Cahiers du cinéma utilizou
na edicdo n. 42 de 1954 uma fotografia de release do estudio da atriz Audrey Hepburn, muito semelhante
as duas capas com a mesma atriz em Cena Muda e Cinelandia.
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O segundo capitulo destina-se & anélise da persona % da estrela nas revistas, a
partir de duas frentes. A primeira é a analise imagética desta representacdo. E na
imagem que a musa mostra seu sex appeal. As fotos transmitem no geral o que o texto
ndo pode explicitar. O estudo da imagem inclui também a constru¢cdo do mito da
felicidade dos seres sobre-humanos e o estudo da configuracdo do glamour e fotogenia.
Procuramos exemplificar o padrédo hollywoodiano para mostrar as peculiaridades e
defasagens na configuracdo do estrelismo brasileiro. Na segunda parte deste capitulo,
centramos 0 estudo na construcdo textual. De um lado ha a divindade da estrela, e de
outro fica patente o periodo de transicdo do estrelismo, tanto hollywoodiano quanto
brasileiro. Apesar de perfeito, o idolo sofre. Alguns tabus da sociedade tém uma
representacdo diferenciada, como 0s casos de romances extraconjugais dos atores, 0
divorcio e as transgressdes morais e comportamentais tanto dos personagens dos filmes,
quanto das celebridades. Outras vezes, as revistas recorrem ainda a criticas de cunho
moral como nos primeiros anos do estrelismo, quando a personalidade da atriz ndo

podia entrar em contradi¢cdo com os padrdes morais.

A cobertura das revistas ao cinema brasileiro via star system é o centro de
discussdo do capitulo trés. Trazemos a cobertura das revistas a alguns filmes do periodo
relacionados ao estrelismo. Depois nos centramos na representacdo sobre as atrizes

27 Abordamos também as estrelas

brasileiras, desde as estrelas até as starlets
radiofénicas, possuidoras de maior sedimentacdo quanto a audiéncia. Por ultimo,
trazemos o0 universo ausente das paginas editoriais por ndo se conciliar com o universo
otimista do estrelismo: os casos de pobreza, o tema racial e as transgressdes morais dos
personagens, mesmo quando debatidos nos filmes brasileiros.

O ultimo capitulo ¢é dedicado a critica. Para analisa-la é necessario lembrar sua
presencga ndo apenas nos espacos tradicionalmente vistos como opinativos, mas tambem
nos informativos (reportagens e notas). Apenas Cena Muda utilizava a denominagéo de
secOes de critica. Esta tem peculiaridades relacionadas aos diretores de Cena, sofrendo
grandes alteracbes em suas caracteristicas no periodo estudado. No geral, a critica era
voltada para a orientacdo do consumo, ligeira e sem pretensdes de realizar um

julgamento de cunho estético ou artistico. Dividida entre um discurso panegirico ou de

2 Utilizamos o conceito de persona ndo da psicologia, mas relacionado ao estrelismo. S&o os casos de
juncdo entre a personalidade da estrela com a da personagem. Como exemplo, temos a figura de
Stroheim. Sua persona foi construida para imbuir as caracteristicas do personagem interpretado, como um
general prussiano, sadico e frio, na sua personalidade como ator e diretor.

2" A starlet é uma aspirante ao estrelismo. Ainda n&o é estrela, mas ndo é uma desconhecida.
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diatribe, com influéncia do release e da publicidade. Contudo, o processo tem suas

peculiaridades, coexistindo também uma critica atrelada ao cinema de arte.
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Capitulo 1 - As estratégias de legitimacéo do sistema pelas revistas

O primeiro capitulo é destinado as formas encontradas pelas revistas de fas para
atrair o leitor, procurando aproximar-se dele. Tais mecanismos refletem também os
formatos de estrutura textual do estrelismo na imprensa para legitimar seus interesses e
conquistar publico. As estratégias incluem a criagdo de concursos voltados aos leitores
avidos para se tornarem astros, a utilizacdo da estrela como pardmetro comportamental
a partir da composicdo do imaginario projetivo, entre outras. Ao mesmo tempo, as
publicacdes buscam criar uma estrutura textual insinuando uma suposta intimidade com
as estrelas para humaniza-las. Estudaremos também as formas pelas quais o
sensacionalismo e a fofoca atraem a atencdo dos fés-leitores para narrativas que

convertem os romances das estrelas em novelizagOes sob a forma de reportagens.

1.1. Sensacionalismo e fait divers

A raiz da palavra sensacionalismo tanto vem do que € sensacional, como da
sensacdo. O extraordindrio, insolito, divertido, original, tanto 0 que causa espanto por
seu conteudo fora dos padrbes de normalidade, tem ainda um aspecto recorrente a
atingir seu publico leitor através de sensagdes induzidas pelo estilo de texto. O
sensacionalismo busca causar interesse no leitor, mas ndo deve ser visto como
necessariamente execravel do ponto de vista jornalistico. Todos os jornais considerados
sérios ou de prestigio apelam ao sensacionalismo para atrair atencGes. Muitas vezes o
sensacionalismo pode ser uma forma valida quando é responsavel por trazer ao leitor
conteddos que sem tal formato passariam despercebidos, como demonstrou Manuel
Chaparro (2001). Sem utilizar as técnicas do sensacionalismo, dificilmente um jornal
teria sucesso, sentencia o pesquisador. O sensacionalismo claramente permeia as
revistas de fés, focado sobre as particularidades das estrelas, mas qual seria a diferenca
do sensacionalismo das revistas de fas com o dos veiculos considerados sérios? Nao € a
relacdo entre emocéo e razdo que descredencia o jornalismo praticado nestas revistas. A
diferenca esta na intencionalidade do sensacionalismo, suas formas e técnicas. A
resposta tem relagdo com o conteddo vinculado. O objetivo do sensacionalismo de uma

revista de f& é trazer publicidade aos leitores, a partir de invengdes efetuadas pelos
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departamentos de propaganda, enquanto o sensacionalismo ndo condenavel pode trazer
contetidos eticamente corretos, denunciando problemas sociais, por exemplo.

Cinelandia como empresa jornalistica moderna soube calcar suas matérias com
titulos apelativos, aumentando o interesse do leitor. Cena Muda recorre a manchetes
com o nome dos atores, acrescentando as palavras “sua vida e sua obra”, “Os grandes
vultos do presente (e do passado) I11” ou ainda mostrando o filme Sinh4 Moca (1953),
de Tom Payne, sob a tonica da abolicdo da escraviddo “Sinh4 Moca: um instante da
campanha abolicionista’. Enquanto isso, Cinelandia usava a manchete Eliane e
Anselmo juntos na tela 2, utilizando os dois idolos e o conseqiiente par romantico do
filme. Os titulos apelativos de Cinelandia pautam-se sobre a vida intima dos atores, tais
como Existe ainda amor entre Rita e Aly? Os astros de Hollywood tem medo do
casamento ou do futuro?, O que a felicidade significa para mim, O coracao solitario,
Os corac0es inquietos de Hollywood, Lua de mel roubada. A revista oferece supostos
flagrantes de lua-de-mel, em fotos visivelmente posadas e produzidas pelos estudios, e
imagens das atrizes ap0s o casamento rodeadas por multiddes. Ou seja, Cinelandia
sabia utilizar os parametros modernos da cobertura jornalistica, e estava mais entrosada
aos novos critérios do star system, mostrando a vida intima das estrelas, quando Cena
Muda ainda pautava-se em grande parte no material que os estidios mandavam para
publicagdo, material este com menor sensacionalismo, contetdo e manchetes menos
atraentes.

A revista O Cruzeiro no mesmo periodo apela aos mesmos esquemas
sensacionalistas das manchetes de Cinelandia, com novelizagfes e titulos como A
Vénus oxigenada, O fotégrafo revela o segredo das estrelas diante da objetiva.
Recorre-se ao mesmo tipo de novelizacdo da vida das atrizes, contando como mogas
pobres tornaram-se estrelas. A empresa de Chateaubriand também publica novelizacGes
por mais de uma edigéo, como em Cena Muda.

Podemos resumir o sensacionalismo de Cena Muda a uma recorréncia de
ambiglidade nas manchetes, mas sem revelar o conteddo prometido. O seu uso é
largamente utilizado para sugerir romances entre os atores. Nesse quesito, hd uma
peculiaridade na ambigtidade. Primeiro a revista utiliza uma linguagem encarregada de

criar expectativas no leitor quanto a romances, com supostas provas, como descrever 0s

! Utilizaremos a ortografia atualizada dos textos ao longo do texto. Cena Muda, v. 33, n. 33, n. 19, p. 4-6;
34, 04/03/1953.
2 Fernandes, Luis. Cinelandia, v. 1, n. 14, p. 38, 12 quinz. julho 1953.
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olhares entre a estrela e o astro, 0os gostos em comum, para depois negar a historia,
declarando existir apenas uma grande amizade. Provavelmente um jogo ludico
conhecido e aceito pelo leitor, como uma linguagem instigadora de interesse, mas como
resultado aquém ao esperado porque Cinelandia utiliza o sensacionalismo ndo sé na
manchete, mas como no conteddo dos artigos. Como exemplo, temos a manchete de
Cena Muda: De pintor a maconheiro ®. A funcdo da manchete é causar uma expectativa
através da curiosidade sobre Emilio Castelar. Pela manchete, o leitor imaginaria uma
vida pobre e o posterior envolvimento com as drogas. Contudo na matéria apenas se
mescla a vida pessoal do ator, que era pintor, com o personagem do filme, usuario de
drogas. Da mesma forma, Cena insinua um suposto romance entre os atores Kathryn
Graysson e Howard Keen *, a partir de fotografias dos dois dancando muito préximos.
Porém, a imagem revela outro conteudo: o ambiente lotado, quase sem espaco
disponivel. Depois a matéria confessa tratar-se apenas de amizade, afinal de contas o
astro ja era casado.

Supostamente poderia haver uma decepcdo no contetdo das matérias, tendo em
vista 0 prometido na manchete. Na verdade, esse tipo de narrativa pode se encaixar
numa das caracteristicas do fait divers, chamada por Roland Barthes (1970) de
causalidade perturbada. De uma frase como “de pintor a maconheiro”, o leitor
esperaria uma histéria mais ousada, mas a causalidade revelada foi mais pobre do que a
esperada, porque ndo se prova o envolvimento com drogas. Barthes inclui neste tipo de
fait divers o espetaculo da decepcdo. O que poderia parecer uma prova de uma
estratégia mal fundamentada porque decepciona o leitor, para Barthes é a prova de que
“a causalidade é tanto mais notavel quanto mais é decepcionada”, dando assim o efeito
desejado.

Enquanto em Cena Muda o sensacionalismo das manchetes era desnudado no
texto, causando “decepcdo” nos leitores logo nas primeiras linhas °, Cinelandia
prometia historias picantes e cumpria parcialmente com o trato na maior parte das
vezes. O tema do divorcio aparece com recorréncia. Geralmente quando ha
sensacionalismo no titulo, o romance nédo € negado pela publicacdo. Além disso, o apelo

ao sensacional é justificado pelo interesse do publico. Diversas vezes, 0s colunistas

* De pintor a maconheiro. Cena Muda, v. 32, n. 47, p. 4-5, 21/11/1952.

* Conrado, Alberto. Quatro dias com Kathryn Graysson e Howard Keen. Cena Muda, v. 32, n. 08, p. 10-3
e 28, 21/02/1952.

> Outro exemplo com certa recorréncia é a utilizacdo na contracapa de manchetes como A comediante
Ema matou a sambista!, mas o contelido nas matérias é sempre ficcional, sobre filmes ou novelas. Cena
Muda, v. 33, n. 17, p. 36, 22/04/1953.

29



justificam as bisbilhotices na vida alheia porque os leitores querem tais fatos. Dissociam
0 interesse financeiro da revista, culpando os leitores pela intromissé&o.

As noticias mais sensacionalistas sobre a vida das estrelas em Cinelandia tém
relacdo com o periodo do star system, como se Cena Muda tivesse parado no tempo no
criterio de veiculagdo do sensacionalismo. Nas décadas anteriores, na representacéo
sobre a estrela, os idolos eram marmoreos e distantes do publico, vivendo em palacetes.
A partir da década de trinta, o star system também evoluiu a partir da alteracdo dos
enredos dos filmes, que se tornam paulatinamente mais realistas, como mostrou a
pesquisa de Edgar Morin (1957). A estrela torna-se mais proxima dos leitores,
aumentando assim a demanda por mais informagdes de sua vida pessoal. Cinelandia
estava mais preparada do ponto de vista da cobertura jornalistica para trazer tais
detalhes aos leitores.

Ha dois tipos de sensacionalismo em Cinelandia. Um é o moderado. Serve para
atrair o leitor para os detalhes, porque no final da reportagem se percebe a falta de dados
concretos, critério parecido com o de Cena Muda e do fait divers de efeito
decepcionado, apesar de trazer mais dados com detalhes sobre a vida intima da estrela.
Nesse primeiro tipo, ha noticias como a envolvendo o divorcio de John Wayne e
Esperanza. Com alarde a revista comunica que os dois estavam hospitalizados quando
estourou a noticia da separagdo. No final, somos informados que a esposa dele estava
gripada, e ele fazia exames gerais de rotina °. O sensacionalismo cumpre, entéo, outra
funcdo. Prepara o leitor para uma noticia futura, gera expectativa que o relacionamento
ndo esteja muito bem, afinal de contas, algo deve existir por detras dessa historia,
pensara o leitor. EdicGes depois, a revista revela o divorcio. Entre as futilidades
presentes em Cinelandia ha o excesso na quantidade. Ha tantos detalhes sem relevancia
transformados em noticias, que é dificil digerir tantas “informacdes”.

No segundo tipo, Cinelandia faz maior alarde com os temas, geralmente em
reportagens coloridas com chamadas na capa ou anunciadas para as proximas edicoes.
Promete, por exemplo, focalizar de novo “dois novos documentos sensacionais do
drama novelesco de Ingrid Bergman, que acaba de ver o seu amor materno repudiado
pela filha.” Ou seja, pouco importa que a revista ja tenha desenvolvido o tema. O leitor
quer mais detalhes, e assim, Cinelandia consegue novos dados, nem que para tal invente

conteidos, como era de costume. Este excesso de romantizacdo se trata de uma

® parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 1, n. 2, p. 10, junho
1952.
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cobertura aos olimpianos ’, aumentando o interesse a partir do uso da novelizacdo. Ha
uma ficcionalizagdo da vida das atrizes, secretando “uma substdncia romanesca ou
dramética camuflada em informacdo”, tal como mostrou Edgar Morin (Morin, 1962:
101). Atraves de situacGes romanceadas, se fornece na imprensa uma matéria que
parece real, mas cuja estrutura afetiva esta calcada no imaginario. Resta saber por que o
leitor se interessaria por acontecimentos claramente inventados que ndo informam sobre
0 andamento do mundo?

A resposta tem relacdo com o imaginario e com o fait divers. Marlyse Meyer
(1996) elucida que o fait divers surgiu em 1863 no jornal Le petit journal. Antes da
existéncia deste termo, se falava em nouvelle, canard ou chronique. Sdo as noticias
extraordinarias transmitidas em forma romanceada num registro melodramatico que vai
fazer concorréncia ao folhetim. O conceito de fait divers surge antes da crénica do
jornal, nos palanques e pragas publicas onde se liam as novidades da aldeia. Dai a marca
da oralidade destes textos, fruto do didlogo com os leitores. O folhetim nasce também
na Franca no comego do século XIX, chamado de feuilleton. Por volta de 1870, ele
adere ao real e ao verossimil. Enquanto que para Marlyse Meyer o folhetim é o
“romance da vida”, o fait divers ¢ a “vida romanceada”. Ou seja, 0 primeiro parte da
literatura, enquanto o fait divers nasce dos “fatos”, geralmente jornalisticos ®. Ha
sempre um patético das situacdes, com gosto pelo excesso melodramético. Sua narrativa
quer provocar uma reacao subjetiva e passional, diminuindo a distancia com os leitores
e provocando a ilusdo de participar dos eventos citados. (Meyer, 1996: 102)

Quase a totalidade do contetdo das revistas de fas é destinada ao fait divers e ao

folhetim por sua relagdo com o imaginario®. Morin nos explica que tanto a informacao

” Olimpianos é um termo criado por Edgar Morin para designar ndo s6 as estrelas de cinema, mas
politicos, reis, esportistas, playboys, etc. No Olimpo, vivem os cinge-deuses, com dupla natureza, de deus
e de mortal. Apesar de as atrizes serem mortais possuem um algo a mais, 0 chamado it, que os demais ndo
tém (como por exemplo, beleza e talento). Os mitos sdo gerados no espago do imaginério, e deles nascem
0s personagens dos filmes, ou a funcdo sagrada dos reis ou presidentes. Apesar de o termo ter sido criado
por Edgar Morin, Guilherme de Almeida nos anos vinte ja se referia ao mesmo conceito, mas sem utilizar
a designacdo de Morin, chegando a dizer: “A idéia que uma grande parte do mundo faz das estrelas de
cinema é que elas constituem uma tribo plenamente feliz e irresponsavel, acampada nas brancas tendas
coloniais de Beverly Hills ou nos perfeitos apartamentos do Ambassador, dali descendo, de vez em
quando, para amar e ser amada, ganhar muito dinheiro e muita fama sob as claras-boias dos estudios”.
(Almeida, 1929: 39)

® Meyer explica que o sentido da palavra fait divers é uma nogéo aproximativa. Ha dois sentidos, o
primeiro € o jornalistico, uma categoria de informacdo. O segundo é o costumeiro sentido pejorativo, sdo
os fatos da realidade, uma categoria particular de acontecimento.

% Meyer mostra como o fait divers é o lugar de exercicio do imaginério. Seu relato estabelece com 0 nosso
inconsciente uma relacdo que reflete a nossa ambivaléncia. A partir do catdlogo da exposicdo Le fait
divers do Musée National des Arts et traditions populaires, Meyer traz a concepc¢do do fait divers como “o
lugar da satisfacdo simbdlica das mais elementares frustracdes (...) onde se busca o equivalente ilusério
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romanceada e vedetizada, aléem do sensacionalismo, apelam para 0s processos de
projecao-identificacdo. A estrela serve como duplo. Realiza nos filmes o que os mortais
ndo podem realizar, e 0os chama para realizarem com ela no imaginario, através das
noticias sobre sua vida e pelas romantizacdes.

A relacdo do fait divers com o jornalismo ndo é apenas do século XIX. Ainda
em 1690, Tobias Peucer em sua tese Os relatos jornalisticos destacou como
caracteristicas do texto jornalistico uma forma de carater ameno misturado ao conceito
que seria desenvolvido depois como fait divers, comuns as revistas de fas. Os relatos
periodisticos (relationes novellae) contém, para Peucer, a notificacdo de ‘“coisas
diversas” acontecidas recentemente em qualquer lugar, limitando-se a uma “simples
exposicao” para que o leitor curioso “se sinta atraido pela variedade de carater ameno e
preste atencdo”. (Peucer, 1999)

O carater ameno descrito por Peucer pode ser facilmente transportado para as
revistas de fas. Além da funcdo de romantizar a existéncia das estrelas, o
sensacionalismo gerado neste nicho de mercado tem outra funcéo, relacionada ao papel
das tragédias, embora seu uso seja bem menos recorrente, porque 0 universo das
revistas procura mostrar o lado otimista da vida. Contudo ha uma banalizacdo do
sofrimento da estrela, topico que sera abordado no préximo capitulo. A banalizac¢éo do
sofrimento tem relagdo direta com a forma do consumo da imprensa. Estas noticias ndo
sdo consumidas no rito cerimonial da tragédia, como nos filmes, mas a mesa, na hora do
café. Assim o sensacionalismo vinculado pela imprensa, tal como mostrou Edgar
Morin, é atenuado em seu contetdo horrivel, ilicito. O interesse sobre as vitimas do
sensacionalismo, tanto as da tragédia, como dos jornais, cumpre sua fun¢do como
projecdo. Estes casos, para Morin, sdo ofertados em sacrificio a infelicidade e a morte:
“A catarse € como que digerida no cotidiano, isto quer dizer que o grande tema do
sacrificio, ‘eles morrem em meu lugar’, se atenua num ‘sdo 0s outros que morrem, ndo
eu’”. (Morin, 1962: 115) Dessa maneira, as esparsas tragédias da vida das atrizes sdo
consumidas pela projecdo. O objetivo é provar aos leitores como eles sdo felizes sem o
saber, mostrando as diversas infelicidades da vida dos astros, como por exemplo, ndo

poder ter filhos, ter dividas ou perder amores *°.

de uma experiéncia total do homem, através do excepcional, do atipico, do desviante, a viver
ficticiamente a impossivel transgressdo da ordem social” (Meyer, 1996: 100)

10 Ha diversas matérias deste tipo, que tem como objetivo humanizar os idolos, para gerar maior
identificacdo. Como exemplo, temos: Conrado, Alberto. Os idolos também sofrem - por tréas da cortina
da ilusdo. Cena Muda, v. 32, n. 21, p. 15-17, 22/05/1952.
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Grande parte das matérias sobre a tragédia das estrelas é calcada sobre a nocgéo
de destino e fatalidade, transportando os leitores ao sonho vivido do imaginario. Assim
tais textos cumprem as duas funcdes descritas por Morin. Na primeira 0
sensacionalismo funciona como tragédia, e na segunda “a vedetizacdo funciona como
mitologia” (Morin, 1962: 115), fechando seu ciclo.

A relagdo entre sensacionalismo e imaginario é (til aos meios de comunicagdo
por infringir a ordem das coisas, violar tabus e compelir a logica da paixdo ao extremo.
Morin nos mostra que o universo de sonho, tragédia e fatalidade vividos, comum as
narrativas sobre as estrelas, valoriza os jornais modernos. Quanto mais espetacular é o
sensacionalismo, este sera mais valorizado. E para conseguir tornar as matérias mais
espetaculares, a imprensa seleciona para a representacdo do imaginario os fatos com
maior carga emocional afetiva, relacionados ao universo projetivo.

Devido a menor ocorréncia de fatos sensacionalistas de cunho tragico, as
revistas tentam converter brigas de casais em grandes ocorréncias, as vezes insinuando
agressoes fisicas, ora declarando ser apenas publicidade para os filmes. S&o raros os
casos de tragédias ou agressdes. As histérias que vazam sdo tratadas com
sensacionalismo, mas ndo ha uma repeticao através de edi¢cdes. Ao contrario, 0s temas
sd0 substituidos em pouco tempo por outros, como se estivessem velhos, diferente do
que é feito com os romances. Assim, o divércio de Susan Hayworth e Jess Barker ! é
tratado com destaque em Cinelandia porque ele agrediu fisicamente a mulher, por anos
a fio. Contudo pela necessidade das revistas em contaminar as histérias com um clima
positivo, logo a atriz encontra outro amor, e tudo é esquecido.

O caso de maior sensacionalismo em Cena Muda foi a suposta tentativa de
assassinato envolvendo a cantora Nora Ney. Ela acusou o marido de obriga-la a tomar
veneno. A denuncia tomou a forma de um box com relativo destaque na publicacao.
Edicdes depois, Nora transforma-se na vila no inicio de uma nova reportagem, embora
no final do texto, situado nas Ultimas paginas da edicdo, € novamente convertida em
vitima 2. A Justica engavetou 0 caso ao considera-lo publicidade, conta-nos a
reportagem. Depois do suposto envenenamento, a cantora conseguiu lancar seu disco e

alcancar sucesso. O marido a acusava de sair todos os dias as quatro da tarde e s6 voltar

11 parsons, Louella. O tragico fracasso do casamento de Susan Hayward. Cinelandia, v. 3, n. 28, p. 38-9;
62, 12 quinz. jan. 1954. O tema deste divorcio aparece em mais duas notas pequenas, sem uma forma de
narrativa para aproximar os leitores.

12 Nora Ney atacada pelo ministério ptblico. Cena Muda, v. 32, n. 48, p. 25-6, 28/11/1952.
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no dia seguinte. Como furo de reportagem, a revista declara ter recebido horas antes do
fechamento da edicédo a noticia da tentativa de suicidio do marido.

A tentativa de suicidio do marido da estrela ndo é retomada em outras edicoes,
substituida por outras fofocas, 0 que tem relagdo direta com o tipo de consumo da
cultura de massa na busca pelo novo.

Paradoxalmente, as vezes o culto ao sensacionalismo € visto de maneira
pejorativa nas duas revistas, como caracteristica apenas dos demais veiculos de
comunicacdo. O objetivo é se inocentar do papel desempenhado por elas mesmas.
Assim, o repdrter anénimo de Cinelandia condena um grupo de “megeras” que se
reinem num restaurante chique em Hollywood para discutir os boatos sobre a vida das
estrelas **. A culpa recai, ndo para o leitor, como era comum, mas para as “megeras”.
Com consequéncia, o jornalista pode trazer as informacdes das chamadas “megeras”,
como se estivesse acima delas, transferindo o peso do discurso a outrem.

Ha um culto ao detalhe insignificante nas duas revistas no sensacionalismo da
futilidade. Era bastante comum na década de cingiienta o jornalismo enveredar para o
fait divers, devido a falta de material das fontes jornalisticas, conforme as observacoes
de época do jornalista Manuel Chaparro. Na escassez de fatos e casos importantes
intencionalmente produzidos, o inusitado, o insélito, engracado e dramético reinavam
como atributos decisivos nos critérios de agendamento e edigdo. O fait divers ganhou
honrarias e venerac6es de mito. (Chaparro, 2001)

As nuances infimas adquirem importancia para o fa preocupado em consumir a
imagem de seu idolo. As revistas convertem pormenores dos idolos em fatos de grande
relevancia, copiando os critérios de noticiabilidade da grande imprensa. Entre o0s
acontecimentos produzidos, baseados em detalhes infimos, ha, por exemplo, a luz que
em um plano reflete no batom da atriz brasileira, estragando a cena, ou detalhes sobre o
hotel de beira de estrada onde Marilyn Monroe e Joe passaram sua noite de nupcias.
Tais detalhes, chamados por Edgar Morin de “bobagens” a que os estudiosos se negam
a estudar, estdo relacionadas ao &mago do star system:

“Ninguém se atreve a estudar as estrelas. Mas nossos sabios agem pouco sabiamente ao
recusar tratar seriamente as bobagens. A bobagem é também o que ha de mais profundo no
homem. Por trés do star system ndo estdo apenas a imbecilidade dos fés, a falta de criatividade

dos cineastas, os acordos comerciais dos produtores. Estd o coragdo do mundo. Estd o amor,
outra bobagem, outra humanidade profunda.” (Morin, 1957: 71)

13 Mentiras que contam sobre Liz e Mike. Cinelandia, v. 1, n. 7, p. 30-1, nov. 1952,
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Ja em Cinearte, havia largo destaque para esse tipo de cobertura. De acordo com
Ismail Xavier, “os textos de Cinearte preenchem uma larga faixa de curiosidades e
interesses, das virtudes da méde de Mary Pickford a teoria de Canudo.” (Xavier, 1978:
172)

O processo de conversdo do fait divers em noticia foi também estudado por Ciro
Marcondes Filho (1989). Para ele, a perspectiva burguesa dispde 0 mundo de maneira
fragmentada ocasionando uma mentalidade fragmentada, diluida, difusa que vé o
contexto social e a realidade sem um fio condutor. A fragmentacdo noticiosa €
pertinente a mentalidade fragmentada, quebrando a logica dos fatos entre si e perdendo
a dimensdo de uma totalidade que os explique. Caracterizado por uma técnica
mercadologica, o fait divers destaca 0s aspectos sensacionalistas, desvinculando o fundo
historico e social da noticia. As noticias sdo vinculadas por fragmentos,
descontextualizando seu sentido. Através da combinagédo entre o publico e o privado,
transformam-se todos o0s assuntos em objetos de consumo na forma de folhetins. Para
Michel Gillet (Gillet apud Meyer, 1996), esse tipo de informacdo apazigua e suscita a
curiosidade para quem o excesso do melodrama sempre foi natural, como se o jornal
ndo fosse compreensivel sem o codigo do folhetim. Talvez sem as férmulas do
melodrama, as noticias sobre os filmes e os atores ndo ficassem tdo interessantes ao
olhar dos leitores. Michel Gillet cria o termo “folhetinizacdo da informacéo”: o discurso
do fait divers € a tonica da informacdo de hoje, que ndo separa o publico do privado e
tornou muito ténues as fronteiras entre imprensa marrom e imprensa “seria”. As duas
revistas pesquisadas transformavam os detalhes em acontecimento jornalistico pela
forma do fait divers talvez porque “(...) a ficgdo ainda encanta o leitor, mas ela sozinha
ndo é mais suficiente para alimentar a sua inteligéncia, que os acontecimentos de cada
dia mantém acessa”, como afirmou Michel Gillet.

O fait divers perpassa boa parte da cobertura das duas revistas, s6 ndo maior do
gue a do sensacionalismo positivo romanceado. A vida pessoal dos atores torna-se mais
importante que fatos de relevancia cultural. Como exemplo, temos a matéria Triangulo
desfeito', escrita pela repérter Luelinha Passos®. O nome da jornalista é um
pseudébnimo que procura se engrandecer através da parodia a famosa colunista

americana de fofocas, Louella Parsons. O artigo narra o rompimento do noivado de llka

1 passos, Luelinha. Triangulo desfeito. Cena Muda, v. 32, n. 43, p. 4-5, 24/10/1952.

15 Cabe uma ressalva porque boa parte dos textos sobre o cinema brasileiro que consideramos mais
apelativos, sensacionalistas na revista Cena Muda séo deste pseuddnimo, assim como o seu congénere na
revista Cineléndia era Luis Fernandes.
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Soares com Miro Cerni, insinuando algum interesse dele por Fada Santoro. O boato
torna-se, para Luelinha, mais importantes que os debates sobre o cinema brasileiro. O
grande acontecimento para a jornalista foi o rompimento do noivado de llka Soares e
Miro Cerni. A reporter, inclusive, assegura a “obrigacdo” da revista em se preocupar

com a vida alheia. A pequena fofoca ocupou duas paginas repletas de fotografias:

“No reino da Dinamarca do cinema nacional fala-se tanto sobre assuntos sobre os quais nédo se
deve falar, que a Cena Muda foi obrigada a me trazer especialmente dos Estados Unidos para
escrever 0s mexericos do cinema nacional. J& que ninguém se interessa com problemas outros,
somos obrigados a nos preocupar da vida particular daqueles pobres coitados que sé porque
vivem do atuar diante da cdmera, ttém as suas vidas passadas, repassadas, investigadas e
devassadas.

Assim para iniciar, temos um grande acontecimento. (Muito maior do que aquele
deselegante congresso de cinema, onde ndo houve ‘cocktails’, nem “partys’ (sic) e onde sé havia
discussodes e trabalhos. Imaginem que até as nossas estrelas se rebaixaram a colar cartazes e
participar dos trabalhos do congresso! Que provincianas! Mas agora eu cheguei!).

Bem, o que aconteceu foi algo verdadeiramente grandioso. Imaginem que a llka, aquela
coisinha deliciosa, de deliciosos olhos verdes, rompeu o noivado com o Miroslau. Ora nédo
conhecem Miroslau? Entédo telefonem ja para a amiguinha e digam-lhe que Miroslau é sin6bnimo
de Miro. Miro Cerni. Sim, rompeu-se o0 noivado. Ele é um cara pacato, que estuda na faculdade,
acemista constante. Ela, por sua vez, queria continuar a ser estrela. Resultado: romperam, mas
continuam a ser amigos...

Apareceu a Fada. Disseram que foi ela a causadora, por causa daquele filme ‘Forca do
Amor’, quando ela e o Miro estiveram juntos. Bem juntos, até...

-Mas somos grandes amigas, dizem as duas ao mesmo tempo...

E para provar isto, na festa do Casablanca, a Fada so falava no Cyleno (cada nome
cabuloso!). Para encurtar conversas, o Cyleno é o Cyll Farney. Pois é, ela s6 falava no Cyll e
com o Cyll. O tridngulo que todos esperavam desfez-se lamentavelmente. Transformou-se num
quadrilatero. Agora so falta, para o cimulo do azar nosso, que o Cyll e 0 Miro se tornem grandes
amigos.”

Nesse trecho vemos boa parte dos recursos utilizados pela publicagédo para
aproximar-se dos leitores. A todo o momento a jornalista busca dialogar com o leitor, a
partir de comentarios simpaticos e jocosos, como “cada nome cabuloso!”. O texto nédo
recorre somente ao espanto, como também joga com o0 elemento surpresa. Insinua
também com ironia um tridngulo amoroso no titulo, para, por fim, esclarecer que 0s trés
sdo apenas bons amigos, férmula repetida a exaustdo em Cena Muda, como ja
mostramos. Porém nas entrelinhas e no titulo cria-se a divida na mente do leitor sobre a
veracidade dos fatos.

O congresso a que Luelinha refere-se € o | Congresso Nacional do Cinema
Brasileiro, realizado em S&o Paulo em setembro de 1952. Segundo José Inéacio de Melo
Souza (1981), os congressos foram uma consequiéncia do trabalho politico de esquerda,
sobre os problemas do cinema brasileiro. Grosso modo, era composto de trés itens: 1)

definicdo da fita nacional de curta, média e longa metragem; 2) defesa do cinema
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nacional; 3) medidas para o progresso do cinema nacional, subdividido em aspectos
econdmicos, culturais e legislativos. Contudo, no texto, o congresso foi reduzido a um
fato sem interesse por conter discussdes e trabalhos, desatrelados do estrelismo,
condenando a incluséo das artistas colando cartazes a uma atitude “deselegante”.

Num primeiro momento, observando as caracteristicas irbnicas do texto,
poderiamos achar que ele se tornaria falho em termos de fait divers, sem gerar
aproximacdo com o leitor. Na verdade, o fait divers mantém no publico o habito da
intervencdo, explicado por Marlyse Meyer (1996) como uma caracteristica folhetinesca.
O critério aqui ndo é o sensacionalismo romantizado para aproximar o leitor. O fait
divers, a partir das observacdes de Roland Barthes (1970) *°, se pauta em critérios
diferentes. Ndo busca humanizar. Seu objetivo maior é o espanto, porque ndo ha uma
relacdo como se esperava entre causa e efeito, a partir de contetdos incertos *’. Ha
também o fait divers que traz grandes efeitos para causas pequenas, Ou Vice-versa.
Trabalha-se sempre com o excepcional ou com o insignificante. Nesta matéria, os dois
estdo presentes: o0 excepcional como a briga entre os olimpianos, e 0 considerado
insignificante, pautado pela continuidade na amizade, a causar espanto. E exatamente no
carater irbnico, embora Barthes ndo use este termo, que se pauta sua descricdo sobre as
duas formas mais comuns de fait divers. No inicio desta matéria, se sobressai a
causalidade decepcionada, porque se afianca que Miro Cerni rompeu 0 namoro, mas
assim mesmo ele continua amigo da ex-noiva. Elas ndo brigaram, nem se
desentenderam. “Como pode ser isso possivel, perguntara o leitor?”, gerando o espanto
previsto no fait divers. Dai reside a decepcdo e a forca do relato. Neste caso, a
causalidade revelada é mais pobre do que a causa esperada, e o fait divers se realiza em

toda sua forma. Neste caso, quanto maior a causalidade decepcionada (brigaram apenas

16 Para Barthes, 0s gestos das estrelas ndo séo fait divers porque exigem um conhecimento anterior de sua
histéria. Um contetdo digno de ser chamado de fait divers é fechado em si mesmo, pode ser entendido
sem remeter a nada implicito. O fait divers ndo exige qualquer tipo de conhecimento por parte do leitor, é
uma informacao total, imanente que contém em si todo seu saber. Barthes vé os gestos das estrelas como
fragmentos de romance, os fatos apenas sdo variantes do romance. Porém, depois Barthes considera o fait
divers como literatura, por existir apenas no universo da significacdo, do intelecto de seu criador.
Contudo, acreditamos que a narrativa das revistas de fds sobre as estrelas sfo fait divers, porque
apresentam todas as informagdes necessarias ao seu entendimento, ndo deixando nada subentendido,
mesmo que tenham estrutura de episodios através da linguagem romanceada. E possivel ler uma fofoca
sobre um ator que ndo conhecemos, e entender tudo, porque como no fait divers, é implicada uma
memoria curta sobre os eventos. Ndo ha assim nada implicito, sem exigir conhecimento anterior, apesar
da narrativa se estruturar sobre a forma de romance. (Barthes, 2003)

7 Como exemplo de causalidade decepcionada, temos a frase de Barthes, “mulher esfaqueia o amante”,
enquanto se espera uma resposta sobre brigas amorosas, o fait divers revela que ela matou o amante
porque discordavam em questdes de politica. Dai surge o espanto, a partir de um contetdo incerto pela
imprecisdo entre causa e efeito.
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porque ela queria continuar na carreira), seus efeitos (a perpetuacdo da amizade e a
auséncia de brigas dos ex-namorados) se tornam mais notaveis '°. A causalidade
decepcionada da continuidade da amizade apds a separacdo do casal é acrescida da
informacao sobre llka ndo ter brigado com a mulher causadora do rompimento, no caso
Fada Santoro. Este segundo efeito da sentenca, passa da causalidade decepcionada (o
casal continua amigo) ao espetaculo espantoso porque o esperado seria 0
desentendimento entre as duas atrizes. O espanto da continuacdo da amizade entre os
quatro protagonistas deixa de ser de decepc¢do, para passar a uma surpresa de grande
efeito.

Apesar de o fait divers tudo explicar, algo foge ao leitor. H& forcas que
constantemente lhe escapam. As causas parecem penetradas pelo acaso ou pela
coincidéncia (as duas andam juntas, segundo Barthes). Como conseqiiéncia, as causas
fogem do entendimento do leitor, gerando uma significacdo que foge ao racional.
Assim, o recurso cumpre a funcéo de preservar na sociedade a ambiguidade do racional
e irracional, sendo que a ambiglidade € um dos motes da configuracdo do star system
nas duas revistas, como veremos. O sensacionalismo vinculado numa revista de fa é o
positivo porque sofre, portanto, as influéncias dos estudios. Seu objetivo é a publicidade
dos filmes, dai o maior interesse em insinuar informagdes picantes. Da repeti¢do de um
acontecimento, o leitor é levado a imaginar uma causa desconhecida, que sempre
escapa. A repeticao dos fatos ganha, portanto, uma significacao.

A possibilidade dada pelo fait divers de abordar a ambigliidade permite trazer
uma alta dose de ficcdo sob a credencial do jornalismo as duas revistas de fas. Enquanto
o fait divers nas revistas utiliza-se mais do efeito denominado como espanto, o
sensacionalismo positivo via romantizacdo da vida das estrelas ocupa a maior parte das
paginas editoriais de ambas. Ja a fofoca, como parte integrante das duas estratégias
descritas aqui, se reveste duplamente da novelizacdo da vida mediatica das estrelas e da
surpresa contida no contetdo incerto a partir da causalidade, como veremos no préximo
topico. Antes, porém, vale pontuar que o sensacionalismo positivo das revistas de fas
centrado sobre a vida das estrelas era confrontado por outro tipo de sensacionalismo nos
Estados Unidos. Surgia em 1952 a revista Confidential, um tipico veiculo da imprensa
marrom, que tinha como foco as celebridades. No inicio, seu editor Robert Harrison ndo
checava os dados, acreditando nas fontes. O que lhe ocasionou alguns processos por

18 para Barthes, “a causalidade é tanto mais notavel quanto mais é decepcionada”. (Barthes, 2003: 62)
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calinia. Depois, Harrison contratou agéncias de detetives para seguir os famosos com
reputacdo duvidosa, entre eles os idolos de Hollywood. A revista conseguia informagdes
da vida sexual dos atores, colhia depoimentos das pessoas com gquem 0s astros tinham
se envolvido sexualmente, obtinham fotos e gravacGes de conversas intimas para a
publicacdo *°. Dulce Damasceno de Brito (1992) conta que a circulagdo da revista era de
trés milhdes e quatrocentos mil exemplares. O senado norte-americano exigiu uma
investigacdo sobre as agéncias de detetives de Hollywood, que envolviam 70% das
celebridades de Hollywood. Um promotor pediu o fechamento da revista por sua
imoralidade e obscenidade. Assim com 0 processo, 0S casos mais pesados vieram a tona
nos tribunais. Ap6s o julgamento, em 1958, a revista minguou até morrer, como as
congéneres Whisper e Exposed. Ou seja, a representagcdo positiva das revistas de fas,
pelo menos nos Estados Unidos, ficava cada vez mais oObvia e falseada, quando

entravam em cena revistas como Confidential. (Brito, 1992)

1.2. Fofoca

Um dos maiores recursos do sensacionalismo nas revistas de fas, € a utilizacéo
das fofocas, 0 ponto alto das duas publicaces. Mais do que as escassas tragédias sobre
as estrelas, as fofocas trazem um universo de sonho positivo aos leitores. A vida
amorosa é seu palco, deixando em menor grau as informacgdes sensacionalistas
negativas sobre situacdes de trabalho, ou criticas as estrelas, como ja dissemos.

Na construcédo textual da fofoca utilizam-se manchetes de carater extraordinario
com alta teor afetivo, como ja mostramos no caso do sensacionalismo. O objetivo é
criar um clima amigo entre leitores e jornalistas, caracteristica que abordaremos no
proximo item. O estilo remete ao folhetim, trazendo todo o passado das estrelas e
utilizando técnicas de suspense sobre seu futuro. Transforma-se, assim, a vida mediatica
das estrelas em um filme para consumo. H& a retomada até de fatos antigos, como
divorcios ja comentados, que as revistas, principalmente Cinelandia, insistem em
retomar. Trazem através do mecanismo de repeticdo, toda a vida amorosa pregressa.

Cozinham, assim, os fatos do passado para revelar detalhes insignificantes, vistos como

19 A revista procurava desvendar romances interraciais ou extraconjugais, trazia os nomes dos atores na
lista negra por causa do comunismo, assim como casos de famosos que eram homossexuais ou suicidas.
Confidential chegou a ir mais longe. Francesca de Scaffa, ex-esposa de Bruce Cabot, confessou seu
acordo com Confidential. Tentaria seduzir sexualmente qualquer astro para obter material escandaloso
para a revista. A malicia do texto estava nas entrelinhas, porque havia advogados substituindo palavras
para evitar processos.
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segredos. Como exemplo de fofoca que se propbe a analisar quem é a verdadeira
Marilyn Monroe, pautada sobre a sua dualidade, temos a reportagem de Cineléndia sob
o titulo Os dois mundos de Marilyn %°:
“Desde que casou, Marilyn Monroe vivia em dois mundos completamente diferentes: a
noite era 0 mundo de Joe, e o do lar; de dia 0 seu mundo e a sua carreira.
Esses dois mundos estavam perfeitamente separados um do outro, e Joe e Marilyn
faziam interiormente a pergunta vital: Seriam esses dois mundos antagbnicos ou

complementares?
Poderia Marilyn ser uma pessoa durante o dia, e outra totalmente diferente a noite?”

Boa parte das fofocas utiliza esta estrutura textual. Come¢a com uma ddvida
acerca de uma situacdo. Depois 0s agentes sdo vitimados e/ou acusados, com alguma
dose de fatalidade e destino. No caso, 0 casamento ndo daria certo porque a carreira da
atriz e sua imagem sensual atrapalharam a unido do casal. A ddvida sobre o porqué da
separacgdo faz o leitor partilhar de uma angustia em néo saber o destino daqueles deuses,
tendo em vista a possibilidade da reconciliagdo. Recorre-se ao suspense, ndo porque se
desconhece seu final, afinal, todos j& sabiam que o casamento tinha fracassado, mas
porque detalhes supostamente significantes sdo tomados como reveladores. Joga a
fofoca com a mitificacdo para tentar desvendar se os atores seriam deuses com destino
ja tracado, ou humanos, com o poder de alterar sua sorte. Os atores semi-humanos
conseguem mudar seu destino, mas também recaem sobre eles o destino e a fatalidade,
devido a sua composicdo humana e divina. Volta-se, entdo, a0 mesmo processo de
mitificacdo. Pouco importa neste contexto, a qualidade dos filmes produzidos, ou o
talento de Marilyn Monroe como atriz, tal discussdo é deixada de lado, porque interessa
mais a fofoca sobre a vida da estrela. Edgar Morin comentou ainda nos anos sessenta
que mais importante do que o filme € a vedete, e mais importante que a participacdo da
estrela na fita é a fofoca a respeito dela. A teorizacdo de Morin ndo é exatamente uma
novidade, constatada ja pelas revistas de fas do periodo. Certa vez, Zenaide Andrea
admitindo ndo ter fofocas para contar, sintetiza a mesma teoria: “conformem-se, porém,
os fas nacionais, porque mesmo em Hollywood nédo é todo o dia que astros e estrelas
ddo cartaz aos mexericos dos cronistas.... E passemos aos filmes, a falta de melhor
novidade.” ** Assim, se revela que o cinema que era o suposto objeto de Cinelandia, na
verdade, € sO um meio para trazer fofocas. O boato se justifica editorialmente pelo

interesse dos fas. N@o pela necessidade de vender revistas.

20 Cinelandia, v. 3, n. 49, p. 19; 60; 68, 22 quinz. nov 1954.
2! Andrea, Zenaide. O que eu vi nos estudios. Cinelandia, v. 3, n. 43, p. 46-7; 57, 2% quinz. agosto 1954.
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O interesse pela vida pessoal dos atores ndo € novo. Nasce no teatro, ainda no
século XIX, como mostrou Richard DeCordova (2001). O processo tem, também,
relacdo comprovada com o desejo dos leitores. Conhecer todas as intimidades possiveis
da atriz torna-se para o leitor “um meio de apropriacdo magico”, descrito dessa forma
por Edgar Morin, enquanto os mexericos sdo o “plancton” de que se alimenta o
estrelismo. Chega Morin, entdo, a funcdo da fofoca, que seria ndo apenas transformar “a
vida em mito, o mito em realidade”, mas desvendar todos os detalhes, para a
curiosidade insaciavel dos fés. (Morin, 1957: 60) Havia, portanto, demanda por parte
dos leitores pela fofoca, num ciclo de retro-alimentacdo, alimentado por estas revistas.

A fofoca em Cena Muda ocupa posicao de destaque no inicio de 1952, na pégina
trés da revista, ou seja, na primeira pagina textual da revista. A proeminéncia para 0s
boatos ndo foi uma novidade em 1950. Ja existia na década de vinte, numa coluna
chamada Mexericos de Hollywood, constituida de notas sobre a vida privada das
estrelas?®. Contudo 0 espaco nio era assinado, composto de notas dos departamentos de
publicidade, sem grande trabalho de cozinhar textos jornalisticos. Os releases eram
trazidos de forma rudimentar, sem estratégias para aproximar o leitor, ou detalhar a
moradia das estrelas, penteados, gostos, a partir de declaracdes dos atores. No periodo
estudado, ha um tratamento jornalistico a fofoca, a partir de mecanismos de
autenticidade, utilizando as estratégias textuais descritas neste capitulo. Assim, sob o
simbolo de uma caveira, 0 box escrito pelo pseudénimo de Frankie alertava em 1952,
para as caracteristicas da fofoca:

“esta € uma secdo de venenos. O cronista ndo se responsabiliza pelas noticias recebidas. As

pessoas atingidas podem nos esclarecer a respeito. As contestacBes serdo publicadas, a bem da
verdade. E, por favor, ndo troquem de mal comigo.”

O rumor sobre a vida das estrelas é considerado pela prépria publicacdo como
veneno. Dessa maneira, a revista procura se engrandecer pelo suposto potencial
destrutivo de suas declaragdes. A secdo deixa claro que a fofoca ndo tem a intencéo de
se mostrar como realidade; sdo apenas toxinas. Venenos tém fungdo de matar, ou
intoxicar, corromper moralmente, através de interpretacdo textual comprometida. Nao
buscam espalhar uma visdo mondétona sobre 0 mundo. Os rumores nas duas revistas

geram uma ddvida no leitor sobre a veracidade ou ndo dos casos, aumentando a

22 Depois, no final de 1952, esse espaco passa a ser ocupado pelo sumério e a secdo Conversa da Semana,
geralmente sobre os problemas do cinema brasileiro, desviando as fofocas para as péaginas seguintes,
legitimando a revista como um produto cultural interessado no desenvolvimento do cinema brasileiro.

% Frankie. Vendo a caveira. Cena Muda, v. 32, n. 1, p. 4, 03/01/1952.
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demanda pela continuacdo daquelas historias, para desvendar segredos. Pautam-se na
suspeita e expectativa de que a propria fofoca possa estar errada. A ddvida é a chave.

No trecho acima descrito, como em muitos outros, o colunista ndo hesita em
revelar ndo ter certeza sobre os fatos, uma das caracteristicas do discurso da fofoca.
Dessa maneira, se exime da culpa em caso de erro, deixando claro também que nao
pretende brigar com os artistas atingidos. Trata-se de um discurso valido aos leitores
para provar sua boa vontade, revelando de maneira oculta que sobrevive desta funcéo.
Legitima seus venenos porque se compromete a publicar as contestagdes, convertidas
em verdades, tentando abrandar o proprio sentido da palavra. As invengdes dos
departamentos de publicidade sdo mostradas aos leitores como verdadeiras, até que se
prove o contrario. SO assim, pode-se questiona-las.

A fofoca funciona como mecanismo inverso ao preceito juridico. O réu no
Direito ndo tem a obrigacdo de provar sua inocéncia. O acusador, sim, deve comprovar
a culpa do acusado. Aqui, os réus, acusados ou vitimas, devem provar as invencoes dos
jornalistas ou departamentos de propaganda, ja que 0s acusadores, ou testemunhas
andnimas, sdo sempre validos para provar historias, porque o sensacionalismo move as
publicacdes. Mas provar o contrario nestas publicacdes néo € dificil porque geralmente
0s discursos sdo aceitos sem maiores problemas. Assim, a fofoca ndo precisa se basear
em provas realmente contundentes, para a percepcdo nem dos jornalistas, nem do
entendimento sobre o que pensa o leitor. Afinal de conta sdo boatos. Vale mais a duvida
gerada do que a comprovacao das teses.

N&o havia nenhuma minima preocupagdo com a checagem das informacdes ou a
veracidade dos fatos, para evitar perda de credibilidade porque ha interesses
coincidentes entre as revistas, estidios e astros. Mais importante era levar ao publico os
rumores. Esse perfil ndo se altera com as diversas reformas acontecidas em 1952 em
Cena Muda. E ocorre da mesma maneira com continuidade editorial na revista
concorrente. E explicitado diversas vezes como algo positivo. Quando se noticia que
Tom Payne teria esbravejado, porque ndo quiseram entregar-Ihe a fita do filme Angela
(1951) de volta nos corredores do Festival de Punta Del Leste, o reporter,
provavelmente o enviado especial da revista, Leon Eliachar, de Cena Muda, escreve que

iria publicar, apesar de faltar ouvir o lado do diretor argentino **.

2 Cena Muda, v. 32, n.8, p.8, 21/02 /1952.
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Os espacos para a fofoca mudam de pagina e passam a ser feitos por diferentes
jornalistas em Cena Muda. A chamada a Louella Parsons brasileira, Dulce Damasceno
de Britto, correspondente da revista O Cruzeiro em Hollywood, passa a assinar a se¢do
Hollywood Boulevard no final de 1952, em Cena Muda %. Posicdo antes ocupada por
Gilberto Souto, entdo repdrter de Cinearte, na epoca correspondente e responsavel pela
coluna Diretamente de Hollywood em Cena. E, por ultimo, a se¢cdo O que a tela nédo
mostra, escrita por Livio Dantas.

Cena Muda ndo encobria o material publicitario utilizado das agéncias
americanas e se orgulhava deste aspecto, como Cinearte. Em meados de 1952, surgem
algumas se¢des como Novidades da Universal Internacional, sem tentar esconder que
se trata de material de divulgacdo. Copiar os releases tinha um tom positivo para Cena
por se tratar de ter acesso a tais dados. Contudo estas secGes ndo tém regularidade.
Cinelandia cozinha o release para dar a impressao de furo jornalistico, insinuando que
as informagOes obtidas foram conseguidas através da intimidade do reporter com a
estrela, como veremos no proximo capitulo. A tatica de Cena Muda de ndo transformar
os boletins das empresas em furos de reportagem era usada por outros jornais da época.
De acordo com Maria Rita Galvédo, varios jornais e revistas, sobretudo do interior,
mantém a numerag&o original e os titulos Ultimas da Vera Cruz, ou Novidades da Vera
Cruz para os releases enviados pela empresa. (Galvéo, 1976)

A atriz brasileira alvo de maiores fofocas nas duas revistas é Fada Santoro. E
como ela personificava o papel da boa mocga de familia, agucava-se mais a curiosidade a
respeito de sua vida sentimental. Durante o ano de 1953 houve diversas notas
envolvendo seu suposto romance com Cyll Farney em Cena Muda, embora nenhum dos
dois admitisse o relacionamento.

Além de insinuar romances, as duas revistas tentaram uma vez trabalhar com a
traicdo no cinema nacional, criando um tridngulo amoroso, quase um quadrilatero, cujos
personagens foram Miro Cerni, llka Soares, Fada Santoro e Cyll Farney. Esta historia ja
foi descrita no item acima para mostrar o funcionamento do fait divers. Retomamos o
tema, a partir de outro artigo, para revelar os mecanismos da fofoca. H4 um fato que foi
antecipado de verdade nesta matéria descrita aqui que é a antecipacdo do rompimento

do namoro de Miro e llka. O resto Cena Muda insinua sem nada provar, afirmando ser

2 Dulce foi enviada como correspondente dos Diarios Associados em 1952, assinando uma coluna diéria
para os 28 jornais associados, além de uma entrevista exclusiva para O Cruzeiro. Dulce Damasceno de
Brito admite que muitas publicagdes reproduziam sua coluna, provavelmente este deva ser o caso de
Cena Muda. (2006)
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Fada a causadora do fim do relacionamento. Sob o titulo Fada que desmancha

casamentos - é boato ou verdade? %

, a fonte da reportagem é supostamente uma leitora
ligada a uma empresa de Sdo Paulo. Ela afirma ser Fada a causadora do rompimento do
casal. O motivo teria sido Miro Cerni “representar muito bem com Fada”. O
sensacionalismo faz com que a frase venha no plural: desmancha casamentos. Apesar de
o titulo conceder o direito a divida aos leitores, 0 texto encerra com a certeza da trai¢ao
em uma legenda: “Miro Cerni em coléquio amoroso com Fada Santoro, cenas que
levaram sua noiva - llka Soares - a acabar com o noivado”. E antecipa: llka Soares
pretende se vingar saindo com Cyll Farney.

Tal boato auxilia na divulgacdo do filme A forga do amor (1952), de Eurides
Ramos, estrelado por Fada Santoro e Miro Cerni. Certamente a historia foi criada com
esse intuito. As fotos da matéria sdo as do filme para reforcar a divulgacdo, uma
estratégia fragil que sempre era usada por ambas as revistas, também para o cinema
norte-americano.

Os supostos relacionamentos, como este, eram utilizados como estratégia de
propaganda util a divulgacéo dos filmes, imitando o padrdo americano, que ja inventava
romances para vender filmes. H4 uma “coincidéncia” altissima de insinuar romances
exatamente entre os protagonistas dos filmes, por hora de seu langamento. A fofoca se
rende aos motivos econdmicos e a invencdo dos departamentos de publicidade. Surge
em funcdo da divulgacdo dos filmes. Mecanismo este ja verificado por Edgar Morin,
quando o autor mostra como os jornalistas de cinema farejam, descobrem rumores, ou
se apropriam deles, “e, em ultimo caso, o inventam”. (Morin, 1957, 60)

Eliane Lage conta em suas memdrias % que o departamento de publicidade da
Vera Cruz queria que ela fosse “flagrada” numa boite com Anselmo Duarte para
insinuar um romance entre os astros de Sinha Moca (1953), de Tom Payne.

Obviamente a maior parte dos romances sdo invengdes dos departamentos de
publicidade. N&o temos condicdes de averiguar a veracidade de cada fofoca, nem se faz
necessario, porque ficam claro as invengbes, como provaremos a partir do proprio
material consultado mais tarde, a partir das fofocas sobre o cinema estrangeiro.
Trabalhamos com as representacdes na imprensa sobre as estrelas. Por isso ndo importa
aqui o estudo biografico sobre as estrelas, para comprovar as invengfes. Assim, nao
traremos a todo instante, informagfes como lembrar que Rock Hudson era

26 Cena Muda, v. 32, n.34, p. 07-08, 15/08/1952.
%" Lage, Eliane. llhas, veredas e buritis. Sdo Paulo: Brasiliense, 2005.
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homossexual, quando as revistas vendiam seu perfil como heterossexual . O
importante aqui € o uso da fofoca como ferramenta Gtil & publicidade dos filmes.

Voltando a reportagem citada sobre o suposto fim do relacionamento de Miro e
Ilka, o autor anénimo aproveita-se da certeza de que o valor dos boatos ndo é duravel,
teorizada por Jean-Noel Kapferer (1993). Deve ser utilizado o mais rapido possivel.
Tenta-se trabalhar com o conceito de instabilidade e rapidas mudangas no cinema
nacional para justificar a pressa em fornecer o boato. A pressa nasce de uma tentativa de
estabelecer uma atmosfera onde os atores trocavam de pares amorosos com uma
constancia caracteristica do cinema hollywoodiano, em frases como a da matéria sobre
Fada e Cyll, citada acima: “para ilustrar a novidade (que talvez ja esteja velha quando
esta reportagem sair), damos aqui varias fotos da pelicula da Cinelandia filmes (...) para
que os leitores possam ajuizar melhor.” Assim, enfatizam as fotos, que s@o na verdade o
material de divulgacao que se quer vender pela invencéo da fofoca.

A estratégia das revistas € utilizar uma fonte jornalistica, muitas vezes anénima,
para se engrandecer em dividir tal segredo com o leitor. E alguém ligada a uma empresa
de S&o Paulo, anénima, que revela o boato sobre Fada, mas apesar de nao se identificar,
ninguém contesta as informacoes.

Entre 1952-53, o romance sobre Fada e Cyll raramente é questionado pelos
jornalistas, mas os repdrteres sempre trazem a negativa dos envolvidos, aumentando a
davida sobre as informagdes. A medida que o tempo avanca, e nada ocorre, ou seja, eles
ndo se casam, as revistas tentam explicar os fatos aos leitores, utilizando os mecanismos
gue incluem a duavida, certeza e novo questionamento. A partir de 1954, as
comprovagles do romance entre Fada e Cyll ficam cada vez mais frageis. Zenaide
Andrea em Cinelandia confirma que Fada a autorizou a contar que vai mesmo casar
com Cyll #. Por outro lado, Cena Muda anuncia (mais de uma vez) o casamento quando
o ator voltar da Europa *°, mas confessa que a atriz ainda ndo admitiu o relacionamento.
Todas estas informagdes sdo trazidas em espacos de tempo muito proximos, repetidas
por meses a fio, com dados contraditorios. As fofocas ainda incluem afirmar que Cyll
estd magrinho porque esta distante da amada . Se o leitor acompanhasse a leitura das

duas revistas, perceberia que algo estava errado. Antes mesmo desta cobertura no meio

%8 Na verdade, Hudson compactuava com a criagdo, chegou a pagar a secretéria de seu agente para manter
um casamento de fachada por dois anos.

2% Andrea, Zenaide. O que eu vi nos estudios. Cinelandia, v. 3, n. 45, p. 50-1; 69, 22 quinz. set. 1954,

% Cinema nacional em foco. Cena Muda, v. 34, n. 27, p. 18-9, 21/07/1954.

%! Dias, Gilmar. Cinema nacional em foco. Cena Muda, v. 35, n. 4, p. 8, 22 quinz. fev. 1955.
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do ano de 1954, Cinelandia confessa indiretamente as invencdes da propria revista
sobre o casal, mas culpa os atores. Zenaide conta que Cyll desmentiu o romance com
Fada, declarando que fizeram “toda a sua novela de amor que dura ja bastante tempo,
como um recurso moderno de publicidade” *2. Nesse texto, pode-se ver o maior recurso
da fofoca na revista, atraves da ddvida, certeza e novo questionamento. Depois de
confessar ser tudo invengdo, uma declaragdo inédita que ndo voltara a se repetir no caso
de Fada e Cyll, a reporter assume que ndo acredita nas informacdes. Insiste no romance,
como se houvesse uma conspiracao e segredo a desvendar:

“Acontece, porém, que nos ndo acreditamos nessas ‘manifestacBes’ de Ultima hora,
hein, leitores?... Temos visto os dois parzinhos enlacados, de mdos dadas, olhos nos olhos,
unidos o mais idilicamente que é possivel neste mundo de tantos idilios — que é o da turma
cinematografica... e querem saber mais de outra? Ambos os galds, quando longe dessas suas

amadas, caem numa bruta melancolia... A respeito de Cyll, vocés todos ja puderam constatar
i$s0.”

Para provar sua teoria sobre a veracidade do amor entre Cyll e Fada, Zenaide
confessa que Carlos Alberto e Doéris Monteiro fingem um romance. Cerca-se da
estratégia de se declarar uma testemunha ocular e onipresente para comprovar seu papel
de desvendadora de mistérios. Assim, o leitor ficaria mais inclinado a acreditar na
informacdo dada antes sobre Cyll. Afinal Zenaide tudo sabe; foi até honesta para
desmentir um romance. A repdrter declara tratar-se de uma “brincadeira” de Doris e
Carlos. Dessa maneira, confere a uma clara estratégia de propaganda o status de um
jogo sem maldade. Sendo uma brincadeira, ndo ha punidos, nem os atores, nem a
publicidade, muito menos a revista.

Passa a ser cada vez mais comum narrar aos leitores que boa parte dos
relacionamentos sdo inventados pelos departamentos de propaganda, mas sempre se
tenta provar que tal histéria é verdadeira, ou seja, as revistas fingem ndo participar da
publicidade dos filmes, mas usam o questionamento sobre a utilizagdo dos
departamentos de publicidade como mecanismo para aumentar a curiosidade.

Guilherme de Almeida nos anos vinte era mais sincero com seus leitores em
termos de confessar a publicidade. Mostra no seu livro Gente de cinema (1929), que
todos os noivados, rompimentos e uma tentativa de suicidio de um fa, fatos relacionados
a Clara Bow, foram simples meio de propaganda. Revela que o resultado desejado foi
alcancado. A atriz passou a receber trinta mil cartas por més. O comentario de G. de

Almeida é escrito como se o autor fosse um fa decepcionado, por constatar as

32 Andrea, Zenaide. O que eu vi nos estudios. Cinelandia, v. 3, n. 29, p. 48-9; 61, 2% quinz. jan. 1954.
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invencBes. Considera depois que Hollywood tudo inventa, ao se referir a Joan
Crawford. Ou seja, se considerarmos o livro de Guilherme de Almeida, percebemos que
houve um avango em termos de denegagéo dos interesses econdmicos.

No geral, as duas revistas nunca iriam desnudar dessa forma a fofoca, porque
viviam dela. Apesar de tratar a fofoca como invencdo dos departamentos de
publicidade, Cineléndia consegue admitir certa vez, de forma indireta, pela declaragédo
do ator Anselmo Duarte, que 0s que “escrevem sobre cinema” inventam histérias,
culpando os leitores:

“vocés mesmos ja sabem da historia, e talvez sejam até um tiquinho responsaveis por
isso: o diz-que-diz ndo para em torno da vida deste jovem e simpaticissimo casal da tela paulista

(llka Soares e Anselmo Duarte)... (...) Quando (os jornalistas) ndo sabem mais o que dizer aos
leitores, pensam com eles mesmos: e se inventassemos uma briguinha entre ‘eles’?”. %

Revela o repdrter os mecanismos das fofocas, dizendo que os contos vém bem
imaginados e apresentados, porgque 0s que escrevem sobre cinema sdo “mestres na arte
da ficcdo”. Jornalismo vira ficcdo para Cinelandia. Mostra também Werneck de Aguiar
que os atores nem se irritam com as invencdes, porque segundo Anselmo, “mesmo
falando mal, é interessante que falam de nos, os artistas...” O jornalista embaralha a
declaracdo do ator sobre a imprensa “falar mal” como forma de publicidade util, para
conferir a ele indiretamente participacdo nas invengdes da midia. Tenta-se, portanto,
mostrar ao leitor que a fofoca beneficia a todos: os leitores que demandam historias
novelizadas, os jornalistas que vivem desta labuta, e os artistas com a publicidade
gratuita. A veracidade dos fatos, como discurso, pouco importa, apesar de se tratar de
jornalismo. Ela s serve como recurso jornalistico para se acreditar nos rumores, pela
credibilidade conferida a imprensa.

O boato é alimentado em grande parte também pelo segredo que a estrela faz de
sua vida sentimental, dai a importancia das atrizes manterem sob sigilo seus amores. A
enorme quantidade de fofocas pode ser explicada como uma necessidade do fiel/fa de
consumir o seu Deus/estrela. Adentrar na vida da estrela, de acordo com Morin,
significa para os leitores partilhar de alguma confidéncia: “toda informacéo traz algum
segredo que permite ao leitor apropriar-se de uma parcela da intimidade da estrela (...).
Dai a importancia das confidéncias, indiscricdes e entrevistas”, que alimentavam na
década de 50, época aurea do star system com mais de 500 jornalistas estabelecidos em
Hollywood. (Morin, 1957: 61)

3% Aguiar, Werneck de. Tudo em technicolor. Cinelandia, v. 3, n. 36, p. 30-1; 62, 12 quinz. maio 1954.
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N&o basta nas revistas de fas apenas divulgar o modo de vida e a felicidade dos
olimpianos, sua beleza, amores, vida regrada a festas, viagens e muito dinheiro, é
necessario o tratamento textual transformando a informacgdo em confissdo e segredo,
aumentando a curiosidade do leitor. As fofocas mantém aceso o interesse dos
espectadores. De forma geral, a estrela ndo pode manter sua vida pessoal em total
segredo, para nao ser esquecida. Nem pode tornar sua vida um livro aberto, com o
perigo de ndo se tornar atraente ao espectador interessado em partilhar uma informagéo
ndo conhecida por todos. Entre o segredo e algumas revelacdes, o boato se alimenta pela
importancia enorme dada ao fato, e uma ambiguidade consideravel que cerca o segredo
sobre o idolo.

Assim, quando se descobre um novo boato, as revistas comentam em tom
entusiasmado. Como exemplo, temos o casamento de Jardel Filho supostamente em
segredo. A noticia entusiasma Cinelandia por ser semelhante a Hollywood: “ndo é que
isto aqui estd mesmo virando Hollywood? Nossos artistas ja casam secretamente... Vai

bem, nio é? %

O mesmo tom ¢ apresentado também para 0s mexericos e briguinhas,
quando Cena Muda declara que “o cinema brasileiro ja estd produzindo suas
intriguinhas e mexericos & moda de Hollywood” **. Assim, o padrao hollywoodiano de
muitas fofocas, tentava ser copiado, e geralmente inventado. O intuito é gerar nos
espectadores uma demanda por fofocas sobre atores brasileiros. A tentativa de criar
uma idéia de muitas fofocas e romances, cai por terra facilmente se o leitor continuar a
ler com atencdo as demais noticias. Certa vez, Cena Muda sem conseguir descobrir
novas fofocas, reclama:

“no cinema brasileiro ninguém briga com ninguém, ninguém faz picuinhas, ninguém

tem ciimes de ninguém. Trabalha-se num ambiente de ordem e progresso. Mas, que diabo! Isso
deve ser muito monétono!”*°

Os boatos que permeavam as edicOes das duas revistas tentam fingir ter um
fundo de verdade, semelhante a um vazamento de informag6es, mostrado ja por Jean-
Noél Kapferer. Seu valor estd na ruptura de um segredo. Quando mediatizado, o rumor
adquire um critério mais elevado porque é permeado por uma aura de credibilidade. Ele
incomoda por ndo poder ser controlado. Se fosse totalmente falso, ninguém acreditaria.
O boato, como estudado por Kapferer, se caracteriza pela “emergéncia e circulagdo no

% Fernandes, Luiz. Uma voltinha pelos estudios. Cinelandia, v. 1, n. 5, p. 24, set. 1952.
% Cena Muda, v. 32, n.33, p. 07-08, 15/08/1952.
% Dantas, Livio. O que a tela ndo mostra. Cena Muda, v. 32, n. 38, p. 15, 19/09/1952.
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corpo social de informacBes que ndo foram ainda confirmadas publicamente pelas
fontes oficiais, ou que ndo sdo desmentidas por elas.” (Kapferer, 1993: 16) Embora
exista também nas duas revistas as informagdes desmentidas pelos atores, que mesmo
assim se revestem de uma aura de credibilidade, dada pelo prestigio de fontes
jornalisticas, muitas vezes andnimas.

Quem nos conta 0s boatos geralmente é uma testemunha ocular. Seu interesse
sempre parece ser altruista, como grande parte das informacGes recebidas por
testemunhas diretas. Ambas repousam sob a confianca. A testemunha ocular vale mais
do que um “diz-se que”. Sua honestidade ndo pode ser questionada. Os divulgadores dos
boatos declaram-se sempre muito proximos da origem. Nesse aspecto, segundo
Kapferer, o boato “é um veiculo eficaz de coesdo social” que serve para incitar a
participacdo do grupo. (Kapferer, 1993: 48) E também uma maneira de expressar
pulsdes reprimidas em ambientes de rigida moral. Para garantir o recebimento da
informac&o, sempre se eliminam os pontos obscuros. A seduc¢do do boato ¢ feita porque
temos necessidade de ter ordem mental para as coisas quando questdes importantes
ficam sem resposta. Assim, numa época de conservadorismo, as fofocas sobre os
romances das estrelas estrangeiras expressavam os desejos reprimidos da sociedade.

Richard Dyer (1998) explica a importancia da estrela quando ha valores em
crise, a partir do conceito de carisma, a partir do significado desenvolvido por Max
Weber. E o carater sobre-humano e as qualidades individuais que diferenciam um
individuo dos demais, endossando suas caracteristicas excepcionais. O carisma
geralmente aparece quando a ordem moral aparece incerta. Os dotados de carisma
oferecem assim valores, ordem ou estabilidade. Porém, Dyer admite a dificuldade de
estabelecer ao certo o potencial da estrela como gerador de valores, fun¢do ou como
ideologia especifica. Nem sempre € possivel relacionar politica e estrela, como foi feito
por Charles Eckert sobre Shirley Temple. Em sua perspectiva, a atriz mirim reenfatizava
nos filmes os valores sob ameaca durante a Depressdo americana. (Gledhill, 1990)

Grande parte dos boatos toma as dimensdes de noticias sobre a vida pessoal nas
duas publicacdes a semelhanca com o que foi dito por Kapferer porque “o boato é uma
comunicacéo ao nivel da emocéo: ele incita 0s comentarios morais, as opinides pessoais
e as reagOes emotivas.” (Kapferer, 1993: 53) Dai grande parte das fofocas serem
acompanhadas de juizos de valores, como mostraremos no proximo capitulo sobre as

criticas as estrelas.
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Cena Muda certa vez foi mais longe ao admitir que a fofoca tenha relacdo com a
constituicdo da celebridade com apelo popular, mostrando ao leitor que a “popularidade
de um ‘astro’ mede-se pela soma de mexericos que se espalha a respeito” *’. Cita os
produtores dos estudios para enfatizar que nenhum artista sem grande cartaz sera
personagem de boatos sensacionais. Admite também Cena Muda que muitos atores
pagam publicistas *® para inventarem engenhosas mentiras, permanecendo na mente dos
espectadores.

Pelo fato de o segredo destruir o fluxo de informacdes, a revista produz mais
fofocas e eventos sob a forma de noticias e flagrantes, como 0 que aconteceu com a

atriz Katharine Hepburn.

s i e B

|

Imagem 1 — Catherine Hepburn **

*" Ele detesta mexericos. Cena Muda, v. 34, n. 33, p. 23, 27/10/1954.

* Na terminologia cléssica, publicista é escritor pablico, pessoa que escreve sobre direito publico ou
sobre politica, que ganhou notoriedade pelo grande esforgo intelectual. Mas para o0 ambiente da producéao
cinematografica e jornalistica do periodo, a palavra caracteriza uma funcdo que seria a do publicitario e
relagBes publicas ao mesmo tempo, designando o trabalho dos “intelectuais de propaganda”, dos redatores
de reclame, dos idealizadores e realizadores dos anincios. Trataremos do tema com maior detalhe no
capitulo quatro, no item sobre Salvyano Cavalcanti de Paiva. Paulo Emilio explica a nova profissao,
presente nas paginas de Cinearte, como um freelancer que escrevia e era pago pelos produtores das fitas
ou pelos artistas. O estilo do publicista e jornalista Barros Vidal, um freelancer publicista, impregnou o
estilo de escrever da revista Cinearte, caracterizado por um estilo rebuscado e um tratamento de
intimidade criado com os artistas. Seus textos eram pagos pelos produtores das fitas ou pelos artistas.
(Gomes, 1974)

* Dantas, Livio. O que a tela ndo mostra. Cena Muda, v. 32, n. 43, p. 15, 24/10/1952.
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Hepburn é “flagrada” supostamente trocando de roupa na selva africana durante
as filmagens de Uma aventura na Africa, de John Huston, (1951). O texto salienta a
dificil vida de estrela. O evento é totalmente produzido. Ndo vemos um centimetro de
seu corpo. A atriz tira um vestido longo e fechado, e vemos outro por baixo,
provavelmente uma combinacdo. Provavelmente para justificar a falta de imagem que
prove a manchete, a revista confessa sua decepgao e também os critérios para a fofoca:
“(...) prosseguimos em nosso ingrato mister de bisbilhotar a vida alheia que é de bisbilhotices
que vive fundamentalmente esta secdo, e por derivagdo prépria, 0 seu responsavel que é pago
para fazer semelhante trabalho. Afinal, ndo nos sentimos constrangidos por essa contingéncia,
pois se sabemos que ndo s6 de bishilhotices vive 0 homem, sabemos também que de pdo quem
vive exclusivamente é o padeiro. (...) O problema é que mesmo no cinema existem pessoas
imbisbilhotaveis sobre quem temos uma vontade incontrolavel de escrever algumas linhas, ja que
ndo podemos passar a vida inteira a dizer coisas sobre Yvone de Carlo, nem sobre Marilyn
Monroe, que é um jornal escancarado. Precisamos de alguém inacessivel como Katherine
Hepburn que de tdo segregada do mundo nos da a impressdo de uma monja (...). Mas

infelizmente ndo ha novidades sobre Kate, a ndo ser sobre sua magreza, a sua feilira e 0 seu
talento.” *°

Em outro box chamado Na selva africana, o repdrter comenta que as filmagens
do filme foram na selva africana, e a atriz, sem camarim, teve de trocar de roupa em
pleno mato, que seria 0 momento fotografado. Ou seja, pelo texto se conclui que haveria
um flagrante, mas o box nos revela de maneira implicita que se trata de um fait divers de
causalidade decepcionada, uma vez que ha uma causalidade arranjada e suspeita, cujo
efeito ndo causa surpresa. N@o ha revelacdo na fotografia, nem apelo sensual porque a
atriz ndo personificava o ideal de juventude da revista. No primeiro texto, a revista se
dirige de forma subentendida as fotos, mas s6 as comenta neste artigo, aparentemente
sem tom sensacionalista.

A imagem de Hepburn tem relagdo com a diegese do filme. O departamento de
publicidade antecipou o sentimento de ansiedade por ver a estrela se despindo na fita. A
foto antecipa a expectativa de ver o corpo da atriz no filme, ao mesmo tempo em que
antevé a decepcdo de ndo ter essa imagem. Em Uma aventura na Africa, a missionaria
tira a roupa para nadar, longe dos olhares do barqueiro. Porém, ndo consegue subir de
volta ao barco, pedindo ajuda ao navegador, embora tema ser vista sem roupa. O
personagem do ator Humphrey Bogart a ajuda a subir, supostamente sem olhar para seu

corpo. Contudo na cena em que a evangelizadora sobe ao barco, ocorre o anticlimax e a

“0 Dantas, Livio. O que a tela ndo mostra. Cena Muda, v. 32, n. 43, p. 15, 24/10/1952.
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decepcdo, ja antevista pela imagem da revista. A personagem esta vestida com uma
combinagdo antiga, composta por uma blusa e calca, ou seja, ndo ha nada a ver.

O apice das fofocas certamente ndo é o elenco das atrizes brasileiras. Recai
sobre as estrangeiras, em longos textos narrando todos os detalhes anteriores sobre sua
vida amorosa. A partir da repeticdo dos mesmos temas com diferentes detalhes e pontos
de vista, as historias rendem por diversas edi¢cdes. Visivelmente os artigos de
procedéncia estrangeira, comprados por Cineléandia, sabiam novelizar a vida amorosa
das celebridades com maestria.

H& um amadorismo na producéo de fofocas brasileiras em ambas revistas. Nao
se consegue inventar muitos fatos sobre as estrelas, porque nossas atrizes ainda ndo tém
tantos casos e casamentos anteriores para comparar. A auséncia destes fatos e de um
numero maior de estrelas tem relacdo intrinseca com a sociedade mais moralista. As
fofocas no caso nacional buscam apenas insinuar romances. N&o ha diversos artigos
desmentindo as informag@es publicadas anteriormente, como havia quanto as estrelas
estrangeiras. Apesar da existéncia de publicistas do cinema nacional, as fofocas se
mostram com contetdo simplificado, sem grandes desdobramentos. Faltava muito para
atingir o grau profissional na criacéo de fofocas estrangeiras. Os boatos sobre as estrelas
estrangeiras trazem declaracGes da esposa dizendo-se preocupada ou ndo com oS
rumores sobre seu marido estar envolvido com outra mulher, frases dos atores sobre as
inimeras qualidades de suas amadas, historico amoroso do casal, explicando separacfes
anteriores, o que eles buscam, porque se amam, o que ha de especial em cada um deles,
enfim, toda uma novelizacéo sobre a vida mediatica das estrelas. A ficcéo sobre a fofoca
da estrela estrangeira mostra-se completa, enquanto o boato sobre a brasileira ainda
engatinha, apenas com duas ou trés fases insinuando que ha um romance, com fotos de
divulgacdo do filme. O amadorismo textual na invencdo na fofoca brasileira facilita
perceber que se trata de publicidade. Pouco se denega com eficiéncia.

Como exemplo do diferente mecanismo de fofoca, temos o romance entre Lana
Turner e Fernando Lamas. No final de 1952, as duas revistas anunciam o rompimento
do namoro, Lamas a teria trocado por Arlene Dahl. No ano seguinte, Cena Muda
continua a anunciar o rompimento do namoro, enquanto Cinelandia vende que os dois
continuam juntos, perguntando inclusive quando sera o casamento com Lana. Ignora a
memoria do leitor e embaralha os fatos, estratégia Gtil para incentivar o interesse em
obter informacdes verdadeiras sobre o romance, gerando a ddvida descrita antes.

Depois, Cinelandia narra a briga do casal numa festa. A causa teria sido Lana dancar
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diversas vezes com outro homem. Ele teria terminado 0 namoro sem mais palavras. Este
pequeno fato da margem para muitas discussdes, porque a revista julga existir algum
motivo oculto, novamente como se houvesse um segredo, ou conspiragdo a revelar,
como no mecanismo do fait divers. Assim, a cada nova edi¢cdo de Cinelandia ha
diversas versdes sobre os motivos da separacdo, totalmente contraditérias. Ha colunas
de diversos jornalistas que ndo s6 descrevem sua opinido, como narram eventos para
justificar a separacdo, episodios que supostamente sO eles conhecem. Todos 0s
colunistas inventam historias, principalmente a famosa Louella Parsons, que a cada
edicdo se contradiz. No caso de conflito como neste ', um dos envolvidos deve ser
vitimado e o outro é quase demonizado. A teoria conspiratdria, maior a cada edicdo,
congrega tantas contradicBes que as invencBes ficam altamente explicitas, quando
acompanhamos o desenrolar da historia por mais meses (as vezes até na mesma edicao).
Ha certo humor nas revelagdes, porque numa matéria Lana aparece como a “devoradora
de homens”, que ndo pode ver um desconhecido interessante, indo logo se apresentar,
como uma oferecida, e em outro momento, ela € uma vitima, imatura, enganada por
Lamas; quer apenas alguém para dividir a vida. Lamas aparece como grande amoroso,
um homem apaixonado, com medo das exigéncias dela. Depois como um latino que nédo
respeita os direitos das mulheres, ou como alguém que usa as estrelas para ascender na
carreira. Outras vezes, o idolo quer mesmo € voltar com sua esposa. Na verdade, os dois
conspiraram juntos 0s romances com atrizes famosas, e sua esposa ainda o aguarda.
Depois, se nega o romance entre 0s dois, como se este tivesse sido apenas uma forma de
publicidade para o filme. Ndo so as versdes mudam, como também a descrigdo sobre a
personalidade dos dois, e os fatos. A folhetinizacdo destroi qualquer tipo de insinuacdo
de veracidade quando se pretende relatar “fatos” ndo ficcionais.

Até que numa edicdo de Cinelandia é anunciado que foi Lana Turner quem
desprezou Lamas, ndo o contrario. Ela o deixou em lugar secundario, sugerindo que de
uma simples briga ndo se pode terminar um relacionamento. Afinal Lamas € o maior
apaixonado de Hollywood, e homens para Lana, ndo valem mais do que vestidos usados
uma Unica vez. Assim, uma suposta verdade, como a briga do casal numa festa passa a
ser negada.

O leitor pode escolher a variacdo da realidade que mais gostar. Cinelandia tem

mais talento para inventar, mas perde o controle sobre suas fofocas, de tantas mentiras

*! Nos casos de separacdo de namorados sem traicdo, a responsabilidade recai sobre um dos dois, embora
nos casos de traicdo no casamento, o0 enfoque mude. O tema sera retomado no capitulo dois.
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que inventa. Cena Muda, pelo menos, ndo cria tantas versées ao mesmo tempo, embora
esse fato se deva a seus parcos recursos para comprar tais matérias. Assim, Cinelandia
cria no espectador uma expectativa em ndo saber o que aconteceu realmente,
fornecendo varias versdes sobre os fatos.

Os boatos se convertem em grandes novelizacdes de romances, supostamente
ndo ficcionais. A linguagem de folhetim utilizada, sob a égide da duvida, fornece
material constante, até mesmo quando nao ha mais novidades a se contar. Assim, a base
da fofoca nas revistas é revelar o binbmio verdade/mentira, a partir de uma testemunha
ocular, ou jornalista amigo, onipresente, trazendo sempre discursos questionaveis, que
s&o desnudados pelos proprios jornalistas. E sobre a verdade e mentira dos romances
gue se pauta a cobertura das duas revistas. A forma de divulgar a fofoca é a partir das
versdes da realidade. Esse € o apice da fofoca, estratégia util a agregar diferentes
publicos, com interesses diversos. Ha versdes para todos os gostos. O discurso da
publicidade utiliza as versdes para ndo impor apenas uma disposi¢do sobre 0 mundo.
Serve-se assim da possibilidade de acesso a diversas opinides dos jornalistas para trazer
discursos opostos. Afirmar numa pagina que a estrela é boa ou ruim, instiga na verdade
0 mecanismo de ambiguidade, ambiglidade esta que é Util para os assuntos que nédo
podem ser mensurados, como as fofocas.

Para tornar a fofoca crivel, as revistas de fas recorriam a outros critérios, que
analisaremos no préximo item, como o estabelecimento de vinculos a partir da suposta
intimidade do jornalista com os idolos. Ao mesmo tempo, as publicagbes buscam

estabelecer formas de contato a partir da intimidade concomitante com os leitores.

1.3. Intimidade do repdrter com a estrela e o leitor

Durante os anos cinguienta no Brasil, ainda ndo imperava completamente o lead
no jornalismo. Os textos ndo comecavam com as seis perguntas mais famosas do
jornalismo: quem fez o que, quando, onde, por que e como. Havia uma maior influéncia
do chamado nariz de cera, ou seja, semelhante a estrutura do romance, as informacdes
novas apareciam geralmente no final do texto, ap6s uma longa apresentagdo com
detalhes, geralmente de pouca relevancia em relagdo & manchete. Apesar de

ultrapassada, a técnica do nariz de cera quando bem utilizada é til pela estratégia criada
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para atrair a atencdo do leitor até o final do texto. As duas revistas pesquisadas
utilizavam esta técnica em demasia.

Além disso, o texto de Cena Muda e Cinelandia é permeado de muitos adjetivos.
Cinelandia exagera nesse atributo e as vezes utiliza até quatro para descrever alguém,
como: “pessoa inteligente, culta, natural e simpaticissima” “. Em Cena Muda, esse
exagero, embora diminuto, também existe. Assim em cada nova matéria, todas as atrizes
sdo consideradas as maiores, melhores, as preferidas pelo publico. Este ultimo
transforma-se em juiz e responsavel pelo estrelismo. Pouco importa a eleicdo nas
paginas seguintes de outra atriz, porque a natureza do produto cultural reclama
continuamente um produto sempre novo e individualizado. A utilizacdo dos adjetivos
ndo era apenas comum nas revistas de fas, mas também na imprensa do periodo.
Durante o final da década de cinqlienta e inicio de sessenta, ocorreram diversas
reformas editoriais, especialmente nos jornais. Carlos Eduardo Lins da Silva (1990)
explica que a influéncia era dada pelo padrdo dos jornais americanos, interiorizado
pelos profissionais brasileiros que voltavam de estagios no continente americano. A
partir desse estagio, o lead “** passa a ser a formula hegemdnica para abertura dos textos.

A ampla utilizacdo dos adjetivos nas revistas de fas vinha acompanhada da
folhetinizacdo da informacdo (Gillet apud Meyer, 1996), explicitados no topico sobre
sensacionalismo e fait divers. Ambas caminhavam junto a outra estratégia empregada
por estas publicacdes que é a intimidade do jornalista com o leitor, acrescida da
simulacdo de intimidade do reporter com a estrela.

O recurso ndo é uma novidade deste nicho editorial. Edgar Morin (1962) ja
mostrou a necessidade da cultura de massa se aproximar dos leitores para criar um
ambiente de amizade e clube de amigos, num clima simpatico. Destacamos esta técnica
porque nela se pauta uma das principais estratégias de nosso objeto de estudo para atrair
os leitores, com textos leves, de fécil entendimento, simulando conversas. Mesmo
dentre as revistas de cinema, a técnica ja tinha sido copiada pelo freelancer Barros
Vidal na revista Cinearte, como mostrou Paulo Emilio Salles Gomes (1974). Nos
jornais a técnica também ja era usada no mesmo periodo. O citado publicista lancava
mé&o de informacdes sobre a vida pessoal das estrelas, com terminologia rebuscada. Os

jornalistas, principalmente Barros Vidal, utilizavam recursos folhetinescos, narrando

2 Adjetivos empregados para definir a cantora Carmélia Alves, uma das intérpretes no filme Agulha no
palheiro (1953), de Alex Viany. Fernandes, Luis. Cinema brasileiro. Cinelandia, v. 1, n. 8, p. 26; 55.

* S0 as informacdes mais importantes que respondem as perguntas quem fez o qué, quando, como, onde
e porque, situadas nos dois primeiros paragrafos do texto.
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como era a estrela em casa ou na rua, apelando também para os sentimentos do leitor,
como num diélogo. Também j& Guilherme de Almeida recorria, ainda nos anos vinte, a
mesma estratégia para se aproximar dos leitores, além de procurar criar intimidade com
as estrelas.

A tatica do estrelismo cinematografico de concentrar o interesse na vida dos
atores, mais do que nos filmes, foi adotada muito antes, no século XIX, pelos atores e
pelos politicos. A necessidade de agregar uma crescente intimidade foi inserida por
Richard Sennet (1991) na chamada “tirania da intimidade”. Em meados do século XIX,
hd o estabelecimento de fundamentos alterando os critérios para as relacfes
interpessoais. A personalidade entra para o dominio publico, preparando a estrutura para
a sociedade intimista. A crenca nas relacbes humanas seduz cada vez mais, como se a
aproximacdo entre as pessoas fosse um bem moral, enquanto que a impessoalidade
passou a ser tratada como um defeito, num panorama de perda e auséncia de
relacionamentos humanos. Os lideres precisam se mostrar na intimidade, como se as
relagOes de poder tivessem maior sentido quanto mais intimista fosse a escala.

Embora as técnicas apresentadas tenham progredido muito no tom intimo criado,
por outro lado, decairam mais ainda quanto as apropriacfes da literatura do tipo
folhetinesca. Os textos estdo longe do requinte ensaistico de um Guilherme de Almeida.
Possuem vocabulario cada vez mais simplificado. Com o desenvolvimento da
linguagem coloquial na imprensa do periodo, ha uma transicdo entre uma linguagem
requintada para a cotidiana em Cena Muda. Ao invés de se calcar no tom cerimonial,
Cinelandia busca agregar um publico leitor mais jovem, com duvidas e
guestionamentos adolescentes, embora Cena nem sempre esteja preocupada com esse
nicho editorial. Cinelandia ja nasce usando girias, enquanto Cena Muda ainda tinha um
linguajar mais cerimonioso, que provavelmente diminuia o interesse por parte dos mais
jovens.

A intimidade sugerida com as estrelas inclui o emprego de recursos do folhetim,
trazendo uma narrativa romanceada e melodramatica, acrescentando ainda trazer os
pensamentos da estrelas e seus sentimentos, mas sem recorrer diretamente as
entrevistas, como na matéria sobre Lana Turner. Nela, busca-se mostrar o repdrter como
um narrador onisciente dos fatos, que tudo sabe, trazendo inclusive os contextos, para

0s desconhecedores das intrigas:
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“Largando os remos, Lana reclinou-se no barco e deixou-se levar pelo suave balanco das aguas.
O lago era calmo, o dia sereno, a temperatura agradavel. Um dia propicio a meditacdo. E a
atitude de Lana era, de fato, de quem recordava e pensava. Em seu quarto, no hotel a beira do
lago, ficara um jornal onde se lia, na primeira pagina, a noticia de que Mrs. Fernando Lamas
concedera o divércio ao marido, e que decerto Lana Turner ndo tardaria a procurar o tribunal que
tratava de seu divércio de Bob Topping, autorizando-o a concluir o caso, e ficando livre para dar
0 ‘sim’ a Fernando. Um passo muito simples na aparéncia (...). Para Lana, entretanto, o passo é
mais sério do que parece. Porque, embora pareca de fato apaixonada por Fernando, quer, antes
de tudo, ser sensata. (...) *

Este é o tom folhetinesco de Cinelandia, que inclui partilhar das angustias das
estrelas. As matérias jornalisticas na maior parte do tempo utilizam este critério a partir
do nariz de cera. O formato esconde o pouco contetdo existente. Ndo ha novidade no
caso entre Lana Turner e Fernando Lamas, os leitores ja sabiam do romance.
Exatamente por ndo ter novidade a contar, supostas intencfes e pensamentos s&o
novelizados, como aqui.

Nos casos em que h4 a intermediacdo do repdrter com a estrela, a linguagem das
duas revistas mantém um tom de dialogo em primeira pessoa do jornalista com o leitor,
geralmente como se fossem velhos amigos. Essa familiaridade é acompanhada de uma
suposta intimidade também do repdrter com todas as estrelas, simulando ter estado com
as atrizes. As noticias enviadas pelos estudios sdo convertidas em furos de reportagem,
como se tivessem sido reveladas devido a intimidade entre jornalista e estrela.

Os textos de Gilberto Souto ja em Cena Muda na década de cinglienta sdo
permeados de intimidade, principalmente com as estrelas brasileiras. Ele é o grande
amigo de Carmem Miranda. Souto chega a afirmar que a atriz ndo tem segredos com
ele®™. Também Walt Disney pedia sua opinido quando ele trabalhou em sua empresa.

No geral, Cena Muda ainda engatinha no recurso de conversar com o leitor, se
comparada a revista concorrente. Tem mais talento para dialogar com seu publico para
debater os problemas do cinema nacional. Consegue gerar intimidade em tom
folhetinesco, nos artigos escritos pelo pseudénimo de Luelinha Passos, com na matéria
anteriormente citada sobre o suposto romance entre Miro Cerni e Fada Santoro. Embora
muitas vezes Cena recorra a estrutura tradicional da noticia, narrando gostos e fatos
recentes da vida das atrizes, mas sem romantizar em exagero suas vidas, ao contrario do
trecho citado acima sobre Cinelandia.

J& Cinelandia tem maestria no recurso. Nao s6 Zenaide Andrea, como Luis

Fernandes também sabia conversar com o leitor, num tom muito proximo ao do radio, e

* Henaghan, Jim. Lana e o amor. Cinelandia, v. 2, n. 9, p. 38, jan. 1953.
** Souto, Gilberto. Posso marcar a minha viagem ao Rio. Cena Muda, v. 33, n. 11, p. 8-9 e 34,
13/03/1952.
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semelhante a linguagem da televisdo. Fernandes conta em que rua se situa o estudio,
como foi tomar o 6nibus para chegar ao local, quanto esperaram para ser atendidos,
como foram tratados pelas estrelas, etc. Quando Luis Fernandes dirige Cena Muda no
final de 1953, traz consigo o estilo textual de Cinelandia, mas este tom ndo perdura

depois de sua saida, como no trecho abaixo, publicado em Cena:

“Vou leva-los ao estidio da ‘Sacra Filmes, l& em Sdo Cristovdo, onde terdo
oportunidade de assistir a primeira cena de ‘Nobreza Galcha’ a ser filmada. Gostaram? Entao,
vamos, pois a caminhada ndo € brincadeira!...

O que é isto? Aonde vAo? E aqui mesmo, nesta casa velha. O qué? Nao tem pinta de
estidio? Ndo tem mesmo... mas é. Os barracdes, contendo os palcos de filmagem, estdo 14 atras,
vocés vao ver. Entremos... sabem quem é aquela garota alta que vem vindo ali, de bombacha
galchas, chicote, lenco no pescoco, e tudo mais? Ora, ora, é a Patricia Lacerda! (...) Vocés
sabem?... Siléncio, siléncio, que esse toque da campainha significa que a cAmera vai rodar. Alias,
voceés ja deviam saber disso, pois ja estiveram presentes a muitas filmagens!...

(...) O que é que vocé ai esta perguntando, garota? O Emilio Castelar? Né&o, ndo trabalha
hoje, mas... - ndo precisa fazer essa expressao de decepgdo! (...) Ai vem ele entrando! O que? E
verdade, ele é um dos mais altos galds, se néo for o ‘mais’ alto. E vocés, rapazes? O que acharam
da Patricia? O que ha? Perderam a voz? Esta bem, esta bem, ndo precisam responder, pois sei
exatamente o que estdo pensando.

Como é? O que eu ia perguntar quando a campainha pediu siléncio? Ah, é verdade,
quase me esquecia. la perguntar se conheciam aquele outro ator que esta sentado ali, também
vestido de gadcho, a espera de ser chamado para alguma cena. N&o? E o Jece Valad&o. Vocés
sabem, sim... E 0 ex-noivo de Rosangela Maldonado. Romperam o compromisso as vésperas do
casorio (...)".

E4%om iss0, vamos tratar de sair, que esta ficando tarde. Cada um para a sua casa, € até
outro dia.”

Luis Fernandes escreve como se estivesse trazendo seu publico de Cinelandia
para Cena. O jornalista ndo compde um paragrafo sem inserir um ponto de exclamacgéo
ou reticéncias, buscando trazer seu suposto leitor ao texto, como se estivessem
realmente conversando. O clima de amizade nesta coluna atinge niveis exagerados,
tipicos de Cinelandia. Por isso, o reporter feito diretor em Cena Muda nédo continuou no
cargo. N&o era esta a linguagem da revista ancid de 34 anos no mercado. Fernandes
tenta gerar um clima fantasioso, onde os leitores ja estdo familiarizados com a dindmica
e funcionamento dos estddios, porque acompanham a coluna. Tenta mostrar uma
suposta instantaneidade, impossivel ao veiculo impresso. Essa tatica, geralmente é
utilizada nas matérias sobre o cinema brasileiro. O jornalista procura transpor a
conversa para 0 ambiente de filmagem, uma estratégia para atrair o espectador ao filme
nacional, apresentando atores, que na verdade, ndo eram tdo conhecidos, como Jece
Valaddo ou Emilio Castelar. Claramente se vé a tentativa de gerar uma curiosidade pelo

cinema nacional, porque o maior interesse era pelo produto hollywoodiano. Trazer o

“ Uma voltinha pelos esttdios. Cena Muda, v. 33, n. 45, p. 16, 04/11/1953.
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leitor através do texto para 0 ambiente dos estidios brasileiros tornava-se um passo para
conseguir incutir o desejo de ver os filmes.

Em Cinelandia, as celebridades de Hollywood sdo chamadas pelos jornalistas
pelo primeiro nome, sem o sobrenome, como se fossem velhos amigos. Os repdrteres
sdo intimos de todas elas. As atrizes supostamente ligam para os jornalistas contando as
novidades, desde nascimentos, divércios até os novos romances. Sdo elas que
supostamente procuram 0s repérteres para revelar todas as informacges, inclusive os
convidam para visitar seus palacetes: “abrindo seu cora¢do”. Assim, o leitor pode se
projetar no jornalista, sonhando estar em seu lugar, para ser requisitado por elas. Ha
uma criacdo dos jornalistas em personas, buscando sua transformagdo em semi-
olimpianos, acima dos leitores, ao mesmo tempo em que 0s reporteres partilham o
sentimento de admiracdo pelas estrelas, como os fas. Tais jornalistas sdo vizinhos das
estrelas, sabem como elas se vestem no dia a dia, freqlientam as mesmas festas,
explicam em detalhes os vestidos e os assuntos discutidos nas festas, sentam em mesas
préximas e ouvem os dizeres dos namorados, tém acesso a supostas cartas de amor. S&o,
portanto, ndo sO referéncia, mas profundos conhecedores de todos os temas,
onipresentes. Contudo, esta caracteristica esta presente apenas em Cinelandia.

N&o basta apenas contar ao leitor da sua amizade, Louella Parsons se coloca em
duas ou trés fotografias ao longo de 1952 com as estrelas *’. Depois 0 processo passa a
ser comum. Parsons era uma colunista de fofocas muito famosa no ramo das revistas de
fas nos Estados Unidos. Participou de trés filmes interpretando a si mesma. Estreou
como reporter de fofocas ainda na década de vinte, sempre atrelada ao império de
William Hearst, tanto que a primeira exibicdo do filme Cidaddo Kane (1941), de
Welles, para uma jornalista foi feita para ela “®. Seus artigos eram transcritos para
muitos jornais ao redor do mundo. Sua principal concorrente era a ex-atriz Hedda
Hopper “*°. As colunas das duas eram traduzidas para Cinelandia. Os artigos de Louella
muitas vezes tém um tom folhetinesco, enquanto Hopper parece mais sarcastica e

realista em suas descricBes (sem recorrer tanto a romantizagdo), mas ndo podemos

*" Em uma delas, a repérter aparece abragando Judy Garland depois de sua estréia Parsons, Louella. Os
espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cineléndia, v. 1, n. 5, p. 10, set. de 1952.

* Laura Mulvey (1996) conta que Parsons foi a primeira jornalista a atacar o filme diretamente,
logicamente por trabalhar para Hearst, 0 magnata que deu margem a composi¢do do personagem do
filme. Apenas na década de sessenta, a coluna da jornalista comeca a apresentar sinais de decadéncia.

* Hedda Hopper aparece na cena final do filme Crepusculo dos deuses (1950), de Billy Wilder, também
se interpretando como colunista de fofoca. Na cena, ela consegue entrar no quarto da atriz Norma
Desmond, narrando em tom folhetinesco e sensacionalista os devaneios da estrela, através do telefone,
dando uma idéia de instantaneidade da informacdo e da profissao.
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afirmar ao certo a diferenca textual entre elas porque provavelmente os textos sofressem
algum tipo de edicdo por Cinelandia.

No caso brasileiro, a correspondente em Hollywood, Dulce Damasceno de Brito
se converte na estrela brasileira, a jornalista que conseguiu se tornar correspondente em
Hollywood. Como Louella, Dulce ndo so esta em meio as celebridades, mas participa
do Olimpo na qualidade de amiga, como se fosse uma igual. Depois, passa a usar o
mesmo mecanismo de Parsons. Para provar sua grande amizade com as estrelas, sua
coluna passa a ser acompanhada de fotos dela abracada as celebridades. A reporter
conta as novidades em Cena Muda, mas ndo utiliza tamanha novelizagdo, nem recorre a
pontos de exclamagdo ou penetra no pensamento das estrelas, como se as informagoes
visuais por si s6 j& fossem suficientes. Usa critérios mais jornalisticos na estrutura
textual.

O cotidiano dos jornalistas das revistas de fas era bem diferente da representacéo
presente nas paginas editoriais. A ex-escritora das revistas de fds Motion Picture,
Photoplay, Modern Screen, Jane Wilkie (1981) narra a dificil relacdo entre jornalistas e
publicistas. Os repérteres ndo podiam ficar um minuto sequer sozinhos nos esttdios *°.
Os publicistas estavam presentes todo o tempo, para evitar perguntas inoportunas dos
repdrteres, e respostas inconvenientes dos atores. As entrevistas duravam apenas uma
hora, mas tinham de render doze péginas. Conforme o relato de Wilkie, nenhum artigo
em revista de f@ era publicado sem o aval do publicista do estudio e a estrela. Os
publicistas faziam as corre¢es, alterando palavras e titulos, para permitir a publicacéo.
O objetivo era evitar uma representacdo pouco atraente do idolo . Atividade sexual,
comportamento desonesto ou homens que abandonaram a familia eram itens banidos.
Os estlidios conseguiam, inclusive, impedir a publicacdo de escandalos nos jornais *2.
Apesar de confessar os mecanismos de controle, Wilkie garante que as entrevistas em
sua grande maioria realmente ocorriam.

Sd0 muitas as matérias em Cinelandia em que o jornalista, como suposto
conhecedor profundo do pensamento da estrela, descreve ao leitor conteudos de cartas,

que ele supBe terem sido escritas. O objetivo é mostrar como o astro continua amando

%0 Ao contrério dela, Dulce Damasceno de Brito declara que podia assistir a qualquer filmagem todos os
dias. (Brito, 1992)

> Wilkie conta que certa vez ndo foi possivel alterar o titulo como queria o publicista. O resultado foi que
a publicista ndo falou mais com ela. Para ela, os publicistas (dos estidios) e os press agents (agentes das
estrelas depois do final da verticalidade do studio system) eram arrogantes com os jornalistas. (Wilkie,
1981)

%2 Como exemplo, Wilkie lembra o caso do ator Walter Pidgeon, pego pela policia num bordel. A MGM
conseguiu sufocar o caso, impedindo a publicacdo. (Wilkie, 1981)

60



sua mulher. As cartas, noveliza¢Ges de amores, sdo escritas com aspas, tentando sugerir
ao leitor 0 acesso a uma documentacao, que o préprio jornalista deixa claro ndo existir.
Porém, o conteldo € tratado como verdadeiro, revelando a conexdo importante para as
revistas de fas entre o sensacionalismo e romantizacdo. Assim, a suposta intimidade
transcrita nos textos de Cinelandia chega a total inverossimilhanga. Em muitos casos, a
esposa ou marido ndo sabem o0 que vem na cabega do cénjuge, mas o repOrter sabe.
Como exemplo, temos a carta que Aly Khan escreveu para Rita, quando ela o deixou:
“Nao desejo tornar a casar-me, nem existe, em meu cora¢do, outra mulher, além de ti...

Es incapaz de imaginar quanto sinto a tua falta. Enquanto houver uma particula de esperanca,

nao serei eu quem ira deita-la a perder. Em qualquer momento que voltes o pensamento para

mim, estarei & tua espera, de bragos abertos, com o amor que sempre tive e tenho por ti”. >3

A revista ndo explica como teve acesso a carta, além de ocultar nessa matéria, 0s
diversos casos do principe, mostrados em outras edi¢cbes, nem que rapidamente ele se
envolveu publicamente com outras mulheres. Nada disso importa a novelizacdo. Vale
trazer cartas de amor as leitoras, para que elas se imaginem como destinatarias de um
romance como o da estrela, a partir dos mecanismos de projecdo e identificagéo, que
veremos depois.

A onisciéncia da jornalista, as vezes funciona também para questdes de trabalho.
Parsons conta que “num longo bate-papo” numa festa, “o meu amigo Gregory” (Peck) **
disse que pretendia ficar um ano na Europa, caso conseguisse emprego. Em seguida,
Parsons informa aos leitores o desconhecimento de Gregory sobre seu préprio futuro.
Afinal, ele vai gravar o filme A princesa e o plebeu (1953), de William Wyler.
Certamente a informagdo do release do estudio é tratada por Louella como furo de
reportagem, usando a suposta intimidade com todos 0s atores para provar a veracidade
dos fatos.

No ano de 1952, as atencGes de Cinelandia se concentraram sobre as estrelas:
Elisabeth Taylor, Rita Hayworth e Ingrid Bergman. E é exatamente sobre essas trés que
as reporteres alegam possuir maior intimidade, como uma forma de prender a atencédo
dos leitores. As mateérias de Cinelandia eram compradas, e a maior parte dos jornalistas

estrangeiros supostamente eram mulheres, em oposicdo ao que existia no Brasil na

>3 Miller, Cynthia. Existe ainda amor entre Rita e Aly. Cinelandia, v. 1, n. 2, p. 12-13; 40, junho 1952.
> Parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 1, n. 4, p. 10,
agosto de 1952.
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revista Cena Muda, numa época em que poucas mulheres trabalhavam em redagdes em
nosso pafs >°.

O teor geral do texto de Cinelandia, semelhante ao de Louella Parsons, é
pautado por um estilo folhetinesco. Depois da separacdo de Rita Hayworth com o
principe Aly Khan, a atriz ndo concedeu mais entrevistas. Louella publica uma longa
entrevista, com grande destaque, como a primeira concedida pela estrela, chamada “As
primeiras revelagdes da ex-princesa” *°. Utilizando a intimidade da jornalista como
mote das revelacdes conseguidas, admite que apesar do gelo inicial, assim que Rita

sentou, confessou tudo a Louella, porque ja foram grandes amigas:

“é tdo bom, Louella, tdo bom estarmos juntos outra vez. Nossas maos se juntaram,
naquela compreensao que supera as palavras, e todos os mal-entendidos que nos tinham separado
anteriormente desapareceram. Conversamos durante duas horas. A luz do dia foi sumindo I&
fora, mas n6s ndo nos preocupamos em acender o abajur. Rita se tem sentido extremamente
infeliz desde que deixou Aly Khan. Fora por isto que se escondera, que procurava nao ver o0s
amigos mais chegados. (...) ndo tivera coragem de falar contra 0 homem a quem ela tanto amou,
e que talvez ainda ame, embora ndo possa viver com ele. ”

A intimidade com a estrela inclui também ser recepcionada pela princesa
Yasmin, que faz sala para ela. A mae zelosa chega depois, abraca a filha e a joga para o
alto, intimidade ndo revelada na revista concorrente. Sao estes detalhes de novelizacéo e
intimidade com a estrela que Cena ndo tem, em razdo da alianca com a empresa
americana que garante matérias como as de Parsons.

O contato intimo do repérter ainda permite dar conselhos unicos as celebridades.
A reporter induz o leitor a acreditar que as atrizes precisam dos jornalistas. Louella
Parsons ao comentar o distanciamento de Rita Hayworth da imprensa e de seus amigos,
declara: “a Rita, que ja foi minha amiga, eu digo como alguém que ainda a estima:
pense bastante antes de fazer as coisas.... Mas, pelo amor de Deus, ndo seja vocé mesma

> Apesar de ser verdadeiro afirmar que poucas mulheres eram jornalistas no periodo estudado, conforme
atestou a pesquisa de Alex Criado: Repdrteres pioneiras: resgate da trajetéria de trés jornalistas através
da historia oral (Dissertacdo, Escola de Comunicacdes e Artes, 2000), Ana Luiza Martins (2001) mostra
que ainda em meados de 1800 havia algumas mulheres no Brasil escrevendo em revistas. A passagem da
mulher leitora para colaboradora foi rdpida, porque a partir desses artigos em revistas, geralmente
artesanais, o papel feminino de mulher, mée, esposa e rainha do lar era reiterado. Ha uma timida
participacdo feminina da mulher na imprensa na metade do século XIX em temas como moda e ensaios
literarios, entre eles no O Jornal das Senhoras (1852) e O Bello Sexo (1862). Sdo periddicos artesanais,
feitos por uma ou duas pessoas. Surge depois na virada do século em S&o Paulo, algumas revistas com
reivindicacdes, defendendo o sufragio feminino, o divorcio, o movimento feminista, assim como
reprovando a dominagdo masculina. Ainda no comeco de 1900 surgem algumas revistas feministas.
Contudo, o enfoque na producdo paulista era a educacdo da mulher com énfase na higiene, levando o
comportamento moralizante, o investimento na escolaridade, abordando também as atividades
filantropicas, além de moda, decoracdo e literatura.

% parsons, Louella. Cinelandia, v. 1, n. 3, p. 14-15 e 61, julho 1952.
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" 57 Nas noticias do cinema brasileiro, nio havia tal intimidade, tudo

a sua pior amiga.
0 que se tenta é inventar fofocas que ocupam um paragrafo.

Em outras matérias, os jornalistas divulgam as perguntas indiscretas feitas as
estrelas e as reacOes negativas delas, mostrando que conseguem as matérias a custa de
muito esfor¢o, como ouvir as conversas alheias das celebridades sentando em lugares
préximos nos restaurantes. Cinelandia cai, assim, em uma contradi¢cdo com a imagem
construida de amizade entre jornalistas e atrizes. A impressdo dada ao leitor é a do
sacrificio, como se dissesse “perguntei sé para poder contar a vocg, leitor”.

Enquanto o maximo de intimidade que Cena tentava insinuar eram frases sobre a
suposta intimidade, recorrendo no méximo as novelizagBes sobre os filmes, a revista
concorrente conseguia atingir mais de perto os leitores por langcar méo de colunistas
famosas de Hollywood, especialistas em romantizar a vida dos atores. Em Cinelandia
ha novelizacGes da vida amorosa das estrelas, mas ndo dos filmes. Assim, sua estratégia
tinha todos os ingredientes para dar mais certo que as de Cena. Uma novidade no
recurso da intimidade, utilizada em Cinelandia, serd abordada no préximo item,
centrada na suposta amizade da estrela com o0s leitores, em textos escritos

hipoteticamente pelos atores.

1.4. O leitor e a estrela sem intermediacéo

Um passo além no quesito da intimidade é um outro tipo de recurso largamente
utilizado em Cineléandia, que nasce a partir do apagamento da figura do jornalista, como
se ndo houvesse um intermediario, tatica inexistente na revista concorrente. Artigos
supostamente escritos pelas estrelas tornam-se ponto central do interesse editorial
porque contém 0s supostos discursos das atrizes. A aproximagédo se serve, entdo, da
certeza em partilhar de uma confissao, por menor que seja. O apagamento da figura do
jornalista do artigo pode ser entendido como um meio de aproximar a imagem da
estrela, humanizando-a através da linguagem em primeira pessoa. A ocultacdo da figura
do reporter ocorre também quando mortais que partilharam da vida da celebridade antes

do sucesso, escrevem artigos para mostrar quéo especial é a atriz *®. H4 ainda descricdes

> Parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 30-31 e
46, maio de 1952.

%8 Como exemplo, temos a narrativa da ex-cunhada de Marilyn Monroe, mostrando quéo especial j4 era a
garota antes de se tornar famosa, construindo um mito de amor em torno do ex-marido, supostamente
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de pessoas que presenciaram o it *° da estrela antes da fama. Sdo relatos de homens
comuns, convertidos em fontes jornalisticas, muitas vezes com dialogos na primeira
pessoa. O objetivo é ou simular uma longa amizade com a deusa, ou conversar de igual
para igual com o leitor.

No caso destes ultimos artigos, ha sempre a mesma férmula: uma pessoa comum
ficou impressionada ante a beleza de uma moca vista de relance, ou admirada numa
fotografia. Afinal a estrela € especial. Anos mais tarde, a musa inspiradora transformou-
se numa atriz famosa. Este primeiro admirador da entdo desconhecida serve como um
observador da historia, como um vidente. A abertura dos textos a partir do relato de uma
testemunha ocular possibilita discorrer sobre os atributos da celebridade, sem
intermediacdo. Mais importante do que a opinido do jornalista enfatizando as qualidades
da estrela, é o discurso de um individuo isento a provar que a atriz ja possuia o it. Esta
fonte prediz de forma retroativa o sucesso, e aproxima o leitor do idolo, as vezes
deixando clara a impossibilidade do sucesso a qualquer mortal. Foi um empregado do

comércio o primeiro a vislumbrar o it de Ava Gardner:

“Certo dia, em 1940, o empregado do comércio, Barney Duhan parou diante da vitrine
de um fotografo em Nova York para admirar o retrato da garota mais linda que ja vira em toda a
sua vida.

Deu-lhe entdo uma vontade doida de conhecer ‘aquele fenémeno’, e entrou no fotdgrafo
para perguntar quem era ela, dizendo-se agente dos estlidios da Metro.

— A garota é Ava, minha cunhada — explicou o fotografo Larry Tarr. — E ela vive na
roga, na Carolina do Norte. Eu poderia telegrafar...

— Né&o! Néo precisal — interrompeu Barney em pénico. — N&o é preciso chama-la! Basta
mandar as fotografias dela para o estidio da Metro, aos cuidados de Marvin Schenk!

— Mas quem me garante que ele verd as fotografias? — perguntou Larry.

— Ponha uma marca vermelha no envelope — disse Barney rapidamente, procurando
escapulir do apuro em que se metera.

E o rapaz, que hoje é detetive da companhia de trens subterraneos, ndo mais pensou no
caso durante alguns anos, e ja se tinha esquecido completamente da moga do retrato, quando viu
novamente aquele rosto lindo na capa de uma revista...

— Quem sabe o que teria acontecido se ela estivesse em Nova York quando eu inventei
aquela histéria? — pergunta Barney. — Mas assim foi melhor, embora eu nunca a tivesse
encontrado... Como pode um humilde detetive particular de Nova lorque sonhar em conhecer
pessoalmente a mais famosa estrela do cinema da atualidade?” *

Estes casos sd0 menos recorrentes do que a narrativa escrita diretamente pela
atriz aos leitores. Um exemplo da intimidade da estrela com o leitor, aparentemente sem

a intermediacdo do jornalista, € o texto creditado a atriz Jan Sterling, na secdo Eu sou

nunca esquecido pela estrela. Nelson, Elyda (ex-cunhada de Marilyn). Pela primeira vez é contada a
verdadeira historia do casamento de Marilyn Monroe. Cinelandia, v. 2, n. 10, p. 38-41, fev. 1953.

> Foi a escritora e roteirista inglesa Elinor Glyn a primeira a definir o it como uma magia da seducéo
feminina. (Holanda, 1991)

% A rainha do glamour: Ava Gardner. Cinelandia, v.1, n. 1, p. 16-7, maio 1952.
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assim. Ela chega a sugerir que o leitor puxe sua cadeira para “bater um papo”,

prometendo, inclusive, dizer toda a verdade:

“N&o pec¢o desculpas a ninguém pelo que venho a dizer nesta se¢do. Puxe a cadeira, leitor, e
conversemos um pouco. Sinceramente falando, acho que os artistas de cinema tém todo o direito
de manifestar publicamente suas opinides. (...) estou disposta a dizer o que penso e o0 que sinto e
0 mesmo faréo (...) todas as que por aqui aparecerem.” ®

Essa aproximacdo da diva antes de se tornar estrela pode ser sentida mais de
perto quando ela conversa diretamente com os leitores. Supostamente os atores querem
saber como o publico procederia se estivesse em seu lugar, porque ndo sabe como agir
para ndo decepcionar seus fas. Ndo ha temas realmente intimos, apenas se discute a
representacdo mediatica das estrelas, como por exemplo, questionar se o publico
confunde ator e personagem, se almeja historias fantasiosas sobre seus idolos ou se quer
uma profunda identificacio entre ator e personagem ®2. No final do texto, sempre se
escreve:

“E esse 0 meu problema, prezados fs, e acreditem que ndo é nada facil de resolver.

Escrevam-me dando sugestBes, através das paginas de Cinelandia. (...) Eu dou aqui a minha
opini&o, e espero a de vocés”. (...) Que pensam vocés do problema (...)? Escrevam dizendo.” &

No ano de 1952, este recurso torna-se comum em todas as edi¢des, mas quase
some nos anos seguintes. H4 um tom muito artificial na suposicao do artista pedir ajuda
aos leitores, talvez por isso a tatica tenha sido abandonada. Continua a existir a conversa
com os leitores, ou as confissdes de erros **, mas ndo os pedidos explicitos de ajuda. O
objetivo € trazer uma dimensdo menos marmorea dos atores, ressaltando seu lado
humano.

A partir dos artigos onde a estrela pede a opinido dos fés, nasce um pressuposto

diferente. Ndo é mais o fa que se intromete sem ser chamado na vida da estrela; € ela

® Eu sou assim. Cinelandia, v. 1, n. 3, p. 19, julho 1952.

%2 Como exemplo, temos o artigo de Kirk Douglas perguntando as leitoras se as mulheres ainda n&o
cansaram de ver 0s papéis de protagonistas submissas e masoquistas. Diz temer que as mulheres tenham
medo dele, o achando semelhante aos papéis interpretados. Douglas, Kirk. As mulheres gostam de
brutalidade nos filmes? Cinelandia, v. 1, n. 2, p. 41, junho 1952.

63 Skelton, Red. Al6 fas, os problemas de um comico. Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 6; 41, maio 1952.

% Abordaremos os erros das estrelas no proximo capitulo, mas citamos aqui dois exemplos para situar o
tema. Joan Crawford admite ter sido mal educada com alguém no telefone. Contudo, a atriz retornou a
ligacdo para pedir desculpas, ensinando as regras do bom viver aos leitores para chegar a formula da
felicidade. Crawford, Joan. O que a felicidade significa para mim. Cinelandia, v. 1, n. 2, p. 8-9; 44, junho
1952. J& Mario Lanza confessa sua desilusdo com o sucesso porque estranhos Ihe pedem dinheiro, como
se 0 conhecessem. Além disso, tem de sustentar diversas pessoas por estar em melhor situacdo financeira.
Além dessas “infelicidades”, mal tem tempo para gastar seu proprio dinheiro, porque trabalha demais.
Nem tudo séo flores. Cinelandia, v. 1, n. 5, p. 26-7; 52, set. 1952.
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quem pede a aproximacdo com seu publico, mas logicamente sobre sua vida mediética.
H& um aumento na intimidade quando o leitor sente verdadeiramente partilhar dos
segredos da estrela, porque ela assim o pediu, ndo o inverso. Cria-se um mito de
dependéncia da estrela aos desejos dos fas extremamente Gtil aos valores difundidos por
este veiculo. Esta subordinacdo da estrela ao leitor gera uma inversdo mitologica da
forma mais pura do estrelismo, na qual o fd depende da concessdo do idolo em fornecer
informagdes. A inversdo mostra ao leitor que o estrelismo precisa dele para sua
continuidade.

Para atrair o leitor recorre-se a uma conversa intima entre amigos. Contudo este
processo ndo aconteceria de forma efetiva, se a representacao da estrela néo tivesse sido
alterada para a humanizacéo crescente dos idolos. Os pressupostos entre humanizacao e
intimidade serdo analisados no proximo item. As estratégias descritas até aqui se
pautam também sobre o conhecimento do jornalista dos processos de projecdo e
identificacdo, que veremos no topico a seguir. Sem a humanizagdo e 0s mecanismos
projetivos inter-relacionados, 0s processos descritos aqui ndo atingiriam tdo bem seus

fins.

1.5. Entre a humanizacgao da estrela e a identificacdo: a proximidade com o leitor

Quando as estrelas pedem ajuda ao leitor, ou quando abrem *“seu coracdo” sobre
seus problemas, confessando sua natureza mortal, sdo humanizadas porque revelam
algum segredo. Humanizadas parecem mais perto do publico, como mortais, e ndo
como deusas. Ou seja, a geracdo da intimidade entre o idolo e leitor esta focada no
processo de humanizacdo da atriz. Lembramos novamente que esta nova configuragédo
do estrelismo é muito mais presente em Cinelandia.

Para entender porque a crescente humanizacdo da estrela € uma novidade,
precisamos voltar as primeiras configuragdes do star system, ainda nos anos vinte.
Nesse periodo, as estrelas pareciam mais distantes de seu publico. Habitavam castelos e
mansdes, sozinhas. Eram inacessiveis e inimitaveis. Com a evolugéo do star system e do
realismo no cinema, a partir dos anos 30, a veneragdo dos seres supra-humanos se
converte em admiracdo, processo analisado por Edgar Morin (1957). A estrela
aproxima-se de nés. Nao é uma heroina distante. Esta aproximacdo acentua o culto ao

invés de elimina-lo. Mais presente e familiar, a celebridade esta quase a disposicao de
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seus admiradores: dai o florescimento de fas-clubes, revistas, fotografias,
correspondéncias.
Assim, a admiragdo nasce com 0 processo de humanizagdo da estrela. Morin

® casadas, com

lembra que as estrelas passam a morar em casas ou apartamentos °
filhos. S¢ falta o cachorro. Do ponto de vista tedrico, hd uma diferenca na percepgéo
desse movimento. Para Edgar Morin, as estrelas continuam a ser deusas para os leitores,
sO mais proximas deles, enquanto que para Roger-Gerard Schwartzenberg (1978), mais
preocupado com o estrelismo na politica, as estrelas se aproximam do homem comum,
como se nos representasse. Processo descrito como de dessacralizacdo. O idolo deixa
de ser motivo de fascinagcdo, e passa a ser modelo comportamental. Entre semi-
excepcional e semi-cotidiana, a estrela é agora um modelo imitavel, como um lider
charmoso. Encerrara-se, para Schwartzenberg, a era mitoldgica dos idolos inacessiveis
com o advento do cinema sonoro, porque 0 imaginario cinematografico aproximou-se
do real.

Alexander Walker (1970) revela o aspecto econdmico por detrds da
humanizacdo dos atores nos anos trinta. Depois da crise de 1929, com cortes de custos,
0s estudios pagavam menos aos atores. As estrelas queriam mostrar sua popularidade
para impressionar seus chefes, aumentando as informacgdes sobre as suas
personalidades. Para isso, queriam ter contato com o publico. Alguns atores apelavam
para leituras publicas para provar que eram tdo bons quanto os atores do teatro legitimo.
Assim, segundo Walker, o povo sentia que as estrelas eram semelhantes a ele. Os filmes
fechariam o ciclo, confirmando a estrela como representante do publico. O autor mostra
gue nos anos trinta, o papel popular dos atores é mais presente do que nos decénios
anteriores. O medo de que a maternidade atrapalhasse a imagem romantica da estrela
mudava. Temia-se, por exemplo, que o nascimento do bebé de Norma Shearer
atrapalhasse a imagem de seus personagens. Contudo a maternidade aumentou o
interesse sobre ela. Os fés gostaram de ver seus idolos humanizados, iniciando um ciclo
de filmes sobre maternidade e paternidade.

A mesma humanizacao foi descrita por Guilherme de Almeida décadas antes.
Ele escreveu que procurava a realidade no cinema, ndo a fotogenia. Entdo, quando viu

George Bancroft, encontrou 0 homem a representar “a verdade americana”, porque o

% Guilherme de Almeida (1929) ainda nos anos vinte, cita os apartamentos das estrelas, sendo, portanto,
relativo afirmar que apenas em idos de 1930-40 houvesse tal mudanca. Mas como esta nova morada passa
a ser mais comum nos decénios subsequientes, por isso ndo desconsideramos as apropriaces de Morin.
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ator € como um amigo seu. O critico cita Bancroft para renegar os rostos fotogénicos
falsos porque estes ndo existem na vida real. Portanto, o tema da representacdo do
estrelismo do common men descrita por Schwartzenberg j& podia ser encontrada em
estrado bruto na frase do colunista brasileiro. (Almeida, 1929: 143-44)

Deusa ou modelo comportamental, as teorias encontram consonancia porque
explicam a dupla natureza dos olimpianos, mortal e divina. Morin fala em modelo de
vida, enquanto Schwartzenberg usa o termo modelo comportamental. Ambos percebem
0 processo de humanizacédo e aproximacgdo com os leitores.

Voltando da digressdo necessaria para compreender o histérico da humanizacao,
no periodo estudado por nossa pesquisa hd uma ampliacdo da intimidade com a estrela,
além da descrita por Morin e Schwartzenberg °®. Nas reportagens de Cinelandia, as
celebridades erram, e esta € uma novidade que altera a configuracdo classica do
estrelismo, porque amplia o processo de conversao da estrela em um ser mais humano
gue divino. O intuito das revistas de f&s em mostrar pedidos de ajuda (ou erros dos
idolos, como veremos adiante), é proporcionar ao leitor a experiéncia de partilhar da
vida do idolo a partir do sentimento de igualdade.

A humanizacéo esta calcada sobre os mecanismos de projecdo, identificacédo e
transferéncia, vitais para aproximar o leitor de seu idolo. O interesse em relagcdo a
estrela surge quando o espectador, através do duplo, realiza o que ndo pode fazer em sua
vida. A percepcdo da funcdo do duplo ndo foi percebida s6 por Morin. Duas décadas
antes, quando era critico de O Estado de S. Paulo, Guilherme de Almeida (1929) narrou
a a forma por meio da qual, imaginariamente, o personagem do filme abandona a tela, e
sai com ele, para tomarem um drink . Brinca j& com a possibilidade de projecéo do
leitor a partir do duplo.

Exatamente por ter uma natureza humana e divina, o duplo realiza a circulacéo
entre projecéo e identificacdo. Morin (1956) explica o processo de funcionamento do
duplo por trés mecanismos imaginarios. O primeiro deles € a identificacdo. Esta nasce
quando o leitor compartilha sobre sua auto-imagem um paralelo com a vida da atriz ou

com o personagem interpretado. Sente, a partir do duplo, viver emoc¢6es fora de seu

% Pporém ndo podemos precisar ao certo quando esta ampliagdo da intimidade se iniciou

cronologicamente em Cena Muda.

% No trecho citado, Guilherme de Almeida escreve: “George despede-se de mim. Volta para a tela. O
filme trepida nos seus uUltimos lampejos. A sala acendeu-se. E, ao passar pela cortina de veludo ou ao
abotoar o meu sobretudo, tenho a impresséo de que George passa 0 seu braco pelo meu — e vamos juntos,
George, um homem tdo verdadeiro, e eu, um homem tdo mentiroso, tomar um drink bem seco por ai...”
(Almeida, 1929: 147)
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corpo. A identificacdo pode ser com um alter ego, do mesmo sexo, ou com um parceiro
do sexo oposto, numa identificacdo apaixonada. Ja a projecdo funciona como expulséo
para fora de si do obscuro, proporcionando libertacdo psiquica, embora 0s processos de
projecdo e identificacdo estejam interligados, através do suporte da transferéncia .
Quando a estrela se humaniza, o processo de identificacdo e de projecdo se torna ainda
mais presente para o leitor ®, servindo como um sistema de legitimac&o para 0s novos
padrdes do star system, onde é importante a atriz ser como 0s mortais. Transferem-se
desejos e anseios para ela.

Os leitores consomem a vida da atriz porque na cultura de massa existe um
duplo movimento do real arremedando o imaginario e vice-versa. O setor imaginario, tal
como analisado por Morin, procura se parecer com o realismo, e o real procura ter as
cores do imaginario. As intrigas romanescas dos idolos passam a ter a aparéncia de
realidade. Na verdade, € o imaginario que permite a0 homem moderno a projecéo e
identificacdo, dai a importancia dos amores das celebridades, porque estes permitem
tirar uma substancia romanceada que a imprensa e leitores necessitam. Isso porque as
estrelas sdo, segundo Morin, “her6is modernos que encarnam 0s mitos de auto-
realizacdo da vida pessoal”, ligando assim o duplo a projecédo. (Morin, 1962: 106-7)

Para existir intimidade é preciso gerar uma continuidade nos mecanismos
imaginarios que transformam o idolo em modelo comportamental para o fad. As
estratégias de legitimacdo criaram mecanismos para incutir a curiosidade pela vida
pessoal. Este interesse surge quando o espectador vé nos famosos as caracteristicas,
almejadas por ele, a partir dos mecanismos projetivos explicados aqui. Além disso, o
duplo gera no espectador o desejo de encontrar o grande amor de sua vida, concretizado

no mundo do sonho, ou de se tornar conhecido, pelo menos no imaginario. Toda a

% Aprofundando o tema, explica Edgar Morin que “na identificacéo, o sujeito, em vez de se projetar no
mundo, absorve-o0. A identificacdo ‘incorpora 0 meio ambiente no préprio eu’ e integra-o afetivamente. A
mais banal ‘projecdo’ sobre outrem - 0 ‘eu ponho-me no seu lugar’ - é ja uma identificacdo de mim com o
outro, identificacdo esta que facilita e convida a uma identificacdo do outro comigo: esse outro tornou-se
assimilavel. Nao basta, pois, isolar a projecdo de um lado, a identificacdo do outro (...). E o complexo
projecdo-identificacdo-transferéncia que comanda todos os chamados fenémenos psicolégicos subjetivos,
ou seja, 0s que traem ou deformam a realidade objetiva das coisas, ou entéo se situam, deliberadamente,
fora desta realidade, como os estados da alma, e 0s devaneios”. (Morin, 1956, 82-5)

%9 N&o pretendemos aqui estudar a audiéncia relacionada ao estrelismo. Para maiores detalhes, consultar
Andrew Tudor e Leon Handel que estabeleceram quatro categorias para separar os tipos de percepcdo da
estrela pelos espectadores, como fendmeno de consumo. (Tudor; Handel apud Dyer, 1998). Ha a
afinidade emocional (sentimento forte pelo protagonista), auto-identificacdo (colocar-se no lugar da
estrela), imitacdo (modelo para a audiéncia, geralmente jovens) e projecédo (imitacdo ndo s6 de vestuario e
acessorios, mas imitar a forma de vida da estrela). Neste Gltimo, a estrela ensina como lidar com a
realidade.
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estratégia das revistas de fas esta calcada na funcdo do duplo. Os jornalistas e/ou
publicistas que escreviam sobre a intimidade da estrela conheciam bem a fungéo de
duplo. Dai o surgimento do nicho de mercado das revistas de fas.

A proximidade criada entre o repérter e o idolo criou espaco para uma nova
demanda. O proximo passo foi 0 suposto contato direto com as estrelas, presente em
Cinelandia, e para tal, era necessario gerar um tipo de star system mais humano. S6 que
as bases desse novo estrelismo séo diferentes das descritas por Edgar Morin. O processo
de aproximacdo com os leitores, tal como descrito por Morin, gera um tipo de deusa
humanizada, mas que ndo erra em nada grave, nem precisa pedir ajuda.

O periodo estudado pode ser pensado como momento de transicdo para uma
humanizacdo calcada sobre erros, dificuldades e problemas, sempre com o objetivo de
se parecer cada vez mais com o real. Essa caracteristica humana das estrelas esta
presente nas duas revistas, em todas as edicdes, em matérias como Iguais a todos nés "°:

“faz-se tanta ressonancia em torno da personalidade do artista que se chega a impresséo
de que ele é um ser a parte, para o qual ndo ha o cotidiano nem o sentimento comum a cada um
de nés. Vai-se ver (...) sdo todos iguais a nés e aos nossos vizinhos. Com a diferenca de que nés

e nossos vizinhos ndo andamos nos telegramas nem nas manchetes. A propdsito, vale a pena
mostrar estes ‘skils’ colhidos na intimidade de alguns ‘big names’?”

A matéria fotografa os atores em atividades comuns como pintar xicaras ou fazer
tapetes. As revistas tentam vender a idéia de que os proprios idolos passam a narrar suas
vidas. Atraves da humanizacéo e dos processos projetivos, as celebridades surgem como
modelo comportamental, e sem esses mecanismos, as revistas de fas ndo teriam tido a
abrangéncia cultural que tiveram. No proximo item, mostraremos através de exemplos
0s processos descritos aqui. A partir dos mecanismos projetivos, a estrela surge como
parametro comportamental, especialmente para as mulheres. Focalizamos a construgado
como modelo comportamental e 0 ensejo dos leitores em se tornarem olimpianos. Por
outro lado, humanizadas, as atrizes estdo mais aptas a dar conselhos. Assim, a analise
recai também sobre as secGes de cartas e espacos destinados aos leitores, além dos
artigos escritos supostamente pelas celebridades aconselhando de forma direta o

publico.

" 1guais a todos nés. Cena Muda, v. 32, n. 18, p. 27, 01/05/1952.
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1.6. A estrela como parametro comportamental

O culto a personalidade da estrela ndo revela o aspecto irracional dos fas em
consumir atributos geralmente inventados. Através delas, os leitores realizam no
imaginario seus sonhos. Por meio dos mecanismos projetivos, as atrizes transmitem
parametros comportamentais, lembrando que sdo elas as mensageiras do mito da
felicidade, e também de parte dos ideais da sociedade. Os departamentos de publicidade
utilizam o padrdo de comportamento para centrar o interesse sobre o consumo do filme.
Porém, o modelo de conduta era escolhido a partir de um imaginario favoravel aos
idolos de cinema, sintonizado com as demandas sociais da sociedade. No geral, ndo se
devia contrariar a regra vigente ainda na década de cingienta: a estrela deveria ser boa,
acima dos mortais.

Assim, a partir de detalhes, como saber o perfume preferido da estrela, o seu
novo penteado, ou a forma de lidar com a triade carreira/casamento/filhos, o leitor se vé
imbuido de informages Uteis para lidar com seu mundo, a partir de pardmetros de
comportamento dos mitos, daqueles que possuem talento, carreira, dinheiro e
principalmente amor conjugal. Este Ultimo é o ponto mais importante para as revistas de
fas. A principal busca dos leitores serd para imitar e conseguir encontrar um amor
matrimonial como o das estrelas.

Discutiremos como se opera esta constru¢do de modelo comportamental, a partir
de trés itens principais: 1.6.1) como se da a construcdo da estrela como modelo de
conduta; 1.6.2) o papel da propaganda como mediadora do estilo de vida e 1.6.3) as
secdes de conselhos e de respostas aos leitores.

1.6.1. A construcdo da estrela como modelo de conduta

A base para transformar as atrizes em modelo de conduta é trazer diversas
reportagens mostrando como elas agem, para servirem de exemplo comportamental as
leitoras. A partir de matérias, entrevistas, fofocas e fotos congeladas de momentos de
enlevo amoroso, ha uma idéia clara da perfeicdo da celebridade. Outra forma de sugerir
um padrdo comportamental, apesar de pouco utilizada, é censurar 0s escassos e pontuais

erros das estrelas, aspecto este revelador de como a mulher néo se deve portar ",

™' N&o s6 nos elogios se constréi 0 modelo comportamental, mas também nas criticas as estrelas, e
indiretamente as mulheres com o mesmo perfil. S&o0 menos comuns porgue a representacdo da estrela nas
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Vale lembrar que os parametros de comportamento visam especialmente as
mulheres, principal publico alvo das revistas Cena Muda e Cinelandia durante 1950,
num universo comum que congrega cinema, revista feminina e conselhos. A perspectiva
do exemplo ideal de mulher para o comportamento das leitoras é a esposa dedicada ao
lar, a partir dos diversos relatos dos astros. S&o inumeros os textos em Cinelandia
narrando a maneira correta e idealizada pelos homens da conduta feminina, mas
nenhum do contraponto desejado pelas mulheres. Os galds de Hollywood elucidam seu
tipo preferido, mostrando indiretamente como conquistar um marido. As vezes apontam
0s principais erros femininos neste quesito. O ideal descrito por Farley Granger € uma
“classica mulherzinha carinhosa. Nada de mulheres vitoriosas em sua carreira”, porque
ele ndo se “daria bem com uma esposa mais preocupada com a carreira do que com 0
resto das coisas” "2. Depois para abrandar a opinido de Granger, o repérter andnimo
declara que o casamento sera para ele a coisa mais importante em sua vida, por isso 0
ator espera 0 mesmo da futura e desconhecida amada. Apesar de Cinelandia questionar
a descricdo, porque ndo acredita na cena idilica, alega que o ator precisa amadurecer.
Assim, ndo se condena 0 machismo da declaracdo, mas a falta de maturidade do astro.
Também Ava Gardner depois de ver o fracasso do seu casamento, tem uma postura
diferente: tudo o que ela quer é ter uma vida simples, no lar e para o lar . O exemplo
da dona de casa cabe exatamente a uma atriz muito ligada a esfera do desejo e do sex
appeal. Ava serve de exemplo a Cinelandia, embora ndo tenha deixado a carreira para
se dedicar ao casamento.

Para os atores de Hollywood ", a mulher ideal é a bela com “algo a mais”. A
beleza ndo é suficiente sozinha. A mulher amada deve estar acima das outras, admirada,
no fundo, como a estrela. Nesse sentido, volta-se indiretamente a celebridade como
sintese da perfeicdo, porque sO ela possui todas estes pressupostos. Isso fica
subentendido no texto, quando se descrevem as caracteristicas excepcionais desta

mulher ideal. O que os atores buscam descrever na verdade é o it, um algo a mais

revistas possuia no periodo apenas alguns erros pontuais. As mulheres criticadas sdo as que amam boites,
usam maquiagem pesada, falam alto, criticam os homens em publico, tentam dominar a conversa para
atrair a atencdo. De modo geral, para Cena Muda, um atributo sem igual é a simpatia. As atrizes
consideradas antipéticas sdo vistas de maneira bastante negativa, anulando qualquer qualidade ou talento.
Tony Curtis chega a dizer: “a mulher que faz qualquer tipo de critica é uma mulher que merece a minha
antipatia”. Mac Kay, Margareth. O meu tipo feminino. Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 8; 48, maio 1952. Nao
ampliaremos este conceito porque ele serd retomado no item sobre as criticas aos olimpianos.

72 As vezes sou feliz. Cinelandia, v. 1, n.6, p. 18-9; 59, out. 1952.

”® A rainha do glamour: Ava Gardner. Cinelandia, v.1, n. 1, p. 16-7, maio 1952.

™ Mac Kay, Margareth. O meu tipo feminino. Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 8; 48, maio 1952.
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inexplicavel, que sé a diva de cinema tem. As apenas belas acabam por ceder o lugar as
outras. Importa para os atores a forca de carater, simpatia, inteligéncia, meiguice. Na
maioria dos textos se vende a idéia de que nem todas sdo belas, nem todas tém atrativos
fisicos, mas todas podem ser bonitas. Além disso, “ndo existe mulher bela que néo seja
boa e compassiva”. A beleza surge também como conseqiiéncia dos atributos interiores.
Entre os predicados necessarios os atores destacam: a alegria de viver, as mulheres
compreensivas, mogas interessadas por uma variedade maior de divertimentos (S&o
citados apenas esportes masculinos), as amantes da natureza e do ar livre, as
interessadas pelos outros, principalmente atentas a ouvir seus namorados e maridos.
Né&o é citado textualmente que a leitora deve seguir aquele modelo, mas ela percebera
que a descricdo é das esposas dos galds, porque todos se dizem felizes no casamento.
Depois, para ndo haver davidas, a revista declara que eles encontraram a mulher ideal:
“0 que prova que ndao sonharam com o impossivel”. Assim, o modelo de mulher para
alcancar a felicidade é a estrela. Para fechar o ciclo, estas esposas escrevem secdes de
conselhos as leitoras.

Os valores positivos numa mulher, seja estrela ou leitora, é o da mulher
submissa, criada para viver em funcéo do lar. A carreira pode existir como ponte para
conseguir um casamento, mas ndo pode de modo algum atrapalhar o amor conjugal,
significagdo maior da vida feminina, mas ndo da masculina. A esposa ideal como

modelo de conduta pode ser personificada em Betsy Drake, mulher de Cary Grant.

Imagem 2 — Betsy Grable

" Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 11, maio 1952.
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De acordo com um texto claramente de divulgacdo do estudio, todos os dias
Betsy vai ao set de filmagem para fazer café, arrumar a gravada, pentear seus cabelos,
passar o texto com o marido. Tarefa muito apreciada pelo ator, de acordo com o artigo e
a expressao dele na fotografia. Além de cumprir as funcdes domésticas dentro e fora de
casa, ela ainda co-estrela o filme com Grant. O titulo da matéria A baba do gald "® é
considerado positivo. As fotos, além de artificiais pelo olhar congelado entre os dois,
ndo escondem sua funcgdo direta de release do proximo filme deles, Lugar para mais um
(1952), de Norman Taurog.

Betsy trabalha fora e cumpre as fungdes domésticas até no set de filmagem, mas
as estrelas que desistem da carreira pelo casamento séo bastante elogiadas. Este modelo
induzido do comportamento da esposa voltada apenas ao lar tentava tornar-se proximo
das leitoras, a partir da mitificacdo e das novas formas de criagdo da identidade pelo
consumo simbolico. Isso ocorre porque os simbolos de Hollywood, como analisou
Néstor Garcia-Canclini (1995), sdo formas de consumo de bens simbolicos, que se
tornam mais poderosos na configuracdo da identidade do que os tradicionais, como
familia, religido ou partidos politicos.

Dessa forma, a estratégia de transmitir a vida da estrela visando ao consumo do
filme converte-se também numa determinada visdo da mulher. As revistas de fas como
geradoras de poder simbdlico autenticam também uma construcdo conservadora,
moralista e submissa do papel feminino, corroborando com o dominio exercido no
campo das acdes materiais.

Nossas observagOes sobre o papel da mulher atrelado ao lar nas revistas
pesquisadas coincidem com a tese de Dulcilia Buitoni (1980) sobre a representacdo da
mulher na imprensa feminina. Buitoni divide a representacdo dos valores femininos por
décadas, designando os anos cingtienta como a da garota moderna . Apesar do termo,
a autora confirma que o amor s6 existe por vias do casamento. Amar e casar sdo
sinbnimos. Através do amor todos os problemas se resolvem, e a felicidade suprema s6
se realiza no lar. A mulher esperta deve ser ela mesma para conseguir prender o
namorado. Jamais deve ofuscar ou cansar 0 amado. A perspectiva do querer é sempre
dos homens. Na imprensa, nunca se indaga as mulheres o que elas querem dos homens,

assim a mulher se vé através de outros olhos que ndo os seus. Ha ainda no final da

’® Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 11, maio 1952.
" Segundo Buitoni (1980), na década de 1930-40, a mulher bonita era chamada de girl, passando para
garota na década de cingiienta, para depois se tornar a jovem, além de nova.
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década de cinquenta uma conotacdo negativa quanto a inovacGes e movimentos de
vanguarda .

No geral, ndo ha sugestbes explicitas nas reportagens de como a leitora deve
proceder. Os artigos trazem apenas a conduta perfeita, tendo por base as estrelas. Sdo
transmitidos geralmente modelos imitaveis de comportamento. As alusfes diretas a
forma de se portar estdo mais presentes na incitagédo do consumo pela publicidade e nas
secOes destinadas as indagacfes das missivistas, com as particularidades que veremos

agora.

1.6.2. A propaganda como mediadora do estilo de vida

O consumo de um modo de vida nas revistas visa logicamente ao consumo dos
filmes. Mas nesse meio termo, a propaganda se une ao moralismo numa representacéo
tradicional do papel da mulher. Os anuncios de Cinelandia mostram uma revista
essencialmente feminina "°. As estrelas de cinema passaram a integrar os andincios a

partir dos decénios 1910-20, processo analisado por Richard DeCordova (2001).

® S6 na década de sessenta, a representacdo da mulher mostra a insatisfacdo no casamento, falando da
liberdade. Embora apenas em 1970, temas tabus sdo descritos; o sexo passa a ser o principal produto
vinculado. A representacdo da mulher em 1970 ndo precisa passar necessariamente pelo casamento. O
mais importante é amar e consumir. (Buitoni, 1980)

™ Ha muitos anuncios de cosméticos, cintas modeladoras, absorventes, eletrodomésticos para a casa,
roupas para bebés, tecidos, leite de rosas, sabonetes embelezadores. Em Cena Muda ha escassas paginas
de propaganda, no maximo trés, voltadas ao publico feminino, mas com possibilidades mais neutras,
como lojas de sapatos. N&o se pode dizer que a revista ndo tivesse propaganda devido a sua decadéncia,
porque havia um modelo pouco profissional na relagdo com a publicidade. N&o era a quantidade de
paginas de propaganda que diminuia. Em décadas anteriores ja havia poucas folhas dedicadas ao tema.
Para Salvyano Cavalcanti de Paiva, um dos motivos da decadéncia editorial de Cena Muda era sua
relagdo atrasada com a publicidade. Ele contou a Flora Bender (1979) que ndo havia uma agéncia de
propaganda encarregada de programar os nimeros do periddico. Cena Muda estava atrasada em relacdo a
publicidade da época. Bender mostra que a publicidade da revista era feita por Severino Lopes
Guimaraes. S6 em 1954, a revista passa a citar 0 nome de J.M. Costa, S.L. Guimaraes, A. Mendes e S.
Sant’Anna. Contudo, ndo era mais eficiente procurar anlncios em lojas nas esquinas, como ela fazia. O
atraso parece ser grande quanto a publicidade feita no periodo. Ana Luiza Martins (2001) narra depois do
final da Primeira Guerra Mundial, surgiram cinco agéncias de publicidade, encarregadas também de
realizar assinaturas para os jornais e revistas. A consolidacdo das agéncias de publicidade ocorre ainda na
década de trinta. J& Cinelandia nasce com média de treze paginas de propaganda, conseguindo anincios
de grandes empresas, ndo do pequeno comércio. Ana Paula Goulart Ribeiro (2001) explica que ap6s a
Segunda Guerra Mundial, a publicidade ganhou impulso no pais em decorréncia do crescimento
industrial, com grande aumento no orcamento de publicidade durante os anos cinglienta. As agéncias de
publicidade cresciam, apesar de muitos jornais terem departamentos de publicidade. Os an(ncios eram
distribuidos através do pagamento de uma taxa sobre o volume das verbas. As agéncias eram autdnomas,
ndo meras intermediarias, além de realizaram as campanhas com redacdo e ilustracdo. Ja faziam estudos
de mercado rigorosos sobre a circulacdo dos jornais para decidir onde anunciar. Em 1950, metade do
volume total de publicidade despendido no Brasil foi distribuido através das agéncias, com porcentagem
maior ainda nas grandes cidades. A publicidade favoreceu o movimento de concentragdo das empresas
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Durante a década de trinta, as revistas publicavam as fotos das estrelas com as
roupas que iriam usar nos proximos filmes. Charles Eckert (Gledhill, 1991) ressalta que
esta associacdo tomou a lideranca na forma da publicidade e se tornou lugar comum
naquele decénio. As fotos eram distribuidas gratuitamente com texto apropriado para
centenas de 6rgédos da imprensa. A venda das roupas foi tremendamente auxiliada pelos
releases e fotos nos jornais e das revistas de fés. Tentou-se evitar o surgimento de linhas
mais baratas com as roupas das atrizes, mas pouco a pouco elas também foram
surgindo. A partir dos anos trinta, os cosméticos tornam-se simbolo de Hollywood.
Antes ficavam em segundo lugar no volume de publicidade, depois dos produtos
alimenticios. Nesta mesma década, ha um esforco para criar roteiros escritos com as
mencdes a publicidade para a futura venda. Charles Wolfe (Gledhill, 1991) acrescenta
que em 1936, as roupas das estrelas de Hollywood eram tratadas como itens regulares
nas principais revistas norte-americanas. A publicidade adquiria assim uma nova
dimensdo social.

Paul McDonald (2000) conta que em 1930 foi criado o Modern Merchandising
Bureau, de Bernard Waldman. Os estudios mandavam cenas e fotos do estilo dos filmes
antes do lancamento para se produzir roupas a partir desses modelos. A rede enviava as
pecas de roupa para os vendedores com o material de publicidade da estrela no filme.
Sua rede Cinema Fashion Shop tinha 400 lojas em 1937, além de produzir para mais
1400 pontos de venda. O autor lembra também a importancia do glamour das
celebridades nos anos da depressdo econdmica quando na Inglaterra, durante a guerra,
as mulheres copiavam os figurinos dos filmes, indicando uma escapatoria das condi¢des
reais de vida. As linhas de vestuario prontas ofereciam a imagem do glamour a pre¢os
modicos.

No caso das revistas americanas, a assimilacdo do nome das atrizes ocorria

meses ou até um ano antes de seu aparecimento nas telas. Thomas Haris (Gledhill,

jornalisticas. Os veiculos maiores concentravam as maiores receitas publicitarias. As principais
publicacdes cariocas batiam recordes de faturamento nesse quesito, aumentando a dependéncia dos
jornais em relacéo a publicidade com o0 aumento dos custos de produgdo. As reformas graficas e editoriais
foram um fator importante para atrair a publicidade comercial. Ainda em 1949, O Globo faturou mais de
dez milhdes de cruzeiros através das agéncias. Em 1956, o mesmo jornal declarava que os anincios de
um ano geraram 92 milhdes de cruzeiros, 920% a mais do que em 1949. Werneck Sodré (1999) lembra
que as empresas jornalisticas eram pressionadas pelas agéncias de publicidade, representante dos
monopolios estrangeiros. Em 1953, o total de publicidade paga e distribuida por companhias americanas
aos jornais, radios e outros veiculos de propaganda foi da ordem de 3 bilhes e 500 mil cruzeiros.
Werneck Sodré cita um estudo do periodo que indicou as empresas, geralmente americanas, que mais
gastavam em publicidade, entre elas duas empresas que eram anunciantes constantes na revista
Cinelandia, a Antartica e a Cia. Cigarros Souza Cruz, esta Gltima também constante em Cena Muda.

76



1991) lembra que a publicidade ainda se encarregava de interpretar o papel do novo
filme da estrela para pré-estabelecer um estereGtipo. Existia uma funcionéria
encarregada de plantar itens sobre a personalidade da celebridade nos jornais e revistas,
além de assegurar que o material publicitario fosse convertido em penteados, estilo de
roupa e figurino.

No Brasil, antes de 1922, havia dois tipos de representacdo paralela da mulher
nas revistas. Ana Luiza Martins (2001) mostra que no texto havia a vincula¢gdo como
esposa e mde. Nas imagens, como consumidora, para vender os produtos em voga. Até
nas publicacbes masculinas havia secdes destinadas a este nicho. As ilustracdes ja
mostravam uma mulher esportiva, liberada, moderna, que fumava e dirigia, explicando
gue esta imagem moderna era destinada as camadas de maior poder aquisitivo, nas
revistas de elite. O discurso do recato e economia era voltado as leitoras de classe
média. Estas ultimas copiavam os figurinos. Cena Muda e Cinelandia ja trabalham a
dicotomia destes dois discursos paralelos: geralmente no texto, a idéia do recato, e na
imagem o simbolo do consumo.

Nas revistas pesquisadas, a propaganda tem duas vertentes. A primeira é a direta,
focada na incitacdo explicita ao consumo, ligada as preferéncias das estrelas, vistas
como modelo para a leitora ficar tdo bonita quanto a atriz. Presentes particularmente em
Cinelandia, de forma aparentemente inocente, a propaganda sobre o universo dos idolos
adentra nos desejos do publico ®. Na secio Eu sou assim, em Cinelandia, as olimpianas
descreviam seus gostos. A maior parte dos textos comeca com as predilecdes delas por

determinados perfumes e artigos de luxo. Ndo aparecem somente 0s nomes dos

8 para entendermos como se opera o consumo da publicidade nos espacos de conselho, vistos de maneira
neutra, trazemos o conceito de denegacdo de Pierre Bourdieu. Esta funciona através da negagdo real do
interesse econdmico. A partir do irreconhecimento coletivo, as manifestacBes culturais coletivamente
irreconhecidas sdo reconhecidas. Os interesses publicitarios sdo denegados através da cobertura aos
estilos de vida, as dicas amorosas e a aproximacgao e conseqiiente identificacdo entre a estrela e o publico.
A publicidade dos filmes fica oculta através da cumplicidade dos leitores interessados em consumir o
idolo como seu Deus. A denegacédo do interesse econdmico serve para legitimar as publicagdes voltadas
ao star system como desprovidas de interesses e vantagens comerciais, a partir da neutralidade e do
discurso de incentivo ao cinema brasileiro. Resta lembrar que o processo ocorre quando estudamos as
instancias institucionais, nao em nivel individual. Obviamente ndo era o objetivo explicito por parte dos
jornalistas denegar os interesses econdmicos. Longe disso, porque se o processo é reconhecido pelos
individuos, perde seu efeito porque cai por terra o irreconhecimento coletivo. E importante ressaltar que o
irreconhecimento coletivo funciona a partir da aceitacdo da violéncia simbolica por parte de todos. Existe
uma alquimia social entre o grupo. Um empreendimento bem sucedido depende de interesses bem
sublimados e eufemizados para serem satisfeitos pela dissimulacdo. Os excluidos ajudam a produzir e
reproduzir as propriedades distintivas que conferem aos detentores destas a¢des/produtos simbdlicos sua
raridade aparentemente intrinseca, porque contribuem para sustentar continuamente a tensdo do mercado
de bens simbdlicos. “A imposicdo da legitimidade é a forma acabada da violéncia simbdlica, violéncia
atenuada, que sé pode ser exercida com a cumplicidade de suas vitimas (...), a violéncia simbélica é tanto
mais presente quanto mais mascarada” (Bourdieu, 2001: 183; 205).
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produtos, mas também citacdes a lojas e cosméticos. Joan Crawford conta que sonhou
ter roubado uma grande quantidade de seu perfume preferido (citando o nome),
novelizando uma histéria ®. Jan Sterling vai mais longe e declara: “se os fabricantes
gostaram do andncio, podem mandar-me um bom carregamento de perfumes...” ¥. Os
produtos sdo assim estimulados pelas atrizes, mas de uma forma denegada, porque o
produto visa a deixar a mulher mais bonita, invertendo a razdo da propaganda. Fixa-se,
assim, de maneira sutil, 0 nome de um produto, a partir do desejo de partilhar os
encantos estrelares. Estas incitacfes diretas ao consumo minguam em alguns meses.

A segunda vertente é a da propaganda indireta nas matérias com dicas de
maquiagem e tipos de roupas, explicando como se tornar glamourosa. As estrelas em
Cinelandia sempre dao dicas de maquiagem e roupas *. As secdes com os vestidos das
atrizes sdo constantes nas duas publicacBes. Em cada nimero de Cinelandia, ha fotos
coloridas para divulgar em minucias a casa de um idolo, além de seu estilo de vida.
Contudo, se incita nesse Gltimo tipo de propaganda de maneira indireta o consumo %,
ndo se diz qual produto consumir, mas estes nomes aparecerdo em outras matérias.
Estas imagens das casas dos atores também ndo sdo novidade. Richard DeCordova
(2001) as encontrou em Photoplay ainda em meados da década de 1910. Poréem, o
interesse pelo lar dos atores ja ndo era na época para propagar valores familiares, mas
sim para incitar ao consumo, ja consolidado na sociedade norte-americana nos anos
1910-20. Em Cinelandia, as fotos da fachada das mans6es, com os atores em alguns
comodos internos, eram acompanhadas de imagens idilicas do amor do casal. As vezes
os filhos apareciam, tema que abordaremos no item sobre a construcdo da felicidade.

A vertente da propaganda indireta é sem davida a mais eficiente, lembrando que
a publicidade é estimulada nos espacos do conselho aparentemente sem interesse, como
indicou Morin (1962). Torna-se parte integrante da cultura de massa. Sdo conselhos que
dizem respeito a salde, ao conforto, a beleza e a seducéo. Os produtos de consumo séo
instigados no estagio dos temas imaginarios de ordem préatica, onde se exerce a pressao

da inddstria.

81 Crawford, Joan. Eu sou assim. Cinelandia, v. 1, n. 4, p. 7-8, agosto 1952.

82 Eu sou assim. Cinelandia, v. 1, n. 3, p. 19, julho 1952.

8 A revista O Cruzeiro possuia secdes semelhantes, com dicas de roupas e maquiagem das estrelas de
cinema. Havia geralmente oito colunas especiais dedicadas as mulheres.

8 Nas primeiras edi¢des de Cinelandia estes artigos citavam os nomes dos decoradores. Rapidamente o
nome das grifes somem, talvez por serem uma propaganda pouco eficiente pela distancia geogréfica, para
0 publico especifico e para o periodo.
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Contudo, nenhuma das duas revistas teve coragem de explicitar a relacdo entre
moda e cinema, como o fez Guilherme de Almeida ainda nos anos vinte. O cronista,
com um qué de fa encantado, mas irénico, admite o enraizamento da moda no cinema, e
vice-versa. Declara ser impossivel separar os dois: “duas divindades distintas numa sé
verdadeira. Porque elas tanto se fundem, tanto se correspondem, tanto se completam,
gue chegam a formar sé um idolo com um s6 poder e um s6 culto” (Almeida, 1929,
206). Além de analisar a conexdo, G. de Almeida explica que a moda gera grande parte
do sucesso das estrelas, muito mais do que pelas qualidades e talento das atrizes:

“(...) se, aquela estrelinha ligeira daquele filme leviano agrada tanto, atrai, como um ima

imagético, toda a miuda limalha humana — e o cinema enche-se de gente, e 0s jornais enchem-se

de noticias, e 0os empresarios enchem-se de dinheiro e os lares enchem-se de discérdias... -, se
aquela estrelinha faz assim tanto sucesso, produz assim tanto ouro, promove assim tantos
divorcios, engendra assim tantos suicidios, indubitavelmente é porque ela é moderna, porque ela

se veste como Paris quer que se vista, porque ela sabe ilustrar, na tela viva, a pagina morta do
Gltimo, precioso Vogue...” (Almeida, 1929: 206)

Cinelandia sabia com destreza utilizar a propaganda de produtos diretos a se
consumir através das estrelas, Cena Muda tentou em 1952, mas abrandou sua utilizagédo
no ano seguinte. Ndo se fecha completamente, portanto o ciclo do consumo pela
propaganda nesta Ultima. Apesar de a empresa tentar desnudar o estrelismo em todos o0s
anos, Cena ndo teve a coragem de admitir que as paginas com os vestidos das
celebridades eram uma estratégia explicita para o sucesso dos filmes, como o fez
Guilherme de Almeida. Cinelandia, por outro lado, ndo tentava esconder a relagdo com
a publicidade, considerada extremamente positiva. Chega a declarar que os leitores
modernos n&o prescindem dela ®°, mostrando de forma implicita o papel da propaganda

como mediadora para atingir atributos estrelares.

8 Aos leitores. Cinelandia, v. 1, n. 3, p. 3, julho 1952.
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1.6.3. As secOes de conselhos e respostas aos leitores

O ultimo ponto analisado neste subitem refere-se a representacdo do parametro
comportamental sugerido de maneira direta como ideal as leitoras em duas frentes: na
primeira, os conselhos das estrelas as leitoras ensinando como manter o marido ou
conquistar um, e por ultimo, as se¢cBes com respostas as cartas dos missivistas. Os
conselhos, dados por atrizes ou especialistas, na maior parte dos casos referem-se a
esfera sentimental. Ao examinar tais secdes podemos compreender como este modelo
comportamental gerado nas reportagens, agora direcionadas diretamente as leitoras, era
retomado para instruir formas de se portar frente aos homens. Os conselhos ndo fogem
ao ideal da mulher voltada ao lar, como nas reportagens. Além disso, de maneira mais
direta ainda, as colunas destinadas as leitoras consideram que as mulheres sozinhas séo
culpadas de sua situagdo, caso prefiram ler livros em casa ou assistir a filmes .

Dulcilia Buitoni (1980) percebeu uma representacdo subjacente do feminino na
imprensa feminina, sempre como mito. O primeiro periodico destinado as mulheres
surgiu na Gra Bretanha ainda em 1693, chamado Lady’s Mercury. Neste veiculo ja
havia a se¢do de consultorio sentimental. No Brasil, a imprensa feminina surge no
século XIX, com dois tipos de representacdo da mulher, a tradicional com a mulher sem
acao fora do lar, engrandecendo as virtudes domeésticas e as qualidades femininas, e a
progressista, defendendo os direitos femininos e a educacao, esta Gltima obviamente
ausente nas revistas pesquisadas.

Uma revista de cinema com secdo destinada a mulher ndo era novidade na
década de cinqiienta. Também os jornais de prestigio, como O Estado de S. Paulo e A
Folha de S.Paulo dedicavam se¢des as mulheres. O Suplemento Feminino do Estaddo
surge em 1953. Na década de cinglienta hd um aumento nas publicacGes destinadas ao
publico feminino. Buitoni lembra que a revista Capricho surgia em 1952, com tiragem
muito superior & das publicacdes pesquisadas ®.

As colunas de Cinelandia voltadas ao contato entre estrela e leitora se mantém

temporalmente, diferente das da revista concorrente. A apresentacdo das atrizes como

8 para resolver o problema a mulher deve aceitar convites até dos homens com quem jamais sairia, nem
casaria, para através deles conhecer outros. Miller, Ann. Dez mulheres para um homem. Cinelandia, v.1,
n. 1, p. 34-5, maio 1952,

8 Na primeira edicdo, Capricho teve tiragem de 26 mil exemplares, passando a ter uma média de 90 mil.
No final da década a tiragem era de 500 mil. Na Franca, a revista Marie Claire ja tinha tiragem de 800
mil exemplares ainda em 1937.
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modelo de conduta em Cinelandia é mais detalhada porque a publicacdo é acima de
tudo uma publicagéo feminina. Cena possui esta faceta especialmente entre 1952-3, mas
o enfoque feminino ndo é tdo evidente em todas as edi¢des. N&o negamos, com isso, 0
apelo destas mesmas revistas ao publico masculino, mas o alvo principal é a mulher. As
celebridades continuavam a ser modelos a se seguir porque ndo havia problematizacéo
do star system em sua estrutura. Os problemas e infelicidades destes eram passageiros.
Os idolos podiam, assim, aconselhar os leitores. Em 1952, as estrelas conselheiras em
Cena Muda s@o as estrangeiras, mas ha colunas escritas por jornalistas e supostos
psicanalistas do Brasil. No final de 1953, surge a coluna Querida Marlene, em que a

cantora Marlene dava conselhos amorosos .

Em Cinelandia, apenas as atrizes
estrangeiras dao conselhos; como se as brasileiras ndo tivessem autenticidade simbdlica
suficiente para a empreitada. Segundo Morin, a estrela deve ajudar seus admiradores
sempre. (Ela) “é constantemente solicitada a dar conselhos intimos, sentimentais e
morais”. (Morin, 1957: 32)

Cineléndia nasce com uma representacdo mais real de suas leitoras, enquanto
Cena abordava apenas o perfil de beleza perfeita das olimpianas. Atrelada a um
periddico feminino, Cinelandia propGe a resolucdo de todos os problemas atraves da
“arte do glamour” em artigos com linguagem extremamente publicitaria. Parte da
premissa de que € a mulher quem precisa do produto para ficar bonita, negando a
necessidade comercial dos produtos. Na secdo Para sua beleza, atribuida a atriz Joan
Bennett, ha inumeras dicas de maquiagem para ajudar as que se sentem feias:

“para se transformar uma pequena sem grandes atrativos numa criatura encantadora sera preciso

recorrer a feiticaria ou a golpes de magia? Em absoluto! Leia o0 que Joan Bennett tem a dizer a

esse respeito e verd que bastam, para consegui-lo, certa dose de sensatez e 0 conhecimento de

alguns segredos. (...) Vocé é uma pequena comum, sem atrativos? Se é, ndo se desespere. Muitas

das nossas mais lindas mulheres eram iguais a vocé ante de se iniciarem na arte do ‘glamour’.”®

Apesar de os textos se proporem a auxiliar padrdes fora do ideal das paginas
editoriais, como “uma pequena de pele ruim, cabelo castanho claro e gorducha”, as
solucBes propostas sdo paliativas. Ndo ha informag6es para emagrecer ou tratar da pele,
apenas a transformacéo da aparéncia via maquiagem, acessoOrios e roupas para parecer
mais magra. Ha uma condenacdo ao excesso (de maquiagem ou de acessorios) em total

dissonancia com a representacéo do belo nas fotografias da revista.

8 A secéo surgiu primeiro para informar sobre a vida profissional da cantora.
% Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 39, maio 1952.
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Os conselhos para 0 amor buscam geralmente evitar o divorcio ou ensinar como
conquistar um marido. Esther Williams fornece dicas machistas de como a mulher deve
se comportar. Na entrevista chamado Prenda seu homem®, declara a atriz que os
defeitos dos maridos ndo valem nada se ele for um bom pai, “mas o que nossos maridos
gostariam de mudar em nds mesmas, merece uma transformacédo”. A mulher deve ser
organizada, manter tudo limpo em casa, ter senso de humor, ser esportiva e nunca falar
dos aborrecimentos de casa, quando o conjuge chegar. Deve ainda ajudar a economizar,
ndo gastar todas as economias e evitar longas separa¢Ges. O mais importante numa
mulher é ser limpa. Glamour ndo importa, o essencial é usar vestidos limpos . O
marido lhe deu uma grande licdo quando pediu que ela ndo tivesse opinido, porque
Esther o interrompia sempre, sem deix&-lo terminar suas frases. Com esses
pressupostos, o0 marido ensinou a ela a formula da felicidade, partilhada com as leitoras:

“ougo conscientemente, espero que ele peca a minha opinido, antes de falar sem ser

chamada — e nem sempre tenho uma opinido. O poder sobre um marido depende muito dessa
palavra: conscientemente”.

Em caso de o marido estar enamorado de outra mulher, o conselho de Esther é
grudar nele como se estivesse acometido por uma doenga até sarar. Ela ndo deixaria o
“investimento” de tantos anos para outra. E termina com um conselho: “um bom
homem ¢é dificil de encontrar, entdo se encontrar (um), ndo o deixe escapar”.

Se a matéria citada acima constréi Esther Williams como a esposa ideal como
parametro direto de comportamento, pelas citacdes explicitas de como as leitoras devem
se portar, ha outro tipo de representacdo ao publico, voltada aos atributos de beleza das
estrelas. A beleza é o pressuposto necessario para se discutir a personalidade, nascendo
dai o conselho sentimental. Cena propde analisar os formatos dos labios para saber a
personalidade das mocas, a partir do modelo de Lana Turner. O conselho do
profissional de beleza é observar os labios sem batom antes de casar: “o homem que

desposa uma mulher sem a ver sem batom pde em sério risco a sua felicidade” porque

% prenda seu homem. Cena Muda, v. 32, n. 14, p. 22-3; 34, 03/04/1952.

% Mais do que o glamour, quando as matérias se dirigem as leitoras, ha uma insisténcia em ensinar que a
higiene é importante, deve-se lavar os cabelos todos os dias, passar as roupas, usar vestidos limpos, como
se as duas revistas estivessem se imbuindo de instruir (com grande atraso) as normas do novo tempo.
Dessa forma entram os produtos para a higiene pessoal. As indUstrias norte-americanas de limpeza e
higiene pessoal, como a Colgate-Palmolive e Gessy Lever, produziram e patrocinaram as primeiras
radionovelas, tendo por publico-alvo a dona de casa. (Hamburger, 1998)
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“a disposicdo de uma mulher esta revelada em seus labios” ®2. A matéria é um teste de
personalidade, com dicas aos homens, e como sugestdo comportamental as mulheres via

0 conhecimento da arte do glamour:

“Se quiserem ganhar uma discussdo ndo se casem com a garota de labios, finos, retos e
apertados. (...) As mulheres com boca do tipo botdo de rosa sempre levam a melhor na briga. Se
0 sujeito quer se impor ndo deve casar com esse tipo de moga.”

Contudo o objetivo da matéria ndo era auxiliar ninguém, uma vez que todos 0s
formatos labiais possuem mais defeitos do que qualidades. H& uma analise da
configuracdo da personalidade através dos tracos fisicos . O artigo de duas paginas
tem em Lana Turner a perfei¢cdo do contorno labial, embora ndo esclareca qual era seu
formato, para evitar creditar a atriz algum defeito ou concretiza-la apenas como um tipo
de mulher. Afinal, Lana Turner ndo pode ter defeitos. A idéia do amor e do beijo
eufemizado adquire também funcgdes de conselho sentimental as mocas, dissimuladas no
aprendizado da maquiagem, sem ensinar a técnica utilizada por Lana Turner para ndo
ocultar a curva natural dos labios. Ha sempre o movimento de conceder e de manter o
segredo, incitando a curiosidade do leitor para manté-lo insaciado porque ndo se revela
0 prometido. O estudo e reconhecimento de cada parte do rosto da atriz era uma
constante para os fas. Eles deveriam saber distinguir o formato do nariz, da boca, da
sobrancelha das estrelas. O apelo a perfei¢do dos labios de Lana serve de publicidade ao
filme A vilva alegre (1952), de Curtis Bernhardt, presente na imagem de Lana na
iminéncia de ser beijada por Fernando Lamas na primeira pagina da publicacdo. Embora
a atriz tivesse os labios mais beijaveis do mundo (titulo da matéria), Fernando Lamas a
traiu com outra, justamente na época desta edicdo. Um pequeno simbolo néo
aproveitado do declinio do mito da felicidade na revista, usado apenas para fins
publicitarios.

Na secdo Respostas de Jeanne Crain, em Cineléandia, as leitoras, inclusive as
brasileiras, podiam enviar cartas a atriz-conselheira. A coluna inclui a publicidade do

% Williams, Penélope. Lana Turner, os labios mais beijaveis do mundo. Cena Muda, v. 32, n. 47, p.18-9;
34,21/11/1952.

% Assim como nesta reportagem sobre a perfeicdo dos labios, Dulcilia Buitoni (1980) observou na
imprensa feminina durante a década de quarenta textos semelhantes a este, no qual o corpo determina a
personalidade, minimizando o contexto familiar e social. Entre diversas citagdes de Sérgio Augusto
(1989) para contextualizar a época em que as chanchadas foram produzidas, ele relembra diversos fatos
sem situa-los temporalmente. Cita um concurso realizado pelo jornal O Estado de S. Paulo “quem tem
labios parecidos com o de Hedy Lammar?” Nao eram apenas as revistas de fés que incentivam os leitores
a reconhecerem cada detalhe do rosto das estrelas, ou eleger como modelo os labios de Lana Turner,
também o jornal de prestigio utilizava 0s mesmos métodos.
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proximo filme. Um dos casos narrados € o de uma vilva. Ela teve de voltar a ser
dancarina numa boite, deixando o filho com uma familia. V& a crianga apenas no final
de semana®™. Um tema moderno e fora dos tabus como esse de uma dancarina de boite
ndo apareceria em Cena Muda. Jeanne Crain aconselha um curso de datilografia para no
futuro a mae poder ficar com seu filho.

A carreira da mulher nestas se¢cbes ndo tem importancia alguma, embora em
mais de uma matéria, provavelmente de procedéncia estrangeira, se fale no nimero
crescente de mulheres trabalhando fora, realidade considerada longe do ideal *°. Assim,
a estrela condena uma moga por ndo entender como ela pode ficar em divida entre casar
e ter uma carreira ®. Entre ter uma vida melhor com os pais e se tornar bailarina, ou ter
um cotidiano dificil com um mogo pobre, Jeanne Crain a condena pela hesitacdo: “nédo
sei como uma mulher pode hesitar entre uma carreira e 0 amor de um homem de quem
gosta imensamente e quer casar com ela”. Cabe as estrelas em nivel discursivo
reafirmarem a preferéncia pelo lar frente a carreira, embora elas ndo deixem seu
trabalho para casar.

Concordar com a obediéncia da mulher ao marido ndo combina com a aceitagédo
dos divorcios das estrelas. Os olimpianos tém direito a uma existéncia que seria
condenavel aos mortais, principalmente os brasileiros. Na se¢do Problemas humanos a
luz da psicanalise, em Cena Muda, a relacdo extraconjugal é criticada com sutileza na
carta de uma leitora analisada pelo suposto psicanalista Dr. Fraga. Uma moca

" 97 confessa ter um relacionamento com um homem

“inexperiente nas questdes do amor
“comprometido”. Nao se fala em nenhum momento em se tornar amante, mas que a
“decisdo de ir para 0 apartamento é perigosa”. Ela ndo “deve resvalar”. Em outro texto,
Fraga afirma que “0s homens nasceram para o0 prazer e para a dor e as mulheres para o
amor de Deus e para a humanidade”.

Em outra edi¢do, uma suposta estudante de Filosofia é aconselhada a nédo se
preocupar com 0s problemas sociais brasileiros. Afinal a questdo racial estd morta,

preterida pela questdo espiritual. Ela deve apenas pensar na sua vida porque tudo se

% Crain, Jeanne. Respostas de Jeanne Crain. Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 36; 47, maio 1952.

% Dulcilia Buitoni mostra que na década de quarenta na imprensa feminina, a representacdo da mulher
ndo permitia a existéncia de uma profissdo. J& em 1950, ha um contexto a levando para trabalhar fora,
mas a pressao para ficar em casa ainda é maior. (Buitoni, 1980)

% Crain, Jeanne. Respostas de Jeanne Crain. Cinelandia, v. 1, n. 4, p. 50, agosto 1952.

% Fraga. Problemas humanos a luz da psicanalise. Cena Muda, v. 32, n. 01, p. 29, 03/01/1952.

% Fraga. Problemas humanos a luz da psicanalise. Cena Muda, v. 32, n. 06, p. 22, 07/02/1952.
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resolvera no mundo sem sua ajuda. O texto foi transformado em dialogo. A paciente

apenas repete diversas vezes a frase: “continue doutor, estd me fazendo bem.”:

“(...) os substratos raciais formam apenas a soma estagnante. E a funcdo dos homens superiores?
Deles depende a grandeza da nagdo. Um estadista é tdo superior quanto um capitdo de indUstria,
num regime trabalhista. Os artistas, 0s poetas e os religiosos formam igualmente a equipe desses
homens. - (...) O senhor falou em poetas, mas nessa época, na era trabalhista? - O mundo néo
dispensa a contribuicdo dos poetas. Eles despertam os espiritos que se podem despertar na
mecanizagdo progressista. Eles estimulam os timidos e eternizam as glérias. V4, Heloisa,
continue os estudos. Pesquise, leia, mas ndo se preocupe com o destinos dos povos. A evolugéo
se fara certamente. Tudo acabara bem.” °

A secdo do suposto Dr. Fraga permanece nos dois primeiros meses de 1952,
voltada tanto ao publico feminino quanto masculino. E substituida pela coluna de
Grafologia, anunciada com destaque quando Cena passou por algumas reformas. A
utilizacdo da grafologia relacionada ao potencial das leitoras tornarem-se estrelas ndo
era novidade. J& em 1929, Guilherme de Almeida, em seu livro Gente de cinema,
recorreu & grafologia para destrinchar a personalidade das atrizes '°. Admite mais de
uma vez inventar fatos porque os fis querem ouvir tais histérias ***. Comparativamente,
nenhuma das duas revistas chegaria a sinceridade discursiva de G. de Almeida.

Em Cena Muda, os leitores eram convidados a escrever missivas a um famoso
grafologista e astrélogo (ndo identificado) analisar suas potencialidade para atender aos
pré-requisitos das artes e para se tornar uma estrela. Os dois tipos de talento séo
convertidos em sindnimos. O missivista envia 0 nome do idolo preferido, e o grafélogo
indica se a personalidade dos dois possui pontos de contato. Quando ha coincidéncias,
os fas estariam mais proximos do conceito de estrela, vista como aquela possuidora de
todas as qualidades importantes desenvolvidas:

“de modo geral, todos os fas se julgam portadores de predicados atribuidos ao artista de sua

preferéncia. As afinidades eletivas, nds o sabemos, geram as afeicBes. Nada mais interessante,
portanto, do que a constatacdo desses predicados, dessas qualidades que, existindo em cada um

% Fraga. Problemas humanos a luz da psicanalise. Cena Muda, v. 32, n. 02, p. 23, 10/01/1952.

100 pescrevendo ter encontrado um punhado de retratos de artistas em sua gaveta, passa a se ater a letra,
ndo na imagem. Declara com ironia que comegou “a comparar aquelas letras com o espirito e com a vida
daquelas mulheres”. Declarando depois com ar dubio: “E acabei acreditando inabalavelmente na
grafologia”. (Almeida, 1929: 184)

0L A carta de Vivian, perguntando se Coleen Moore é mesmo igual na vida como é no cinema, G. de
Almeida responde: “Eu sei, Vivian, que se respondesse ndo a essa interrogacdo assustada, eu levaria a sua
pequena alma, toda lilac time (...), talvez a primeira tristeza, a primeira desilusdo de sua vida. Deus me
livre desse pecado! Por isso, Vivian, e também porque é verdade, eu respondo sim a sua pergunta. Sim:
Coleen é igual, é a mesma, na arte e na realidade.” Mais adiante na resposta a outra leitora, claramente
inventada, chamada Annie Laurie, perguntando se Ramén Novarro vai mesmo entrar para 0 seminario,
ele declara: ““Acho. Preciso, devo achar que sim. O melhor, Ginico sonho dos que ja sonharam consiste em
alimentar o sonho dos outros...”” (Almeida, 1929: 91-2; 116).

85



de nds, nos aproxima irresistivelmente daqueles que tém a felicidade de possui-las totalmente
desenvolvidas.” 1%

A revista explora o conceito de projecdo e o desejo do leitor de possuir as
mesmas caracteristicas da estrela. Ser feliz é parecer-se com seu idolo. Ao invés de
apenas se projetar via duplo, o leitor acredita possuir as mesmas qualidades dela, entdo a
felicidade pode estar dentro dele, deixando de ser mera imitagdo. O fa pode se tornar
famoso caso desenvolva suas qualidades. Como Cena confere ao estrelato o
merecimento pela luta, fica subentendido que através do esforco, um dia um reles
mortal podera se tornar um astro. A luta tem como objetivo alcangar a vida de prazeres
dos famosos.

Os mecanismos de projecao e a incitacdo no leitor a partir do sonho de ter as
mesmas caracteristicas que seu idolo ja estavam presentes também no livro ja citado de
Guilherme de Almeida. O cronista responde a uma leitora, que se ela admira a atriz
Coleen Moore, as duas devem ser muito parecidas, vendo a personalidade da missivista

semelhante a da estrela:

“nds ndo nos conhecemos, talvez; no entanto, sei que vocé deve ser muito parecida com Coleen.
Adivinho isso pelo entusiasmo infantil de sua carta, pela simpatia espontanea, pela fascinagdo
inconsciente que vocé sentiu por Coleen. Nunca ninguém lhe disse isso? SO uma grande
semelhanca, s uma grande afinidade poderiam explicar o coup-de-foudre de vocé pela estrela de
franjinha. E justamente por isso, porque vocés se parecem muito de corpo e de alma, € que sei
que 0 meu sim sera muito bem aceito pela Coleen que me escreve.” (Almeida, 1929: 95)

A técnica de Guilherme de Almeida era utilizada para incentivar os leitores a

entrarem para o cinema. O incentivo aparece de modo evidente:

“A historia muito esquisita que vocé vai ler daqui a pouco, meu esperancoso leitor, tem um dnico
fim: animar vocé a entrar para 0 cinema. Qualquer que seja a sua atual situacdo social ou
financeira (...), vocé ainda pode perfeitamente vir a ser uma estrela de primeira grandeza no céu
do celuldide. O mundo d& voltas: mas a manivela de uma cdmera da mais voltas ainda...”
(Almeida, 1929: 61)

Ao inves de a secdo incentivar os leitores, como o fazia Guilherme de Almeida,
o grafologo de Cena faz severas criticas a seu publico. Um missivista, segundo ele, é
tdo timido e inseguro (por causa da forma como corta a letra “t”), que projeta seu desejo
de aparecer e de se projetar numa existéncia extrovertida de gala. De outros, relata o

baixo preparo intelectual pela letra ou sinais de descontrole. Quando um leitor tem

192 Cena Grafolégica. Cena Muda, v. 32, n. 29, p. 23, 03/07/1952.
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vocacao artistica, chega a dizer qual area deve seguir: “se tentar o teatro ou cinema tente
0 género ligeiro, ndo o drama por sua personalidade agil”. Ao considerar a letra de um
missivista sem pendor artistico nenhum, aconselha-o a fazer apenas duas coisas na vida:
plantar uma arvore e ter um filho. Outro deve conseguir um emprego publico porque
“héa dois tipos de homens, os empresarios e 0s empresados - 0s timidos que tem falha de
iniciativa”. Uma contadora, de acordo com o astrélogo, ndo tem vocagdo para seu
trabalho, “no seu caso, a melhor profissdo seria um bom casamento com pessoa de
maior idade, economicamente equilibrada, tolerante e sadia” *°*. N&o hé sequer um caso
de f& considerado plenamente apto a se tornar célebre, nem elogiado ao méaximo. Ou
seja, as estrelas sdo elevadas ao apice de um modelo inimitavel.

Apesar de as se¢des destinarem-se aos féds, ndo ha transcricdo das duvidas ou
perguntas. O foco recai nas respostas das estrelas. As perguntas dos missivistas s
aparecem quando ha dividas pontuais sobre a vida das atrizes %, no caso de
Cinelandia, ou em Cena nos espacos destinados as criticas dos leitores.

O star system difundido nos anos cinquenta pelas duas publica¢des aproximava a
atriz dos leitores como um ser igual, ndo como uma deusa longinqua. Quando a estrela
da conselhos, o discurso implicito é de um modelo de conduta imitavel, o mesmo vale
para os padrbes de comportamento e felicidade no dia-a-dia das atrizes através das
reportagens. Porém, nas sec¢Oes de cartas e consultério sentimental de Cena Muda, de
forma geral, o idolo torna-se um modelo de comportamento inimitavel porque tem o it,
algo faltante a todos os mortais. Nestes casos, ela passa a ser perfeita, completa. Assim
fecha-se um jogo ladico com os fas, e a partir dessa antinomia se fortalece o mito,
denegado quando necessario, e engrandecido de forma indireta no contato com o0s
mortais incompletos. O padrdo comportamental se fecha sob a impossibilidade de
atingir o patamar dos olimpianos, aumentando ainda mais a projecao e identificacao.
Assim sé resta ao leitor alcancar a total realizacdo no imaginario projetivo, pela
felicidade via duplo.

Para se realizar, além do duplo, o publico pode recorrer a identificagdo com 0s
personagens interpretados pela atriz. Atraves dos mecanismos de transferéncia, resta ao

fa-leitor retornar aos personagens dos filmes para concretizar seu desejo de ser famoso

103 Os exemplos citados foram retirados da secdo Cena Grafol6gica nas edicdes n. 29 e 32. Cena Muda,
v.32,n.29e 32, p. 30 e 6, 18/07/1952 e 08/08/1952.

104 Cinelandia mantém uma secdo para tirar davidas dos leitores sobre a vida das atrizes, ou fornecer os
enderecos dos estudios, chamada Indiscri¢cdes de Cinelandia.
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ou conseguir encontrar um amor. Abaixo trazemos o funcionamento nas revistas da

transferéncia da personalidade da personagem para a persona da estrela, e vice-versa.

1.7. Estrela ou personagem? Mecanismos de transferéncia

Como a estrela é chamada para encarnar personagens, a0 mesmo tempo em que
0s personagens também se encarnam nela, j& ha na raiz do estrelismo uma
“interpretacdo reciproca” entre artistas e herois do filme, analisada por Morin (1957). A
cada edicdo as consonancias entre as personalidades das personagens e da artista séo
mostradas nas duas publicacdes, porém a estratégia nao foi criada pelas revistas de fas.
E apenas um prolongamento do processo filmico dos filmes de estrela.

A personificacdo e unido entre a vida privada do idolo e seu personagem s&o
utilizadas ainda como estratégia para ampliar a curiosidade a respeito das consonancias
entre as duas personalidades. O processo € largamente utilizado até os dias atuais.
Assim guando Fada Santoro estrela o filme Nem Sansdo nem Dalila (1954), de Carlos
Manga, a capa e manchete da edicdo de Cena assinala Fada Santoro na Grécia '°. A
primeira pagina poderia dar a impressao de viagem a Grécia, mas ha uma ambigiidade
que pode ser apreendida pelo leitor. Fada usa uma vestimenta tipica da Grécia antiga,
revelando, assim, o local da trama. O entrelacamento entre o papel interpretado e a atriz
faz parte de um mecanismo lidico conhecido pelo publico. Ndo chega a ser uma
novidade porque esta utilizagéo é repetida diversas vezes.

Cristina Meneguello acredita que as revistas utilizavam a “confusdo” entre
realidade e fantasia, misturando a personalidade do astro e do personagem, para mostrar
depois as diferencas entre os dois. As contradi¢fes entre ambas servem, segundo
Meneguello, como um mecanismo importante por ter papel contraditério. A estrela é
boa e perigosa a0 mesmo tempo. Ha sempre, portanto, uma possibilidade de converso:
cada uma pode ser outra. Como exemplo, Meneguello lembra a atriz Jane Russel. Ela
usa roupas provocantes nos filmes, mas no lar veste-se com recato. Cabe ao fa perceber
os paralelos entre a vida real e a representacdo. (Meneguello, 1996:110-1)

Acreditamos que esta suposta “confusdo”, descrita pela autora, faz parte de um
jogo ludico, no qual o leitor ndo € vitima, mas participante e conhecedor das regras.

Porém, mais importante do que apontar a personificacdo do idolo é entender porque ela

105 Fada Santoro na Grécia. Cena Muda, v. 32, n. 33, p. 5-7, 12/08/1953.
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é utilizada. O processo tem relagdo com a configuracdo do melodrama e com os filmes
de estrela.

A personificacdo do olimpiano é importante a0 melodrama. Este trabalha com a
recognicdo da identidade, mas de forma planificada, diferente da tragédia. Esta
recognicdo esta presente também nos filmes de estrela, como mostrou Christine Gledhill
(1991). A atriz é encarregada de trazer um universo moral a ser questionado ou
sedimentado. Por este motivo o entrelagamento entre intérprete e personagem €
desejado, porque a personalidade do papel interpretado é transferida ao artista. O
processo de recognicdo da identidade em tais filmes é reforcado pela personalidade da
atriz, ou seja, fechando-se o ciclo de retro-alimentagdo. Passa a ser o idolo, o
responsavel também por mostrar valores novos ou sob ameaca, contidos nos filmes.
Portanto, a definicdo da identidade passa da vida ficcional da personagem para a
persona da estrela.

Nesta passagem para a vida do idolo ha uma vantagem em termos de
autenticacdo, tal qual mostrada por Richard Dyer, porque se refere a um drama moral
da pessoa real fora da tela. A autenticacdo é mais eficiente quando se mostra com
destaque a personalidade da atriz do que a do papel interpretado. Mais importante nos
filmes de estrela do que trazer uma performance boa (quando a celebridade interpreta
bem o sofrimento do personagem a partir de técnicas cénicas e talento), € mostrar uma
performance verdadeira, ou seja, quando a intérprete interioriza o sofrimento, trazendo
seu sentimento pessoal a atuacdo. Assim, o olimpiano encarna na personagem, e vice-
versa. Esta ai uma das chaves do estrelismo, fechando a reciprocidade entre as duas
personalidades. N&o é nosso objetivo adentrar na relagdo da performance verdadeira
com o estrelismo. S6 queremos lembrar que 0 processo ndo surgiu no cinema, e sim no
teatro, a partir das teorias de Stanislavski, na qual, grosso modo, ndo é preciso
representar; mais importante € o ator ser ele mesmo no palco. Esse pressuposto
possibilitou um campo fértil para o surgimento do estrelismo. (Gledhill, 1991)

A personificacdo € usada com freqliéncia para causar espanto nas revistas de fas,
estratégia muito recorrente no caso do cinema brasileiro, mas sem grande sutileza em
seu uso. Muitas sentencas estabelecem que apesar de vildo nos filmes, José Lewgoy é
“boa praga”. O fato de o eterno personagem do mal ser um dos mais queridos atores

106

brasileiros “ndo deixa de ser paradoxal” para Cena Muda JA no cinema

1% Dines, Alberto. O vildo Lewgoy é boa praca. Cena Muda, v. 32, n. 42, p. 04-5; 34, 17/10/1952.

89



hollywoodiano, ha um trabalho mais bem elaborado nas dissonancias entre as
personalidades. Quando Cena cita diversas vezes o filme Nasce uma estrela (1954), de
George Cukor, estabelece uma relacdo entre a decadéncia do personagem Norman
Maine (interpretado por James Mason) com a da intérprete Judy Garland. No filme, o
astro Norman Maine, em decadéncia devido ao alcoolismo, descobre uma desconhecida,
com talento e a transforma na estrela Vicki Lester. Depois de casados, engquanto sua
esposa consegue maior sucesso, ele continua a decair. O filme ndo é novelizado, mas ha
algumas reportagens em Cena realcando como Judy Garland superou seus problemas,
dando a volta por cima. Na vida real, Garland estava decadente, havia tentado o
suicidio, como o personagem do filme, Norman Maine. Aqui ha uma transicao
diferente, de um personagem que a atriz ndo interpreta (vivido por James Mason), para a
vida mediatica de Garland. A vida dela é novelizada, e a partir desta historia
romantizada, o leitor pode se interessar mais pelo filme. A representacdo da trajetoria de
Judy Garland sera retomada no tépico sobre a morte dos olimpianos.

A ambiguidade entre a personagem e a estrela estd presente em toda
representacdo do estrelismo nas duas publicacdes. Mais do que indicar as similitudes
entre idolo e papel interpretado, busca-se mostrar um infimo segredo. Porque o
olimpiano ndo se revela por inteiro. E necessario tentar descobrir nuances de sua
personalidade em doses homeopaticas. O jogo programado pelas revistas é um quebra-
cabeca através das reportagens sobre as personalidades mediaticas e interpretadas. A
cada artigo, o leitor descobre um novo detalhe. O papel da ambigiidade € aumentar a
curiosidade. No caso do estrelismo brasileiro, a coincidéncia entre a personalidade da
atriz com o papel interpretado serd retomada no capitulo trés, mas adiantamos que o
processo de similitudes ocorre também em paralelo ao da ambiguidade.

Lembramos também que durante 0s anos vinte, era preciso existir uma
coincidéncia entre o personagem interpretado e o ator. Rodolfo Valentino tinha de ser
na vida real um amoroso, como na tela. Nos artigos dos anos cinguenta, observamos nas
revistas de fds um alargamento, através da ambiguidade, entre ator e personagem, que
permite uma nao-reciprocidade entre os dois. A estrela torna-se mais densa, ampliando a
complexidade sobre seu modo de ser. Ressalta-se assim seu carater divino que ndo pode
ser facilmente entendido. Cada personalidade interpretada surge como uma das mil
nuances possiveis da dos famosos. Resta ao leitor-mortal ndo apreender a complexidade
de seu idolo. A ambigiidade trazer esta constatacdo de forma agradavel, aumentando

mais ainda o processo de mitificacdo. Quando uma estrela interpreta um papel

90



totalmente diferente de sua personalidade ou com consonancia com seu modo de agir, as
revistas aproveitam o ensejo para incutir no leitor a davida sobre a “verdadeira”
personalidade da atriz. Porém, a totalidade do carater das celebridades nunca €
exemplificada nas matérias. Esta curiosidade serd infinita porque nunca se revela toda a
individualidade do artista nas reportagens, através da utilizacdo do mecanismo de
versoes, ja explicado antes.

Afirmar a existéncia de uma relagdo contraditdria entre estrela e personagem néo
da conta da complexidade da associacdo da personificacdo porque a contradicdo explica
a diferenca pela planificacdo, como se fosse possivel vislumbrar as divergéncias entre
dois opostos. O entrelacamento entre personagem e atriz sé pode ser explicada pela
ambiguidade, porque ndo fica claro ao leitor qual é a personalidade do idolo, sobrando
um enigma a ser decifrado apenas parcialmente.

Nossa observacao sobre o enigma presente na estrela, sendo impossivel conhecé-
la por inteiro, foi também descrita por Richard DeCordova (2001). Ndo podemos deixar
de trazer a similitude com a pesquisa dele, voltada ao surgimento do estrelismo. O autor
ndo estuda as relacdes entre a personalidade da estrela e o papel interpretado, como aqui
enfocado, mas a identidade do ator. Utiliza o0 mesmo termo usado por nds: ha um
“enigma” que mantém o segredo sobre a identidade do ator. Para ele, com o estrelismo,
0 publico passa a pagar para ter acesso a identidade do intérprete. Contudo, esta ndo
pode ser revelada por inteiro a partir de uma fita. E preciso ter o habito regular de ir ao
cinema, porque 0 consumo repetitivo segue a aparéncia do ator de filme para filme.
DeCordova mostra que esta constituicdo da identidade € feita também pela publicidade
e pelas revistas de fds. Ambas prometem ndo sé repetir, mas elaborar a identidade da
estrela.

A constituicdo do enigma da estrela foi explicada por Richard Sennet como uma
impossibilidade em compreender por completo a percepcdo da personalidade dos
outros. E é exatamente essa dificuldade que engaja 0os homens numa busca de pistas
obsessivas e infindaveis para descobrir como os outros e eles mesmos séo realmente. “O
fato da revelacéo € o que incita; nada de claro ou de controle é revelado.” (Sennet: 1988,
330)

Um exemplo da personificacdo entre as identidades ocorre quando se anuncia
que os papéis dos filmes sdo feitos a partir da personalidade dos atores. Cena anuncia
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que a Republic escolheu os astros John Wayne e Anna Neagle **’

, para depois escrever
um argumento de acordo com a personalidade deles. O leitor tentara descobrir a partir
do personagem interpretado, quem é o idolo, uma vez que foi revelada na matéria uma
relacdo entre os dois, na verdade calcada sobre a lei dos tipos.

O desejo de conhecer por completo a estrela se calca ndo sé nas leituras sobre as
coincidéncias entre as personalidades, aqui descritas, mas também sobre a possibilidade
de conseguir no futuro tornar-se uma delas. As publicacbes procuram promover a
criacdo de concursos, voltados a descoberta de talentos an6nimos, calcados na
fotogenia. Alimentam o sonho do leitor em consumir a revista como escada para seu

sucesso, tema detalhado no proximo topico.

1.8. Criacéao de concursos

A partir de 1953, Cinelandia organiza um concurso chamado Miss Cinelandia,
destinado a encontrar uma atriz para um filme da Atlantida. Auxiliaram no certame o
jornal O Globo e a Radio Globo. A Atlantida participou diretamente do jari do concurso
em 1954, representada por Carlos Manga *°, Cyll Farney, e seu principal acionista, Luis
Severiano Ribeiro. O jurado era composto ainda do critico Salvyano Cavalcanti de
Paiva, da reporter da mesma revista Zenaide Andrea, e do cineasta Humberto Mauro.

Cineléndia ndo admite ganhar popularidade com a empreitada. Declara diversas
vezes que criou 0 concurso para dar uma oportunidade as mocgas sem experiéncia de
entrar para o cinema . A publicacéo se prontificava a procurar estddios interessados
em destinar uma vaga a ganhadora. Depois cita a participacdo da Atlantida. Para atrair
as leitoras, declara que os estudios ja consultam o catalogo da revista, frisando com
freqliéncia a contratacdo antecipada de algumas inscritas. Pede fotos bem tiradas das
candidatas, para comprovar beleza. N&o estd em jogo o talento artistico, mas a
fotogenia. O concurso teve duzentas inscritas, segundo o ultimo dado publicado no seu

primeiro ano .

97 Herbert Wilcox e Anna Neagle produziréo filmes na Inglaterra para serem distribuidos pela Republic.
Cena Muda, v. 33, n. 24, p. 16, 12/06/1953.

198 Um dos testes era um skech com Cyll Farney, avaliado por Jorge lleli. Carlos Manga teria oferecido
oportunidade de trabalho em seu préximo filme a nove finalistas. Eleicdo de miss Cinelandia. Cinelandia,
v. 4,n. 52, p. 20-1; 58, 12 quinz. jan. 1955.

199 Cinelandia, v. 2, n. 18, p. 3, 1° quinz. agosto 1953.

110 A revista Manchete anuncia a inscricdo de trezentas candidatas. Manchete, n. 90, p. 1, 09/01/1954.
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A competicdo comecava em maio e terminava apenas em janeiro do ano
seguinte, incluindo divulgacdo das novidades com destaque a cada edi¢cdo. No primeiro
ano, a ganhadora, Inalda de Carvalho, adquire enorme publicidade nas péaginas da
revista em 1954 e nos anos consecutivos. Em toda edicédo, se planta matéria sobre ela,
nem que seja para algum ator famoso ficar encantado com sua beleza. A cobertura
exagerada de Cinelandia a novata conseguiu agendar seu home em outros veiculos. O
nome de Inalda chega até ao Boletim do Festival Internacional de Cinema do Brasil,
anunciando com direito a fotografia, a participacdo diaria de Miss Cinelandia em todas
as secBes do evento de Sdo Paulo ™. A revista Manchete apresenta Inalda na capa **?
quando ela ganhou o concurso, enquanto O Cruzeiro citou também sua presencga na 22
Semana do Cinema Brasileiro ™.

Inalda fez A outra face do homem (1954), de J. B. Tanko. Além deste filme,
Carlos Manga utilizou a primeira recem-eleita Miss Cinelandia, para a mocinha do
filme Matar ou correr (1954) porque a estrela Eliana Macedo estava em viagem **.
Segundo matéria de Cinelandia, O Globo e a Radio Globo divulgaram o concurso todos
os dias.

Apesar de citar Inalda como grande estrela, ou futura grande estrela, uma vez
Cinelandia ndo escondeu nas entrelinhas o baixo preparo da novata. Apontando a
seriedade de intengdes de seu trabalho, admite que ao lado do brilho de sua vocacéo,
aparece também “a sua natural falta de experiéncia, também” ***. J4 Cena Muda, como
concorrente, ndo perde tempo. Em sua coluna de critica, afirma que Inalda € a “criatura

mais estatica que se pode desejar ver no cinema” '

, sugerindo que o diretor Carlos
Manga, de Matar ou correr, precisa adquirir maior autoridade sobre o elenco, porque
muitas primeiras figuras agem em todos os instantes do filme da mesma forma. No

final, simplifica: “(Inalda) irrita de t&o indiferente!”.

L Boletim nGmero seis, de 17/02/1954.

112 Manchete, n. 90, p. 1, 09/01/1954.

113 22 semana do Cinema Brasileiro. O Cruzeiro, v. XXVI, n. 41, p. 100-5, 24/07/54.

14 Inalda de Carvalho afirma no documentério Assim era a Atlantida (1975), de Carlos Manga, que
trabalhar na Atlantida era seu sonho, assim como o de Terezinha Morango, Adalgisa Colombo, Miriam
Persa e Norma Bengell, como se todas elas tivessem comegado no concurso Cinelandia. Mas Norma
Bengell ja tinha uma carreira como vedete. Bengell concorreu em 1954, mas perdeu para Avany Maura,
sendo escalada por um integrante do jari, Carlos Manga, anos depois para participar do filme O homem
do Sputnik (1961). Segundo Sérgio Augusto, Inalda de Carvalho aparece com destaque no documentario
por ser esposa de Manga, apesar de ter feito apenas quatro filmes na Atlantida, em oposicdo a Wilson
Gray que ndo foi convidado para participar do documentario, apesar de ter trabalhado em oito fitas da
companbhia carioca. (Augusto, 1989)

115 Nova estrela do cinema brasileiro. Cinelandia, v. 3, n. 42, p. 34-5; 61, 12 quinz. agosto 1954.

116 Bello, Alberto Simoens. Filmes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 35-6, p. 68-9, dez. 1954.

93



N&o s0 a ganhadora de 1953 aparece bastante, como as semifinalistas Julie
Bardot (parafraseando Brigitte Bardot) e Ana Beatriz também. As duas sairam antes do
final do certame porque j& tinham conseguido um contrato para estrear um filme '*". As
duas também aparecem em quase todas as edi¢bes de Cinelandia durante os demais
anos analisados. Porém, o quadro muda no ano seguinte. A ganhadora de 1954, Avany
Maura, aparece apenas na edi¢do de janeiro de 1955. Permanece até maio sem aparecer
nas edices °. Contudo, o concurso ndo foi garantia de uma longa carreira no cinema
para as finalistas. Avany Maura participou apenas de dois filmes, assim como Julie
Bardot. Ana Beatriz teve carreira mais longa, fez cinco filmes **°.

No periodo analisado, Cena Muda ndo promoveu concurso, mas pensou em
fazé-lo para dar espaco aos novatos entrarem para o cinema nacional. Porém na secéao
de cartas, justifica a auséncia da competicdo a uma leitora porque as companhias nédo

gostam de encontrar alguém com a ajuda de terceiros *%°.

Mesmo assim, Cena passa a
publicar a secdo Um lugar ao sol com duas ou trés fotos de leitores interessados na
carreira cinematografica.

Tentando se conectar ao universo dos leitores, Cena Muda declara receber
muitas cartas questionando como entrar para o ramo. O conselho dado é esperar uma
chance. Todavia, sem dar muitas esperangas, explica: “esse esperar uma ‘oportunidade’
€ muito vago, ndo decide nem contribui em favor do candidato. Os concursos para
revelar ‘astros’ e ‘estrelas’, por sua vez, sdo viciados”. Como se indiretamente criticasse
o0 concurso da Cinelandia e os estudios, escreve: “escondem protecionismos, simpatia
pessoal e apadrinhamentos.” Langa Cena uma pergunta aos produtores de cinema:
“vamos abrir as portas dos estidios a gente nova?” Questiona se nesse momento um
leitor com o tipo de uma estrela (cita algumas), “um possivel Oscarito ndo estaria lendo
a revista”. Otimista, declara inocentemente: no futuro nao sera mais problema encontrar

a estrela para um filme, sera s6 escolher entre varios excelentes atores.

117 Ana Beatriz fez Toda uma vida em quinze minutos (1954), de Vanoly Pereira Dias. Julie Bardot foi
trabalhar no estlidio dos Latini. Regina Moreira foi contratada pela Multifilmes.

118 A nova Miss Cinelandia nao aparecia em todas as fotos da revista t&o bela quanto a primeira. Talvez
este pudesse ser um critério para a primeira eleita ser mais presente na revista.

9 Avany Maura participou de dois filmes, ambos de Carlos Manga: Vamos com calma (1955) e Colégio
de Brotos (1956). Julie Bardot participou de Matar ou correr (1954), de Carlos Manga e Malandros em
quarta dimenséo (1954), de Luiz de Barros. Ana Beatriz fez Toda vida em quinze minutos (1954), de
Vanoly Pereira Dias. Ela ja tinha participado do filme Quando a noite acaba (1950), de Fernando de
Barros, antes do concurso Miss Cinelandia. Depois fez ainda: Tira a méo dai (1955), de Ruy Costa, sobre
mocas que desejam se tornar Miss em algum concurso e O primo do Cangaceiro (1955), de Mario
Brasini. Participou também do filme Rio quarenta graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos.

120 Cena Muda, v. 2, n. 33, p. 32, 02/09/1953.
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As duas concorrentes tiveram seus donos aliados trés decadas antes num
concurso semelhante. Em 1923, o jornal de Irineu Marinho, A Noite, se aliou a Revista
da Semana, do mesmo grupo editorial de Cena Muda, langando um concurso popular
para encontrar a mulher mais linda do Brasil. O longo processo de competicdo ja nascia
ali. Depois de 24 meses, com mais de trezentas finalistas, Zezé Leone foi eleita,
tornando-se logo depois atriz de cinema. Tais certames j& eram muito comuns nos
Estados Unidos **, mas a idéia do sucesso deste concurso antigo pode ter motivado
Roberto Marinho a lancar Miss Cinelandia décadas depois. (Morais, 1994)

A melhor parte de Miss Cinelandia € quando o jogo por detras dele é aberto ao
leitor, trazendo as estratégias da publicidade. Numa entrevista, Inalda revela um pouco
da dinamica destas novatas *?*. Ela se apresentou a Leon Eliachar, antes diretor de Cena
Muda, para arranjar trabalho, por suas relagées com o meio cinematogréafico. Eliachar a
apresentou a Moacyr Fenelon e a Salomao Scliar. Ambos Ihe prometeram trabalho.
Scliar a levou ao coquetel de comemoracdo de um ano de Cinelandia. Foi ele quem
sugeriu 0 concurso “por motivo de publicidade”. Assim que Moacyr Fenelon comegasse
seu filme, Inalda se retiraria da competicdo, como se tivesse sido descoberta via
Cinelandia. Porém, Fenelon morreu neste meio tempo. Por isso, Inalda ficou até o final.
A fala dela de como seu sonho de “ser Cinderela” se “cumpriu” fecha o desejo projetivo
das leitoras. O desejo de parecer influir no campo cinematografico ndo se manifesta
somente na criacdo destes concursos as novatas. Ambas revistas realizam a propaganda
direta da nossa cinematografia nos artigos, como se 0 sucesso do cinema nacional

estivesse atrelado ao auxilio destas publicagdes.

121 paulo Emilio Salles Gomes (1974) mostra que nos Gltimos anos da Republica Velha os concursos de
beleza se tornaram um dos temas basicos de nossa propaganda no exterior.
122 | ee, Fred. Nasce uma estrela. Cinelandia, v. 3, n. 29, p. 46-7, 2% quinz. jan. 1954.
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1.9. Propaganda ao cinema brasileiro

Tanto Cena Muda quanto Cinelandia concediam espago ao cinema brasileiro,
ocultando seus interesses comerciais. De outro lado, ndo negamos a existéncia de forma
concomitante de uma preocupacao por parte de alguns jornalistas em auxiliar o cinema
brasileiro, por ser incipiente, conforme explicitado em diversas declara¢fes dadas pelos
reporteres de Cena a Flora Bender (1979).

O que contamina o jornalismo é a propaganda. J& a publicidade situa-se no
espaco dos anuncios. Esta Ultima ja teve relagdes muito mais promiscuas com o
jornalismo ha trés ou quatro décadas, segundo as observacGes de Manuel Chaparro
como reporter no periodo (2001). No caso das revistas de cinema estudadas, a situacao é

bem diferente da descrita por ele sobre os anos cingiienta .

O star system
institucionalizou as fontes vinculadas a publicidade dos estudios décadas antes.
Lembramos ainda que o processo de utilizagdo dos releases *** era comum em todo o
jornalismo. Durante os anos 20, em Cena Muda, era comum a utilizagdo de colagens
dos materiais enviados pelas agéncias estrangeiras. Esse dado contido na tese de Flora
Bender ¢é visto como parte do cunho amadoristico e da falta de recursos da revista.
Porém, a dificuldade de se transformar um jornal ou revista em um negdcio na época era
grande. Ainda durante os anos 40, os secretarios dos jornais no Brasil buscavam
material para ilustracdo nas revistas e jornais dos Estados Unidos porque a imprensa nao
podia fazer frente a tais gastos. Segundo Carlos Eduardo Lins da Silva (1990), até O
Estado de S. Paulo nos anos cinquenta publicava informag6es, transmitidas a redacéo,
que parecessem dignas de publicacdo, como informacdes do governo, de agéncias e de
pessoas amigas.

A propaganda nos artigos informativos continuava a ser vista pelas duas revistas

como a melhor forma para divulgar as peliculas brasileiras, tal qual era feito em

123 segundo Chaparro, as fontes durante a década de cingiienta eram passivas, defensivas. Precisavam ser
conquistadas. Hoje sdo entidades organizadas, produtoras competentes de acontecimentos e saberes que
interessam ao jornalista.

124 Vale lembrar que o release ndo deve ser visto obrigatoriamente como uma degradagdo da agdo
jornalistica. Estes boletins sdo sempre utilizados nas redacGes, em todos os periodos. Sdo Uteis por trazer
discursos das fontes, que nem sempre os jornalistas tém acesso e tempo para procurar. Manuel Chaparro
confere uma atribuicdo positiva aos releases, pois eles assumem e repassam por inteiro os interesses das
agentes com informagdes Uteis ou interessantes sob o ponto de vista da atualidade e do acesso aos bens ou
servicos divulgados. (Chaparro, 1997) Porém, no caso das revistas pesquisadas, o problema é a forma de
utilizar tais materiais. Cena Muda e Cinelandia nos espagos das reportagens geralmente ndo realizavam
nenhum tipo de alteracdo ou checagem das fontes e dados, sem acrescentar outros pontos de vista. Na
maior parte do tempo, compram nos espacos informativos as informacbes dos releases sem checar,
muitas vezes incluindo a adeséo a visdo das companhias cinematograficas.
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Cinearte. Esta ultima se orgulhava de sua competéncia publicitaria na divulgacdo do
cinema norte-americano, acreditando na legitimidade do género, como aponta Ismail
Xavier (1978) e Paulo Emilio Salles Gomes (1974).

No periodo pesquisado, Cena Muda néo iria declarar de forma tdo contundente
seu orgulho de ser publicista do cinema norte-americano, porque durante a década de
cingiienta hd uma tomada de consciéncia dos problemas do cinema brasileiro. Contudo,
poucas vezes o papel da cinematografia hollywoodiana é percebido como negativo em
Cena Muda. Em Cinelandia, esta consciéncia e preocupacdo sdo ausentes. Quanto ao
cinema brasileiro, Cena continuava a se orgulhar de ser um veiculo de propaganda do
cinema brasileiro, como se ndo ganhasse nada com isso. Surge por esse motivo sua
legitimidade como bem simbolico, via denegacdo. Em julho de 1952, Cena esclarece o
carater de incentivadora de nossa cinematografia:

“esta revista sempre manteve paginas e mais paginas sobre o cinema brasileiro, mesmo

quando este era considerado insuportavel, especialmente por exibidores que ja foram
conquistados por nossos estidios e nossos artistas.” **

Em oposicédo a informacao de que a Vera Cruz enviava inumeros boletins para a
maior parte dos jornais, Cena reclama mais a frente no mesmo artigo que os estudios

ndo mandam matérias, impedindo uma boa cobertura do cinema brasileiro:

“Mas, é doloroso, declarar que os departamentos de propaganda do nosso cinema se
mantém inativos, insuficientes, negligentes, apaticos, como que indiferentes aos veiculos de
publicidade da categoria de A Cena Muda, a mais antiga revista do género neste pais. Para que
possamos divulgar noticias, cenas e descrigdes de filmes nacionais de longa metragem, é preciso
que percamos tempo a mendigar de estldio a estidio, alguma coisa para publicar. Que deveria
fazer o departamento de publicidade de cada produtora nacional? Mandar-nos, normalmente,
tudo o que fosse interessante ao leitor, com o que poderiamos dar maior divulgacdo ao cinema
nacional.”

Dessa forma, Cena Muda admite ser um “veiculo de publicidade”, além de
fabricar a idéia da existéncia de departamentos de publicidade em todos os estudios.
Produz uma imagem do cinema nacional falseada. A reclamacao era antiga, Pedro Lima
escrevia 0 mesmo em Cinearte. Na edicdo seguinte de Cena Muda, Renato de Alencar
126 assegura que a revista causou grande repercussdo com o artigo. A coluna surtiu

efeito e companhias mandaram material.

125 Cinema brasileiro. Cena Muda, v. 32, n. 27, p. 20, 03/07/1952.
126 Alencar, Renato. Ciranda cirandinha. Cena Muda, v. 32, n. 31, p. 3, 01/08/1952.
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Enquanto Cena Muda tenta construir uma imagem do cinema nacional pouco
pautada na realidade, Cinelandia declara ainda no seu primeiro nimero *¥’, que os
estidios devem fornecer material inédito e interessante as revistas, incluindo fotos das
residéncias das estrelas. EdicOes depois, afirma ter conseguido sanar boa parte do
problema, querendo trazer para si as glorias de um feito ndo realizado, igualando-se a

Cena Muda na estratégia de autopromogé&o:

“na parte jornalistica, também cobrimos setores que se achavam desguarnecidos, sobretudo no
que se refere aos cinemas nacional e europeu. Insistimos em dizer que o cinema nacional, que
tanto tem progredido na qualidade dos filmes, precisa organizar-se melhor. Ndo ha kodackromes
das estrelas para serem publicadas nas capas e nas paginas internas de cores. N&do ha servico
informativo organizado, ndo ha material inteligente de publicidade dos ‘astros’, que os focalize
sob os aspectos que 0 publico mais gosta de conhecer, na vida real, fora das telas. Tudo isso
necessita de ser urgentemente sanado. (...) Aqui estaremos para proporcionar a um grande
publico a revista que o nosso pais bem merecia. O Brasil tem progredido muito, nestes Ultimos
tempos. N&o seria crivel que somente no setor jornalistico continudssemos num padrdo
mediocre, a espera de que qualquer organizacdo estrangeira aqui viesse fazer o que nés nédo
éramos capazes de realizar.”

No ano de 1952, enquanto Cena pedia aos estudios materiais de divulgacéo,
como se estes existissem, Cinelandia confessou por cinco vezes a sua inexisténcia, além
da desorganizacéo e ineficiéncia dos departamentos. E relevante notar que Cinelandia
ndo mentiu ao revelar a inexisténcia de tais materiais, mas exagerou porque Cena Muda
conseguia algumas fotos e cobria muito melhor o cinema brasileiro neste mesmo
periodo.

Se ha benevoléncia de Cena para com o cinema brasileiro, 0 tom em relacéo aos
atores, especialmente os do radio, passava as vezes para um teor condenatorio. Afirmou,
certa vez, que os atores nada seriam se ndo houvesse a publicidade das revistas, que no
Brasil € gratuita, denegando assim seu interesse e necessidade na confeccdo de um

estrelismo brasileiro:

“Adoramos imensamente fazer reportagens com artistas que realmente sabem dar valor
e atencdo ao trabalho do cronista especializado. Detestamos - é o termo mais adequado - ter que
falar com astros - e que astros, leitores! (...) O que nos deixa mais embasbacado (sic) ainda, é a
falta de senso de alguns que se intitulam de PRODUTORES RADIOFONICOS e que, ao final da
contas, ndo sabem equiparar as funcOes respectivamente, ou seja imprensa-radio. Eles
precisavam saber que cada um é rei na sua profissdo: se ele consegue fazer o radio-ouvinte rir
durante alguns minutos, nés o prendemos as suas fotos e a fatos de sua vida que, temos que
dizer, ndo fossemos nos, nunca viriam a publicidade. (...) Se eles estivessem em um pais
estrangeiro, nem todos, é verdade, ndo teriam a publicidade que Ihes dispensam os nossos drgaos
especializados, posto que 14 teriam que chegar ao balcdo e deixar algumas notinhas de mil pela
publicidade em torno de seus nomes: mas cremos que talvez ndo o fizessem, porque séo

maio 1952.

127 pos [eitores. Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 3,
. 3, junho 1952,

1
128 pos [eitores. Cinelandia, v. 1, n. 2,

© T
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verdadeiros rochedos, dos quais nem pobre arranja niquel. Mas, infelizmente, tudo no Brasil é de
graca. Nao somos reis de nenhum pais, ainda ndo estamos com o rei atravessado a garganta, mas,
que diabo, devemos ser tratados e correspondidos como amigos e como sinceros propagadores
do valor artistico dos que, graciosamente, focalizamos em nossas paginas. VVamos esperar que as
flores brotem das pedras.” %

Com este artigo, Cena confere o sucesso da cinematografia nacional a seu
trabalho, como se a propaganda gratuita fosse paga s6 com gratiddo. O artigo é
revelador da morte editorial da revista. Trata da deficiéncia na geragdo de publicidade.
Cena divulgava as cinematografias hollywoodiana e brasileira, mas ndo conseguia ter os
estudios ou exibidores como anunciantes. A relagdo com as empresas propiciava apenas
material gratuito de publicacdo. H& uma personificacdo da ineficiéncia, transformada
em arrogancia e desdém de alguns produtores. Ocultando sua relacdo de dependéncia
para com os produtores criticados, a publicacdo confere a si o papel de guardid do
sucesso da cinematografia. A responsabilidade pelo insucesso, caso ocorresse, recairia a
arrogancia de alguns, no caso os produtores radiofénicos. Assim, a revista se auto-
celebra como componente importante ao sucesso, mas se exime da culpa em caso de
fracasso, porque declara fazer sua parte. Aponta para o perigo de os produtores ndo
contribuirem com a imprensa, e resolve o impasse na base do elogio a simpatia. Além
deste tipo de condenacéo a arrogancia de alguns ou a falta de matérias sobre o cinema
brasileiro, Cena e Cinelandia utilizam a estratégia de censurar o formato do estrelismo,

abordadas a seguir.

1.10. Critica ao estrelismo

Quando as revistas condenam os romances inventados pelos departamentos de
publicidade, buscam transmitir aos leitores sua credibilidade. O discurso é simples:
“todos mentem, menos eu, caro leitor”. Paralela & estratégia de legitimacdo via
denegacdo da propaganda, por outro lado, hd uma peculiaridade que é a critica ao
proprio sistema gerado pelas publicacdes. Esta foge ao controle total do estrelismo em
sua forma mais comum. Cinelandia ndo questiona o sistema, apenas narra as invengoes
dos departamentos de publicidade. Vale-se desta estratégia apenas para se legitimar.

Contudo o processo em Cena Muda tem nuances.

129 Correa, Otton. Cena Muda. v. 33, n. 10, p. 3, 04/03/1953.
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No primeiro caso, a estratégia serve como legitimacdo. Certa vez, Luelinha
Passos questiona se os leitores sabem que os atores sdo meros joguetes nas méos dos
diretores. Vivem da exposicdo de sua vida intima, como uma “sina” **. Ela disseca o
star system em tom ludico, constatando que os intérpretes sdo mera fabricacdo dos
estudios. Contudo, o objetivo é conseguir fofocas:

Por que, afinal dar tanto valor a estes seres cuja sina é se deixar devassar pela massa
avida e curiosa para conhecer os detalhes de sua existéncia? Sera que vocés ainda ndo
descobriram que, quem faz filmes bem ou mal, é o diretor, o realizador? Sera que vocés nao
sabem que o ator (estes que vocés chamam de “artistas de cinema”) é um mero joguete nas maos
deste mesmo realizador? Sabem? Entdo porque divinizar estas criaturas simpaticas e atraentes
mas tdo auxiliadas e amparadas pelo ‘make-up’, pelas luzes e pelas lentes?... Mas ja que

insistem, ai vai alguma coisa que eu consegui apurar sobre os salarios dos nossos atores de
cinema.”

O artigo procura criar confianca no leitor para trazer depois a fofoca, como
exigéncia deste puablico. Ha uma ironia latente em atribuir o desnudamento do sistema
exatamente a Louella Parsons brasileira, sob o pseudénimo de Luelinha Passos. O tom
jocoso do artigo faz parte das estratégias das revistas para balancear a dose de
irrealidade do estrelismo.

Outra estratégia comum era atribuir a responsabilidade das invengdes aos atores.
Duvidando da quantidade de esportes praticados pelas estrelas todos os dias de manha,
o0 veiculo propde a pergunta, tornada titulo do artigo: Vocé acredita nisso? Elas dizem
que fazem **. No inicio, a matéria disseca as informacdes como falsas. Contudo, no
final nega o comprometimento dos departamentos de publicidade, culpando os atores
pelas invengdes:

“Todos n6s gostamos de contar vantagens. E um defeito tdo humano como qualquer outro
defeito. Os idolos da tela também sdo humanos, e por isso mesmo, tém os mesmos defeitos que
nés na vida real. Uma vez que fora do alcance da objetiva e de seus truques eles ndo possam ser

os herdis imaginarios que a ficcdo idealiza. Ainda assim eles querem ser. E dizem coisas do arco
da velha aos amigos. Alguns acreditam, outros ndo. E vocé?”

A invencdo ndo recai sobre os departamentos de publicidade, mas sim sob os
préprios atores, ansiosos por tirarem vantagem. A auséncia de responsabilidade ao
estudio esta presente no filme A embriaguez do sucesso (1957). Alexander Mackendrick
disseca a relacdo desonesta entre publicista e colunista de fofoca, mas ndo explicita a
relacdo destes com os estadios. Além de centrar a culpa sobre os colunistas e

publicistas, motivados muitas vezes por interesses pessoais, sao as proprias estrelas, as

130 passos, Luelinha. Desvendando mistérios. Cena Muda, v. 32, n. 48, p. 4, 28/11/1952.
131 Cena Muda, v. 32, n. 23, p. 29, 05/06/1952.
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interessadas na propaganda. A responsabilidade dos atores mostrada na fita talvez seja
reflexo da época de transformacdo do studio system, na qual os agentes dos idolos
adquiriram maior forca. No filme, ndo h& limite para as invencBes dos colunistas e
publicistas, destruindo carreiras por motivos pessoais.

No segundo caso de critica ao estrelismo, Cena criticava a falta de talento das
atrizes e o grande espaco dedicado a pléstica nos estudios hollywodianos, exatamente os
valores difundidos na maior parte de suas paginas. Assim, a critica ao sistema avangava
e retrocedia em Cena. Apenas em 1954, ha alguns artigos da reporter Maria Luiza
dedicados a desnudar o sistema, explicando seu surgimento e estratégias. A jornalista
lembra que estrelismo nédo significa talento, mas apenas plastica, uma vez que muitos
artistas talentosos ndo obtém sucesso. A representacdo do star system traz apenas a
perfeicdo dos atores. Lembra que o objetivo € receber a simpatia dos leitores, porque o
mais importante € o lucro certo. Explica Maria Luiza que para ser estrela, ndo é
necessario ter dotes artisticos, porque a propaganda se encarrega de tudo:

“o0 ator é estimulado pela vaidade, o povo pela propaganda. O industrial pelo lucro

criando um ambiente de falsidade, e para a estrela, uma auréola de artificialismo, que s6 pode ser
prejudicial ao cinema quando se tem em vista o fator qualidade.” **?

A reporter explica que os astros tém de se mostrar como originais, usar meias
vermelhas com smoking ou comer flores, para chamar a atencdo **%, para a publicidade o
mostrar como alguém com horror as convengdes. Além disso, a jornalista condena
Hollywood por ter regras morais tdo elasticas. Se os escandalos ou a censura despertam
a curiosidade do espectador, os filmes ndo séo cortados. Por outro lado, se ha censura
com boicote por parte do publico, Hollywood se volta ao puritanismo. Maria Luiza
esclarece: “o motivo disso € muito facilmente explicavel: numa inddstria, até mesmo a
moral é funcdo das vantagens financeiras” ***. Considera que ja terminou a época na
qual os escandalos repercutiam de maneira negativa na carreira dos artistas, trazendo
como exemplo a irritacdo dos puritanos contra Marilyn Monroe. Esta s6 aumentou o
cartaz dela.

A condenacdo ao estrelismo em Cena Muda voltou-se a critica ferrenha as
revistas de fas também em 1954. A repdrter Marien mostra a cobertura a um mesmo

fato por diversos colunistas. Quer revelar aos leitores a mentira por detras destas

"2 uiza, Maria. Escandalos de Hollywood. Cena Muda, v. 34, n. 20, p. 18-20, 19/5/54.
133 | uiza, Maria. Idolos da terra em escala crescente. Cena Muda, v. 34, n. 11, p. 12-3, 17/3/54.
3% |_uiza, Maria. Escandalos de Hollywood. Cena Muda, v. 34, n. 20, p. 18-20, 19/5/54.
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publicacdes *°. O artigo destina-se a censurar Louella Parsons e Hedda Hopper, sem
citar Cinelandia. Para Marien, Louella conta mais de suas proprias emoc6es do que vida
das estrelas, em sua coluna “xaroposa”. O apelido dado pelos criticos menos
“generosos” a Parsons seria 0 de uma “caldeira de mel a ferver”. Ja Hedda Hopper €
tida como um “ferrdo armado para matar”, uma vespa zumbindo nervosa, em suas mais
“magnificas inventivas”. A jornalista compara dois artigos da mesma edicdo de uma
revista, focada sobre o namoro de Jane Powell e Gene Nelson para revelar as inventivas.
Louella teria escrito com ironia que “os dois continuam a sair juntos, mas quase nao
conversam”. Depois Louella questiona o relacionamento: “Sera que o amor, tdo
esperado, ndo deu certo? Serd dor de dentes ou enfarto?”. O enfoque de Parsons foi
oposto ao da “ndo menos canastrona” Pamela Morgan. Esta deu como titulo a matéria
“Como n6s nos amamos”. Sem meias palavras, Marien prova que as colunistas de

Cinelandia inventam historias:

“Que coisa meu Deus! Todos esses colunistas afirmam, categoricamente, que foram os primeiros
a entrevistar fulano ou fulana depois do divércio; os primeiros a falar no apartamento dos dois;
entrevista especial etc. Logo a frente, um seu colega afirma que foi o primeiro a receber
telefonema, informagdes, etc, etc!”

Concentrando-se nas invencdes da publicidade, o texto se destina a uma
campanha contra Cinelandia, desenvolvida por Cena Muda de forma sutil. Contudo,
quando cita os nomes das colunistas da revista de Roberto Marinho, revela por inteiro
seus intuitos. Visto de outra maneira, € no minimo inusitado o fato de Cena Muda, uma
revista também destinada a inventar romances, desvendar seus proprios critérios. Trata-
se da caracteristica de uma publicacdo que congregava publicistas e criticos
intelectualizados.

A mesma reporter tenta provar depois a capacidade critica do leitor que o isenta
de acreditar nos mecanismos da fofoca. Aborda ** duas noticias sobre acidentes com
estrelas para mostrar a diferenga entre fantasia e realidade. A primeira sobre a
perfuragdo no pescoco de Judy Garland por um caco. Segundo a revista, a historia
verdadeira foi vista como uma tentativa falsa de suicidio. Sete milhdes de leitores
acompanharam e vibraram tristemente com “o sensacionalismo”. Por outro lado, a
noticia falsa de Bette Davis ter caido sob um cacto, além de ter tirado 49 espinhos da

silhueta foi considerada verdadeira. Contudo a reacdo do publico narrada por Marien

135 Marien. Curiosidades e closes ups. Cena Muda, v. 34, n. 15, p. 12, 14/04/1954.
138 Marien. Curiosidades e close-ups — mistificacdes da publicidade. Cena Muda, v. 34, n. 14, p. 9,
07/04/1954.
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ndo prova a capacidade critica dos leitores, mas o poder das revistas de fds. Depois, a
reporter transfere o tema para a invencgdo e conseqiiente responsabilidade destas revistas
de “género de publicidade que constitui um fendmeno social bem recente” no reino da
“burla”. Afirma que ha menos de dez anos estas publicagdes eram sub-ramos dos
departamentos de publicidade dos estudios. Nesse periodo, as biografias ndo “passavam
de mal disfarcados truques de publicidade”, com fotos glamourosas enviadas pelas
mesmas empresas. Depois Marien reitera o grande poder das revistas da época, que

“avultam como poderosa forca”, “fazem e destroem ‘astros

0s submetendo “a mais
corrosiva das criticas”. Em tom paradoxal a conclusdo anterior do poder destas
publicagdes, 0 artigo declara que a era da “futilidade agucarada” nas revistas para fas ja
havia passado, porque os fas da época eram muito “espertos”, capazes de descobrir um
topico mentiroso quase a primeira leitura. Exigiam honestidade. Queriam ver os “astros’
como seres humanos com quem pudessem se identificar, e ndo como idolos.

Apesar de creditar uma esperteza aos leitores, o artigo mostra também como o
publico quer e aprecia a invenc¢do e folhetinizagdo. Descreve, entdo, a pesquisa de uma
empresa de anancio para descobrir o publico leitor das revistas de fds. O modelo seria 0
de uma estudante de ginasio com 19 anos, ou a detentora de emprego inferior ao de
estendgrafa, datilografa ou encarregada de mesa telefonica. Os peritos apelidaram-na de
‘Judy’. A repérter termina o texto lembrando que os editores destes veiculos amam com
sinceridade este tipo porque “Judy € a pequena que considera o realistamento de Audie
Murphy no exército uma tragédia maior que a Guerra da Coreéia”. O leitor é visto como
“esperto” por ndo cair nos truques da publicidade, embora os exemplos mostrem o
contrério. Ao mesmo tempo, o publico aparece como um ser avido por informacdes de
pouca relevancia sobre a vida das estrelas. O referido texto revela como o fa poderia
perceber as invencdes das fofocas, mas ao mesmo tempo deseja-las. Com estes artigos
fica evidente que neste periodo Cena Muda percebia suas deficiéncias enquanto revista
de f&, mas néo queria participar do modelo proposto por Cinelandia. A preocupacao de
Cena Muda em 1954 era debater se o estrelismo estaria em seu fim, ou se 0 vedetismo
iria ressurgir com mais forca.

O preconceito contra as revistas de fas ndo vinha s de Cena por seu carater
antagonico na cobertura ao estrelismo. Jane Wilkie trabalhou durante muitos anos em
revistas de fas, entre elas Motion Picture, Photoplay, Modern Screen. Relembra que
seus amigos jamais admitiam ler as revistas onde ela trabalhava. Os conhecidos

afirmavam que tinham lido os artigos dela apenas quando encontravam as publicacdes
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no cabeleireiro. O preconceito ndo era apenas dos amigos. A propria Wilkie confessa
gue se eles tinham vergonha, que diria ela? Quando questionada sobre sua profisséo,
declarava ser escritora, aprendendo a esconder “a horrivel verdade”. (Wilkie, 1981: 2)

O processo de desnudamento de algumas caracteristicas do star system, como
mostramos acima, expunha os pontos frageis ndo aceitos pelos leitores, trazendo a
necessidade de nova denegagdo da publicidade. Acima de tudo, este desnudamento
parcial da estrutura do estrelismo indica uma época transitdria para o estabelecimento de
novas estratégias. No proximo capitulo, destrincharemos como se dava a construcdo do

estrelismo do periodo e suas transicoes.
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Capitulo 2 - A persona da estrela

Voltamos nosso foco agora ao tipo de construcdo sob a persona da estrela,
atentos a tracar paralelos a configuracdo do estrelismo brasileiro com o hollywoodiano.
Na primeira parte deste capitulo, analisamos a construcao imagética. A partir das fotos,
0 espectador-leitor armazena a imagem das atrizes para ter o sentimento de partilhar a
posse delas. Tratamos também da representacdo da ética do lazer, a partir dos momentos
de felicidade da vida da estrela, da fotogenia, do glamour, e do sex appeal das atrizes,
um dos recursos visuais mais importantes ao sistema, via potencial do prazer visual. Na
segunda parte focada sobre a construcao textual, trazemos de um lado a divindade da
estrela, sua bondade, e de outro, 0 processo de transicdo para uma humanizagéo
crescente, na qual a estrela pode sofrer, se divorciar e até errar. A representacao inclui
ainda os casos de transgressdes da moralidade predominante no periodo e as

conseqentes criticas aos que fugiam ao padréo.

2.1. Construcéo imagética

As fotos trazendo a fotogenia da estrela ou o enlevo amoroso tornam-se
presentes em todas as edicbes das duas revistas. Cumprem a primeira funcdo de
possibilitar a contemplacdo da beleza da artista. Além disso, propiciam vislumbrar os
“momentos magicos”, ou seja, na iminéncia do beijo, designados dessa forma em Cena
Muda. Tais ilustracdes sdo muito semelhantes. As fotografias na iminéncia do beijo em
Cena Muda sdo sempre semelhantes, beiram a simulacros mudando apenas os atores.
Privilegiam o rosto da estrela em close up, ou suas pernas, em estado de gracga e por
meio da exibi¢édo da aura da musa. Por outro lado possuem forte apelo para exibigéo dos
atributos fisicos. Geralmente a estrela cintila sozinha na imagem. Embora muitas vezes
ela esteja acompanhada do par romantico do filme.

Em muitas das capas de Cena Muda, as artistas permanecem marmorizadas,
congeladas de forma bastante estatica. As mulheres costumam néo sorrir. Estdo com ar
aquém da realidade, em seu Olimpo pessoal. Lana Turner parece uma atriz dos anos
vinte, de tdo distante e fria. A seu lado, o gala Fernando Lamas ndo sorri. Esta absorto

em seu amor. Ha nestas capas uma representacdo contida da felicidade. Os momentos
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de amor ou de beijo sdo congelados na mencdo de acontecer, deixando o leitor na
impossibilidade de ver a concretizacdo da felicidade. Esta esta bem prdxima, mas nunca
se torna efetiva. Ja a imagem do casal Tony Curtis e Janet Leigh mostra como as

imagens sao simulacros de um formato sempre repetido.
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Imagem 3 a 4 - Capas de Lana Turner/Fernando Lamas * e Tony Curtis/ Janet Leigh ?

Uma vez que contemplar a estrela também significa admirar seu modo de vida,
multiplicando-se também as fotografias das atrizes com a familia ou em momentos de
hobby, presentes apenas sob a forma de fotos posadas ou posadas simulando flagrante,
estudadas de forma mais detida no tépico sobre a construcdo da felicidade.

Pouco importa o local escolhido para as fotos. Ndo vemos imagens das atrizes
em paises, cidades ou pontos turisticos identificAveis. A exce¢do sdo as fotos no
convivio familiar. Geralmente ndo ha fundo (apenas cores fortes e contrastantes como
vermelho e amarelo), nem objetos. A estrela é Unica, deve cintilar sozinha, em especial
seu rosto. Raramente ha fotos com duas ou trés artistas juntas, embora haja diversos

pares amorosos (reais ou dos filmes) *. Nestes casos ndo ha destaque para as intérpretes

! Cena Muda, v. 32, n. 47, 28/11/1952.

2 Cena Muda, v. 33, n. 18, 29/04/1953.

® Fotos com duas estrelas ocorrem quando o tema permite, como no encontro entre as estrelas do radio
Dircinha Batista e Camélia Alves (Cena Muda, v. 32, n. 50, 12/12/1952), ou para pontuar que as trés
estrelas Marilyn Monroe, Lauren Bacall e Bette Grable sdo da 20th Century Fox (Cinelandia, v. 2, n. 25,
2% quinz. nov. 1953). Esta Ultima imagem cumpre a fungdo de realizar a publicidade do filme Como
agarrar um milionario (1953) de Jean Negulesco, mas sem cita-lo. Ha ainda as imagens de lancamento,
como do filme The I don’t care girls (1953), de Lloyd Bacon, com Seymour Felix, Bette Onge, Jane
Howorth e Meredith Leads na capa de Cena Muda (v. 32, n. 16, 17/04/1952).
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de forma unitaria. Suas dimensfes sdo diminuidas para compartilhar o espago visual,
quase na fronteira da representagdo imagética do star system.

As capas sdo para os grandes galds, ndo para os comediantes, com algumas
excecdes, como Oscarito em Cena Muda. Durante os primeiros meses de 1952 néo
havia a indicacdo do nome da estrela na capa, como se o fa conhecesse a todas, ou
tivesse tal obrigacdo, como acontecia durante a década de vinte.

Em Cena Muda, nem sempre as estrelas da capa apareciam nas reportagens ou
notas. As vezes sequer apareciam nas folhas internas. Depois de alguns meses de
existéncia, Cinelandia passa a relacionar as primeiras paginas com as principais
reportagens, padrédo copiado na publicagdo concorrente nos anos seguintes. Algumas
vezes a atriz da capa aparecia numa na edicdo seguinte de Cena Muda em alguma
reportagem. Em todos estes casos, a primeira pagina cumpria a funcdo de publicidade
das proximas estréias ou de vitrine do préximo namero.

A maior quantidade de capas é dedicada de longe as atrizes. Para Edgar Morin, o
rosto da mulher reina sobre as capas das revistas porque ndo existem setores
especificamente masculinos na cultura de massa. A imprensa ndo-feminina também néo
é masculina, ela é feminino-masculina porque o essencial € o modelo identificador da
mulher sedutora. Os valores projetivos ndo-femininos envolvendo violéncia ndo podem
se realizar na vida. Por isso, sdo afastados para a projecdo devido a sua polaridade
negativa. (Morin, 1962)

Quanto a vestimenta, as mudancas sao lentas e graduais. Em Cena Muda, grande
parte dos atores veste terno. As mulheres usam vestidos ou saias, mas com grande
incidéncia de maiés. Em Cinelandia o padrdo ja é um pouco diferente desde seu
nascimento, com roupas menos sociais, refletindo a nova tendéncia da moda *. Pouco a
pouco, aumenta a quantidade de roupas esportes, assim como a de jeans. As camisetas
continuam raras, apenas para 0s transgressores de regras, como Marlon Brando e

Montgomery Clift, abordados em outro tdpico.

* James Laver (1989) mostra que a moda da década de cingiienta foi a época da sofisticacdo. A idéia era
se contrapor ao racionamento de tecidos e estilo militar dos anos 40. A sofisticacdo tinha por motivo
indicar que as mulheres gastaram muito tempo para ter um aspecto perfeitamente cuidado. Fora de Paris,
as mulheres faziam uma revolugéo jovem. Muitas delas queriam criar sua propria roupa, ao contrario do
luxo vigente. Contudo, a grande demanda de roupas jovens ndo foi atendida de imediato. A indistria do
prét-a-porter tornava-se forte, mas sé nos Estados Unidos ela avancava no sportwear. O look esportivo
ndo tinha se firmado na Europa, apesar de ser popular nos Estados Unidos. S6 em 1960, a moda passa a
ter como modelo para composicao os adolescentes.
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No geral, os dois veiculos ndo se preocupavam em veicular fotos que néo
envolvessem o glamour. Quando uma atriz teve o vestido rasgado, torceu o pé e quase
guebrou o dente durante filmagens de um beijo, a foto de Cinelandia ndo revelou o
momento exato, ou a atriz enfaixada, porque contrariaria as regras da fotogenia. A foto
utilizada ¢é de divulgacdo. N&o ha imagens do que é dito, porque apenas 0 mundo do
glamour é relevante.

Podemos dividir as categorias de construcdo imagética da estrela em quatro
categorias: as fotos de cena e/ou os posters, as fotografias posadas, as posadas
simulando flagrantes, e por ultimo, os instantaneos. Essas categorias sofrem ainda a
diferenca na composigéo entre Cena Muda e Cinelandia, ndo so de lay-out, mas do tipo
de construcdo de um determinado estrelismo, condicionando uma percepgdo mais ou
menos proxima do idolo.

Nas fotos de cena, sdo escolhidos em geral os momentos com o par romantico.
Ha ainda as fotos do elenco em tableau, prevalecendo os momentos de maior
dramaticidade. A maioria privilegia o close up, mas algumas delas estdo em plano geral.
Ja 0s posters prescrevem 0s mesmos momentos das capas, porém utilizam mais o0s
planos gerais para mostrar a estrela em sua totalidade visual. Os posters de Cena néo
sdo para qualquer ator, em cada edicdo ha no méximo dois, mesmo no caso de
aspirantes a estrela. Em Cinelandia ndo ha tamanha preocupagdo em publicé-los porque
hé diversas fotografias coloridas vazando os espacgos delimitados, cumprindo a mesma
funcdo. Poucos atores brasileiros sdo contemplados com posters em Cena.

Nas fotos visivelmente posadas, ndo h& preocupagdo de denegar os fins
publicitarios. Nas fotos de publicidade, a estrela fita a cadmera, faz poses e sorrisos,
insinua olhares para a cdmera. Neste tipo, a estrela se mostra gratuitamente aos fas.

Ja as posadas simulando flagrantes sempre se prop6em a revelar um pequeno,
mas relevante segredo ou intimidade da estrela. Este tipo de imagem é facilmente
percebido como construido nos estadios. S0 imagens muito recorrentes em ambas

revistas.
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Imagem 5- Anne Baxter °

Imagem 6 a 7 - José Lewgoy

Estas séo tipicas imagens de simulacdo de flagrante. A legenda da primeira
imagem tenta provar um flagrante. Anne Baxter ' tomava café na cama de camisola,
com uma torrada na méo, quando foi chamada para substituir a atriz do filme A tortura
do siléncio (1953), de Alfred Hitchcock. A ilustracdo funciona como uma novelizagédo
daquele momento apreendido pela simulag&o. Por outro lado, existe também o apelo do
corpo que se mostra para um publico masculino. No cinema brasileiro ha diversas

destas fotos, como a imagem acima de Lewgoy na cama ou escolhendo um livro.

® Cena Muda, v. 32, n. 41, p. 13, 10/10/1952. Esta foto foi coletada na internet do site do Lasar Segall,
por este motivo esta com resolucdo mais baixa. O mesmo ocorreu com as imagens n. 28, 31, 42, 47 e 49.
® Dines, Alberto. O vildo Lewgoy é boa praca. Cena Muda, v. 32, n. 42, p. 4-5; 34, 17/10/1952.

" Cena Muda, v. 32, n. 41, p. 13, 10/10/1952.
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Apesar de ficar clara a simulacdo, o interesse dos leitores certamente néo iria diminuir
porque o idolo representa a si mesmo nos detalhes diérios. A partir destas simulacdes, o
publico pode imaginar como seria a realidade intima da estrela, fazendo os mesmos
gestos sem a presenca do fotografo. Dentro desta categoria, ha também as
representacOes das estrelas supostamente distraidas ou olhando em direcdo do infinito.
Apresentadas também como flagrantes. Imagens estas também bastante comuns,
especialmente em Cena, por usar material de release.

N&o ha davida que a categoria de fotografia mais utilizada em ambas as revistas
sdo as posadas, ou as posadas simulando flagrante, porque as revistas de fas ndo deixam
de ser 6rgdos de geracdo do star system. A diferenca € que Cinelandia recorre mais a
outro esquema, raro em Cena Muda: os momentos de instantaneidade, tratados como
flagrantes reveladores.

Cena Muda ndo contava com um grande acordo internacional para publicar
fofocas sobre as estrelas estrangeiras. Utilizava geralmente material dos estddios.
Raramente conseguia alguns instantaneos. Geralmente estas fotos sdo as da coluna da
correspondente brasileira de O Cruzeiro, Dulce Damasceno de Brito. Contudo as
ilustracdes geralmente tém tamanho pequeno ou médio, provavelmente uma opcao da
publicacdo para encaixar uma quantidade maior de fotos, uma vez que o lay-out da
mesma coluna em O Cruzeiro era diferente. Cena conseguia alguns instantaneos na
cobertura aos assuntos brasileiros, atores nas festas, premiagdes, como a de Emilinha
como Rainha do Radio.

i, ':_ i i,
Imagem 8 - Mary e Emilinha °

8 Correa, Otton. O radio paga uma divida a Emilinha. Cena Muda, v. 33, n. 8, p. 22-4, 18/02/1953.
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Imagem 9 — Grande Otelo °

O nudmero de instantdneos ndo era grande, concentrava-se na cobertura
institucional de festas ou de estréias. No cinema estrangeiro, era rarissimo, porque a
revista utilizava em demasia material de divulgacdo dos estidios. Um dos raros
momentos de flagrante de Cena Muda é o casamento de Grande Otelo, com 0s noivos
olhando para tras espantados e um pouco irritados.

Na instantaneidade sobre as estrelas estrangeiras reside a maior diferenca da
cobertura de Cinelandia. Os instantdneos sdo batidos em restaurantes, boites ou nas
estréias de filmes. Supostamente as fotografias teriam sido tiradas a revelia dos atores
ou sem que estes o percebessem. Na verdade, estas imagens sdo mais instantaneos do
que flagrantes, porque nem sempre ha algo revelador. Contudo, séo tratados como
flagrantes porque revelam as estrelas em sua vida mediatica. H4 quantidade bem menor
de flagrantes do que de instantaneos. De fato, os instantaneos vistos como flagrantes

referem-se a pequenos acontecimentos, importantes para os fas, como os dois abaixo:

® Grande Otelo casou de surpresa! Cena Muda, v. 34, n. 33, p. 21-22, 27/10/1954.
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Imagem 10 — Frank Sinatra e Ava Gardner *°

Imagem 11 — Cornel Wilde e Jean Wallace **

As fotos acima pertencem a secdo de fofocas. H& centenas deste tipo. Elas
congelam momentos importantes para saciar a curiosidade dos leitores. Na maior parte,
0s atores estdo sentados a mesa ou conversando em festas, fazendo gestos, mimicas ou

19 parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 1, n. 2, p. 38,

junho 1952.
11 parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 1, n. 4, p. 18,

agosto 1952.
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rindo. E evidente o acordo entre fotografos e artistas, porque se tratam de locais
badalados, notoriamente cheios de repdrteres. Embora haja um pré-acordo em aceitar se
expor aos fotografos, estas imagens possuem um tom de flagrante e instantaneidade,
diferente das fotos das festas brasileiras. Isso porque se consegue apreender momentos
como os da foto acima, de Frank Sinatra bebendo num canudinho, ou Cornel Wilde
consertando o vestido da esposa Jean Wallace. No caso brasileiro, os famosos apenas
conversam. A diferenca aqui € um flagrante ndo num momento institucional de estréia,
como havia em Cena, mas em festas particulares, boites ou restaurantes.

A impressdo dada é de adentrar na intimidade das celebridades. Ndo se consome
um segredo, mas mesmo que a foto nada revele, é possivel ver o suposto sorriso
“verdadeiro” da atriz, ndo o da interpretacdo da personagem ou do material de estudio.
Era muito dificil o acesso pelo publico de imagens que revelassem como a atriz
fotografa sem muitos flashes, como olha as pessoas a sua volta ou como estava vestida
no cotidiano. Tais fotos permitem partilhar de um momento que se perderia para
sempre, ndao fosse o trabalho do fotografo. Para Cinelandia, esta cobertura dos
instantaneos fez toda a diferenca em relagdo a sua concorrente. Ha uma diferenca
patente nesta revista. Por um lado, as fotos de flagrantes e/ou de instantaneo nas sec¢oes
de fofocas. De outro, as imagens posadas ou simulando flagrantes nas reportagens. Ha
uma defasagem deste tipo de instantaneo na cobertura ao cinema brasileiro, em relagédo
ao grande namero de imagens das atrizes em Hollywood.

Comparando-se os instantaneos das duas publicacdes com a de O Cruzeiro e
Manchete hd um claro desnivel pelo grau de insisténcia. Na cobertura das estrelas
estrangeiras nas duas maiores revistas de atualidade do periodo, h4 imagens de Marilyn
Monroe ndo em festas particulares, mas em shows. E possivel vé-la em movimento, as
vezes em poses comuns, pega de surpresa, abrindo a boca ou se movendo *2. Em
Cinelandia raramente havia destas imagens. No cinema brasileiro vale o mesmo
pressuposto, embora em nimero diminuto. Em Cruzeiro, ha, por exemplo, uma imagem
de Fada Santoro dangando capoeira com José Lewgoy .

A cobertura jornalistica copiada por Cinelandia nascia nos Estados Unidos nos
anos trinta. Alexander Walker (1970) mostra que os jornalistas americanos nos anos
vinte ndo tinham sensibilidade para tratar de algumas questdes; perspectiva diferente

dos ingleses. H4 um aumento na quantidade de reporteres cobrindo a meca do cinema

12 Manchete, v. 103, p. 28-9, 10/04/1954.
13 22 semana do Cinema Brasileiro. O Cruzeiro, v. XXVI, n. 41, p. 100-5, 24/07/54.
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na nova década. Em 1920, ndo eram mais do que algumas dezenas. Em 1930, havia 300
jornalistas para 150 estrelas, aléem de 80 correspondentes estrangeiros. Estes novos
reporteres alteram a configuracdo da cobertura de Hollywood. Acreditavam que as
pessoas ndo queriam mais as historias e fofocas plantadas pelos estidios. A ordem era
sair das redacGes para competir pelas histdrias desconhecidas e sensacionalistas. Uma
das principais ordens era tirar muitas candid pictures, ou seja, as fotos sem permisséo
da pessoa fotografada. Os estudios logo reclamaram daqueles que os invadiam e
utilizavam o transporte interno, na tentativa de obter favores, adentrar e parar os sets de
filmagem e usando de chantagem contra as estrelas para evitar possiveis publicacdes.
Num primeiro momento, logo com a chegada do som, os reporteres foram banidos dos
estudios. Os contratos impediam os atores de conceder entrevistas para evitar trazer a
baila um comportamento ruim ou indesejado por parte dos mesmos. A publicidade teve
assim, papel de censor em 1930.

O ultimo ponto a ser observado na diferencga entre as categorias fotograficas é a
comparagdo dos instantdneos de Cinelandia e as imagens posadas de Cena Muda
focadas sobre os mesmos atores é que se estabelece o maior disparate entre as duas
representacdes do estrelismo.

Imagem 12 - Casal Stewart Granger/Jean Simmons no camarim em Cena Muda **

14 Cine mundial. Cena Muda, v. 32, n. 37, p. 14, 12/09/1952.

114



PARA OS: GRANGERS 1SSO E' AMOR

o importa que
e Hollywood sejaen .
contideradn locon, s

o tirana e @ mértin vile

|5 Far DA TEITLIN

Imagem 13 - Casal Stewart Granger/Jean Simmons na piscina em Cinelandia *°

Imagem 14 a 15 -Tony Curtis/Janet Leigh *® e Tony Curtis segura Janet Leigh no colo *".

Em Cena Muda, os momentos de enlevo amoroso séo constantes e produzidos
de maneira artificial em cada detalhe, como se vé na foto abaixo em que Jean Simmons
vai visitar seu marido Stewart Granger no set de filmagem . Os dois se entreolham de

forma apaixonada com xicaras na mao, no espa¢o mindsculo do camarim movel. O

1> para os Grangers isso é amor. Cinelandia, v. 3, n. 51, p. 40-1, 22 quinz. dez. 1954.
16 0 mais doce romance de Hollywood de todos os tempos. Cena Muda, v. 33, n. 18, p. 4-5, 29/04/1953.

7 parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 2, n. 10, p. 8-9,
fev. 1953.

18 Cine mundial. Cena Muda, v. 32, n. 37, p. 14, 12/09/1952.
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sorriso soa artificial, assim como 0 gesto da esposa sorrir para 0 marido e acariciar o
cachorro a0 mesmo tempo. Um instante dificil de se fotografar, supostamente
apreendido por um fotégrafo num “flagrante”.

Essa imagem mostra quanto o amor em Cena Muda é doce e idilico. Pode ser
sintetizado na outra fotografia em que Tony Curtis olha de maneira apaixonada e
romantica para sua esposa Janet Leigh *°. Os dois est&o distantes um do outro. O titulo é
sugestivo: O mais doce romance de Hollywood de todos os tempos. A fotografia é de
release. A encontramos numa outra publicacdo americana %°. E exatamente esse tipo de
representacdo que a cobertura de Cinelandia altera.

Na primeira imagem de Cinelandia, o mesmo casal Granger diverte-se na
piscina. Stewart na prancha beija Jean Simmons dentro da 4gua %*. Um instante posado
sob a forma de flagrante. Contudo o lay-out € moderno. A imagem ocupa a maior parte
da pagina. O texto apenas é acompanhamento. A foto seguinte é a de Tony Curtis

segurando sua esposa Janet Leigh no colo %

Esta imagem é fundamental para
entendermos a diferenca entre a representacdo visual do estrelismo das duas revistas. H4
aqui um momento que se mostra como real; apreendido em alguma festa. Apesar de ser
uma foto posada simulando flagrante como a de Cena, ha uma sutil diferenca. A esposa
parece entretida na situacdo, enquanto Tony Curtis ndo se preocupa com a fotografia,
certamente por estar num local lotado de fotografos. Ao contrario, fita a camera. A
revista ndo esconde na legenda trata-se de um evento plantado quando explica a
situacdo: “Tony Curtis carregava no colo a sua esposa, Janet Leigh, quando entrou no
palco para bancar o0 magico numa festa a que os dois compareceram.” Mesmo com a
confissdo do interesse por parte da revista, ha uma diferenga. A imagem tem mais peso
do que a explicitacdo da publicidade da legenda. H4 um movimento de instantaneidade
na fotografia, mostrando como o ator realmente carregou sua esposa, deixando
transpassar até um detalhe indiscreto. Ao levantar Janet Leigh, permite ao leitor
vislumbrar grande parte de seu corpo.

Esta cobertura aos instantaneos de Cinelandia fez a diferenca porque Cena

Muda nédo tinha como ter acesso a estes instantes. E € exatamente este tipo de

19 0 mais doce romance de Hollywood de todos os tempos. Cena Muda, v. 33, n. 18, p. 4-5, 29/04/1953.
20 Encontramos a mesma fotografia na revista Picturegoer: film annual for 1954-55. Chappell, Connely.
Picturegoer: film annual for 1954-55. Picturegoer: Londes, 1955. A cobertura fotografica deste anuério
(dedicada a fotonovelas e sinopses) utiliza fotos muito semelhantes as de Cena Muda, claramente de
release, diferente dos momentos de intimidade conseguidos por Cinelandia.

2! para os Grangers isso é amor. Cinelandia, v. 3, n. 51, p. 40-1, 22 quinz. dez. 1954.

22 parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 2, n. 10, p. 8-9,
fev. 1953.
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instantdneo o0 mais precioso ao fa. A necessidade do leitor de possuir algo do idolo ou
apreender e congelar estes momentos descritos acima tem relacdo com a experiéncia
efémera do cinema. Este dificulta aprisionar as imagens e os idolos. O espectador que se
relaciona aos filmes de estrela é considerado por Laura Mulvey como possessive 2. Para
ele, a imagem da atriz esta sempre perdida, devido ao movimento do cinema. Nunca ha
satisfacdo completa no cinema porque ndo ha tempo para apreender as imagens;
diferente da fotografia que possibilita a posse. Para sanar esse desejo de deter a imagem
do astro, a industria filmica criou dois mecanismos. O primeiro é chamado de delayed
cinema. Trata-se de uma tecnica utilizada especialmente pelos filmes melodramaticos
norte-americanos para congelar por alguns segundos a imagem da intérprete para
contemplago. E um atraso proposital na seqiiéncia filmica. Nestes instantes, a estrela
faz pose para ser admirada por seus espectadores. Aliado ao congelamento, a
contemplacdo torna-se mais presente porque também € focada nos close ups, na
performance e na capacidade da intérprete de fazer poses para a camera. Dai a
importancia das fotografias congeladas das atrizes, cartazes de filmes e dos posters,
presentes também nas revistas de fas. E este o segundo mecanismo que cumpre a
mesma funcao de permitir ao espectador congelar a imagem perdida na memoria.

Para tornar mais clara a teoria do delayed cinema, trazemos um exemplo citado
por Mulvey. A cena inicial de Imitagdo da Vida (1959), de Douglas Sirk. A personagem
vivida por Lana Turner € uma mulher divorciada com uma filha para criar. No inicio do
filme, a mde procura a filha desaparecida em uma grande multiddo. Estd muito
apreensiva numa escadaria, sem se preocupar com sua aparéncia fisica. Usa roupas
comuns. No discurso, a mulher pouco liga para seu apelo sensual, mas as imagens
revelam o contrario, misturando a personalidade atribuida a atriz, como mulher elegante
e glamourosa. Num plano muito rapido, um homem a fotografa, mas aparentemente a
mée zelosa nada percebe. Contudo, se a cena for revista em baixa velocidade, fica
evidente que a personagem ndo s6 congelou seu movimento para ser contemplada pelo
fotografo e espectadores, como fez uma pose para a fotografia. S&o estes momentos de
contemplacéo a que Mulvey se refere.

A imagem da estrela, como a da personagem de Lana Turner, possui uma

existéncia interna e externa a performance porque existe uma ambivaléncia entre elas:

2% para Laura Mulvey, o desejo de posse do espectador possessivo faz com que ele assista ao filme
dezenas de vezes. Fato relacionado a teoria de Freud no prazer da repeticdo, como, por exemplo, o da
crianga que relé a mesma historia diversas vezes. A diferenca entre o possessive spectator e o pensive é a
postura ou fruicdo que o espectador resolve ter diante de um filme.
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no filme se contempla ao mesmo tempo ndo sO a personagem, mas principalmente a
artista. O delayed cinema se encarrega deste jogo quando possibilita uma ampliagédo do
status iconografico da estrela, misturando a performance ficcional interna e externa,
porque quem faz a pose para contemplacdo € a atriz e a personagem.

No caso do cinema brasileiro do periodo, A dupla do barulho (1953), de Carlos
Manga utilizou o delayed cinema sob a forma de parddia ao universo das estrelas de
cinema e das revistas de fds. Na trama, Oscarito e Grande Otelo ap6s algum tempo de
sucesso, entram num hotel. H& diversos jornalistas esperando alguém. Os dois,
deslumbrados com a fama recente, supdem que sejam eles.

Os jornalistas se levantam com maquinas fotogréaficas em punho, quando a dupla
entra. Um deles exclama: “pessoal, sera que é ele?”. A frase é suficiente para Oscarito e
Grande Otelo, acompanhados de suas namoradas, pararem como “estatuas”, fazendo
uma pose congelada para a imprensa; como aspirantes a starlets. Grande Otelo
empolgado, diz “a imprensa!” e Oscarito completa “olha o passarinho”.

Este congelamento na imagem, referente ao delayed cinema, em que cada um
deles fez uma pose comica diferente, como um tableau, foi aqui ironizado no que de
mais caracteristico ha sobre a pose da estrela.

Contudo, os jornalistas passam por eles para fotografarem o hdspede ilustre;
recém chegado. Como um aspirante ao estrelato, Grande Otelo tenta ainda atrair a
atencdo dos jornalistas: “o negocio € aqui”, frase nem sequer ouvida pelos reporteres.
Otelo considera o fato uma falta de consideracdo, enquanto Oscarito pensa ter chegado
Getulio Vargas, tal o agitamento.

Ja no filme E proibido beijar (1954), de Ugo Lombardi, a parodia ironiza
também as revistas de fas. A personagem de Tonia Carrero finge no comeco da trama
ser uma atriz norte-americana, rival de Rita Hayworth. Um jovem reporter (Mario
Sérgio) encarregado de cobrir o desembarque da verdadeira estrela, por acaso entra em
contato com a farsante. Cai na enrascada da moca, e a leva embora do aeroporto
pensando ter dado um grande furo de reportagem. Para conseguir hospedagem, a
suposta atriz concorda em conceder uma entrevista a ele, apesar de declarar odiar

jornalistas **. A confusdo toda se instala porque o repérter “da coluna elegante” mal

2% 0 édio aos jornalistas é manifestado diversas vezes pelas estrelas estrangeiras nas revistas consultadas.
No universo representativo dos filmes brasileiros do periodo, os astros e 0s mortais também ndo gostam
de entrevistas e da imprensa. No filme Apassionata (1952), de Fernando de Barros, a famosa pianista
odeia os textos publicados na imprensa sobre sua vida. Em Uma pulga na balang¢a (1953), de Luciano
Salce, os ricacos fogem da imprensa para ndo serem fotografados pela imprensa na festa promovida pelo
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reconhece a fisionomia das grandes estrelas. Despreza seu trabalho. Quer se dedicar a
um jornalismo mais sério, o da “crénica negra”, ou seja, a reportagem policial. H& um
desmerecimento evidente em relagdo aos jornalistas que cobrem fofocas ou colunas
sociais. A legitimidade da profissdo ndo é alcancada por estas vias do jornalismo.
Porém, o repdrter ndo sabe conduzir uma entrevista. Comete algumas gafes e sem ver
utilidade para o seu precioso Manual do perfeito entrevistador, o coloca de lado. A
suposta estrela June Lindsay, vendo a inexperiéncia do rapaz, resolve ajuda-lo. Propde
ditar as perguntas e as respostas. Neste momento, ela se transveste de duas personagens.
A primeira, da entrevistadora, em tom sério e obsequioso. A segunda, da estrela, em
tom afetado, zombeteiro, que o0s espectadores percebem mentirosa, menos o
protagonista. As perguntas feitas referem-se justamente ao universo das entrevistas das
revistas de fas. A farsante afirma ter entrado para o cinema por “vocac¢do”, rindo
bastante ao proferir esta palavra. Pergunta a si mesma como ganhou seu primeiro
“Qscar” (sic) e no tom comum as entrevistas da época, afirma ter sido aos dezoito anos,
dizendo ter sido muito facil ganhar o famoso prémio da Academia. “Foi um
imprevisto”, conta em tom de desdém, como se pouco importasse a estatueta. Teria ido
substituir a atriz principal, acometida por uma doenca.

O filme de Ugo Lombardi faz entdo uma referéncia a uma das perguntas mais
presentes nas entrevistas das revistas de fas sobre os inumeros atributos das estrelas. Na
cena do filme, quando questionada sobre suas preferéncias, a farsante responde: “ah, eu
adoro verde, a vida doméstica, as arrumagdes da casa, (???)%, sei cozinhar. Gary
Cooper e Charles Boyer acham que eu sou a melhor dona de casa de Hollywood.”

Uma das ultimas perguntas que a falsa atriz faz a si mesma se refere a pratica de
esportes, muito citadas nas revistas de fas, como parte da perfeicao das estrelas. Em tom
de deboche despercebido pelo jornalista, a personagem declara fazer “patinacdo, muito
passeio a pé, muita ginastica pela manhd, corrida, equitacdo, automobilismo, patinagéo e
alpinismo trés vezes ao ano, basketball também, jui jitsu...” A protagonista iria
continuar a lista, mas o reporter afirmou ja ter o bastante, sem se questionar sobre a
veracidade das palavras. Age como uma maquina de escrever. Enquanto profere essas
frases, podemos contemplar a beleza da diva despindo-se enquanto fala, com destaque

especial as pernas. Ha dois movimentos concomitantes. Ao mesmo tempo ridiculariza-

chantagista na prisdo. E finalmente em Nadando em dinheiro (1952), de Abilio Pereira de Almeida, o
rep6rter chantagista quer dinheiro para publicar matéria sobre Izidoro (Mazzaroppi) que ficou rico.
% Inaudivel na verséo consultada.
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se na fala o star system vinculado as revistas, mas nas imagens se apela para a lei dos
tipos, fotogenia e contemplagdo do corpo da estrela.

A entrevista é publicada e a farsa, revelada porque a verdadeira estrela nem tinha
desembarcado no Brasil. Cenas depois, Lindsay inventa estar em perigo para justificar a
invencdo. Chega a dizer que a falsa entrevista foi uma forma de ajudar o reporter a nao
perder o emprego. Por fim, declara: “as entrevistas sdo todas iguais”, como se 0
jornalista tivesse a obrigacdo de conhecer os métodos de sua profissdo. A visitante se
instala no apartamento porque nao tem para onde ir. Com fome, o reporter pede que ela
cozinhe, mas a intrusa mal sabe abrir uma lata. Quando o reporter questiona seus dotes
culinarios ausentes, ela retruca ndo ter dito saber cozinhar. Era a atriz estrangeira que
sabia cozinhar, mas enfatiza: “talvez ela também tenha mentido”. Ao professar estas
palavras, condena de forma mais direta as falsas entrevistas divulgadas nas revistas de
fas. Ou seja, até o universo da parddia dos filmes brasileiros da época ridicularizava o
material de publicidade das publicacdes de fas.

As revistas de fas podiam apenas trazer as fotografias para possibilitar ao leitor
possuir a imagem da estrela, mas ndo tinham como apreender o delayed cinema em sua
totalidade %. A tentativa de transmitir estes momentos de congelamento nas duas
publicagdes ocorria nas fotografias com cenas dos filmes em série, principalmente nos
momentos romanticos. Certa vez Cena Muda tentou apreender na matéria O beijo e a
censura®’ fotos na mencdo e concretizacdo do beijo entre Elisabeth Taylor e
Montgomery Clift no filme Um lugar ao sol (1951), de George Stevens. Os beijos vém
em série, cronometrados por segundos que aproximam a estrela e o astro, como para
trazer ao leitor as imagens perdidas do filme. Refletem a vontade de rever a cena.
Assim, o instante do happy end tdo rapido nos filmes era congelado ao leitor.

Estas imagens de momentos de beijos, as quais os espectadores querem ver a
exaustdo, se unem a representacdo da estrela com outra categoria de fotografia. S&o os
instantes de concretizacdo da felicidade, agora das estrelas, que transferem a vida
ficcional de felicidade da personagem para a vida mediatica das atrizes. Focaremos no
proximo item os modos de construcdo da felicidade por via da ética do lazer. Apesar de

as estrelas serem as mensageiras da felicidade, os instantes de felicidade dos filmes e a

%% Nas novelizag6es de Filmelandia mais & frente fica cada vez mais comum congelar cenas do filme para
realizar sinopses.

1o beijo e a censura. Cena Muda, v. 32, n. 3, p.22, 17/01/1952.
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contemplacéo da beleza da estrela ndo sdo suficientes para provar este pressuposto. E

preciso mostrar a felicidades no Olimpo.

2.1.1. Construcao do mito da felicidade

Imagem 16 a 18: Eva Wilma/John Herbert %, casal Eliane Lage e Tom Payne % e atores de Floradas na
Serra

A vida do idolo é constituida de prazeres, simbolo mor da felicidade. Assim, em
Cinelandia multiplicam-se os momentos para provar aos leitores o quao maravilhosa é a

vida da estrela, concretizando os desejos dos leitores de alcancarem esse patamar pelo

%8 |dilio no Arpoador. Cinelandia, v. 3, n. 47, p. 34-5; 67, 22 quinz. out. 1954.
2% Aguiar, R. Werneck de. A fortaleza dos Paynes. Cinelandia, v. 3, n. 32, p. 30-1; 66, 12 marco 1954.
% Andrea, Zenaide. Um simples caso de crise. Cinelandia, v. 3, n. 41, p. 38-9; 58, 22 julho 1954.
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duplo. Os momentos de irrupcéo da felicidade acentuam-se em Cinelandia a cada ano.
As fotos dos atores em praias ou jardins, brincando ou rindo entre amigos, ocupam boa
parte das fotos. Geralmente hd as fotos para contemplar a beleza da artista,
acompanhadas dos momentos de felicidade. Nos casos citados acima, os fotdgrafos
conseguiram reproduzir os momentos de felicidade sobre as atrizes estrangeiras para o
cenario brasileiro, em momentos de instantaneos e/ou posados bem feitos.

Eva Wilma, a primeira da fotografia, ainda era uma novata no ramo, ao lado de
seu futuro marido John Herbert, também em inicio de carreira. Na época de crise da
Vera Cruz, Cinelandia passa a cobrir com maior destaque os momentos de prazer dos
atores brasileiros. Afinal hd muito tempo disponivel. Assim a crise patente do cinema
nacional é convertida em felicidade idilica. Vale 0 mesmo para o amor de Eliane Lage
com o diretor Tom Payne. A imagem mostrada acima € um exemplo da concretizacédo
da felicidade. Com Eliane fitando o fotdgrafo, temos uma foto visivelmente posada
centrada sob o 6cio de uma vida idilica num sitio. A paisagem ndo poderia ser mais
bucolica: na rede a esposa meiga e idealizada vive a felicidade conjugal com o marido.

A terceira foto € mais reveladora porque esta centrada sob o ambiente de
trabalho. Nesta fotografia se opera a transformacdo dos momentos de trabalho para os
de prazer. A imagem é das filmagens de Floradas na serra (1954), de Luciano Salce.
Os atores conversam de maneira animada. Outros estdo contemplativos. Ha o amor
conjugal de Ilka Soares e Anselmo Duarte, as conversas entre amigos de Cacilda
Becker, Jardel Filho e a mesma llka. Apesar de a imagem remeter a diegese do filme, no
caso as cadeiras onde os tuberculosos se sentam, o momento é de alegria. O mais
importante é a felicidade dos atores, ja que a faléncia da Vera Cruz é tratada na
manchete como Um simples caso de crise. Nao se vé nenhum tipo de apreensdo dos
atores nas fotografias, s6 bons momentos da filmagem, mostrando a insignificancia da
dita crise, chamada de simples “caso”, sem remeter a situacdo da cinematografia. A
matéria estd totalmente distante da realidade da empresa. Afinal o filme foi retomado.
Dessa forma, Cinelandia desvia os temas nao otimistas de seu universo imageético, nao
frisa a paralisacédo anterior da filmagem do filme, nem o ambiente de incerteza quanto a
finalizacao.

A construcdo imagética da felicidade é feita de momentos possiveis ao leitor,
como conversas entre amigos, amor conjugal, filhos, em jardins. Contudo, a
impossibilidade de felicidade surgiria no momento da concep¢do do ambiente de

trabalno como prazer. Mas isto também ndo € problema para a representacdo das
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revistas, porque ninguém trabalha nas fotografias. A vida dos atores € uma constante
hora do café. Até na crise do cinema brasileiro, eles se divertem, aproveitando a
paralisacdo das filmagens.

Estas matérias vendem a idéia de que sdo 0s pequenos momentos cotidianos o0s
importantes. Por isso, ha a necessidade de congelar essas ocasifes com fotos dos

instantes para aprisiona-los.

]

Imagem 19 - Piper Laurie e Rock Hudson

Ja na imagem sobre o cinema estrangeiro, a legenda de Cena sugere que Rock
Hudson e Piper Laurie parecem duas criancas grandes. Apesar da pouca idade, vale a
forma adulta de se vestir. Ndo h& grandes contravencfes na vestimenta. Rock Hudson
veste um terno, Piper usa salto alto, mas mesmo assim eles descem pelo corriméo da
escada. A comparacdo ao universo infantil deve-se a “espontaneidade” dos astros. A
foto de publicidade nos transpde ao universo da projecéo, de ser feliz brincando como
eles. Mas tudo se passa num set de filmagem, induzindo assim & vontade no espectador
de assistir ao filme para aprisionar momentos como aqueles. Fecha-se o ciclo da
projecdo via consumo publicitario.

Apesar de afirmar diversas vezes as dificuldades da vida dos atores, nas
fotografias ninguém parece fatigado. O maior volume de imagens em momentos de
lazer pode ser explicado pela necessidade da cultura de massa de ignorar os problemas
do trabalho e se interessar muito mais pelo bem estar do lar. Edgar Morin compara a

% Cena Muda, v. 32, n. 24, p. 06, 12/06/1952.
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cultura de massa a uma ética do lazer, da felicidade e do espetaculo, porque o lazer € a
suprema aspiracdo da vida e o local onde “a aspiracao a felicidade individual se torna
exigéncia”. (Morin, 1962: 69; 75)

Acreditamos que a representacdo do trabalho das estrelas pode ser descrito pela
ética do lazer de Morin. Contudo, Richard DeCordova (2001) tem diferente opinido,
analisando o surgimento do estrelismo nos Estados Unidos. Segundo ele, a estrela
mostra que a satisfacdo ndo vem do trabalho, mas fora dele, a partir do prazer e
consumo. Por isso ha imagens da familia. As matérias da década de vinte citadas pelo
autor mostram como 0s atores se divertem, e como gastam seus salarios. O autor
observou também um incitamento ao consumo de carros. Como a gasolina era cara em
1920, as estrelas possuiam os modelos mais exoticos de automdveis. Por isso, 0
principal hobby geralmente era dirigir. J& para Richard Dyer (1998), as imagens do
estrelismo podem ser vistas como versdes do sonho americano, organizadas em volta de
consumo, sucesso e de homens comuns.

Nas revistas pesquisadas, a irrupcao da felicidade ¢ mostrada no happy end dos
filmes. Porém para sanar o vazio da falta de acesso a continuagdo nos filmes, as
publicacdes deslocam o tema para a felicidade conjugal das estrelas, eternizando tanto
na ficcdo quanto na reportagem, o grande momento da felicidade: o beijo.

As fotos das estrelas com seus filhos sdo abundantes nas duas publicagGes. Tal
tipo de imagem parece ir contra a afirmacdo de Morin. Quando o tema é o imaginario
projetivo dos filmes, segundo ele, os pais, as criancas, o Estado e a religido sdo
exilados, assim como os temas familiares. O mais importante, de acordo com o autor, é
a relacdo do casal, a implicagdo entre os namorados: “O casal surge da dissolugéo da
familia, mas como fundamento do casamento”. (Morin, 1962:135) Contudo, na
transferéncia para a vida mediatica das celebridades nas revistas, a familia € reabilitada
como signo da felicidade. Assim, as criangas parecem tdo especiais quanto seus pais.
Visitam as mées nos sets de filmagem. Usando como recurso um fait divers para causar
efeito comico, Cena Muda chega ao absurdo de certa vez afirmar que um bebé fez “cara
de quem quer dar palpite” *. Por genética, os filhos dos olimpianos sdo tdo especiais
quanto seus pais. Estdo destinados ao sucesso. Ha mais de uma matéria ou poster com

0s irmdos estreantes dos famosos, convertidos em astros pela aproximagéo familiar.

%2 Criancas entre estrelas. Cena Muda. v. 32, n. 35, p. 7, 29/08/1952.
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Embora o espaco visual para tais fotografias seja menor, secundario como a presenca
das criangas.

Os textos que discorrem sobre a felicidade tematizam atores hollywoodianos.
Pouco a pouco, Cinelandia copia o padréo para os atores brasileiros. Nos artigos, ao
lado da aura do 6cio, existe também uma nocdo de merecimento, através do trabalho e
da luta anteriores, necessarios para alcancar o estrelato. Grande parte dos atores tiveram
uma vida de privagdes, enfrentadas com grande coragem. Eles merecem a felicidade
porque lutaram por ela. Ao contrario deles, as atrizes entram para 0 cinema por acaso.
Foram descobertas. Porque sdo especiais ndao precisaram procurar trabalho. Alguém teve
de pedir sua grande contribuicdo, fato repetido na representacdo do estrelismo
brasileiro. J& os astros admitem ter feito testes. As estrelas ndo imploram por emprego,
fazem testes por acaso, como uma denegacdo do interesse descrita por Bourdieu para
legitimar seu conteudo simbélico (Bourdieu, 2001).

Porém, em oposicao, quando os atores tiveram uma infancia abastada, ou melhor
ainda, quando possuem ascendéncia aristocratica, a revista os exalta: nobres que
preferiram se dedicar ao cinema *. Esta caracteristica ¢ reflexo da imprensa como um
todo, tal como analisou Muniz Sodré. A luta tendo a fama por resultado transforma-se
em uma mensagem para os leitores.

O uso de fotografias e textos para convencer os leitores da felicidade dos atores
ndo era apenas uma necessidade do star system, mas também uma das caracteristicas
das revistas. Muniz Sodré resumiu as caracteristicas das revistas a trés: sensacéo,
sucesso e relaxamento, através da técnica do encantamento do redator. O relaxamento
do leitor visa ao entretenimento, libertando os leitores de assuntos intelectuais. Assim, a
“logosfera do jornalismo de luxo é sempre exageradamente otimista ou idealizada”.
Esse otimismo é logicamente publicitario, ndo so pelas demandas da propaganda, mas
pela preferéncia das publicagcbes em ser um bom suporte publicitario a um bom
transmissor de informacdes, valorizando, a partir da denominagdo de Sodré, os angulos
“publicisticos da informacéo”. (Sodré, 1971: 44-52)

A construcdo da felicidade dos olimpianos tem um pressuposto importante: o it.
As atrizes sdo felizes porque possuem algo a mais: talento, dinheiro, simpatia, amor

conjugal, e especialmente beleza. A construcdo da fotogenia é de extrema importancia

% Segundo Muniz Sodré, pessoas de familias ilustres ou com laco aristocratico sdo noticia certa, a
qualquer pretexto. “A monarquia acabou-se ha muito tempo, mas o sangue azul é um venerado coagulo
social.” (Sodré, 1971: 50)
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para justificar o Olimpo de felicidades em que vivem. Geralmente s6 podem ser felizes
as mulheres tdo belas, como uma forma de merecimento. A fotogenia é, portanto, um
dos principais ingredientes para a criagdo de um universo magico e de encantamento

acerca do star system, mostrado no proximo item.
2.1.2. Fotogenia

Tanto em Cena Muda quanto em Cineléndia, a nocéo indicadora da fotogenia é
reduzida a beleza das atrizes, a partir do esvaziamento de seu significado. H4 uma
redundéncia na terminologia, porque um dos pressupostos para ser estrela é possuir uma
beleza acima das mortais, o it. Fotogenia confunde-se, portanto, com o conceito de
estrela, sendo seu principal atributo.

As imagens fotogénicas das atrizes em close up ** se encarregam de trazer o
mecanismo do delayed cinema para a representacao das revistas de fas. Ou seja, a partir
dessas imagens congeladas ha a contemplacdo da face humana. Mary Ann Doane
mostrou que a chave da fotogenia € o close up: “the estatic contemplation of cinema in
its uniqueness, (...).” (Doane apud Mulvey, 2006: 164) Na verdade, a fotogenia envolve
uma fusdo entre estética e fetichismo. A raiz destes filmes, tal como explicada por Laura
Mulvey, traz a fotogenia voltada a contemplacdo. O motivador do processo é
possibilitar prazer visual, uma vez que a atriz € apreendida como um icone sexual. A
erotizacdo da estrela a partir de critérios fotogénicos sera mostrada apenas mais a frente.

Nas revistas de fas, a fotogenia, tal como pensada pelas vanguardas européias
gue viam nela uma forma do especifico cinematografico, é reduzida a beleza, luxo e
juventude, como foi apontado por Ismail Xavier. Contudo, esta simplificacdo ndo foi
unico nas duas revistas pesquisadas. Ja estava presente em Cinearte. (Xavier, 1978)

A nocdo da fotogenia nasce ainda com os primeiros estudiosos de cinema. Ismail

Xavier mostra como 0s tedricos tentaram provar a capacidade da imagem

340 close up traz o desejo do leitor de parar o filme, porque ele quer apenas trazer o momento sincronico,
rejeitando a estrutura narrativa diacronica. O close up tratado como éxtase para Mary Ann Doane é uma
resisténcia a linearidade da narrativa. Traz a contemplagdo da estrela. Ja Alexander Walker (1970) frisa a
importancia do close up para o estabelecimento do estrelismo. O close up é uma quebra na representacéo
tradicional do palco, um jeito poderoso de estabelecer a unicidade do ator. E responséavel por suscitar uma
interpretacdo psicolégica por parte do pablico e transmitir a emocédo dos atores. De acordo com Richard
Dyer (1998), Bela Belazs considerava o close up parte fundamental do film medium, porque este revela a
vida e personalidade do individuo através da face humana. Dyer aponta que o close up ndo é apenas um
conceito transparente, mas social e cultural, relembrando as experiéncias com a face de Kuleschov.
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cinematogréafica dizer algo além da evidéncia denotativa. O objetivo era defender o
cinema como arte e provar sua autonomia, a partir da originalidade do novo cédigo
cinematogréfico. Tedricos franceses como Canudo, Delluc e Moussinac prenderam-se
ao conceito da fotogenia para provar o especifico do cinema na revelacdo das imagens.
Abria-se um novo problema, a partir do questionamento se a fotogenia estava na propria
coisa ou era produzida atraves da projecdo da imagem. Os elementos fundamentais néo
estariam no objeto filmado, mas nas operagdes de filmagem. Canudo, por exemplo,
defendia a fotogenia ndo como uma propriedade naturalmente visivel das coisas. Nao é
0 rosto que é fotogénico, mas a partir do tratamento da luz, a fotogenia se acrescenta a

% Ricciotto Canudo, Louis Delluc e Léon Moussinac lutaram contra o

imagem
deslumbramento de uma fotogenia, onde o importante é “ficar bonito”. Temia-se
também o dominio da vedete no cinema porque o principal ndo era a aparéncia do ator,
mas 0 modo de ilumina-lo e enquadra-lo.

E o temor se concretizou, trazendo ndo s6 o dominio da vedete, mas da confuséo
entre beleza e fotogenia. A contaminagdo da fotogenia pela beleza da estrela nasce
porque a fotogenia € uma qualidade de “sombra, reflexo e duplo”, analisada ja por
Edgar Morin *. A fotogenia da personagem na tela vaza para a da atriz, permitindo que
as poténcias afetivas da imagem mental se fixem na imagem da reproducéo fotogréfica.
O processo se conclui porque ha uma transferéncia das qualidades da imagem mental
para a imagem fotografada. (Morin, 1956: 38)

Assim, a fotogenia embute-se no processo de transferéncia via duplo. A carga
afetiva da personagem do filme se transfere para a reproducédo fotografica da imagem,
apreendida como a vida “real” da estrela, trazendo consigo ndo sé o duplo, mas como 0s
processos de transferéncia e de projecdo, Uteis as estratégias de aproximacdo com o
leitor.

A fotogenia traz um universo projetivo propicio a concretiza¢do do sonho de ser
bela como a estrela. Por isso, ela continua a ser divulgada a exaustdo em ambas as
revistas, mas como atributo relevante. A possibilidade da felicidade passa
principalmente pela necessidade de ser fotogénica e/ou bela. A beleza acima dos
mortais, o it, leva o individuo a conseguir alcangar a felicidade. Assim, a fotogenia é um
dos atributos mais importantes e invejaveis a se ter. A beleza e a felicidade se imbuem

de tal maneira, dificultando afiancar ao leitor se ela é feliz porque, além de todas as

% Para ver maiores detalhes, ler: Xavier (1978).
% para maiores detalhes, consultar Edgar (1956).
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qualidades, € bonita; ou se por ser bela, € feliz. Bondade e talento sdo importantes para
as revistas, mas a beleza é o primeiro pressuposto para alcangar o estrelato.

Contudo, para as intérpretes ndo belas, nem jovens, ressuscita-se como critério o
talento. Porém, nestes casos, as fotos e o0 espaco textual diminuem bastante, caso de
Bette Davis e Katharine Hepburn, consideradas feias. Quase a totalidade das capas é
para jovens belas. Embora a feilra possa também ser um ingrediente para a reportagem,
como foi 0 caso da matéria William Bendick, ator por casualidade *’. O titulo mostra
como sO a causalidade pode explicar o sucesso sem o ingrediente da fotogenia. Ele se
tornou ator por acaso, porque € feio. A feilra, neste caso, reforca o sistema do star
system. Quando o leitor se depara com a foto de Bendick, confirma como a beleza é um
atributo importante para os idolos.

A fotogenia das brasileiras tem outra funcéo primordial nas revistas de fas: fazer
“progredir” o cinema nacional. A beleza das atrizes nacionais deve estar no mesmo
padrdo que as estrangeiras. Tao importante como ter bons técnicos, o cinema brasileiro
precisa de estrelas a altura de Hollywood. Remetendo, na verdade, ao conceito da
importancia da fotogenia e da publicidade para o sucesso dos filmes ja presente na
revista Cinearte nos anos vinte, como atestam os trabalhos de Paulo Emilio Salles
Gomes (1974) e Ismail Xavier (1978). A fotogenia, assim como Ismail Xavier
demonstrou, presume a necessidade de um modelo aristocratico de perfei¢éo racial e
estética, elogiando-se a producdo de Hollywood. Ainda em 1925, Adhemar Gonzaga
acreditava em sua utilizacdo para a criacdo de estrelas brasileiras. Para Pedro Lima, a
beleza seria a base do cinema. Paulo Emilio Salles Gomes explica que a fotogenia se
ligava a publicidade, cuja base era o estrelismo. Cinearte procurava publicar fotos para
inspirar cartas dos leitores.

Cena Muda explicitou certa vez a necessidade da fotogenia para alcangar o
sucesso do filme brasileiro. Segundo o Juiz Bonzé, deve-se aproveitar a beleza fisica
congregada ao valor artistico. Sobre a heroina do filme brasileiro Destino (1952), de
Samuel Murkenson, vaticina a publicacdo que ela ndo deveria ter sido escolhida para o

papel devido a sua feidra:

“Nem todas as atrizes feias, angulosas e até antipaticas podem competir com Katherine
Hepburn. Esta é feia de doer nos gorgomilos de uma tartaruga; mas compensa a feilira com o
talento artistico. Por ora, meus senhores, vamos fazer o que os americanos fizeram no comeco de
Hollywood: aproveitemos a beleza fisica adaptada ao valor artistico, ou este aquela. Somente

37 Aragjo, Lionel. William Bendick, ator por casualidade. Cena Muda, v. 32, n. 24, p. 08, 12/06/1952.
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depois de estarmos donos do assunto, com uma industria firme e préspera daremos chance as
feias geniais. E atualmente todas as nossas feias sd0 mediocres. Nota dois bolos.” *®

Continuamente nas matérias sobre as atrizes brasileiras tenta-se provar quanto
sdo belas, criando-se uma idéia de paridade quanto a beleza entre artistas nacionais e
norte-americanas, num Olimpo comum. Algumas vezes Cena tenta afirmar a
superioridade das estrelas brasileiras, tal a beleza.

N&o discutiremos a configuracdo imagética da fotogenia nas revistas de fas,
dado que a mesma €é pensada nestes veiculos como o principal atributo do glamour,

tema do proximo topico.

2.1.3. Glamour

O glamour num sentido popular tem uma conotagéo de sofisticacdo, elegancia,
charme, luxo. A palavra nasceu ainda por volta de 1800, designando originalmente o
encantamento e aspecto magico, usado primeiramente pelos escoceses. Até nas
defini¢des do dicionério, os exemplos para definir o termo remetem as estrelas de
Hollywood. O sentido exato da palavra contém diversas nuances, tendo em comum a
sofisticacdo e, principalmente a atracdo exercida por esta pessoa ou objeto. Trata-se de
uma qualidade especial a causar fascinacdo, deslumbramento, encantamento porque se
transmite status, salde, sucesso, prestigio, ou beleza fisica. Todos esses atributos
conjugados transformam esse sujeito de atracdo em alguém especial. Ou seja, 0 conceito
se confunde com todas as qualidades criadas para a estrela de cinema, calcada nos
atributos da fotogenia. A estrela é especial, bela e tem sucesso. Afirmar que uma estrela
é glamourosa no fundo é um pleonasmo, porque ela tem de ser o glamour em pessoa;
sua personificagéo.

Em primeiro lugar, glamour designa num sentido popular a sofisticacdo, mas o
conceito se amplia nas duas revistas estudadas porque ha uma transicéo entre o artificial
e o natural nas fotografias. As fotos parecem situadas num momento de transigéo entre a
sofisticacdo e a simplicidade. A simplicidade aliada a naturalidade é considerada mais
um atributo da estrela: as belas por natureza ndo precisam de truques ou maquiagem,

embora ndo seja 0 que acontece na maior parte das imagens. Nas imagens, as atrizes

% Juiz Bonzé. Tribuna da critica. Cena Muda, v. 32, n. 28, p. 5, 11/7/1952.
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vestem shorts ou maids, mas em saltos altissimos. Batom e unhas costumam ser em
vermelho. Nenhum fio de cabelo deve estar desalinhado.

Com o glamour se mistura com o conceito de estrela, a cada pagina virada, as
duas publicacBes definem a exaustdo todas as atrizes como as mais glamourosas de
Hollywood ou do Brasil. Ter glamour é uma exigéncia editorial. O conceito nao esta
atrelado apenas a casacos de vison, altos saltos e brilhantes. Ainda h4 muitas fotos das
estrelas revestidas em peles, mas no geral esse tipo de imagem cede lugar a um novo
patamar de representacdo do belo, mais atrelado ao conceito de sensualidade, com as
pernas cada vez mais a mostra, em maids. Assim o glamour se mistura cada vez mais
com o conceito de atracdo fisica da estrela e sua capacidade de produzir sex appeal.

Lana Turner geralmente aparece envolta em peles, joias (geralmente brilhantes),
com os cabelos loiros perfeitamente penteados. Ja as fotografias das atrizes de maids ou
com roupas simples mostram ao leitor de maneira mais incisiva o it da estrela, porque
qguando se fotografa uma mulher simplesmente vestida, sem luxo, e mesmo assim ela
parece especial, o fato serve com prova para a revista de todo seu glamour. Nestes
casos, é possivel ver a atriz como um modelo de beleza a ser imitado, porque ndo ha
excesso de luxo. Um exemplo disso é uma matéria de Cena Muda, feita pelo estudio
para provar a beleza de Marilyn Monroe. A atriz veste um saco de batatas *°. O texto
busca causar espanto, como um fait divers de efeito de decepcdo porque logicamente a
atriz ndo usa um saco de batatas largo, apenas o tecido do saco de batata, transformado
num vestido justo, permitindo ver seu corpo, sem nenhuma deficiéncia quanto ao efeito
de beleza reproduzido. Isso porque o glamour ndo tem a ver necessariamente com as
roupas chiques, mas com a dimensdo da beleza e do it.

As imagens das estrelas desprovidas do excesso de luxo tornam o glamour um
conceito cada vez mais ambiguo no entendimento de seu significado. Geralmente as
atrizes glamourosas ainda sdo modestas, negando o atributo que as distingue. Contudo
nas fotografias fica evidente a atracdo fisica, beleza e a sofisticacdo, provando o
contrario ao leitor. A ambiglidade torna-se necessaria para que a leitora reflita sobre o
conceito, comparando imagem e texto. H& dois tipos de estrelas quanto a admissao do
glamour. As primeiras negam té-lo. Afirmam apenas sua natureza mortal cheia de

40

afazeres. Ava Gardner ™ nega ter glamour porque trabalha 13 horas, além de ter

% A vida é melhor assim. Cena Muda, v. 34, n. 16, p. 15, 17/04/1954.
00 fascinio de Hollywood - o glamour por Ava Gardner. Cena Muda, v. 32, n. 22, p. 4-5; 30,
29/05/1952.
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obrigacdes domésticas. As segundas tomam para si o papel de conselheiras das leitoras
para o aprimoramento de seus dotes. Convertem o significado do glamour para outras
bases. Zsa Zsa Garbo ** adquire esta posicdo: da conselhos de como os homens devem
se vestir. Em nivel discursivo se configura um total disparate entre as declaracdes e a
representacdo das roupas nas fotografias. Como regra geral, as atrizes desmentem o fato
de serem belas, glamourosas ou com sex appeal, quando as imagens mostram o
contrério. E necessaria esta contradi¢o para evitar a arrogancia. Para Zsa Zsa, glamour
¢ sinbnimo de simplicidade e o dom de saber combinar as cores, na verdade, usar
somente uma cor. Assim, ela desmonta o sentido primeiro do glamour porque
simplicidade ndo é glamour, embora o glamour exista na simplicidade. Através da
negacdo, ela se fortalece como glamourosa porque os leitores poderdo observar seus
diversos atributos fisicos. Entdo, ocorre o inimaginavel. Entre as profissdes enumeradas
por Zsa Zsa como modelos do padrdo cromatico do bem vestir, ela cita os frentistas,
carteiros e leiteiros. Mistura antdénimos: glamour e simplicidade, autenticando
exatamente os uniformes dos empregos com menor remuneracgdo. O leitor podia seguir
seus conselhos e comprar a quantidade e a cor de ternos recomendados pela atriz. A
matéria fazia parte da divulgacdo do seu proximo filme. Esta implicito que o leitor ndo
pode seguir o mesmo modelo de luxo das estrelas, entdo quando a diva da conselhos de
glamour, deve rebaixar seus conceitos, invertendo as bases do luxo de Hollywood para
realizar um tipo de “incluséo social”.

Por outro lado, quando uma estrela afirma ndo ter glamour, pode atingir a
curiosidade do leitor, que talvez fique tentando concluir a existéncia ou nao do atributo.
Grace Kelly declara ndo ter sex appeal .. Este surge como um atributo a completar o
glamour, porque € mais uma caracteristica da atracdo fisica produzida no leitor. A
fotogenia esta estritamente ligada a ele. Segundo Grace Kelly, em Hollywood mistura-
se a atracdo com a sensualidade. A ambiguidade da sua declaracdo aparece nas duas
fotografias sobre ela, publicadas em Cinelandia.

1 7sa Zsa Garbo e seu parecer sobre 0s trajes masculinos. Cena Muda, v. 32, n. 50, p. 11, 12/12/1952.
*2 Eu n&o tenho sex appeal. Cinelandia, v. 4, n. 57, p. 29-30; 65, 22 quinz. margo 1955.
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Imagem 20 a 21 - Grace Kelly *®

A fotografia da matéria traz a atriz vestida de jeans e camisa, sob pesados
sapatos tipo mocassim, um tipo de calcado inexistente para mulheres na representagédo
da revista. Na capa, Kelly aparece glamourizada no vestido, embora utilize sandélias,
tendo ar menos artificial, 0 que ndo era comum. A escolha de Grace Kelly para discutir
a dualidade glamour x simplicidade ndo foi a toa. Tinha relacdo evidente com a
personagem interpretada na fita de langamento. O filme era Janela indiscreta (1954), de
Alfred Hitchcock, tratando também desta dualidade na protagonista. Na historia, Grace
Kelly é uma milionéria sofisticada. Aparece com um vestido diferente a cada cena. O
excesso de sofisticacdo é criticado por seu par romantico, James Stewart, porque o estilo
de vida dos dois é muito diferente. Ele interpreta um fotégrafo com remuneracéao
moderada para os padrdes da namorada, desprovido de ambigdes financeiras. Na cena
final, para parecer concretizar os desejos do amado, ela supostamente se transforma.
Usa a calca jeans, camisa rosa com o mocassim desta matéria. O artigo aproveita as
imagens da atriz, extremamente sofisticada, para afirmar o oposto: ela ndo acredita ser
detentora de sex appeal. Dessa forma, cria-se uma ambivaléncia entre personagem e
estrela. Ambas ndo admitem a sofisticacdo, mas a possuem. Contudo, a negacdo do

glamour é tratada como caracteristica apenas da atriz, quando ha uma transferéncia

** Eu ndo tenho sex appeal. Cinelandia, v. 4, n. 57, p. 29-30; 65, 2% quinz. marco 1955.
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porque a discussao nasce do filme **. Como a protagonista é glamourosa, mas nega este
atributo na cena final, ha a possibilidade de o leitor acreditar na semelhanca com a
artista. Ou seja, Grace tem glamour, o que é evidente nas fotos, mas o nega, assim como
sua personagem. Certamente o filme estava em cartaz ou estaria para entrar, porque a
data do artigo € proxima a do ano de producdo. A ambiglidade se faz presente quando
se declara que uma atriz glamourosa néo acredita ter sex appeal, misturando fotogenia,
sofisticacéo e sensualidade.

A estrela se fortalece nesta ambigiidade. Soaria esnobe admitir o proprio
glamour, porque a autopromogo ocasiona uma perda de credibilidade “°. O glamour
deve se mostrar como algo normal. O intuito € indicar nas fotos algo que resplandece de
dentro da atriz: o glamour, a fotogenia e a estirpe. Ter estirpe para usar agquelas roupas
demonstra que o glamour ndo é construido, deve ser nato. Em sintese, € uma qualidade
inerente a atriz. A estrela resplandece glamour, nao precisa reafirmar té-lo; a fotografia
existe para isso. O objetivo ndo é somente a publicidade, mas também criar a estrela
como parametro comportamental. N&do é possivel dizer que o glamour é esvaziado de
conteddo no texto, porque ele se mostra nas fotografias. No texto, ha apenas a afirmagéo
do glamour por meio de diversos adjetivos.

No caso do cinema pétrio, a diferenca do glamour entre a estrela nacional e
estrangeira aparece centrada nas imagens. O glamour nas fotos sobre as brasileiras tem
qualidade inferior ao das norte-americanas, pela dificuldade em produzir tais matérias
de conselho, e principalmente na composicéo imagética. Busca-se instigar os leitores a
ver modelos do bem vestir no elenco brasileiro. Assim, o vestuario serve de modelo e
sugestdo as leitoras. Nos anos vinte, Cena além de apresentar os modelitos das atrizes,
fornecia a metragem necessaria para copiar o figurino com sugestdes de adaptacdes. Ja
na década de cinglienta, na matéria Edith Morel apresenta: elegancia no cinema
nacional *°, o jornalista andnimo declara de que ja se foi a época das estrelas brasileiras
serem figuras apagadas nos filmes. “Agora o cinema nacional traz estrelas que podem

* Além desta publicidade indireta, a matéria trata do suposto esnobismo da atriz, bastante comentado na
imprensa do periodo. A discussdo é pertinente porque as caracteristicas da intérprete vazam para a
personalidade da personagem, uma moga rica, e por isso vista como esnobe.

** Pierre Bourdieu esclarece que ha um gasto muito alto de energia quando o préprio falante tenta provar
suas qualidades. O reconhecimento da legitimidade é mais completo quanto mais longo for o ciclo da
consagracdo. A autocelebragdo produz um rendimento da consagracdo muito fraco para um dispéndio de
energia social igualmente fraco. “A legitimacdo sé pode ser operada por procuracdo.” O primeiro
interessado é o menos indicado para levar o interesse que ele préprio tem por sua celebracdo. Este é por
sinal o limite da eficicia da publicidade. O rendimento simbdlico é maior, quanto menos aparente é a
relacdo entre os parceiros. (Bourdieu, 2001: 170)

*® Cena Muda. v. 33, n. 36, p. 9, 02/09/1953.
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ocupar paginas e paginas de revistas. As atrizes do cinema brasileiro lancam moda!” Os
vestidos da estreante argentina Edith no filme A Dupla do barulho (1953), de Carlos
Manga, séo “dignos de registro” para a publicacdo: “Reparem no bom gosto e na saia
que ela mesma ajudou a desenhar”. A estrela é tdo especial que até ajudou a desenhar o
vestido. Provavelmente os trajes serdo “copiados pelas leitoras, sempre desejosas de
seguir a moda das ‘estrelas’”, antevé o autor do artigo para sugerir a copia dos modelos.
Apesar de garantir a possibilidade de o figurino ocupar diversas paginas das revistas,
isto ndo e feito em Cena. Vale s6 como discurso.

Edith Morel revelou anos mais tarde que os atores tinham de comprar as roupas
ou empresta-las com alguém porque a Atlantida pagava muito mal. Segundo seu
depoimento, a companhia utilizava roupas de papel crepom porque ndo havia dinheiro
para criar figurinos. A entrevista de Adelaide Chiozzo ao MIS relatou a mesma situacéo
descrita por Edith Morel. Chiozzo confirmou as improvisacdes durante as filmagens de
Aviso aos navegantes (1950), de Watson Macedo, por razGes econdmicas. “No vestuario
dos atores, por exemplo. Por mais de uma vez, as atrizes da Atlantida entraram em cena
vestindo roupas de papel crepom, praticamente costuradas no corpo.” Segundo Sérgio
Augusto, Lewgoy sofreu mais com a pobreza orcamentéria do figurino da Atlantida. Se
ndo fosse um traje a rigor emprestado por Bené Nunes, ele ndo teria conseguido
trabalho no filme Ai vem o bardo (1951), de Watson Macedo. (Augusto, 1989: 118)

Estes depoimentos destoam da construgdo de Cena sobre o luxo das vestimentas
das estrelas, supostamente bancadas pela Atlantida. Contradizem também a tentativa de
converter as atrizes brasileiras em criaturas dotadas de glamour, como as estrangeiras.
No geral, as fotos para demonstrar glamour sdo focadas sobre o rosto das estrelas em
primeiro plano, ou em plano geral, para mostrar o corpo. Neste formato ndo ha grandes
alteragcdes quanto ao glamour norte-americano. A contradicdo aparece mais quando as
revistas procuravam reafirmar o glamour das brasileiras nas imagens e nos artigos, ao
mesmo tempo em que apontavam a arida situacdo do cinema brasileiro.

O star system brasileiro tinha caracteristicas peculiares na composi¢édo
imagética. Tentava imitar o padrdo das fotos dos estudios americanos, mas na maior
parte das vezes a empreitada falhava nos detalhes pela dificuldade financeira e de
ambientacdo das ilustragfes. As fotos das atrizes brasileiras aparecem com alguma
freqiiéncia ao lado de plantas, como se as revistas buscassem enfeitar ou tornar mais
atraente as imagens, mostrando quanto o star system brasileiro ndo lidava tdo bem com

o glamour importado dos Estados Unidos. A estrela € unica e deve cintilar sozinha nas
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fotografias. N&o se deve desviar a atencdo sobre ela para mostrar uma planta. Substituir
um casaco de vison com brilhantes por uma planta ndo era, portanto, uma estratégia das

mais eficientes para o publico das revistas de f&s.

Imagem 22 a 24 - Eliana Macedo acima *’ e Terry Moore “® abaixo.

O titulo da reportagem sobre Eliana Macedo realmente é verdadeiro, Glamour sé

49

na tela ™, porque as fotografias fogem ao conceito de glamour propagado por

*" Glamour s6 na tela. Cinelandia, v. 3, n. 41, p. 30-1; 64, 22 quinz. julho 1954.
*8 Terry Moore: pode uma glamour girl viver feliz em casa dos pais? Cinelandia, v. 3, n. 44, p. 38-9; 66,
12 quinz. set. 1954,
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Cinelandia. O reporter queria induzir o leitor a perceber a sofisticacdo de Eliana pelas
imagens dela em sua casa, apesar de afirmar textualmente a negacdo do glamour da
atriz. O modelo seguido eram as matérias sobre as atrizes hollywoodianas. Estas
negavam em nivel discursivo o glamour da artista americana para enfatiza-lo nas
imagens. Contudo, aqui hd uma contradicdo entre o textual e o imagético, porque este
ultimo ndo consegue dar conta de provar a sofisticacdo. Nas trés fotografias da casa de
Eliana se tenta confirmar o glamour da artista, ndo apenas o de suas personagens.
Assim, Eliana senta-se como princesa, num vestido de gald, com brilhantes em excesso,
cabelo perfeitamente alinhado, adornado até com uma tiara real. A pose € de rainha,
ereta e sorridente, mas dizendo ndo gostar de aparecer. A denegacdo da simplicidade
fica muito fragil ao leitor. Porém, a fotografia tem um erro crucial: é o décor. Eliana ndo
estd sentada em seu trono real, num cenario de palacio, mas numa poltrona simples, em
um jardim de sua residéncia. Ao fundo vemos plantas. E a tipica moca bonita com seu
melhor vestido, mas em casa. Na outra foto, ha a mesma contradi¢do. Eliana em seu
pegnoir pronta para dormir, mas o quarto ndo é o aposento de sonho dos filmes de

Hollywood. As cores ndo tém a harmonia *°

exigidas em 1950, o pegnoir ndo €
glamouroso, assim como a poltrona, a cama, colcha e cortinas. Ha no geral um tom fake.
Para aquele ambiente, a atriz esta arrumada demais para ir dormir, arrumada demais
para ficar em casa porque as atrizes estrangeiras cada vez mais apareciam com roupas
menos sociais em casa. Pode ser bem representada a classe media ou alta do Brasil no
quarto, mas ndo se consegue compor com esse tipo de imagem a imitacdo da perfeicédo
de sofisticacdo do quarto de Terry Moore, todo em rosa, com a estrelinha falando ao
telefone. Tenta-se imitar o padrdo do american way of life de Hollywood, ndo s6 nos
cenarios dos filmes, mas na representacéo da vida das estrelas. Contudo a conseqiiéncia
¢ a construcdo de um ideal de vida ausente para o caso brasileiro, como se vé nestas
imagens. A foto é representativa das contradigdes da realidade brasileira, e da
configuracdo do glamour nacional. Busca-se mostrar um modelo inatingivel de beleza e
sofisticacdo, mas ndo se consegue comprovar nas fotos. Que adianta aprimorar o
penteado da estrela, se a casa ndo é uma mansao de Hollywood? Teria sido melhor

ocultar tais detalhes, mostrando apenas a atriz. Vale lembrar que as fotografias das

* Glamour s6 na tela. Cinelandia, v. 3, n. 41, p. 30-1; 64, 22 quinz. julho 1954.
% Apesar de a moda em 1950 considerar positiva a harmonia entre as cores para as roupas, em muitas das
casas dos atores de Hollywood ha um entrelacamento de tons diferentes e muito fortes.
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estrelas brasileiras em casa, presentes apenas em Cinelandia, ndo apareciam com

freqiiéncia, embora a partir de 1954, elas melhorem muito em qualidade.

Imagem 25 - Miss Cinelandia Inalda de Carvalho >

Imagem 26 - Cacilda Lanuzza *

Grande parte das estrelas brasileiras aparecem nas fotografias sentadas em
cadeiras, geralmente vestidas com shorts. Imitam as atrizes de Hollywood. Contudo, 0
efeito nunca sai em paridade com o modelo estrangeiro. Até o apelo de mostrar o corpo

em detalhes diminui porque as fotos acima mencionadas do cinema brasileiro séo

*! poster Miss Cinelandia. Cinelandia, v. 3, n. 31, p. 34-5, 22 quinz. fev. 1954.
%2 Cinema Nacional. Cena Muda, v. 33, n. 18, p. 7, 29/04/1953.
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exemplos desta dificuldade em trabalhar toda a dimensdo do décor. Inalda de Carvalho,
Miss Cineléndia, sai pouco atraente nesta fotografia, embora na mesma pagina houvesse
imagens de melhor qualidade. H&4 0 mesmo erro da ilustragdo da casa de Eliana. Vemos
um sofé simples, uma roupa pouco atraente e uma pilha de livros sem contexto com o
tema do estrelismo.

J& a fotografia da atriz Cacilda Lanuzza, em Cena Muda, é menos eficiente na
transmissdo do glamour. O ambiente lembra um canteiro de obras. Talvez o objetivo
fosse relacionar a imagem com o tema do filme O Canto do Mar (1953), de Alberto
Cavalcanti, retratando a pobreza dos habitantes do Recife. O erro é, numa revista de

geracdo de estrelismo, trazer fotos desglamourizadas destas mesmas atrizes.

Imagem 27 a 28 - Rita Hayworth > e Ellen Westcott **

Ha inameros exemplos de fotos das estrelas brasileiras em cadeiras e sofas, mas
nunca se conseguiu a qualidade de uma imagem, de dimensdes reduzidas por sinal,
como a da atriz Ellen Westcott. A roupa se ajusta perfeitamente ao corpo, 0 Sorriso
parece perfeito, assim como o brilho sobre as pernas e a cadeira dourada ao fundo. Tudo

5% Uma estrela no céu de Allah. Cinelandia, v. 3, n. 37, p. 39; 60, 2% quinz. maio 1954.

> A porcéo superior desta fotografia estava sobreposta & outra imagem, por isso selecionamos apenas esta
gue nos interessava, cortando parte da outra imagem sobreposta, e preenchendo com o mesmo fundo o
espago vazio. As boas também descansam. Cena Muda, v. 35, n. 4, p. 24, 22 quinz. fev. 1955.
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é glamour na imagem. Ha uma aura resplandecente no retrato. Do mesmo modo, a
imagem de Rita Hayworth sob um Vvéu, insinuando nudez sem nada revelar, com o
detalhe dos pés sob a &gua ndo tem nenhum elemento externo ao glamour. O ambiente
criado estd em sintonia com a manchete da matéria Uma estrela sob o céu de Allah
porque aproveita o tema oriental relacionado ao ex-marido da atriz, o principe Alli
Khan.

Além da dificuldade de alcancar um equilibrio no décor das fotografias,
Cinelandia envereda por uma representacdo das atrizes brasileiras, junto a animais
exoticos, quando esta representacdo inexistia entre as estrelas norte-americanas. Nem

com animais de estimacao, as artistas de Hollywood apareciam.

Imagem 29 a 30 - Marisa Prado *° e Fada Santoro *°

As duas imagens acima, principalmente a de Marisa Prado montada numa mula
contraria as regras do star system de Hollywood no periodo. Uma estrela deve ter
glamour, deve ser mostrada num ambiente luxuoso, ou pelo menos considerado atraente
ao espectador. Nao deve aparecer exatamente montada numa mula, ou num camelo. No
caso de Marisa Prado, hd uma relagdo um tanto indireta com a personagem interpretada
por ela em Candinho (1953), de Abilio Pereira de Almeida. Apesar de Filoca viver na

fazenda de seus pais, a relacdo afetuosa com o animal é do personagem Candinho,

> Andrea, Zenaide. A caipirinha que virou estrela. Cinelandia, v. 3, n. 30, p. 34-5; 64, 12 quinz. fev.
1954,
% Andrea, Zenaide. A fada entre as feras. Cinelandia, v. 3, n. 50, p. 30-1; 80, 12 quinz. dez. 1954.
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interpretado por Mazzaroppi. Expulso da fazenda, Candinho vai embora montado no
burrinho Policarpo. Assim, hd um entrelagamento indireto entre a vida da atriz, a da
personagem Filoca e do protagonista Candinho. Maria Rita Galvado (1976) conta que
Marisa Prado era chamada de a Cinderela da companhia. De datilografa da empresa
virou estrela. Porém, em Cinelandia, ela foi transformada na “caipirinha que virou
estrela”. A roupa muito larga da artista também é desglamourizada, diferente dos trajes
das norte-americanas, justos para mostrar a silhueta. Na ultima foto da matéria, Marisa
Prado aparece sem maquiagem, com roupas muito simples, ao lado de um papagaio. A
imagem espanta, se € de espanto que vive o fait divers, pois € exatamente Marisa quem
aparece ao lado do papagaio, tal o destaque que o animalzinho ganha.

Ja na foto de Fada Santoro, a reporter de Cinelandia tem a ousadia de afirmar
que encontrou a atriz montada num camelo em pleno jardim botanico *’. N&o podia
deixar de fotografar, declara Zenaide. Talvez a matéria quisesse imitar as diversas
materias dos atores conhecendo pela primeira vez parques de diversdao, mas a denegacao
do interesse, tal como descrita por Pierre Bourdieu, ficou altamente fragil neste caso.
Afinal, nem uma crianca acreditaria na tal coincidéncia.

A dificuldade de reproduzir com perfeicdo o décor nas fotografias permite outra
leitura. Em sintonia com o0s comentarios de Paulo Emilio Salles Gomes (1973), a
respeito da incompeténcia criativa em copiar por parte do filme brasileiro, pode-se falar
de uma incapacidade de imitar as imagens de glamour norte-americano, uma vez que
muitas das fotos publicadas decorrem do processo de producdo das fitas. A tentativa de
Cinelandia de ser criativa colocando uma atriz em cima de uma mula ou um camelo
provavelmente ndo rendesse muitos frutos ao glamour e estrelismo brasileiro para o
publico destas revistas, interessado no padrdo criado pelo star system hollywoodiano.
Contudo, estes simulacros do estrelismo revelam o artificialismo do décor e poses
perfeitas, com todos os elementos alinhados. Desvendam ao leitor o esquema de
producéo das imagens de publicidade e a dificuldade brasileira na feitura e competicédo
desnivelada com as fotos estrangeiras, embora ndo fosse o objetivo dos produtores

expor tais questdes, principalmente aos leitores-espectadores amantes de Hollywood.

> “QOra, direis, ndo se deve surpreender uma estrela entre feras e outros bichos enjaulaveis, ou o que, em

Gltima instancia, devam viver a maior parte dos seus dias longe dos homens (e, portanto, também das
mulheres), como é o caso desse dromedario (...). E o caso dessa estrela chamar-se Fada talvez nos leve a
achar ainda mais estranha a nossa atitude. Resistir, quem ha de, porém ao gosto de vos servir, amigos
leitores, quando se tem, por acaso, diante dos olhos e da nossa camera fotografica, um quadro como este
que aqui publicamos (...). Acreditem ou ndo, tudo aconteceu por acaso (...).”
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Esta dificuldade em imitacdo o décor raramente ocorria nas fotos do cinema
estrangeiro. Apesar disso, nem todas as imagens das atrizes norte-americanas utilizadas
por Cena Muda conseguiam transmitir instantes de rara beleza, glamourizados, com
uma aura transcendental. Como exemplo, temos o poster de Vera Ralston. A fisionomia
dela ndo parece muito estimulante.

Imagem 31 - Vera Ralston >

Nas ultimas edicdes de Cena Muda, a revista parece nem mais se importar com
0s critérios do estrelismo. Assim, publica uma fotografia de Violeta Ferraz, a atriz
cOmica das chanchadas da Atlantida. Uma revista de geracdo de star system nos moldes
da época jamais traria com destaques as imagens da comediante, a fazer caretas, com
grandes lacos. Estes eram um dos aspectos mais relevantes para acentuar seu lado
cémico, a partir da andlise de Jodo Luis Vieira (1977). Todavia, nem os comicos saiam
nas revistas fazendo tantas caretas. Trazer uma foto de Violeta Ferraz interpretando seus
personagens cOmicos era a concretizacdo do anti star system hollywoodiano de Cena.
Estas imagens podiam ser adequadas ao publico da chanchada, mas provavelmente nao
0 eram aos leitores das revistas de fas, interessados na disseminacdo dos padrdes de

glamour de Hollywood.

%8 Falando de Vera Ralston. Cena Muda, v. 35, n. 2, p. 23, 2% jan. 1955.
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Imagem 32 - Violeta Ferraz >

N&o diremos que s6 de contradicdes com o padrdo imagético de Hollywood
vivia o estrelismo brasileiro. N&o, muitas vezes Cinelandia conseguia acertar a

composi¢do do glamour nas imagens das brasileiras, como nas trés fotos a seguir:

Imagem 33 - Aurora Duarte

% A caricatura do cinema brasileiro. Cena Muda, v. 35, n. 4, p. 18-9, 22 fev. 1955.
% Andrea, Zenaide. Aurora do Recife. Cinelandia, v. 3, n. 32, p. 42-3; 61, 12 quinz. marco 1954.
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Imagem 34 a 35 - Julie Bardot

Na primeira imagem, vemos Aurora Duarte, a atriz inexperiente convertida em
estrela do filme O Canto do Mar (1953), de Alberto Cavalcanti, com os cabelos ao
vento, graciosa. A técnica de mostrar as brasileiras segurando o cabelo para cima nao
dava sempre certo, mas nesta conseguiu transmitir um bom efeito. Resultado muito
melhor do que o da fotografia ja analisada de Cacilda Lanuzza em Cena Muda no
tablado de obra. Ambas buscam vender o mesmo filme, mas com uso diferente quanto
ao glamour.

J& na matéria sobre de Julie Bardot, vemos claramente uma época transitoria,
com algumas fotos bem feitas, ao lado de outras, ainda deficientes. Na primeira, a
candidata ao concurso Miss Cinelandia, revela uma aura envolvente de beleza. Os
cabelos soltos tém ar de frescor, diferente das atrizes estrangeiras que apareciam com 0s
cabelos extremamente bem alinhados. A iluminacdo acentuou o brilho de seus olhos.
Contudo, a técnica ndo deu nada certo na outra fotografia, também mostrada aqui. Julie
aparece numa cadeira sem sofisticagdo, assim como sua roupa com CcOres
“descombinantes” para o padrdo da época. Para piorar, a novata aparece com uma bolsa
com temas florais, sabe-se 1& com que intuito. Certo € que as estrelas estrangeiras nao
apareciam de bolsas. Estes acessorios aparecem apenas para mostrar os modelos da

nova estacao em secdes especificas.

%1 Andrea, Zenaide. Uma loira dos pampas. Cinelandia, v. 3, n. 40, p. 30-1; 62, 12 quinz. julho 1954.
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Muitas vezes Cinelandia conseguia trazer glamour via fotogenia as fotografias
das estrelas brasileiras. Como exemplo, temos a capa de Eliane Lage para a divulgacéo
do filme Sinha Moga (1953), de Tom Payne.
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Imagem 36 a 37 — Eliane Lage em Cena Muda ® e Cinelandia ®

Na comparacdo entre as primeiras paginas das duas revistas fica evidente a
deficiéncia maior de Cena na composicao das fotos. Esta utiliza uma fotografia de Lage
com roupas pouco atraentes. Mistura cores dispares e pinta muito mal os labios da
estrela da Vera Cruz. Enquanto isso, Cinelandia usa o figurino de época do filme para
suscitar a curiosidade do leitor. A capa de Cena sai um més depois da de Cinelandia.
Mas nem por isso, Cena produziu uma fotografia atraente de Lage para competir com a
da concorrente.

Apesar de a representagdo do glamour das atrizes brasileiras em Cena Muda
parecer abaixo da comparagdo com a da revista concorrente, como no exemplo sobre
Eliane Lage, em muitas das fotos das atrizes norte-americanas em Cena ha boa
utilizacdo dos recursos do glamour. Porém, perdem um pouco no conceito de glamour
pela composicdo plastica. S&o sempre imagens em preto e branco, mais congeladas
quanto & beleza das atrizes, com lay-out ® inferior. Muito parecidas entre si, as fotos

focalizam mais o rosto em close up, sem inovagdes no padréo.

%2 Cena Muda, v. 33, n. 30, 22/07/1953.

83 Cinelandia, v. 2, n. 14, 12 quinz. junho 1953.

% Nao pretendemos nos prolongar no tema do estudo de lay-out ou paginagdo, mas trazemos a analise de
Muniz Sodré ainda na década de setenta sobre 0 modelo de jornalismo do periodo. As fotografias das
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Embora ndo possamos negar a maior estrutura de producdo de fotografias da
Vera Cruz, ndo € possivel estabelecer uma diferenca no glamour entre as matérias de
divulgacdo das atrizes da Vera Cruz e da Atlantida. Em Cena Muda havia um padréo de
fotografias trazendo as atrizes brasileiras sem grandes alteracdes. O fato indica
certamente um material de release. A alteracdo se da nas imagens captadas por
Cinelandia, a partir de seu corpo de jornalistas. Afinal, se Cena Muda tivesse acesso ao
mesmo tipo de fotografia publicada pelos estidios, porque sempre escolheria as
imagens que menos contribuiriam para o consolidar o estrelismo nas bases
hollywoodianas, como no caso da capa de Eliana Lage? Fica evidente que as fotografias
de Cinelandia ndo estavam disponiveis a todos os 6rgdos de imprensa. Ndo eram de
release. Assim, a configuracdo do estrelismo passa por dois filtros, o primeiro é a
divulgacdo do material dos estudios. O segundo, a cobertura e geracdo deste mesmo
estrelismo pelos veiculos da imprensa. No caso de Cinelandia, o produto final
contribuia mais com uma construcéo do star system mais parecido com o padrdo norte-
americano do periodo. Isso ocorria, mesmo que esta revista ainda ndo conseguisse
atingir todo o nivel de detalhamento e perfei¢do do decor.

Né&o tivemos acesso as fotos de divulgacdo da Vera Cruz para realizar um estudo
comparativo da apropriacdo deste material por parte das revistas. Das fotos de cena do
arquivo da Cinemateca Brasileira e do Museu da Imagem e do Som fica patente a boa
qualidade fotogréafica das imagens desta companhia. Contudo, as fotos sdo de cena, ndo
de publicidade. Nas duas revistas, as imagens dos filmes eram pintadas em cores,
processo comum na imprensa brasileira e estrangeira da época, inclusive em
Cinelandia. Contudo, o processo diminuia muito o nivel de detalhamento das
ilustracGes. Por exemplo, encontramos uma imagem de Anselmo Duarte e Leonora
Amar de roupa de dormir na cama, provavelmente uma foto de divulgacdo do filme
Veneno (1952), de Gianni Pons. A cena foi reproduzida na capa de Cena Muda %, mas a
pintura em cores tornou o rosto dos atores falseado para os padrdes atuais. Além disso,

excluiu detalhes do cenario. Ou seja, muitas vezes as ilustragdes dos estddios sofriam

revistas até 1945 no Brasil eram estaticas e a paginacdo era rudimentar — geralmente feita pelo préprio
secretario da revista. Foi O Cruzeiro a grande lancadora, no Brasil, da reportagem ilustrada, dinamica.
Para Sodré, as revistas especializadas eram poucas e de qualidade sofrivel. Apenas em 1960, mudaram,
com o desenvolvimento das agéncias noticiosas e 0 aprimoramento da noticia, do servico fotografico e do
segundo caderno dos jornais, com a multiplicacdo das revistas especializadas, com o grande boom da
televisdo, em suma, com o bombardeio pelos veiculos de massa. (Sodré, 1971: 40)

% Cena Muda, v. 32, n. 43, 24/10/1952. A imagem se encontra no MIS n. 90 (Bra07).
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uma selecdo das revistas, numa estética diferente do que consideramos hoje como
“melhor”.

As imagens encarregadas de perpassar glamour e fotogenia das atrizes
geralmente séo acrescidas de outro tipo de apelo imagético, a erotizagdo dos atributos
sexuais secundarios, como labios, olhos, cabelo, e especialmente as pernas. A beleza a
partir do sex appeal e da perfeicdo dos corpos mostra quédo especial é a estrela, temas

abordados a sequir.

2.1.4. Corpo e erotizagdo

J& citamos o glamour, a fotogenia e a construcdo da felicidade pelos momentos
de instantaneidade como reveladores da representacdo da estrela em toda sua dimenséo
de perfeicdo. Falta ainda abordar um dos maiores apelos fotograficos do idolo, ou seja, a
exposicdo de seu corpo, atributo sem igual para a configuragdo do estrelismo. O
glamour e a fotogenia estdo intimamente ligados ao conceito de erotizagdo. Por isso,
grande parte das imagens mostram as atrizes de maids, mais do que com belos vestidos
e casacos de pele. Edgar Morin (1957) ja apontou como ndo ha um centimetro do corpo
da estrela que n&o seja uma mercadoria a ser langada no mercado, por isso a “estrela-
mercadoria” sabe que deve ter uma vida publica. Conhece a conversao de seu corpo e
alma em consumo.

A erotizacdo do corpo da celebridade cria uma fascinagdo com o corpo e com a
face humana, esséncia do fetichismo do espectador, ja apontada por Laura Mulvey.
Responsavel por criar uma estética de extremo antropocentrismo, Hollywood investiu
pesado na erotizacdo via culto a estrela. (Mulvey, 2006)

Mulvey explica que a imagem da mulher se torna um signo de sexualidade,
convertida em imagem, devido a inimeros fatores como a censura, o discurso da
liberdade sexual e da representagcdo da mulher transfigurada em espetaculo. A base para
os filmes e para as revistas de fas ¢ o discurso de sexualidade. Este discurso constroi
uma “retdrica do ndo-movimento”, ou seja, induz ao stasis. A partir desse éxtase, 0
espectador ou leitor retém a excitagdo do movimento num instante de “prazer visual
erotizado”. (Xavier, 1996:126)

A erotizagdo dos corpos tem como chave o prazer visual erotizado, mas o
processo relaciona-se com a psicanalise porque esta explica os meios pelos quais a

fascinacdo do cinema é reforcada. Mulvey estabelece uma relagéo entre o inconsciente
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ligado ao patriarcalismo na composi¢cdo dos modos de estruturacdo do cinema com 0
passivo/mulher e o ativo/homem. O cinema corporifica dois movimentos. O primeiro é
o0 escopofilico (prazer em usar uma outra pessoa como um objeto de estimulo sensual
e/ou sexual através do olhar) e o segundo o narcisismo e a constituicdo do ego pela
identificacdo com a imagem vista.

A escopofilia se relacionada diretamente com a erotizagdo dos corpos. O cinema
satisfaz a necessidade da escopofilia, proporcionando ao espectador o prazer visual de
contemplar uma pessoa como objeto erdtico. Possibilita também espionar o mundo
privado. De um lado hd uma separacédo entre a identidade erética do sujeito e o objeto
na tela. Ja no narcisismo é preciso ter a identificacdo do ego com o objeto através da
fascinacdo e do reconhecimento do espectador com seu semelhante. O primeiro
processo (escopofilia) € uma funcdo dos instintos sexuais, enquanto o segundo
relaciona-se com a libido e com o ego, a partir da teoria de Lacan, apropriadas por
Laura Mulvey. (Xavier, 1983)

O narcisismo na constituicdo do ego surge no estagio do espelho para Lacan. O
reconhecimento que a crianca tem de si mesma a deixa feliz, sem ter consciéncia de que
sua ambicdo fisica seja menor que a motora. Esse reconhecimento que a crian¢a faz de
si mesma, apesar de ter como ponto de partida um reconhecimento falso de suas
dimensGes, coloca seu corpo para fora de si, como ego ideal, 0 mesmo ego que dara
origem aos processos de identificacdo. De acordo com Mulvey, é a partir de uma
imagem que se constitui a matriz do imaginario, do reconhecimento/falso
reconhecimento e da identificacdo, e, portanto, da primeira articulacdo do ‘Eu’, da
subjetividade. Este processo permite entender o surgimento do estrelismo.

Astros e estrelas surgem através da construcdo de um ego ideal, nos diz Mulvey.
E é através do estrelismo que o cinema produz egos ideais. Os idolos centralizam
presenca na tela e na historia “na medida em que representam um processo complexo de
semelhanca e de diferenca, como por exemplo, o glamouroso personificar o comum.”
(Xavier, 1983: 442-3)

O estrelismo relaciona-se com a imagem que o individuo acredita ter quando
observa a estrela. Ele constitui seu eu a partir da imagem do outro, sonhando possuir, ter
semelhancgas e/ou incorporar o eu do outro. Essa constituigdo entre a imagem de si e do
outro é gerada via mecanismo de identificagao.

A partir da teoria de Mulvey podemos pensar 0 papel da estrela na consolidacéo

da identidade. S6 que a constituicdo desse ego a partir das revistas de fas ndo tem por
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publico a primeira constituicdo do ego, e sim a do adolescente em diante, trazendo,
portanto, uma sedimentagdo ou consolidacdo da identidade ® através da identificacéo,
tendo por base os idolos da tela. A partir da personalidade da estrela, o leitor poderia se
reafirmar como sujeito de sua personalidade. E possivel coexistir dois processos: olhar a
personalidade modelo da estrela para sonhar-se semelhante, ou buscar imitar o idolo a
partir dos pardmetros comportamentais por meio das dicas das revistas e do contetdo
dos filmes.

E relevante realcar que a representacdo das revistas de fis quanto ao corpo das
estrelas estd sempre aquem quanto a dos filmes. O corpo da estrela podia estar mais
exposto na fita, mas ndo era desejavel congelar por muito tempo as mesmas imagens
nas revistas. A erotizacdo de cenas réapidas congeladas nas imagens tornar-se-iam
pesadas para o nicho editorial das revistas de fas. Ha uma contencéo da erotizacdo em
Cena Muda e Cinelandia. Um dos maiores exemplos disso ¢ a foto de Marilyn Monroe
nua. Nos primeiros anos de nossa analise, Cena Muda e Cinelandia citam diversas
vezes a foto, referindo-se a uma imagem em que a estrela aparece “do jeito que veio ao
mundo”. O termo nudez é incorporado pouco a pouco. Contudo, a foto sempre citada
nunca aparece de fato. Esse abrandamento das imagens mais erotizadas € uma
caracteristica das duas revistas. Cobertura diferente de Manchete, que publica a foto
com destaque em 1954 °'.

A configuragdo da erotizacdo sofre mudancas lentas e graduais, sempre
impulsionadas pelo fator estrangeiro. Quando as fotos dos estudios de Hollywood
mostram as atrizes com 0 COrpo um pouco mais a mostra, a composi¢do sera imitada no
modelo brasileiro, mas de maneira vagarosa. No primeiro ano de pesquisa, 1952, o
corpo das atrizes estrangeiras e brasileiras aparecia menos descoberto. Eram raras as
fotos de homens sem camisa. Contudo, a cada ano, o processo vai se ampliando. Nas
imagens do cinema estrangeiro, as mudangas sdo um pouco mais rapidas. Em 1952,
qguando as artistas posavam para fotos em maids, estavam de frente. Nos anos
subsequentes, ha uma inclinacdo nesta posicdo, voltando-se quase ao perfil de todo o
corpo, para marcar a silhueta, mas ainda sem mostrar a anca. Pouco a pouco, as fotos

transformam-se. Algumas delas mostram a silhueta de forma mais evidente, com o

% Nao esquecendo que ha constituicdo de identidade pelo consumo de bens simbélicos. Canclini (2005)
mostra que os partidos politicos, religido e familia perdem espago para 0s bens de consumo, como o
cinema e a televisdo. O consumo ndo é mais visto como lugar do irracional, mas de configuracdo da
identidade.

%7 \aitsman, Mauricio. Marilyn Monroe nua a meio délar. Manchete, n. 93, p. 32-3, 30/01/1954.
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contorno dos quadris. A estrela é um icone sexual, seu corpo existe para ser visto. S6 ha
variagdo em maior ou menor grau, COmo Veremaos.

A erotizacdo das celebridades é dificil de mensurar como um todo homogéneo,
porque ha contradi¢bes aparentes. N&o é possivel dizer que as estrelas mostram menos o
corpo, ou que as starlets e pin ups sdo sempre muito erotizadas.

O termo pin up vem do ato de colocar um alfinete para vislumbrar uma
fotografia de uma mulher bela, desconhecida, que mostra seu corpo. Nas revistas
pesquisadas, o termo também é usado para designar uma qualidade plastica das estrelas
ou uma pose especifica, dotada de sex appeal. A estrela precisa ter qualidade de pin up.
Bertrand Mary (1983) conta que durante a segunda guerra mundial, as imagens das
mulheres comegam a ser conhecidas como pin ups. O ano exato seria 1942, surgindo na
Europa e nos Estados Unidos ao mesmo tempo. A palavra apareceu para designar as
imagens femininas e o habito dos combatentes ingleses e americanos de cortar ou de
tirar os grampos das péginas das revistas para pendurar as fotos nos muros e divisorias
de seus territorios. Bette Grable tornou-se a primeira pin up dos soldados, fazendo um
filme consagrado a seu personagem nesta funcdo, chamado Pin up girl (1944) de H.
Bruce Humberstone.

Fechando este paréntese sobre a significagdo da pin up, a afirmacdo de Edgar
Morin (1957) sobre a estrela expor o corpo apenas em situag0es excepcionais, enquanto
as starlets e pin ups o mostrarem sempre, soa seletiva demais para o universo das
revistas de fas estudadas. Afinal de contas, Morin mesmo afirmou que ndo ha nenhum
centimetro do corpo da estrela que ndo seja vendavel. Por isso, a diferenga entre mostrar
ou ndo o corpo ndo pode ser mensurada apenas pela fama das atrizes. Todas as atrizes
mostram seu corpo, afinal trata-se de revistas de divulgacdo do star system via sex
appeal. Apenas se altera a forma e quantidade. Concomitante a este fenbmeno, ha
também um processo de transicdo e liberagdo da sexualidade. Molly Haskell (1973)
analisando a representacdo da mulher durante a década de cinqiienta, mostra que as
personagens rondavam o tema sexo, mas sem ousar dizer. Segundo ela, o periodo ja
mascarava uma rebelido futura. Havia uma perda de credibilidade e um fosso crescente
com os espectadores, dada a representacdao aquém da desejada.

O corpo da estrela se revela cada vez mais nas revistas. Por outro lado, o
contraponto visual entre as desconhecidas que mostram o corpo e as starlets, novatas

em busca de fama, parece muito pequeno nos dois periddicos.
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A divisdo entre a erotizacdo das imagens estabelecida abaixo busca trabalhar
com todas estas nuances, a partir da diferenca entre fotos mais secas e cruas mostrando
0 corpo, e imagens com uma aura de sensualidade e glamour, insinuando sem mostrar.

A primeira forma de imagem encontrada é a exposicdo dos corpos das atrizes
sem glamour ou aura. S&o ilustragdes secas, em maids ou shorts, sem grande apelo
sensual e sem erotizagdo via glamour. As pernas aparecem, mas sem aura de beleza ou
sex appeal. Embora seja mais comum fotos assim para atrizes de baixo renome, ha

também fotografias de estrelas.

Imagem 38 a 39 - Aurora Duarte ® e Patricia Lacerda *

Na primeira foto vemos Aurora Duarte em mai6, mas ndo ha apelo sensual forte.
A segunda mostra de forma crua o corpo da novata, considerada estrela, Patricia
Lacerda. H&4 uma representacdo seca de seu corpo.

Depois ha as imagens secas dissecando o0 corpo das atrizes, insinuando nudez ou
semi-nudez, mais comuns quando se trata de starlets ou pin ups brasileiras ou
estrangeiras. Geralmente séo fotos pequenas. Falta uma aura de glamour a insinuar sem

mostrar. Essas imagens sdo pouco comuns, e aparecem apenas em Cena Muda:

%8 Brandao, Paulo. En rade (em versdo brasileira) O famoso filme de Cavalcanti O canto do mar.
Cinelandia, v. 33, n. 6, p. 4-6, 04/02/1953.
%9 Sex appeal no cinema brasileiro. Cinelandia, v. 2, n. 24, p. 34-5, 1° quinz. set. 1953.
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SENSUALIDADE
NO GINEMA

Imagem 40 a 42 - Cuquita Carballo ™°, Yolanda Glacomo " e Rossana Podesta

No cinema nacional, principalmente em 1952, havia maior erotizacdo das atrizes
estrangeiras residentes no Brasil do que das estrelas brasileiras. Depois, as brasileiras
passardo a mostrar o corpo, assim como as de Hollywood, mas jamais de forma tdo
evidente, como nas fotos acima. Um dos exemplos de starlet é Cuquita Carballo, nesta
imagem em que se mostra de forma direta seu quadril, de forma crua, seca, sem aura.
Cuquita participou do filme Carnaval Atlantida (1952), de Carlos Burle, num pequeno
papel de secretéria. A representacdo do corpo da mulher de forma bastante explicita era
mais comum nas imagens de Cena sobre o teatro de revista.

Ha ainda outro tipo de imagem, com sensualidade, mas mostrando partes do
corpo feminino, ou um pequeno detalhe do corpo com maior realce, geralmente para
atrizes ndo muito conhecidas, embora haja também atrizes famosas pelo sex appeal,

como Silvana Pampanini.

7% Cena Muda, v. 32, n. 18, p. 10, 01/05/1952.
™' A vida comeca & meia noite. Cena Muda, v. 32, n. 14, p. 29, 03/04/1952.
72 Cena Muda, v 35, n. 3, 12 quinz. fev. 1955.
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Imagem 43 a 44 - Silvana Pampanini * e Regine

Depois ha a erotizacdo dos atributos sexuais secundérios, mais frequentes em
ambas as revistas. Devido ao conservadorismo, a erotizagdo, vista como glamour e
apelo quanto a atracdo fisica, € mostrada na apresentacdo das pernas, num decote sem
revelar muito. A diferenca é mostrar o corpo com sensualidade, ndo de forma explicita e
seca, como no exemplo anterior. Dentro desse tipo de erotizagdo um pouco alem dos
atributos sexuais secundarios, ha também as insinuagdes de nudez, mas com maior
requinte na composicao fotogréfica, afinal nada e exposto. Estrelas aparecem enroladas
em tecidos, peles, ou em banheiras. Como exemplo da amplitude desta categoria ha
desde estrelas como Marilyn e Tonia Carrero, como a starlet Liana Durval, vista abaixo:

|75

Imagem 45- Liana Durva

7 Silvia Pampanini cansou apenas de ser mulher bonita. Cena Muda, v. 32, n. 17, p. 18, 22/04/1953.
" Regine quer trabalhar em boites. Cena Muda, v. 33, n. 48, p. 29, 25/11/1953.
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Imagem 46 a 47 - Marilyn Monroe " e Ténia Carrero ”’

Ha que se considerar também que a diferenca entre o grau de erotizacdo depende
da construcdo a respeito do papel interpretado. HA maior erotizacdo por se tratar de
imagens dos filmes de personagens de vamp 8, por exemplo. Eliana Macedo aparece
em reportagens de meia liga por causa do filme A outra face do homem. Embora estas
fotografias sejam sempre pequenas, tentando se diferenciar tratar da personagem, ndo da

atriz.

> Andrea, Zenaide. O que eu vi nos estudios. Cinelandia, v. 2, n. 25, p. 46-7; 51, 22 quinz. nov. 1953.

’® Cinelandia, v. 2, n. 15, 22 quinz. junho 1953.

" Cena Muda, v. 34, n. 33, p. 2, 27/10/1954.

78 A vamp condensa grande carga erética, mas seu objetivo ndo é encontrar um amor. Ela ndo é a mocinha
em busca de seu principe encantado. Bela e sedutora, mostra-se como uma ameaga, porque nédo se deixa
levar por romantismo. A vamp surge ambientada na figura da dinamarquesa Theda Bara. O termo surgiu a
partir de um poema sobre uma mulher vampiro que sugava através do beijo a alma dos homens,
apontando j& para uma relagdo entre o erotismo como algo perigoso. O filme era A fool there was (1915),
de Frak Powell, e a atriz escolhida Theodosia Goodman, convertida pela Metro Goldmeyer em Theda
Bara. A publicidade da companhia criou uma persona para a atriz a partir de sua personagem. Theda seria
a filha de um sheik com uma egipcia, conhecedora de feiticaria. A mée teria ensinado a filha e atriz Theda
tais conhecimentos, além da clarividéncia. Com poderes sobrenaturais, estaria acostumada a beber sangue
de serpente desde a infancia, além de ser insaciavel sexualmente. O nome escolhido era um anagrama de
Arab Death, simbolizando assim todo o poder oriental desta mulher. Theda era o diminutivo de
Theodosia, e Bara as primeiras iniciais do sobrenome da avo, Barangers. A atriz se apresentava em
publico nas coletivas de imprensa vestindo peles quando a temperatura era muito alta, como se estivesse
acostumada com o calor excessivo. Sentia apenas frio. A publicidade criada para Theda foi feita um ano
antes deste primeiro filme. Mostrou aos produtores que se podia criar uma estrela sem ter feito filme
algum, apenas aproveitando uma audiéncia interessada em sex appeal. Numa carreira curta, Theda caiu
logo no esquecimento. (Walker, 1970) Foi ela a introduzir o beijo na boca, ndo o teatral, sugando a alma
do amante. Durante os anos 20 e 30, o arquétipo da vamp se confundiu com o da femme fatale. Apés
1930, os filmes tornaram-se mais realistas e a vamp entrou em decadéncia, por parecer burlesca. Tornou-
se personagem secundaria. Depois as vamps se humanizam, mas neste processo, ela distribuiu sua carga
erética para todos os outros tipos de estrelas. (Morin, 1957)
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Deve-se estabelecer uma outra categoria que deriva desta primeira, que é a
reciprocidade entre personagem interpretada e personalidade da estrela, ou apenas sobre
a representacdo desta ultima. Claramente, Marilyn Monroe sai em fotos de maneira mais
sensual que Debbie Reynolds "°, assim como Ténia Carrero aparece com maior sex
appeal que Fada Santoro. As que personificam os papéis de ingénuas sdo bem menos
erotizadas nas imagens. Mesmo em imagem de shorts, ndo ha apelo sensual para Fada,
embora nos papéis interpretados, como em Nem Sansdo nem Dalila, ela apareca com
maior sensualidade. Geralmente as atrizes se apresentam na média entre esses dois
modelos. Ocorre também que numa foto, as atrizes aparecem de forma mais sensual, e
na outra como ingénuas. 1SS0 ocorre porque € necessario mostrar um pouco e ocultar,
conceito defendido por Morin. O autor mostra que a nudez era ainda um tabu, mas
precisa haver sempre uma licenca a corroé-lo. Como a nudez total continuava proibida,
todo o corpo era erotizado, a partir dos atributos sexuais secundarios. Essas
caracteristicas fazem parte do reino do novo idolo da cultura de massa, pontuado por
Morin na figura da vedete: “ndo a deusa nua das religides antigas, ndo a madona de
corpo dissimulado do cristianismo, mas a mulher seminua, em pudor impudico, a
provocadora permanente”. (Morin, 1962: 122)

Grosso modo, as fotos das grandes estrelas estrangeiras possuem maior
insinuagdo e sensualidade, mas ndo de maneira crua. As brasileiras aparecem ainda de
forma menos sensual em quantidade, provavelmente devido ao maior controle no pais.

E necessario também frisar a diferenca na erotizagio das fotografias em Cena
Muda e Cinelandia. Esta Gltima erotiza mais os atributos sexuais secundarios,
geralmente com aura e glamour. A referida revista, pouco a pouco aumenta o apelo
sensual das imagens, citando com maior freqiiéncia a nudez e o sexo. As fotos pouco a
pouco se aprimoram neste quesito, revelando cada vez mais partes do corpo das atrizes.
Cena Muda utiliza extremos, como vimos.

A construcdo da erotizagcdo dos corpos focava a imagem da mulher. Raramente
havia a presenca de um homem na foto. Esta representacdo da relacdo entre os corpos é

desconstruida apenas numa imagem de Kirk Douglas concedendo um autdgrafo:

" Molly Haskell (1973) relaciona Marilyn Monroe a uma sexualidade artificial, repudiada pelas
mulheres. J& Debbie Reinolds possuia uma sexualidade mais inocente, mas calculada. Nesse sentido,
Doris Day perderia muito, por ndo ter sex appeal junto aos homens, embora fosse adorada pelas mulheres
por ndo parecer perigosa. Durante 0s anos cingienta, a divisdo entre personalidade e a “verdadeira” atriz
eram mais explicitadas por diversos cineastas. Segundo ela, a separacdo entre persona e mulher foi um
tema central na década.
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Imagem 48 - Kirk Douglas &

Tanto a legenda quanto o texto reafirmam o enorme prazer com que o ator
assinou o autografo nas pernas da atriz italiana Novelli Parigini. A representacdo do
astro foge dos parametros das fotografias divulgadas em Cinelandia. Kirk Douglas
aparece com barba, cigarro na boca, com aparéncia de bad boy, semelhante aos papéis
interpretados, mas muito diferente das fotos de divulgacdo ou das imagens dos atores
em festas. Procurando trazer o ambiente de naturalidade das cidades européias, diferente
da “moral publica” dos Estados Unidos, o artigo termina por dizer que fatos como estes
corroboraram com o conceito de extravagancia na estadia do ator na Europa.

Cena Muda recorria a insinuacdo da sensualidade e da nudez para vender os
lancamentos em manchetes, mas sempre sob a forma de fait divers decepcionado,
porque prometia mais do que cumpria. Certa vez anunciou reportagem fotogréfica na
capa: “Jane Russel e Bob Hope tomando banho” ®. Depois de mostrar diversas fotos
dos banhos dos atores em separado, o0 texto explica que Hope quis tomar um banho
como o da atriz, ap6s a filmagem da cena de Russel na tina, do filme O Filho do Treme
Treme (1952), de Frank Tashlin.

Cena tinha um menor poder de erotizacdo via glamour. Contudo, a revista é
contraditoria. As vezes, publica imagens mais cruas das atrizes com 0s seios a mostra,

depois condena a exposicao total do corpo feminino, especialmente quando se trata de

8 Garrison, Omar. Roma...sucursal de Hollywood. Cinelandia, v. 4, n. 52, p. 22-3, 60, 12 quinz. jan. 1955.
8 Nada num banho de espuma/ Surge uma nova rainha das cenas de banho. Cena Muda, v. 32, n. 49, p.
18-19, 05/12/1952.
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atrizes brasileiras consagradas. Leon Eliachar escreve o editorial Revista ou
imoralidade®, condenando o teatro de revista. Segundo ele, a censura deveria fazer algo
antes que fosse tarde. A nudez é mais aceita quando se trata das estrelas vindas do
exterior, mas quando situada no Brasil, o tom da discussdo muda. Marilyn Monroe é
elogiada pela coragem de admitir ter pousado nua porque passava fome®, mas o teatro
de revista é combatido, eis uma clara diferenca dada as questdes brasileiras.

Por ndo haver muitos casos de nudez no cinema brasileiro em 1952, o tema recai
sobre o teatro de revista ou sobre as dancarinas das boites. A relacdo da revista Cena
Muda é contraditédria. Revela um preconceito. No decorrer de 1952, Cena Muda dedica
duas péginas as se¢des para cobrir os espetaculos do Rio de Janeiro, principalmente as
boites. Traz até as programacgdes. Dancarinas desconhecidas sdo fotografadas em
biquinis mindsculos, como a imagem de Yolanda Glacomo, j& mencionada. Nao ha
fotos desse tipo em Cinelandia, nem destaque para estas atracdes.

A relacdo de Cena Muda com a nudez varia. Segundo César Ladeira®, a
pornografia é aceitavel apenas em anedotas para rodas masculinas e espetaculos de
género livre. Ja Leonel Aradjo condena o nu, mas considera que a nudez artistica deve
aparecer ®. A revista utiliza o termo pornografia, com certa freqiiéncia, como sinénimo
de erotizacdo. A palavra é associada as pernas das atrizes nos filmes, o que reflete
também o discurso da época sobre as chanchadas.

Virginia Lane ora é condenada, ora elogiada nas edi¢cdes da revista de acordo
com o autor do texto. Geralmente aparece em pequenas fotos e notas. No ano de 1952,
Lane foi citada seis vezes, mas sem destaque visual. Seus amores sdo chamados de
“casos”, entre aspas. A letra de sua musica de carnaval é considerada “condenavel” .
Cena Muda publica a cancdo somente por ter tido “éxito no gosto do povo”,
condenando a populacao de forma indireta. Apenas uma vez Virginia Lane foi objeto de
reportagem. Seu nome aparece como chamada numa capa, numa reportagem intitulada
Oscarito e Virginia Lane abafaram na festa de Alg, ald, Carnaval ®’. Ela distribuia

beijos aos maiores lances para arrematar uma célula de um cruzeiro autografada por

8 Eliachar, Leon. Revista ou imoralidade. Cena Muda, v. 32, n. 01, p. 03; 32, 03/01/1952.

8 56 a mulher peca?Cena Muda, v. 32, n. 31, p. 15; 32, 01/08/1952.

8 |adeira, César. Palco Giratério. Cena Muda, v. 32, n. 19, p. 16-7, 08/05/1952.

8 Aradjo, Leonel. A cena noturna. Cena Muda, v. 32, n. 30, p. 07, 25/07/1952.

8 Cena Muda, v. 32, n. 05, p. 31, 31/01/1952.

87 A festa do congresso referido é o | Congresso Nacional do Cinema Brasileiro, ocorrido em setembro de
1952. Houve realmente o leildo da célula pelo presidente Café Filho, mas a selecdo da revista, ao destacar
tal ato, deixou de lado a cobertura a outros temas, como as teses apresentadas. Dines, Alberto. Oscarito e
Virginia Lane abafaram na festa de ‘Al6 Al6 Carnaval. Cena Muda, v. 32, n. 39, p. 04-6, 26/09/1952.
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Cafe Filho e um cartaz do Congresso de Cinema assinado por varios atores. Porém, em
todas as imagens, ndo vemos o rosto da vedete em destaque, como era comum com as
demais atrizes do cinema brasileiro. Ela é fotografada de lado, beijando o publico, no
colo de um espectador, ou de longe com os artistas no palco. Em Cinelandia, Virginia
Lane mal era citada.

Quando o assunto é sexo, 0 tema € tratado em meio a eufemismos em Cena
Muda. A personagem Ponina (Cacilda Lanuzza) do filme O Canto do Mar (1953), de
Alberto Cavalcanti, prefere tornar-se prostituta a viver a vida de lavadeira no Recife.
Apesar da clareza no tratamento do filme, Cena oculta até a palavra, chamando uma
prostituta de “dona de pensdo” ®. O processo de ocultagdo da prostituicdo era comum
em 1952. Pouco a pouca, Cena passa a tocar no assunto, falando depois em nudez e
sexo. Cinelandia ja nasce mais aberta ao tema.

Pode-se estabelecer uma clara diferenca entre as estrelas brasileiras e as atrizes
estrangeiras trabalhando por aqui. O apelo sensual das brasileiras é bem menor, como ja
dissemos. Contudo nos anos seguintes, lentamente se inicia uma maior erotizagdo nas
imagens também delas. Se nos primeiros anos, Tonia Carrero raramente aparecia
mostrando as pernas nas duas revistas, 0 processo se altera. Logicamente havia apelo
sensual nos personagens interpretados por Ténia Carrero. Contudo, estas imagens nédo
eram congeladas nas duas publicacdes, apenas presentes na memoria. Em 1954, ja
parcialmente desligada da Vera Cruz, Tonia Carrero é fotografada numa insinuacédo de
nudez, como um embrulho de natal, num pano vermelho, como vimos. Para mostra-la
como mulher desejavel, Tonia Carrero ndo aparece como mae. Apenas uma vez, ja em
1954, Cinelandia a fotografa com seu filho %. A atriz aparece também numa fotografia
deitada na cama, numa cena do filme M&os sangrentas (1954), de Carlos Hugo
Christensen .

E dificil estabelecer uma diferenca entre a erotizacio das estrelas da Vera Cruz e
da Atlantida. Num primeiro momento as fotografias da Vera Cruz ndo utilizam tanto o
quesito sensual das estrelas, num suposto tom de recato, que distingue a companhia das
demais empresas. Certo € que havia ainda um receio em conferir bastante sex appeal as
atrizes brasileiras, num primeiro momento. Contudo, as grandes estrelas americanas se

mostravam com incidéncia cada vez maior em insinuacdes de nudez, em biquinis ou

8 Cena Muda, v. 33, n. 21, p. 31, 20/05/1953.
% Liberdade proviséria. Cinelandia, v. 3, n. 48, p. 30-1; 74, 12 quinz. nov. 1954,
% Andrea, Zenaide. O que eu vi nos estudios. Cinelandia, v. 3, n. 50, p. 62-3, 74, 12 quinz. dez. 1954.
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roupas transparentes, representacdo copiada pouco a pouco. Em 1954, as pin ups ou
starlets do cinema nacional aparecem em Cinelandia em insinuagGes de nudez
freqiientes, geralmente em banheiras ou deitadas em camas, com as pernas para o alto.

O discurso implicito da Vera Cruz contra o teatro de revista ou o radio, descrito
por Maria Rita Galvao, servia como uma acao para legitimar a diferenca de suas atrizes.
Nos boletins da companhia, anuncia-se que Inezita Barroso recusa-se a aparecer em
programas radiofonicos. Aceitou apenas participar de Angela (1951), de Tom Payne. O
mesmo para Toénia Carrero. Ela ndo se deixou convencer a aparecer num teatro de
revista. Recusou altos salarios. Também Eliana Lage nunca teria pensado em fazer
cinema antes da Vera Cruz, porque ndo participaria de atividades vulgares de outras
companhias. (Galvéo, 1976) Contudo ndo encontramos este discurso nas revistas contra
o0 radio, porque este tinha papel importante para estas publicagdes. Ao contrario, ele é
muito elogiado em Cena Muda por produzir tantas estrelas.

Porém, Maria Rita Galvdo observa uma mudanca no comportamento da Vera
Cruz a partir de 1952 com apelo publicitario voltado ao sexo, através de uma
“vulgaridade inadmissivel” (grifo da autora) de se relacionar com a companhia de até
pouco tempo atras. O artigo é transcrito por Maria Rita Galvao:

“No céu do Brasil hd mais uma estrela, uma pin-up girl: Liana Durval, recentemente
contratada pela Vera Cruz, e que devera estrear em ‘Nadando em dinheiro’. (Liana) é o tipo da
pequena que valoriza um anancio de refrigerante, porque ao mesmo tempo chama a atencéo para

0 cartaz e provoca 0 necessario calor e respectiva sede... (...) Liana levanta a venda de qualquer
maid, seja ele ‘tomara que caia’, duas pecas e principalmente bikini...” (Galvao, 1976: 210)

O boletim da Vera Cruz depois tenta legitimar a atriz do ponto de vista cultural:
ela estudou canto, danca, dicgdo, mimica e historia do teatro. O texto & acompanhado de
fotos dela deitada em diferentes posigcOes, vestindo maid e depois um negligé semi-
transparente, e também envolta em toalha de banho. (Galvéao, 1976)

O artigo acima citado foi aproveitado pela revista Cena Muda sem alteracdes **.
Apesar do relativo destaque recebido pelo filme Nadando em dinheiro (1952), de Abilio
Pereira de Almeida e Carlos Thiré, no mesmo ano de producdo, Cena utiliza boa parte
do release, incluindo a citacdo acima.

A tentativa de construir Liana Durval como nova estrela, levada a cabo em Cena
Muda e Cinelandia, ndo se sustenta nem mesmo dentro da estrutura filmica, dada a

insignificante aparicdo da atriz. Liana aparece em pequenas pontas para mostrar seu

%L A “pin up girl” de Presidente Prudente. Cena Muda, v. 32, n. 17, p. 27, 24/04/1952.
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corpo no papel de empregada insinuante. A personagem mal tem falas na historia. Para
ser convertida em estrela s6 mesmo através do sex appeal.

Quando as atrizes tiram a roupa ou abusam da sensualidade para fins
publicitarios, ndo em fotos feitas pelos estudios, ha tom de censura nestes dois
periddicos. E o caso das atrizes Simone Silva e Terry Moore. A primeira tirou um lengo
gue cobria seu busto, e se deixou fotografar de topless em Cannes. Depois disse tratar-
se de um acidente, o lengo teria caido. Contudo, as imagens mostram o contrério. A
segunda aceitou ser fotografada de maneira bastante insinuante com um ator. Além
disso, foi convidada pelo exército a se retirar do segundo show feito na Coréia, por ter
usado um maid de arminho. Negou o potencial erotizado da imagem. Declarou ter usado
a roupa porque se achou parecida com Papai Noel. Ambas sdo bastante criticadas em
Cinelandia, dando origem as mais diversas versdes da realidade.

A relacdo com a erotizacdo dos corpos em Manchete era bastante avancada em
comparagdo com as revistas estudadas. Manchete publicava em 1954 fotos com maior
apelo sensual. Ha& muitas fotos de atrizes com os quadris a mostra, bem diferente do que
Salvyano dizia ser o correto, quando estava em Cena, como veremos no ultimo capitulo.

Enquanto a revista Manchete em 1954 apresentava fotos dos folides com roupas
bastante curtas, dois anos antes, Cena concordou com um decreto de um delegado
proibindo roupas curtas e transparentes no carnaval, além da ingestdo de bebida

alcodlica nas festas %2.

Ao concordar com o decreto, Cena entra numa grande
contradicdo, porque também apresenta como modelo vestes curtas e transparentes das
estrelas estrangeiras. Surge um universo a parte na qual a representacdo das
celebridades por meio da erotizacdo dos corpos é positiva, permitindo apenas uma
possibilidade projetiva ao publico leitor. Num ambiente recalcado e conservador, as
pulsdes reprimidas vazam através da representacdo das estrelas. Forma-se, assim, um
paradoxo entre 0 comportamento feminino quanto as estrelas, porque a exposi¢ao dos
corpos seria reprovavel as leitoras.

Em 1952, as fotos dos homens sem camisa ou de shorts eram raras e sempre
pequenas, em preto e branco. Pouco a pouco a quantidade aumenta. O processo foi bem
mais lento do que a representacdo do corpo feminino no mesmo nicho. Lidava-se
melhor com o desejo de consumir a imagem do corpo das estrelas, ndo dos astros.

Cinelandia comega com um nimero um pouco maior de fotos dos astros sem camisa,

% Carnaval. Cena Muda, v. 32, n. 8, p. 31, 21/02/1952.
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mas geralmente sem grande espaco visual. Rock Hudson é o ator que obteve maior
destaque como gald em 1952, nas duas revistas, considerado o novo Rodolfo
Valentino® por Cena Muda. A comparacdo é importante porque foi Valentino o
primeiro ator a ser visto num discurso sexual explicito da beleza masculina, segundo
Miriam Hansen. (Gledhill, 1991) Entre as fotos, vemos Hudson cozinhando na lareira.
As ilustracdes de homens cozinhando séo quase sempre na lareira, ou em lugares
improvisados. Talvez uma adaptacdo para fugir do ambiente feminino, conferindo um
carater de improvisacdo e talento. Como disse Laura Mulvey, deve haver alguma
compensacdo pela exposicdo do astro como objeto passivo para o olhar do espectador,
através dos atributos de controle e atividade **. Além desses atributos, para compensar a
exposicdo ao olhar, procura-se mostrar os atores como grandes amorosos. Para construir
a imagem de sedutor, Cena publica uma imagem de Fernando Lamas fitando a atriz
Esther Williams, vestida com o mai6 que ela usara no filme estrelado pelos dois *.
Como num suposto flagrante, Lamas ndo observa a colega de trabalho, mas a estrela
com seu corpo muito a mostra. O objetivo era provar tratar-se do novo latin lover, tendo
por base também a transferéncia da personalidade atribuida a Rodolfo Valentino. Aqui,

a estrela faz pose para ter seu corpo contemplado. Induz ao desejo:

Imagem 49 — Fernando Lamas *

% 0 bonit&o Rock Hudson. Cena Muda, v. 32, n. 24, p. 10-1, 12/06/1952.

% “The female star was, | argued, streamlined as erotic spectacle while the male star’s attributes of
control and activity provided some compensation for his exposure as a potentially passive object of the
spectator’s look”. (Mulvey, 2006: 165-6)

% Brito, Dulce Damasceno. O “sex appel’ (sic) de um casanova argentino. Cena Muda, v. 33, n. 14, p.
18-9, 01/04/1953.

% Brito, Dulce Damasceno. O “sex appel’ (sic) de um casanova argentino. Cena Muda, v. 33, n. 14, p.
18-9, 01/04/1953.
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Entre os atores brasileiros, no primeiro ano de anlise raramente havia imagens
de atores sem camisa. Quando havia, eram fotos mintsculas *’. Nos anos seguintes, ha
um grande aumento das imagens em cores de homens sem camisa em Cinelandia,
geralmente tomando banho (aparece somente o rosto e os ombros) ou praticando
esportes. Farley Granger aparece de shorts com grande destaque para seu tronco e
masculos, assim como Jardel Filho é mostrado num pequeno calcdo levantando peso.

B T

Imagem 50 a 51 - Farley Granger e Jardel Filho

Voltando & erotizagdo da mulher, hd um antagonismo entre o discurso da
imagem e do texto. Em geral, a erotizacdo do corpo da estrela é negada textualmente,
ressaltando os atributos de dona de casa, ou de bondade extrema. A imagem traz a
estrela como um icone sexual, mas o texto deve abrandar esta mensagem. No geral, esta
é a base para a representacdo imagética das estrelas, principalmente das estrangeiras.

Dessa forma, o traco mais importante para se entender a configuragdo da

erotizacdo nas revistas de fas é a ambiguidade:

%7 Oscarito foi fotografado sem camisa, mas o tom era humoristico. Paulo Monte aparece de cal¢do na
praia, como publicidade de seu dltimo filme, Fatalidade (1953), de Jacques Maret. Cinema nacional em
foco. Cena Muda, v. 33, n. 42, p. 8, 14/10/1953.

% Connoly, Mike. Ele consegue tudo o que deseja. Cinelandia, v. 2, n. 13, p. 26-7; 52, maio 1953.

% Werneck, R. Um atleta no cinema. Cinelandia, v. 3, n. 34, p. 30-1, 12 quinz. abril 1954.
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Imagem 52 a 53 - Jane Russel ' e Mitzi Gaynor **

As ilustracdes acima se referem aos dois tipos de ambiguidades presentes nas
duas revistas. No primeiro, a ambiguidade se processa na relacdo entre imagem e texto,
mais comum. Jane Russel foi questionada pelo sex appeal presente nas cenas do filme
Romance em Paris (1954), de Lloyd Bacon. A atriz desabafa (verbo a indicar
intimidade com o leitor) a Cinelandia porque se considera inocente *°2. Transfere a
culpa ao diretor. Ndo quer mais papéis extravagantes e escandalosos, por ser muito
devota. Fara tudo para ndo ficar mal com a igreja. A partir da constatacdo de que a
estrela tem religido, se diminui o aspecto negativo do apelo erotizado, visto ainda de
forma pecaminosa *®. Por ser uma atriz religiosa e aparecer vestida a ressaltar o corpo
nos filmes, se incita um novo tipo de moralidade, na qual a relagdo com o corpo vai se
moldando a um novo padrdo de normalidade. Supostamente, 0s atores argumentam que
fazem o ordenado pelos diretores, mas ndo sabem com vai sair o resultado. Nao se sabe
0 que a camera fixa, ndo da para controlar os movimentos, declara Russel. A culpa recai
sobre o cineasta. Este nédo cortou os planos prometidos.

Em Cena Muda vemos claramente a estratégia publicitaria da revista
concorrente, uma vez que fica clara a utilizacdo das mesmas fotos de Jane Russel

apenas citadas em Cinelandia. As posi¢cBes das imagens sdo insinuantes. A roupa

190 jane proibida pela censura. Cena Muda, v. 34, n. 37, p. 24-5, 22 quinz. dez. 1954.

101 Trent, Susan. Mitzi ndo chorou. Cinelandia, v. 2, n. 13, p. 39; 66, maio 1953.

192 gerrano, Louis. O desabafo de uma estrela. Cinelandia, v. 3, n. 42, p. 20-1; 57, 12 quinz. agost. 1954.
193 paulo Emilio Salles Gomes j& apontou a relacéo entre o erotismo, o prazer sensual, a0 mal, pecado e
vicio. Gomes, Paulo Emilio Salles. “Erotismo e humanismo”. IN: Critica de cinema no suplemento
literario. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981. v. 2.
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104 " Incita-se

acentuar as marcas de seu corpo. O discurso € da linguagem maliciosa
algo, para se negar depois, com ar inocente. Na verdade, Peter Lev (2003) mostra que a
campanha negativa feita beneficiou o filme.

O segundo exemplo é menos comum por ter a ambiguidade presente na estrutura
da imagem. A atriz Mitzi Gaynor aparece caracterizada como uma moca inocente,
cabelos divididos, vestido aparentemente recatado, comprido, quadriculado e fechado,
com grandes botdes. Tudo isso na paisagem de um rio de adguas borbulhantes. Contudo
seu sorriso € malicioso. Ela levanta a saia para mostrar as pernas. Ha intencdo
consentida de forma explicita através da pose artificial. As fitinhas no cabelo opdem-se
o ar de enfrentamento da atriz frente a camera. A imagem representa a sintese da
ambiguidade, o discurso da erotizacdo junto a ingenuidade, caracteristicas das imagens
das revistas de fés.

Paulo Emilio Salles Gomes analisou a relacdo entre a sinceridade da
personagem interpretada e a representacdo da estrela em sua vida nos meios de
comunicacdo para compreender o mecanismo de funcionamento da criagdo do mito,
calcado sobre Theda Bara e Rodolfo Valentino. A diferenca entre os dois era uma
sinceridade, que chamaremos aqui de conciliacdo, entre os papéis interpretados por
Valentino e Theda com suas supostas personalidades mediaticas. Realmente o ator
era/sentia-se um grande amoroso. Por sua vez Paulo Emilio mostra que Theda Bara foi
uma criacdo artificial dos estudios. Ninguém acreditou se tratar da filha de um sheik
com uma egipcia, conhecedora de feiticos. A relacéo entre a vamp sugadora da alma dos
homens através do beijo era vista com interesse nos primeiros filmes por ser exética'®,
mais do que por sua carga de erotismo. Depois 0 interesse mingou. Theda tornou-se,
entdo, ridicula. O trabalho de publicidade ndo pode quebrar a autenticidade entre estrela
e personagem. Para Salles Gomes, precisa existir uma sinceridade entre a personalidade
da personagem e da atriz. A conciliagdo entre as duas personalidades seria a responsavel
pela criacdo do mito. (Salles Gomes, 1981)

194 Dino Prete trata apenas da questdo da linguagem, mas aqui fazemos um paralelo entre linguagem e
imagem. O autor esclarece que ha um significante escondido no vocabulario, com as manipulagGes que o
falante realiza para passar e ndo passar, dizer e ndo dizer ao ouvinte, eximindo-se de uma
responsabilidade na comunicacdo. Deve haver um comprometimento entre autor e leitor. Prete, Dino.
“Algumas peculiaridades da linguagem maliciosa”. In: A giria e outros temas. Sdo Paulo: T. A. Queiroz,
1984”, p. 51-68.

105 A posicéo de Paulo Emilio é totalmente diferente da de Edgar Morin. Segundo Morin, com o tempo as
vamps caem no ridiculo pela evolucdo do cinema. Morin ndo analisa o espectador como alguém apenas
curioso pela novidade, mas acreditando nos mitos criados.
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Abrimos um paréntese para trazer uma opinido diferente sobre Theda Bara. A
contradi¢do na persona de Bara ndo estd somente na falta de autenticidade entre a
personalidade da artista e da personagem, como nos levaria a supor Paulo Emilio Salles
Gomes, mas na incongruéncia entre a moralidade da atriz e o papel por ela estrelado.
Para Richard DeCordova (2001) a imagem da vamp, perigosa para 0os homens, entrava
em contradicdo com o discurso da moralidade dos atores. Ela parecia normal na vida
real, mas havia o perigo da sexualidade de seus papéis. Os escandalos dos anos vinte,
analisados mais a frente no item sobre Critica aos olimpianos, alteram a representacéo
da moralidade do idolo. H& uma mudanca no local da sexualidade naquela década.
DeCordova aponta que o ultimo segredo a ser revelado sobre a vida privada calca-se na
sexualidade, dltimo reflgio para adentrar na identidade da estrela. Considera
DeCordova que apenas o discurso sobre os escandalos sexuais promete satisfazer por
completo a chave da identidade, como se os segredos vinculados nas revistas de fas e na
imprensa nunca estivessem dissociados da sexualidade. Em nossa pesquisa sobre a
década de cinqglienta, a sexualidade continua a ser um componente importante, mas
continua muito eufemizada nas revistas pesquisadas. Acreditamos que nem mesmo 0
discurso sobre a sexualidade da estrela a revele por inteiro. O idolo tem de permanecer
como enigma até o fim, como ja pontuamos. Embora existam também similitudes nas
nossas conclusfes com as descricbes de DeCordova sobre o tema da sexualidade e
moralidade, como veremos agora.

A tese de Paulo Emilio pode ser repensada para as estrelas da década de
cinguenta, com uma diferenca: o papel da ambiglidade a representar a confuséo entre
atriz/personagem. N&o h& necessariamente uma sinceridade/conciliacdo entre
personagem e atriz, mas uma demanda por se checar os pontos de contato, porque elas
sdo divergentes e convergentes a0 mesmo tempo. Cada vez que se buscam similitudes,
encontram-se diferencas. Ndo se pretende mais encontrar uma total aderéncia entre
personagem e atriz. A ambiguidade incita a curiosidade no leitor-espectador sobre a
personagem interpretada e a das estrelas. Sdo as good bad girl representadas por
Marilyn Monroe. O apelo exagerado das roupas justas e do olhar sensual devem ser
minimizados por declaracdes de que Marilyn é uma boa moga, interessada em casar e
ter filhos. N&o gosta de festas, prefere cozinhar macarréo para Joe Di Maggio. No papel

interpretado nos filmes, Marilyn aparentemente tem uma vida reprovavel, moralmente
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106 "E vista de maneira errada pelos outros. A

maleavel, mas tem bom coragéo
ambiguidade ja esta no papel interpretado, compondo o quadro com a vida medidtica da
atriz.

A ambiguidade lida com o sensacional, com o que esta fora do padrdo de
normalidade. A incerteza aumenta o interesse. A ambiguidade rege a relagdo da
sexualidade. Algo precisava estar subentendido; por pudor ndo se podia revelar tudo. Ja
as ingénuas possuiam uma relacdo menos ambigua entre papéis interpretados e vida
mediatica, mas se procura germinar a davida sobre sua “real” personalidade. Veja-se 0
exemplo de Fada Santoro. Cria-se uma certa dose de ambigiidade nos papéis
interpretados de mulher com mais sex appeal em filmes como Nem Sanséo nem Dalila
(1954), de Carlos Manga, ou Barnabé tu és meu (1951), de José Carlos Burle. Porém,
na vida real ndo ha ambigtidade, puxando a incerteza da diegese. O importante é nunca
revelar totalmente quem é a estrela. Deve existir ambiglidade, especialmente nas
vamps, pois esta € a chave da sexualidade. As vamps possuem uma carga erética muito
maior, mas ha sempre um tratamento ambiguo, uma vez que a erotizacdo total mata a
aura de perfeicdo moral conservadora da estrela. E sdo exatamente as atrizes com maior
carga de ambiguidade os mitos de primeira grandeza, que perpassam as décadas, como
Marilyn Monroe.

A dicotomia presente nas estrelas € a do ser e parecer. Ndo importa 0 ser
(talentosa, linda, boa) se ndo estiver acompanhado do parecer ser tudo isso ao leitor,
por meio das imagens. Porém a foto sempre revela algo a mais. O que o leitor quer
realmente é desvendar o segredo da estrela. E a ambigiiidade que gera o interesse pelo
segredo. A personalidade total da estrela é o segredo que ndo pode ser revelado. A
ambigiidade é a chave do estrelismo do periodo estudado, reflexo do mundo em
transicdo. A estrela mostra o certo e errado, deixa pistas que dao seguranga, mas
também confunde para fazer pensar no padrdo da normalidade, do ser e parecer. E
Cinelandia sabia se cercar e utilizar a ambiglidade com maestria, uma das razdes de sua
permanéncia no mercado.

A exposicdo do corpo feminino, utilizada como atracdo aos leitores, era

geralmente feita a partir de organizacdes textuais focalizando a estrela de forma néo

106 Richard Dyer acredita que Marilyn Monroe conseguia ter sex appeal sem ser ameacadora, dai o
protétipo de mulher ndo muito inteligente. Sua persona inocente quebra a barreira entre sexo e culpa
(Dyer apud Lev, 2003). O autor relaciona ainda a atriz com a disseminacdo das idéias de Freud no pés
segunda guerra mundial (Dyer, 1998)
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erotizada, diferente dos exemplos acima citados. A seguir, concentramos nossa analise

na composicdo textual da persona.

2.2. Construcdo textual:

Por meio da construcdo textual, se busca realcar principalmente as qualidades
morais da estrela. Tais valores trazem a bondade do idolo e a concretizagdo da
felicidade via casamento, mas devido a um universo j& em transicdo para uma
incapacidade da estrela em continuar no papel de transmissora da felicidade, as revistas
trazem também criticas de cunho moral as atrizes, problemas no casamento, mortes
prematuras e sofrimento, causados em grande parte pelo insucesso no amor. Iniciamos
este bloco de estudo pela dicotomia bondade versus sofrimento, porque esta pontua os

demais itens.

2.2.1. Bondade e sofrimento

No periodo estudado ha uma transicdo. A estrela é sempre boa, mas mesmo
assim sofre. A conseqiiéncia é uma concepcdo de destino e fatalidade. Este antagonismo
precisa ser continuamente explicado aos leitores. Por outro lado, o idolo passa a errar,
mas jamais com dolo. As falhas formam uma base para o leitor ndo cair nas mesmas
armadilhas. Neste topico, nos concentraremos apenas nos casos de sofrimento da
estrela, deixando os erros para o ultimo subitem deste capitulo.

A bondade deve manifestar-se ndo s6 nos papeis interpretados, mas também na
vida privada. A estrela, como descrita por Edgar Morin (1957), ndo pode ser apressada,
desatenta e descuidada com seus admiradores. Por exemplo, mesmo ante um acidente
causado por outrem, Eliane Lage socorreu as vitimas **’. Um caminhdo desgovernado
atingiu seu jeep. Na tentativa de desviar, a atriz atingiu uma carrocinha de frutas, mas
ndo deixou de prestar atendimento ao vendedor. Afinal, ela ndo poderia ser modelo de
comportamento se ndo fosse boa com todos. O infortinio foi convertido em ganhos a
atriz, porque a vitima deu parecer favoravel a ela no processo.

Nos casos de sofrimento, quase sempre de ordem amorosa, ha dois tipos. Os

sofrimentos de amores passageiros sdo vistos de forma romantizada porque sdao uma

197 K alamar, Paulo. Eliane néo foi julgada. Cena Muda, v. 32, n. 03, p. 08, 17/01/1952.
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forma de busca da felicidade. Depois ha os casos mais sérios, que terdo outro desfecho
nas revistas, abordados no tépico sobre a morte dos olimpianos.

A atriz Maria Felix é chamada em Cena Muda de eterna prisioneira **®® porque
declarou viver num cativeiro. Supostamente seu empresario bloguearia seus encontros
com seu amado, Rossano Brazzi, numa situacao inverossimil da estrela ser submissa ao
agente. Paradoxalmente, cria-se uma demanda para provar que também o agente a ama,
dai o comportamento autoritario. Como era comum nas duas revistas de fas estudadas,
depois de fazer a apologia a estrela, nas ultimas linhas o autor langca o verdadeiro
motivo. Maria Felix admite ter tido alguns romances na Italia, apenas “para se distrair”
e esquecer, descompondo a imagem da diva sofredora, construida antes. Um ano depois,
a atriz casa, mas com outro homem.

Ha um duplo movimento. As revistas buscam convencer os leitores da felicidade
completa dos olimpianos, depois decretam o sofrimento dos idolos. O objetivo de
mostrar as vicissitudes é humanizar os deuses para aproxima-los dos leitores, através da
simpatia com apelo melodramatico. O objetivo é conscientizar os leitores que mesmo 0s
que tém tudo, sofrem. A consternacdo € causada pelo componente amoroso. Uns nédo
podem ter filhos, ha os calvos, os com doenca contagiosa, 0S que perderam amores ou
se divorciaram. Por causa do sofrimento amoroso, a estrela passa a ter as vezes
problemas no seu trabalho. Fica implicito que ao resolver os problemas de amor, tudo se
resolvera.

Observamos também a obrigacdo de ser feliz e a concepcao de fatalidade num
texto escrito pela atriz Joan Crawford: “ou a gente merece a felicidade e consegue ser
feliz ou ndo merece, e ela foge de nés” **. O artista de cinema tem de ser feliz, “porque
do contréario a sua infelicidade se refletira no seu trabalho e Ihe prejudicard toda a
carreira.” Em casa, se os filhos estiverem zangados, devem voltar para o quarto, até
melhorarem de humor, dispostos a sorrir. A obrigacdo de parecer feliz é exigéncia para
a convivéncia em grupo. H& uma novidade no artigo: a incompletude da felicidade:
“ainda ndo encontrei a felicidade completa, mas quem foi que ja a encontrou?”

A felicidade continua extremamente atrelada a nocdo de merecimento,
principalmente aos batalhadores. Em Cinelandia, ha uma alteracdo: as mencdes a falta

de dinheiro dos astros, a competicdo desleal com os freelancers novatos e a consequente

198 Conrado, Alberto. Maria Felix continua sofrendo - a eterna prisioneira. Cena Muda, v. 32, n. 09, p.
16-8; 32, 28/02/1952.
199 crawford, Joan. O que a felicidade significa para mim. Cinelandia, v. 1, n. 2, p. 8-9; 44, junho 1952.
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falta de trabalho em virtude da idade mais avancada. Outra transi¢cdo na representacéo
do star system sdo algumas imagens de apartamentos bastante simples para o padrédo
hollywoodiano, com a explicacdo de que nem todos ganham bem '°. H4 também a
desilusdo com o sucesso, porque existe inveja ou se trabalha demais, sem aproveitar a
vida, perspectiva ndo explorada na revista concorrente.

Em Cinelandia, as estrelas comegam a abrir sua vida pessoal para a midia. Em
alguns momentos, sdo vistas como vitimas do ambiente em que vivem (Hollywood).
Chegam a pedir ajuda, como vimos no capitulo anterior. Cinelandia comeca a se abrir
para um tipo de problematizacdo do mito da felicidade, descrito por Edgar Morin, mas
de forma lenta, porque a grande maioria dos problemas sdo temporarios. Afinal, ndo se
deseja comprometer em sua totalidade o mito da felicidade abordando temas sérios.

O sofrimento da estrela abordado neste item é acrescido em Cinelandia de uma

narrativa sobre novos temas. Estes serdo a abertura para o questionamento posterior dos

19 0 processo descrito por Cinelandia tem relacdo com o declinio do studio system, alterando também a
configuracdo do estrelismo. Os salarios cairam e a estabilidade nos estddios terminou. O sistema gerador
do estrelismo estava em declinio de suas caracteristicas originais da década de quarenta, observagdo
atestada por Peter Lev (2003). O studio system das décadas anteriores congregava uma integracdo vertical
que incluia ndo s6 a produgdo, distribui¢do, como principalmente a exibicéo. O sistema possibilitava lucro
certo, mesmo se as empresas perdessem numa etapa de producdo, pois elas retomavam os gastos com o
lucro da exibigdo e vice-versa. No final dos anos quarenta, o governo considerou as relagdes entre as oito
maiores empresas cinematograficas como um trust, exigindo o desmembramento da exibicdo. Os
exibidores ficariam obrigados a transmitir filmes ndo s6 das grandes empresas, das quais eram
participantes diretos. A nova regra queria aumentar a competicdo entre as companhias, possibilitando
acesso ao mercado as demais empresas. O montante do lucro caiu bastante, e as novas empresas tiveram
de se adaptar as novas regras. Nasce um modelo transitdrio chamado de individually packaged films, ja
utilizado pelos produtores independentes, que passa a ser cada vez mais usado. De acordo com Janet
Staiger (Staiger apud Lev, 2003), a chave desta nova organizagdo é a producéo individual, mas continua a
existir a producédo do estidio de antes. O filme de estldio continuou a ter presenca, porque apesar de ndo
controlar todas as etapas da producdo, as empresas podiam propiciar os elementos cruciais para financiar
as exibi¢des. No novo modelo, a contratacdo era feita por filme, diminuindo os longos contratos com
atores, diretores e roteiristas. O novo sistema ndo era totalmente independente, porque com a falta de
sucesso de muitos filmes da década, os bancos passaram a exigir financiamentos com garantias. Assim, 0s
produtores independentes precisavam negociar com as produtoras. A mudanca alterou também os
critérios do estrelismo. Surgiam os atores freelancer contratados para filmes especificos. As agéncias de
talento ganharam proeminéncia neste periodo. Antes tinham poderes diminutos frente as produtoras.
Havia agéncias destinadas a criar roteiros de filmes a partir do perfil de determinado ator. O elenco passa
a ser feito a partir dos atores disponiveis, ndo obrigatoriamente do casting dos estudios. Muitos atores e
diretores criaram suas préprias companhias. A principal parte dos problemas enfrentados pelas principais
companhias norte americanas de cinema com a queda nas fortunas de 80 a 90 milhes de dolares na
década de quarenta para 60 milhes em 1950 era também um reflexo do papel preponderante da televiséo.
Contudo, Thomas Schatz (1991) lembra que com a reformulagéo do studio system para a operacdo filme-
por-filme, o critério mais confiavel para se julgar o valor de um projeto era o apelo comercial da estrela.
Os bancos ndo faziam mais financiamentos para a produgdo anual dos estidios, mas para projetos
individuais. Invariavelmente os projetos giravam em torno das estrelas, e eram pacotes preparados por
agentes. Os estldios ndo estavam interessados mais na carreira de uma atriz a longo prazo. Enquanto isso,
as agéncias, como a Music Corporation of América, ocupavam 0 espacos das companhias. Lew
Wasserman foi 0 mais famoso agente desses tempos. No inicio dos anos cinquenta, a MCA tinha mais
artistas sob contrato do que qualquer outro estidio. Wasserman organizava mais projetos e star vehicles
que qualquer outro produtor de Hollywood.
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canones do star system: a questdo do divércio e da morte, indicios de algum tipo de
crise na representacdo do universo dos olimpianos. Traremos a seguir a abordagem

destes temas e o grau de conscientizagdo na construgdo destes problemas.

2.2.2. Casamento e divorcio

Discutir os casamentos de Hollywood é tema recorrente em Cinelandia. Mais do
que a felicidade a revista aborda os diversos problemas surgidos no relacionamento.
Esta representagdo do matrimonio pode ser classificada em seis tipos: 1) os textos de
conselho sentimental com os depoimentos das estrelas narrando como superaram as
crises do casamento, detalhando também como deve ser a relacdo do casal; 2) as
discussbes sobre casar cedo ou ndo; 3) 0s recorrentes casamentos de ultima hora em
Hollywood ***: 4) as dificuldades do casamento, inclusive a questdo econdmica; 5)
esposas em melhor situacdo econdémica do que seus cOnjuges; 6) as criticas as esposas.
Logicamente, todas estas matérias sdo acompanhadas da publicidade dos préximos
filmes dos atores citados.

O casamento é visto em Cinelandia como algo arriscado, por isso a revista busca
debater de forma aparentemente aberta as causas da separa¢do. Os motivos séo entrados
na mulher: desde o excesso delas no mundo, as autoritarias, as esbanjadoras e as com
maiores salarios, um dos maiores temores dos homens, de acordo com a publicacéo.

As vezes a culpa pelo insucesso do casamento recai sobre a tribulagio da vida
em Hollywood. Marilyn Monroe declara ser impossivel a felicidade na Meca do cinema.
Se 0 casamento é descrito como plena felicidade, o divorcio também passa a ser uma
possivel concretizacdo de felicidade ao lado de outrem. O divorcio abre espaco para
viver outros amores. Possibilita ao leitor ler novas novelizagdes de sonhos possiveis. A
disponibilidade das atrizes aumenta as possibilidades projetivas do leitor sonhar com
ela. Assim, depois de enfatizar por edi¢cdes a fio o sofrimento de Marilyn Monroe, as
fotos a mostram feliz e sorridente, quase se lancando para fora de um vagao de trem,
dando a sensacdo de liberdade '*?. A imagem da felicidade nesta pausa do amor
possibilita o relaxamento da tensdo apds acompanhar o sofrimento do idolo por tanto
tempo. Agora sem o marido, ela ndo reclama mais das locacdes fora da cidade. A atriz

parece se rejubilar nas imagens, com os bragos abertos.

11 A maior parte das estrelas casa de improviso. As filmagens em locais distantes vdo demorar alguns
meses, mas o casal apaixonado ndo consegue ficar tanto tempo longe, entdo se casam de Ultima hora.
12 Marilyn Monroe ferroviaria. Cena Muda, v. 35, n. 4, p. 46, 22 quinz. fev. 1955.
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A revista encontra a solucdo para atingir a auséncia de problemas dos
olimpianos: a estratificagdo social. Os dois devem ganhar bem. Outra forma de manter o
casamento é a mulher abandonar a carreira, escolha muito elogiada. As esposas espertas

13 viu seu lar

deixam os maridos pensarem que estdo no comando. Jeff Chandler
desmoronar, até entender a necessidade de dividir as tarefas domésticas. N&o considera
mais a mulher ma esposa, caso ela atrase o jantar. O mais importante é manter a
aparéncia do homem estar no comando:
“E é s6 para manter as aparéncias que, depois de bem discutida uma questdo, diz-se a todo o
mundo que fui eu que assim deliberei, pois Marge acha que devemos respeitar as regras do meio
em que vivemos e fazer as nossas filhas acreditarem que sdo os homens que mandam no mundo.
Mais tarde, elas compreenderdo que ndo se trata de nenhum mito de superioridade masculina,

mas simplesmente da necessidade de que o homem execute e faca cumprir as deliberacdes
tomadas de comum acordo.”

A férmula de Cinelandia é admitir o distanciamento do casal para debater a
possibilidade da reconciliagdo. Quando raramente a culpa € do homem, como no caso
de Stewart Granger, tudo se resolvera porque os dois se amam **. Granger contraria
sempre a esposa, que esta “somatizando” (termo nosso) o0s problemas. O artigo alerta os
leitores para ndo deixarem os problemas aumentarem de tamanho.

A visdo das revistas é a da normalidade dos divorcios em Hollywood. Cena
mostra que “colecionar” esposas ou maridos “é o passatempo predileto de muitos” da

terra do cinema *°.

Liga-se o0 conceito de estrelismo exatamente ao excesso de
divorcios: “Todo idolo deve ter, pelo menos, um “‘ex’. E o complemento imprescindivel,
sem o qual uma estrela ndo é estrela de verdade.”

Ha uma diferenca muito grande entre a realidade brasileira e a representagédo do
matrimonio nas duas revistas. Numa época na qual os divorcios ndo estavam legalizados

no Brasil

, as estrelas estrangeiras terminam casamentos em alguns meses. Passam
geralmente da terceira unido. Em Cena Muda, a quantidade anterior de matrimonios das
americanas geralmente € ocultada. Narrar a op¢do por casar no Uruguai € a forma
utilizada por Cena Muda para deixar subentendido uma unido envolvendo desquitados.
Raras vezes ha um tom de elogio, indicando transi¢do, quando, por exemplo, se anuncia

o casamento de Anselmo Duarte e llka Soares no Uruguai porque a unido para ambos

13 0 meu lar estava desmoronando. Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 22-3; 44, maio 1952.

114 geis perigos ameacam Stewart e Jean. Cena Muda, v. 32, n. 15, p. 20-1; 33, 10/04/1952.
15 Maria Luiza. Por que trocar de esposa? Cena Muda, v. 33, n. 52, p. 4-5, 23/12/1953.

116 9 divércio no Brasil s6 foi legalizado em 1977.
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117 S30 descritos como “criaturas

ndo deveria “significar um lago indissoluvel”
modernas” porque entendem o0 casamento como um acordo que ndo pode subsistir se
infringido, deixando a possibilidade aberta para a ndo durabilidade da relacéo.

Em Cinelandia, os casamentos anteriores sdo enfatizados, quase num tom de
elogio pela busca da felicidade. A normalidade no tratamento do divorcio mostra um
mundo em transicdo, preparando terreno para a alteragcdo no Brasil. Cinelandia tenta
incentivar uma representacdo sobre a normalidade no divorcio e nova unido. Afirma que
as pessoas do cinema brasileiro solucionam seus problemas amorosos, sem “lagrimas

amargas”, “recriminacdes romanticas” ou vingancas %

Estdo compativeis com a
evolugéo dos tempos.

Quando ndo had ainda um compromisso, as revistas falam em “amizade
masculina” para se referir aos romances. Quando ha separacéo, os titulos costumam ser:
“Quando ndo existe amor”. O mundo dos divorcios é apresentado geralmente sem
culpados, quando se trata de traicdo masculina. Cinelandia enfatiza diversas vezes com
normalidade os “romances” (alguns deles, extraconjugais). Sobre Gregory Peck,
Cinelandia declara que as mulheres européias entendem a transgressdo no casamento, e
aconselham a paciéncia e perddo como melhor antidoto **°. Busca-se vender um padréo
comportamental diferente, onde trair € normal, mas s6 para os homens. Aliés, a
infidelidade geralmente é dissimulada, para ndo atrapalhar a imagem de perfei¢do e
bondade dos idolos. Porém, quando o assunto € a trai¢do feminina, o enfoque muda um
pouco, como veremos no topico Critica aos olimpianos.

Quando as estrelas se separam, sempre alegam divércio por crueldade mental do
marido. H& um tom irdnico na descricdo, como um “exagero feminino”, porque nenhum
astro usa o termo. O divorcio por crueldade mental é o motivo classico em Hollywood.
O termo s6 poderia ser utilizada na meca do cinema. Ser cruel, além do sadismo, € ndo
amar, abrindo um contra senso. Como seria possivel ndo amar estrelas perfeitas? Os
agentes da crueldade mental fazem sofrer as deusas. Contudo, eles também séo astros.
Sdo insensiveis, causando danos psicologicos. Ndo se pode fazer sofrer uma estrela ou
deusa. O curioso € que o0 termo aparece como uma brecha para uma condenagao mais

direta sempre ausente, porque os galas sao inocentados.

17 ua de mel: llka Soares-Anselmo Duarte. Cena Muda, v. 33, n. 28, p. 5-7, 08/07/1953.

18 0 caso citado € o de Carlos Thiré, ex de Tonia Carrero. Thiré iria se casar com Maria Luiza, mas
trocou aliancas com Maria Pedroso D’Horta. A Ultima é inclusive amiga de Tonia. Dessa forma, se
enfatiza um clima de amizade coletiva no Olimpo brasileiro. Aconteceu no Brasil. Cinelandia, v. 3, n. 46,
p. 48-9, 18 quinz. out. 1954,

119 Maurier, Colette. Ele ha de voltar. Cinelandia, v. 3, n. 33, p. 28-9, 64, 22 quinz. marco 1954.
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Ha que se destacar também um antagonismo de Cinelandia na representacdo dos
namoros entre estrelas divorciadas. As vezes Cinelandia toma um tom de normalidade
guando as atrizes viajam com seus namorados, como Lana Turner, Ava Gardner, Gene
Tierney, Rita Hayworth. As vezes ha uma nuance de censura. Lembrando o carater
especial destas deusas feito mulheres, elas concordaram com uma excecao, porque se
trata de alguém também especial. A publicacdo censura quando um pretendente ndo se
porta com a devida reveréncia em relagdo a uma deusa. Teme-se sua reputacéo.

Edgar Morin (1957) tem uma visdo de ruptura historica causando a alteragdo do
mundo de encantos de Hollywood. A partir da morte prematura de James Dean e do
suicidio de Marilyn Monroe, segundo ele, h4& uma crescente desmitificacdo. Os
casamentos, brigas, o excesso de bebida, festas e internacdes, antes vistos como busca
pela felicidade, passam a mostrar aos leitores apenas a atmosfera vazia da meca do
cinema. A teoria de Morin busca padronizar um universo em contradi¢bes, mas a partir
de nossas observacOes sobre a construcdo dos meios de comunicagdo, observamos
alteracGes quanto a este modelo proposto, numa época anterior ao processo de ruptura
descrito por ele. Ainda nos anos vinte, havia em Cena Muda uma ironia crescente em
relacdo ao alto indice de casamentos das estrelas, processo abrandado nas décadas
seguintes. Segundo, ja ha um tom irénico em relagdo ao casamento nas revistas. Apesar
de o matriménio ser tratado como o bem mais precioso e desejado da vida, ha em
Cinelandia paulatinamente um tom de condenacao, mostrando a relacdo do casamento

com o dinheiro, em artigos de procedéncia estrangeira:

“As vezes somos a favor da comunhdo de bens, quando a mulher ajudou o marido a ficar
milionario e ele a trocou por outra, ela tem o direito de ficar com metade da fortuna dele. Mas
como pode receber um centavo se ndo contribuiu em nada? Por essas e por outras, muitas
pequenas ja casam pensando na partilha dos bens quando chegar a hora do divorcio.” *°

H& uma simplificacdo dos problemas que geram o divércio. Cinelandia repete
frases do tipo: “néo era apenas a distancia que os separava. Era muito mais do que isso,
era 0 orgulho”. Apesar de abordar nos artigos as dificuldades de relacionamento dos
casais, nas fotografias a unido é apresentada sempre de maneira perfeita.

Acreditamos que a época de nossa pesquisa seja uma etapa transitoria, onde 0s
valores estavam sob processo de declinio, ampliando o debate sobre as questdes

120 Canfield, Alyce. Mexericos de Hollywood. Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 12-3, maio 1952.
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relativas ao casamento e ao divorcio. Em Cinelandia, alguns matriménios sdo vistos
como fadados ao fracasso de antemao.

H& uma alteracdo na representacdo do casamento em meados dos anos vinte.
Antes se buscava criar uma representacdo dos atores do cinema a partir do discurso da
moralidade, além da vida saudavel proporcionada pelo cinema. O ingrediente familiar
entrava em cena. Richard DeCordova mostra que a representacdo sobre os atores do
teatro envolvia escandalos e instabilidade. No cinema, o aparato da publicidade alterou
a representacao sobre a vida amorosa das estrelas. Antes de 1913, Photoplay se negava
a responder perguntas sobre a vida dos atores. O casamento era mostrado primeiro a
partir da felicidade conjugal, mas os problemas domésticos das estrelas comegam a
aparecer na imprensa entre 1920-21, alterando a representagdo da felicidade.
DeCordova cita o primeiro caso de repercussdo envolvendo a separacdo de Mary
Pickford. Antes os divorcios até apareciam, mas ganhavam apenas algumas linhas,
cobertura semelhante a de cidaddos importantes de outras areas. Quando Pickford se
divorciou, as revistas revelaram a separacdo fisica do casal muito tempo antes.
Trouxeram como causa a brutalidade e alcoolismo do marido. Pickford declarou que
ndo iria mais se casar, dedicando-se exclusivamente ao cinema. Meses depois, casou-se
com Douglas Fairbanks. Como os dois casaram em pouco espaco de tempo, comentou-
se o relacionamento deles antes da separacdo dela. Contudo o adultério ndo foi citado.
Sem culpados, a reputacdo do casal ndo foi abalada. Ao contrario, os dois
transformaram-se em modelos da felicidade matrimonial e do bem viver. A
representacdo de uma das maiores historias de amor j& vistas era acompanhada de
mengcdes & infelicidade anterior *#*. Os divércios e transgressdes tornaram-se depois a
formula para escrever sobre as estrelas. Segundo DeCordova, apesar de se realcar o
patamar de beleza e salde dos olimpianos acima dos demais, 0 comportamento das
estrelas quanto ao casamento era visto como semelhante ao de qualquer mortal. Nos
anos vinte, fica evidente a diferenca dos astros neste quesito, devido ao seu potencial ao
escandalo. Contudo o que a estrela perdia em integridade moral, ganhava em termos de
glamour nos anos vinte. Muitas conseguiram transformar as revelacGes em vantagens.
Os casos de escandalos mostrando a alteracdo do discurso sobre a estrela nos anos
cinglienta serdo retomados mais a frente no item Critica aos olimpianos. (DeCordova,
2001)

121 DeCordova mostra que a revista Photoplay e Motion Picture World ndo cobriram o caso, por suas
ligacOes de cooperacdo com a industria.
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O grande escandalo da separacdo de Ingrid Bergman acendeu na imprensa o
componente da culpa da atriz, mas também foi reportado como uma grande historia de
amor. Acreditamos que a estrela ainda fosse uma guardid da moralidade nos anos
cinguienta. Houve alteracdo e transicdo na moralidade aceita, mas sem grande mudanca
no papel de perfeicdo comportamental conferido a estrela. Este Gltimo tornou-se mais
flexivel em relacdo aos divorcios. Como j& apontamos, os erros das estrelas sdo vistos
de maneira passageira, como formas de se buscar a felicidade. Ndo alteram a viséo
positiva delas. Richard DeCordova (2001) mostra que ndo houve uma quebra na
representacdo da moralidade do ator dos anos dez para os vinte, mas uma evolucdo. Os
leitores almejavam por informacg6es dos pontos obscuros, assim como das transgressoes.

Voltando desse paréntese, os casamentos entre olimpianos s&o real¢ados,
diferente do que é feito quando uma estrela casa com um simples mortal, ndo famoso,
como foi o caso de Rita Hayworth e Dick Haymes ou Lana Turner com Lex Baxter, um
ator de pouco prestigio. Por ndo ter dinheiro, Haymes é tratado em Cinelandia como um
gigolé.

Embora os casamentos entre olimpianos sejam anunciados com destaque,
quando a estrela casa varias vezes seguidas, a cobertura das duas revistas diminui
bastante. H4 uma alteragdo em relacdo a descricdo de Morin. Ele aponta que eventos
normais para 0s mortais, como casamentos, divorcios, nascimentos, sdo convertidos em
grandes acontecimentos quando se trata de astros. Além disso, a vida idilica, sem
grandes problemas ndo interessa muito. O nascimento de um bebé ocupa apenas uma
matéria em cada revista, mas 0s problemas amorosos sdo repetidos a exaustdo. O
casamento ndo € tdo importante quanto as fofocas sobre a infelicidade, como na
estrutura do melodrama.

Como vimos, ha uma transi¢do para uma constatacao futura de questionamento
do sistema magico do estrelismo, a partir do tema do divorcio e do casamento, embora
no geral ainda prevaleca a imagem da busca da felicidade. No tema proposto a seguir, a
morte ¢ tratada com espanto e estranhamento pela perda dos olimpianos. Abordaremos
Nos casos a seguir 0 quanto havia, por parte das duas publicacdes, de questionamento e

consciéncia de que as estrelas tém a sua finitude.
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2.2.3. Morte

A cobertura das revistas sobre casos de falecimento ou tentativas de suicidio
dependia do grau de estrelismo dos agentes envolvidos. Ha o0s casos de morte natural,
como aquelas de Carmem Santos e de Moacyr Fenelon. Atraves de tributos curtos,
ambos sdo relembrados apenas pelo trabalho e dedicagdo ao cinema nacional. A
cobertura as mortes lentas por doenca dos atores tem o mesmo tratamento dos nao
olimpianos, como Carmem Santos e Fenelon. Apenas desfrutam de um realce um pouco
maior. No caso de olimpianos, ha uma novelizacdo enfatizando o grande amor entre 0s
atores, como foi o caso da morte de Dixie Lee, esposa de Bing Crosby *?2. Como o fim
ja era esperado devido a doenca, o objetivo € mostrar os erros do casamento. A histdria
ocupa apenas uma matéria em Cinelandia. Depois, as publicagdes buscam desvendar se
0 ator ja esta interessado em outra mulher, constatacéo tratada com alegria.

Certa vez o tom do tributo caiu por terra em Cinelandia para mostrar 0s
cacadores de autografos. Foi o caso do enterro de John Garfiel, interrompido a todo
instante “pela desrespeitosa algazarra das mulheres que queriam autégrafos das estrelas
e astros” . No caso de falecimento em decorréncia do alcoolismo, h4 0 mesmo tom
novelizado para demonstrar aos leitores os perigos da bebida, como no caso de Robert
Walker %,

Quando o tema é o suicidio, a cobertura das duas revistas também ndo se volta
ao sensacionalismo, caso da atriz tcheco-eslovaca Miroslava Stern '*°, que se matou
porque seu namorado a trocou por outra, ou a do diretor Herbert Leeds *?°. Ambos sdo
apenas citados em notas. O caso da esposa de Grande Otelo que se suicidou, levando
junto a filha adotiva do casal, aparece de maneira discreta apenas no final de uma

matéria %’

. Quando Cena fala da internacdo do ator, ndo & por causa da bebida
alcoolica, e sim por cansaco do trabalho. Se a publicacdo quisesse ser sensacionalista,
ressuscitaria o caso, apesar dos longos anos passados. Contudo, optou pela omissao,

talvez em algum tipo de respeito a dor de Otelo.

122 Charles, Arthur. E a Gltima pagina de um romance de amor. Cinelandia, v. 1, n. 8, p. 20-1; 66, dez.
1952.

123 Connolly, Mike. Mexericos de Hollywood. Cinelandia, v. 1, n. 6, p. 20, out. 1952.

124 0 adeus de Robert Walker. Cena Muda, v. 33, n. 35, p. 10, 26/08/1953.

125 0 que h4 de novo. Cinelandia, v. 4, n. 58, p. 16-7, 12 quinz. abril 1955.

126 O que h4 de novo. Cinelandia, v. 3, n. 39, p. 18-9, 22 quinz. junho 1954.

127 T0 ai de novo, macacada! Cena Muda, v. 32, n. 49, p. 26; 34, 05/12/1952.
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N&o se novelizam os motivos do suicidio para os ndo-olimpianos. O pequeno
destaque pode também ser explicado como um cuidado da imprensa em evitar noticiar
atentados contra a prépria vida. Quando ndo é possivel omitir o fato, do ponto de vista
ético, os jornais devem minimizar seu destaque para evitar que o ato seja imitado.
Porém, como o forte destas revistas é a novelizacdo e sensacionalismo, acreditamos que
a razdo esteja relacionada a outro fator, ja explicado por Edgar Morin: os “nucleos
obscuros da vida”, assim como as criticas radicais e 0 “sentimento de absurdo” séo
atirados para a periferia projetiva, abafados pelo “mito da felicidade”. (Morin, 1962:
129)

Além desse fator, hd outro: as revistas criam uma visdo otimista do mundo,
como ja vimos. A conversdo dos problemas em felicidade é tdo grande nas revistas, que
até a tentativa de suicidio da atriz Judy Garland é transformada em um exemplo de “dar
a volta por cima”. O objetivo é mostrar quao especial e forte & Garland. Neste caso,
Cena noveliza a tentativa de suicidio por dizer respeito a uma celebridade. A morte em
si ndo € fator de sensacionalismo, depende de quem se trata. A tentativa de suicidio foi
causada pelo declinio na carreira (a atriz estava com 39 anos), ndao por um amor, um
caso unico na representacdo da revista. Apesar de versar sobre a Unica historia de
desespero por causa da carreira, no final, a solugéo foi encontrada via amor conjugal de
seu agente, Sid Luft. Este se tornou seu marido. O tema da matéria ndo podia ser outro;
é a felicidade de ser mae novamente %,

Nas demais matérias sobre a atriz, o declinio da carreira perde espaco para o
fracasso do casamento e a relagdo ruim com a mée '#°. Novamente, o tom é positivo em
Cena Muda. Agora curada, Judy Garland fara sucesso no filme Nasce uma estrela
(1954), de George Cukor. H& um mimetismo com a situacdo de vida da estrela. Apenas
Cinelandia toca diretamente na tentativa de suicidio, com uma visdo menos amena da
realidade **°. Aqui ha uma novidade, a ndo certeza da felicidade futura, porque a
natureza dela “é vulcanica”. A morte ndo é questionada, mas sim a personalidade da
estrela. Garland é considerada infeliz, insatisfeita. Enfim, ndo sabe o que quer. Nao tem
salde, seguranca. Os casamentos foram desastrosos. Ela ndo teve amores

correspondidos. Alem de tudo isso, ndo é bela. Ndo ha tom de piedade, porque a culpa

128 Anos mais tarde, a atriz morreu devido a uma overdose de medicamentos.

129 parker, Russ. Judy Garland, a estrela que nasceu outra vez... Cena Muda, v. 34, n. 29, p. 22-3,
18/08/1954.

130 Barbour, William. O retorno de Judy... Cinelandia, v. 3, n. 48, p. 36-7, 74, 12 quinz. nov. 1954,
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recai sobre a personalidade dela. O sofrimento serve de publicidade indireta ao filme
Nasce uma estrela.

Enquanto as revistas procuravam ocultar os problemas dos atores, no universo
dos filmes o tema da decadéncia em Hollywood era retratado, em fitas como Nasce uma
estrela *! (1954), de George Cukor, CrepUsculo dos deuses (1950) de Billy Wilder ou
Lagrimas amargas (1952), de Stuart Heisler. A desmitificacdo do ambiente de
Hollywood, em Assim estava escrito (1952), de Vincente Minnelli, é ocultada em Cena
Muda. Numa reportagem **?, a (inica crise é a da atriz que se percebe joguete nas maos
do diretor. Porém, isso Ihe da forcas para se transformar numa grande estrela. A
reportagem ¢é feita a partir dos idolos presentes, sem revelar a densidade da trama de
Minelli.

Durante o periodo pesquisado, ndo houve mortes tragicas de olimpianos. Apenas
em casos de falecimentos tragicos ha sensacionalismo e largo destaque. A historia que
causou comog¢do em Cena foi a do acidente automobilistico fatal do cantor Francisco
Alves. Cena Muda deu destaque por mais de uma edicéo ** ao tema, incluindo uma

reportagem de sete paginas fartamente ilustrada ***

, com uma multiddo acompanhando o
cortejo fanebre.

Como as noticias envolvendo mortes de forma geral ndo chegam a causar a
problematizacdo da felicidade propagada pela cultura de massa no periodo estudado,
rememorar a morte de um astro do passado, em Cena Muda, fortalece 0 mito a respeito
da divindade dos atores. Aumenta também a nostalgia, criando compara¢fes com 0s
galas atuais que seriam seus substitutos. Cultuar as celebridades do passado é enfatizar
mais ainda o mito acerca de Hollywood, creditando-lhes uma grandiosidade a respeito
de fatos pessoais construidos como acontecimentos historicos. A atriz que trabalhou

com Rodolfo Valentino, Nita Naldi'®

, Narra em primeira pessoa a “historia do maior
amante de todos os tempos”. A morte dele levou & comocgao coletiva de centenas de
mulheres, além de influenciar dois suicidios. Nita passa a ser testemunha ocular de fatos
desconhecidos do publico e convertidos em acontecimentos histéricos porque
enumeram segredos concedidos aos fas. O texto € romantizado por uma mulher

apaixonada, ndo sé pelo ator, mas principalmente pelo personagem. Nita salienta a

1310 filme foi um remake da versdo original de William Wellman de 1937. Portanto, o tema ja era
anterior.

132 Assim estava escrito, um retrato de Hollywood. Cena Muda, v. 33, n. 12, p. 18-9, 18/03/1953.

133 Edicao n. 41-42 de 1952.

3% Erancisco Alves, imortal! Cena Muda, v. 32, n. 41, 0. 21-28; 34, 10/10/1952.

135 Naldi, Nita. Eu fui estrela de Rodolfo Valentino. Cena Muda, v. 32, n. 27, p. 16-19; 31, 03/07/1952.
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ambivaléncia entre os dois. De um lado o personagem, um amante felino com furia
selvagem. De outro, o ator, caracterizado pela suave caricia. Ambivaléncia esta
percebida até por sua mulher. Ela s6 sentia a paixao ardente ao ver os filmes do marido,
porque com ela, Valentino era sempre suave.

Assim o leitor tera a impressdo de conhecer o idolo em sua intimidade, sem
considerar o testemunho como relativo. Talvez nem mesmo questione os fatos, porque a
atriz é elevada a qualidade de autoridade histérica na construcdo da mitologia da estrela.
Nita Naldi torna-se testemunha historica porque estava com a esposa dele quando
Valentino morreu, além de ter ouvido um vidente predizer sua morte trés anos antes.
Conhecia-o melhor que a esposa, provando sua inser¢cdo como testemunha. O idolo,
portanto, ndo se livra da divindade e, em especial, de seu destino fatidico.

O depoimento tem o estilo de um grande folhetim. Real¢ca como Valentino era
especial, e como Nita apaixonou-se por ele a primeira vista. O amor ndo correspondido
nem frustrado era. Fica implicito que Nita ndo se achava digna de ser amada por um
Deus. Escondia seus sentimentos atraves da amizade de muitos anos. Por meio destas
revelagdes, ela converte a leitora em amiga, como uma confidente a compartilhar seus
sentimentos. Ao mesmo tempo, busca se mostrar como figura generosa e altruista por
dividir seus segredos publicamente.

A personalidade de Valentino como felino ndo corresponde a forma com que 0s
galés do cinema da década de cinquenta séo idealizados nestas revistas. Eles sdo sempre
transformados em bons mogos, recalcando mais a erotizagdo. Ndo ha& nenhum ator
personificando as qualidades de sedutor de Valentino nas paginas de Cena Muda. Ele €
comparado sempre a um felino ou selvagem: “sempre uma sugestdo em seus abragos,
como um selvagem que houvesse aprendido a arte de amar com uma deusa”, descreve
Nita Naldi. O beijo do astro com a mortal sempre parece um ultimo adeus para Nita
porque olimpianos ndo amam mortais.

Valentino € um deus que sofre, humanizado através do texto, de acordo com os
canones do star system da década de cinglenta. Ser Rodolfo Valentino era ter uma
“vida solitaria e infeliz”. Ele teria perguntado a Nita: “porque devo estar sempre tendo
que provar aos outros que sou humano também?”, numa época em que o astro de
cinema parecia marmoreo e distante, sobre-humano; humanizado aqui numa matéria
escrita segundo os moldes da década de cinqiienta. O mote principal é o publicitario por

causa do lancamento de um filme sobre a vida do idolo.
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Este depoimento vale como um suposto testamento ou diario de Valentino,
antecederia o sofrimento das estrelas cujo apice seria o suicidio de Marilyn Monroe e a
morte prematura de James Dean. A estrela é humanizada a tal ponto que se enfatiza
mais ainda sua divindade ante tamanho sofrimento. O texto serve como precursor da
problematizacdo da felicidade, descrita por Morin, porque ndo eram comum matérias
como esta, embora o tempo do sofrimento esteja situado no passado.

O depoimento de Nita Naldi pode ser facilmente contextualizado através do
trabalho de Miriam Hansen. Ela nos conta que Valentino incentivava a audiéncia
feminina ***. As mulheres mandavam pecas de roupas para ele beijar e mandar de volta,
tarefa executada pelo ator. Desconstréi-se também assim a imagem ingénua de
Valentino como uma vitima da publicidade. (Gledhill, 1991)

Apesar de ndo existir um questionamento aprofundado sobre as questbes de
morte em Hollywood, porque a perspectiva das publicacfes € a da busca da felicidade,
as revistas questionam em certos momentos algumas posturas comportamentais

condendveis dos astros, abordadas melhor no proximo topico.

2.2.4. Critica aos olimpianos

Deuses ndo erram, mas semideuses cometem pequenas falhas, passageiras,
decerto. Assim é a representacdo das revistas de fas quanto as falhas dos olimpianos. Ha
que se apontar um avango na representacdo humanizada do estrelismo. Em décadas
anteriores, os estudos indicam uma intolerdncia em relacdo a desvios quanto a
moralidade predominante, sem grandes possibilidades de extrapolar as regras vigentes.
As personalidades da tela e da vida mediatica da atriz ndo podiam divergir demais.
Observamos um periodo de transicdo neste protdtipo. Esse processo estava em abertura
nas revistas de fis. E possivel contrariar certas normas sem receber uma condenagio
explicita. As estrelas ainda deviam estar dentro de um padrdo de moralidade

razoavelmente conservador. Os romances em grande quantidade ndo sdo vistos de

136 Miriam Hansen afirma que Hollywood criou o mito sobre Rodolfo Valentino, promovendo a fusdo
entre a sua vida e os personagens interpretados por ele na tela. Valentino foi o primeiro ator heroi a ser
visto num discurso sexual explicito de beleza masculina. Antes dele, a mulher era apenas fruto do olhar
do homem sobre ela. Com Valentino, a mulher as vezes passa a sujeito do olhar. Estas mulheres, tratadas
como vamps, as vezes sofrem algum tipo de condenacdo pela primazia no olhar. O que também tinha
relacdo direta com a necessidade da época de quebrar a imagem da mulher restrita ao ambito doméstico e
maternal. (Gledhill, 1991: 259)
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maneira negativa, mas ainda é inexistente admitir manter romances sé para passar 0
tempo. Se os atores ndo estivessem dentro deste modelo, pelo menos na aparéncia
devia-se manter o padrdo de perfeicdo nas revistas de fas. Quando os idolos ndo o
faziam, eram criticados pelas mesmas publicacdes encarregadas de sua venera¢ao, como
um mecanismo de valvula de escape pronto a mostrar o problema latente.

Estas criticas, censuras ou reprimendas raramente sdo tratadas como de cunho
moral, porque se trata de um periodo transitorio, sem grandes alteracBes. As
transgressdes morais sdo abrandadas na maior parte dos casos para alteragdes
comportamentais. Ha dois casos de censura: o primeiro refere-se a antipatia, e 0
segundo, a vida sentimental.

O pior dos defeitos presentes nas revistas de fas eram o0s casos de antipatia,
principalmente em Cena Muda, porgue este pressuposto anula as qualidades pléasticas e
artisticas. No cinema brasileiro, as criticas as estrelas antipaticas sdo mais raras, talvez
porque elas pudessem revidar as acusa¢des. Em Cena Muda, Luis Fernandes se prop0s a
condenar os atores brasileiros a cata de publicidade, os com complexo de Don Juan ou
os que interpretam mal **’. Todavia a coluna ndo vinga. O repdrter tenta se imbuir de
poder. Em tom de ameagca, explica que a coluna é destinada a ma publicidade. Tenta
criar uma imagem aos leitores de ser temido pelos idolos, como era supostamente
Louella Parsons. Esta publicava as vezes uma coluna chamada de lista negra,
condenando em Cinelandia geralmente os alcodlatras.

As condenagdes de antipatia aos atores estrangeiros eram mais comuns. Vale a
mesma premissa: demonstrar ao publico o poder da imprensa sob 0s olimpianos. Os
dois casos mais comentados referem-se ao casal Frank Sinatra e Ava Gardner. No
primeiro caso, busca-se mostrar a importancia das revistas de fas para o sucesso das
estrelas. Frank Sinatra € considerado o inimigo nimero da imprensa porque desdenha
jornalistas ***. Tenta-se provar que a partir da condenacdo da imprensa e menor
destaque ao astro nas publicacfes, a popularidade de Sinatra decaia. Como se fosse
atingido por uma praga dos jornalistas, sua voz sumia, num acaso tornado destino.

Apenas com o auxilio de jornalistas amigos, teria retomado o sucesso. Depois as

37| uis Fernandes escreve: por falar em cinema nacional. Cena Muda, v. 33, n. 4, p. 18-9, 04/11/1953.
1% O casamento diminuird a popularidade de Ava Gardner? Cena Muda, v. 32, n. 18, p. 16; 32,
01/05/1952.
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publicacdes mostram uma alteracdo comportamental no ator, tratando os repdrteres de
maneira gentil **.

O segundo caso ocorreu no Brasil. Ava Gardner foi condenada pela imprensa
local, quando participou do Festival Internacional de Cinema do Brasil em 1954. Tanto
Cena Muda quanto Cinelandia d&o largo destaque ao tema, tentando apreender quem ¢é
verdadeiramente a estrela. O tema da censura foi o comportamento de Ava Gardner no
aeroporto, reclamando do contato com o publico, comparando o povo a selvagens.
Depois teria quebrado moveis no hotel, sendo expulsa. A atriz se defendeu criticando o
tratamento inconveniente dos fas. Admitiu apenas ter quebrado um copo para aliviar a
tensdo, trocando de hotel por livre e espontanea vontade. No geral, Cena Muda toma
uma postura mais dura, condenando mais a atriz porque bebeu whisky e falou palavrdes.
Afianca a expulsdo do hotel, mostrando fotos dos méveis quebrados “°. Este foi o tnico
caso de critica da imprensa brasileira a uma estrela estrangeira, porque sempre no
contato com os jornalistas brasileiros o processo de mitificacdo aumentava. Por meio de
uma publicidade negativa, se garante espaco ao seu ultimo filme A condessa descalca
(1954), de Joseph Mankiewicz.

A censura aos atores antipaticos ja estava presente nos textos de Guilherme de
Almeida. O colunista se refere a John Barrymore como dotado de mau humor, tratando
mal os entrevistadores. (Almeida, 1929)

Uma peculiaridade de Cena Muda em 1952 eram as criticas em tom pessoal,
especialmente aos cantores do radio. Na coluna social Quando fala o coracéo da “Tia
Laura”, a colunista chega a citar nominalmente o nome dos cantores brasileiros que
enganam mocas, fingindo-se de solteiros.

O segundo tema de criticas sdo os romances, alguns deles extraconjugais.
Cinelandia tem um tom de normalidade nestes casos quando os atores passam longos
periodos na Europa trabalhando. A culpa recai na distancia. Os casos sdo sempre de
homens. Para abrandar o tema, ndo se fala em traicdo, mas em romances. Mesmo
quando Clark Gable assume ndo querer compromisso, € desculpado. Nao ha condenagéo
porque a revista tenta provar que interiormente o astro quer amar, trazendo exemplos de
qudo alegre estava em companhia de tais atrizes. Para Cinelandia, so falta o ator admitir

publicamente o desejo de amar.

139 Ava contra ataca. Cinelandia, v. 1, n. 3, p. 34-5; 54, julho 1952.
140 A matéria foi publicada muitos meses ap6s o final do Festival. Ava um show! Cena Muda, v. 34, n. 31,
p. 8-11, 42, 21/9/54.
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Porém, quando o assunto é a infidelidade feminina, o enfoque muda um pouco.
Ingrid Bergman recebe num texto a nomenclatura de ré, citando o termo do processo
pela guarda da filha ***. O texto busca a suposta neutralidade ao trazer as duas cartas, a
do esposo de Ingrid, chamado sempre de Dr. Lindstrom (as estrelas sdo sempre
chamadas pelo primeiro nome), e a dela. A unido com Rossellini é denominada de
“casamento ilegal”. No final, o texto explicita as raz6es da atriz, e a considera uma boa
mée. Afinal, ndo se podia vilanizar totalmente a estrela.

Apesar de considerar normais 0S romances extraconjugais, as atrizes muito
“namoradeiras”, como Rita Hayworth e Lana Turner, sdo criticadas. Mal tem tipo
preferido de homem, porque saem com todos. Contudo os homens que namoram demais
sd0 vistos como sofredores de alguma decepcéo anterior, como Farley Granger **.
Apenas Jacques Sernas '** foi realmente criticado em Cena Muda por ser um
aventureiro e ndo querer casar. Ai estava o limite para ndo ser censurado. Independente
da vontade, os idolos devem admitir desejar casar ou encontrar o parceiro ideal.
Procurar o amor conjugal é um imperativo.

Uma estrela sozinha por livre e espontanea vontade também era motivo de
censura para ambas revistas. A explicacdo e simplista: estdo sozinhas porque sdo muito
exigentes. Outras sdo tratadas com piedade, porque ja ficaram para “titia”. O sofrimento
é explicado por uma psicologia banalizada. As causas sdo: narcisismo, problemas no
relacionamento com a mée, infantilidade, traumas de infancia, ndo se desligar do
passado, ou querer um romance como o dos livros.

Como as estrelas sdo olimpianas e modelos comportamentais, nos casos de
critica hd sempre um movimento de remissdo. O idolo ndo pode ser visto de maneira
totalmente negativa. Numa matéria se condena Shelley Winters por ser explosiva e
querer o principal papel no filme Um lugar ao sol (1951), de George Stevens.
Indiretamente se transfere a personalidade do papel interpretado a atriz. Depois, seu

comportamento é explicado por um trauma de infancia ***

. Quando crianga, num acesso
de birra, o pai ameacgou deixa-la sozinha. A partir dai, ela passou a achar que ninguém

gostava dela.

1 Howard Hughes quis usar a uni&o do casal Ingrid Bergman e Roberto Rossellini e o nascimento do
primeiro filho como publicidade para o langamento de Stromboli (1950), de Rossellini. Este caso foi um
dos que envolveu os escandalos do homem a frente da RKO. (Lev, 2003) A luta de Ingrid pelo amor de
sua filha. Cinelandia, v. 1, n. 3, p.8-9; 56; 50, julho 1952.

12 Vida de artista - Farley Granger dos amores falhos. Cena Muda, v. 32, n. 38, p. 24-5, 19/09/1952.

%3 Jacques Sernas trocou o cinema de sua terra natal pelo italiano. Cena Muda, v. 32, n. 35, p. 24-5,
29/08/1952.

144 para Shelley ou tudo ou nada. Cinelandia, v. 1, n. 5, p. 30, set. 1952.
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Em algumas notas, Cinelandia nomeia os atores que fazem de tudo para aparecer
na imprensa. O tom € de reprovagdo e escarnio. A revista denega seu proveito porque
vive numa relacdo de simbiose com estes mesmos astros. Esse tom de desmitificacéo e
ironia € uma das diferencas do star system vinculado em Cinelandia.

Muito antes disso, o discurso sobre a moral perfeita dos atores tinha sido
alterado nos anos vinte. J& mostramos como o ator de cinema era visto num discurso de
moralidade, diferente dos escandalos dos atores de teatro. As primeiras criticas aos
artistas surgem com os primeiros escandalos em 1920-21. Com eles, a estrela torna-se
exemplo da transgressdo e inconveniéncia social. Richard DeCordova (2001) enumera
trés casos principais que contribuiram com a mudanca: William Desmond Taylor
encontrado morto em 1922, Wallace Reid morto em decorréncia de overdose de drogas
em 1923, e 0 mais famoso dos casos, o falecimento de Virginia Rappe numa festa do
ator Roscoe “Fatty” Arbuckle em 1921. Estes escandalos iniciais ndo eram nada se
comparados aos das décadas seguintes, mas trouxeram uma mudanca. Nao alteraram

® mas mudaram o

obrigatoriamente a reputacdo dos idolos ou impediram carreiras
tipo de conhecimento acerca da celebridade. O sucesso ndo era mais a melhor forma de
levar a vida da estrela. As transgressdes passam a ser a forma dramatica de transmitir
sua existéncia, a partir do debate feito pela imprensa sobre a imoralidade dos atores. A
partir de 1922, h4 uma inclusdo de clausulas nos contratos dos artistas sobre a
moralidade, com risco de demisséo *°.

As contravencgdes sdao moderadas nas representacdes das revistas de fas. O Unico
grande escandalo representado € a unido de Ingrid Bergman com Rossellini, que ja tinha
sido apaziguado pelo tempo. Portanto, as condenacdes leves dos supostos erros das

celebridades situam o estrelismo destas duas publicacdes em linhas diferentes das

%5 No caso de Roscoe “Fatty” Arbuckle houve prejuizo a carreira. Seus filmes foram banidos por Will
Hays, da Motion Picture Producers and Distributors of América (MMPDA), apesar de ter sido inocentado
no processo, composto de trés jdris diferentes. Arbuckle foi trabalhar no vaudeville. Anos depois
Hollywood aceitou o seu retorno como diretor de pequenas comédias. Morreu em 1932.

146 Alexander Walker (1970) mostra que antes desses casos, ja havia clausulas contratuais sobre a
moralidade, como o de Mary Miles Minter ainda em 1919 que a proibia de ser vista com freqliéncia em
publico. Devia viver sé para o trabalho. Além disso, estava proibida de se casar. Havia outros casos mais
extremos, como Dorothy Cumming, proibida de se separar do marido pela producéo do filme de Cecil de
Mille. Isso porque ela realizava o filme épico-religioso O rei dos reis (1927). Havia o temor da
contradigdo com a imagem pessoal, como se o pUblico aceitasse a personalidade interpretada na fita como
a real. Este Gltimo foi um exemplo extremo porque infringiu a liberdade da atriz. Walker afirma que os
casos extremos envolveram papéis sacros. Mas a relacdo com o estldio ndo era s6 de condenacdo. No
caso de Clara Bown, aproveitou-se sua reputacdo ruim (de perduléria e flapper) para realizar o filme No
limit (1931), de Frank Tuttle. O termo flapper designa um estere6tipo usado somente para 0s anos vinte.
Sdo as jovens independentes sintonizadas sempre com a moda. O esteredtipo incluia mulheres que bebem
alcool, fumam e gostam de dancar, sempre com cabelo e saias curtas. Além disso, eram desprovidas de
preconceitos. Muitos na época as consideravam imorais.
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descritas por Edgar Morin e de DeCordova. A estrela comete erros, se comporta mal.
Morin aponta uma condenagdo quando o0 astro ndo se porta bem, mas ndo explica as
novas configuracgdes sobre suas falhas. A seguir focaremos estes casos de transi¢cdo dos

padrdes comportamentais através das alteracfes graduais do estrelismo.

2.2.5. A transicdo na condenagao comportamental: ambiguidade e elogio

Os casos de transgressdo de ordem moral sdo abafados, como traicbes e
homossexualismo. Ainda em 1929, Guilherme de Almeida narra a seus leitores como
Mary Nolan posou nua mais de uma vez, além de ter se apaixonado por um homem
casado. Apesar da “tragedia”, a atriz declarou que faria tudo de novo. Assim, um tema
tabu aparecia ainda na década de vinte, menos subentendido que nos anos cinquenta.

A proibicdo ndo existia apenas nas revistas. Era reflexo da producdo dos
estadios, e principalmente de proibicdes legais. De um lado havia a Liga da Decéncia,
coordenada pela Igreja Catolica. Esta teve poder diminuto durante a decada de
cingiienta, porque as objecdes ndo atrapalhavam os filmes. Até ajudavam, como foi o
caso do filme Romance em Paris (1954), de Lloyd Bacon. No final da década de
cinqiienta, a Legido se tornou mais flexivel em sua critica a inddstria, como mostrou
Peter Lev (2003). Havia uma autocensura de Hollywood em temas sobre o comunismo,
por exemplo. Elia Kazan foi convocado para depor porque realizava o filme Viva
Zapata (1952) e porque tinha sido simpatizante do comunismo no passado. Os
produtores temiam que o filme fosse visto como apologia ao comunismo. Assim, hd em
Cena fotos do filme, uma delas com Marlon Brando em estado de fdria **, mas os
artigos apenas falam do ator, ndo da fita. Temas sociais também tinham tratamento

cuidadoso para ndo infringir normas. O novo Cédigo de Producdo '*® da indGstria, de

7 Marlon Brando — um talento excéntrico. Cena Muda, v. 32, n. 32, p. 4-5, 08/08/1952.

148 A censura nos anos cingiienta aos filmes da inddstria americana é vista por Peter Lev como uma série
de negociagdes. O Production Code Administration (PCA) era parte da autocensura da industria filmica,
voltada a assegurar padrdes morais aos filmes. O PCA foi estabelecido em 1934 para minimizar o0s
perigos de uma censura externa. O governo estava envolvido em diversos niveis, via estado e censores
locais, além da pressdo exercida pelo congresso norte-americano. O primeiro cddigo foi escrito em 1929,
pelo padre Daniel Lord. A influéncia da Igreja Catolica teve mais a ver com decisdes politicas do que
com o Codigo, que agradava também aos protestantes e judeus, estes Ultimos eram maioria entre os
chefes dos estidios. A regulamentacdo foi adotada no ano seguinte, trazendo a necessidade de nédo se
ridicularizar a lei, divina ou humana, e nem mostrar personagens do crime de forma simpatica ao publico,
além de determinar os principios para se mostrar sexo, obscenidade, costumes, religido, crimes e
brutalidade. Foi primeiro um alerta, que se tornou uma parte do Codigo Hays de 1934. Os produtores e

184



1956, continuava a proibir cenas de violéncia fisica, abuso ou tortura, assim como de
homossexualismo, tratado ainda como perversdo sexual. O adultério devia ser mostrado
como moralmente errado. Havia restricbes para cenas de abortos, nascimentos de
criancas e dependéncia de drogas. A miscigenacao nem sequer era citada. No filme Cha

199 (1956), de Vincente Minnelli, a inclinacdo homossexual do marido foi

e Simpatia
cortada do roteiro original. Houve trés anos de negociacbes para a adaptacdo ser
aprovada, além das negocia¢Ges com a Liga da Decéncia. A atriz Debora Kerr teve de
gravar uma nova versdo da carta de sua personagem, enfatizando que o adultério era
errado. Na década de cinglienta, o codigo entrou em conflito com a audiéncia e as
condicGes da industria porque j& havia uma grande énfase a sexualidade. Com 0 numero
de espectadores caindo, as empresas queriam reavivar o interesse do pablico **°. (Lev,
2003)

Richard Dyer (1998) lembra que a decadéncia dos atores ja era mostrada nos
anos trinta, mas apenas na década de cinqlienta a representacdo esteve presente de
maneira macica ndo so nas revistas, como nos filmes, incluindo também a possibilidade
de uma maior liberdade sexual e extravagancias dos atores.

Nas revistas de fas pesquisadas, as discussdes sobre a corrup¢do de Howard
Hughes na RKO, os problemas do filme Viva Zapata e os questionamentos da imprensa
sobre o Codigo de Produgdo ndo apareciam. Os temas ficavam escondidos sob o
enfoque da vida intima das estrelas na representacdo positiva de Hollywood. Por
exemplo o caso de Walter Wanger que sabendo-se traido por Joan Bennet com o agente
Jennings Lang, o alvejou. O caso é discutido em notas, apenas em Cinelandia, mas
como se Wanger sofresse de um *“acesso de cilmes”. Para evitar problemas, Louella
Parsons se eximiu de entrar em detalhes ™.

Os assuntos tabus da vida dos atores continuavam ocultos, mas se abria pouco a

pouco licenga para tratar de contravencdes, consideradas apenas comportamentais. Os

diretores concordaram em submeter os scripts ao Cddigo de Producédo. A igreja cat6lica dava suporte ao
Caodigo de Producdo, em oposi¢do aos censores do governo, mas em troca queria acesso e influéncia. Para
maiores detalhes, consultar Peter Lev (2003)

149 A peca de Roberto Anderson, dirigida por Elia Kazan, foi um sucesso na Broadway em 1953.

150 peter Lev (2003) inclui entre os filmes que discutiam assuntos tabus: Romance em Paris (1954) de
Lloyd Bacon, pela releitura dos habitos das mulheres, A um passo da eternidade (1953), de Fred
Zinnemann, por tratar de adultério, O homem do brago de ouro (1955), de Otto Preminger, sobre drogas,
Cha e simpatia sobre o homossexualismo, Baby Doll (1956), de Elia Kazan, sobre um triangulo amoroso,
e Ingénuo até certo ponto (1953), de Otto Preminger que envolvia conversas sobre sexo, seducao,
virgindade e casamento. A recep¢do deste Gltimo foi um misto de choque e triunfo. O filme quase néo foi
aprovado pelo Cddigo de Producgdo. Tornou-se um sucesso, devido a censura.

131 parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 1, n. 1 p. 30-1;
46, maio 1952.
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dois principais temas tratados sdo: a representacdo das vamps e 0s jovens rebeldes ou
com comportamento transgressor.

Impregnando-se na personalidade da estrela a do tipo que costuma encarnar, a
vamp dos filmes é confundida com as atrizes. Ha uma abertura na auséncia de
condenacdo moral no quesito de artistas consideradas vamps, simplificado a uma
alteragdo comportamental diferente, mas ndo ruim. Porém nas imagens, Cena ndo
mostra vamps ou mulheres fatais, e sim a personificacdo de ingénuas. Busca-se
amenizar sua carga erética. No maximo ha algum tipo de apelo sensual, mas sem trazer
alusdo a um comportamento que pudesse ser considerado agressivo as mulheres. Ndo ha
um grande namero de reportagens sobre femmes fatales porque prevalece o destaque as
protagonistas dos filmes, sempre heroinas ou moginhas. Uma excecdo é a matéria
Francoise Arnoud estd mal acostumada *%. A atriz admite ganhar a antipatia das
mulheres por ser o tipo que rouba o marido da outra. SO vai descansar quando se
apaixonar mesmo. Utiliza-se aqui 0 mesmo argumento para 0s homens, nesse quesito a
vamp se assemelha a eles por ter maior poder de decidir o que fazer. Marlene Dietrich,
considerada a maior vamp de todos os tempos, € mostrada como a “vové” amorosa. Ndo
héa transgressdo em tratar dela porque a vamp situa-se no passado, na historia do cinema.
N&o se fala em transgressdes no comportamento moral ou amoroso, apenas no modo de
se vestir. A “fabulosa” **® Dietrich infringiu as regras sociais trajando calcas. Contudo,
sofreu as penalidades por esta “transgressao”.

Uma das maiores transgressdes a rondar a vida de Dietrich era o suposto
lesbianismo. Apesar de Cena nédo abordar o tema de maneira direta, uma das fotos vai
contra o conservadorismo da revista. Trata-se da imagem de um beijo em vias de ser
concretizado entre Dietrich e Hedy Lamarr, sob o olhar ambiguo de Billy Wilder, talvez
comico, enojado ou assustado. O olhar polissémico do diretor é proposital, aberto a
permitir diferentes leituras. A fotografia é claramente de release. Cena tenta pontuar
uma leitura ladica: (ele) “que ndo pode deixar de estar pensando que Marlene esta
desperdicando seus beijos com Hedy Lamarr, que a foi visitar durante uma filmagem”.
A cena é teatral. Marlene se abaixa para beijar Lamarr. Esta esta mais inclinada ainda,
quase torta. Ndo ¢ uma foto de enlevo amoroso, certamente uma citacdo do filme
Marrocos (1930), de Joseph Sternberg, na qual a personagem de Marlene Dietrich,

vestida de homem num cabaré, beija uma mulher, rouba-lhe uma flor e a entrega a Gary

152 Francoise Arnoud esta mal acostumada. Cena Muda, v. 32, n. 47, p. 07, 21/11/1952.
153 Dietrich, a fabulosa! Cena Muda, v. 34, n. 50, p. 8-10; 33, 09/12/1953.
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Cooper **. A atriz Hedy Lammar também néo foi escolhida & toa. Tinha causado
polémica décadas antes ao aparecer nua numa cena dentro de aguas limpidas de um rio,
no filme Extase (1933), de Gustav Machaty.

A ambiguidade possibilita uma transicdo na avaliacdo das personas nao so pelas
qualidades, mas ao mesmo tempo pelos defeitos. O mote € aticar a curiosidade do leitor.
Cria-se um imaginario diferente para estes atores, numa nova forma de criacdo do
estrelismo. Ainda ndo surge como fenémeno Brigitte Bardot nas revistas pesquisadas,
mas Marlon Brando e Montgomery Clift criam espago para um novo tipo de demanda,
calcada em valores dispares ao do conceito de glamour vinculado.

A cobertura a estes dois astros é baseada na ambiguidade e nas versfes. Num
primeiro momento, os artigos assinalam textualmente a preferéncia por um tipo de
vestimenta que raramente aparece nas revistas em 1952: camisetas, calca jeans e
“sapatos de ténis”. Marlon Brando prefere usar camisetas para nao ter de abotoar a
camisa. E um ndmade. N&o dé valor ao dinheiro, nem ao glamour. Nas imagens em
1952, tanto Marlon quanto Montgomery personificam galds sorridentes, nunca
transgressores. Porém, nas fotos os dois atores vestem roupas sociais, geralmente
camisas. Ou seja, ndo existe transgressdo nas imagens, sO no texto. Estas primeiras
ilustracGes procuram ocultar os casos de contravengfes. Por isso, quando a revista
descreve Uma rua chamada pecado, aborda o intenso realismo da fita e os tipos reais,
excluindo as caracteristicas negativas do personagem de Marlon Brando. Em outro
momento '*°, Brando surge como o excéntrico, mas a0 mesmo tempo melancélico,
trazendo mecanismos projetivos positivos aos leitores. Peter Lev conta que o filme
sofreu importantes cortes pela censura (o rapto fica apenas implicito), assim como Um
lugar ao sol (1952), de George Stevens.

O grande destaque ao ator se deve ao lancamento ndo s6 de Uma rua chamada
pecado (1951), de Elia Kazan, mas de Viva Zapata! (1952), do mesmo diretor. Pouco a
pouco h& uma transformacdo nas roupas dos atores. Primeiro com jeans e camisas
esportivas, depois camisetas. Processo este iniciado em 1953. Na fisionomia ndo se vé

mais o sorriso a indicar uma felicidade transbordante. No final de 1953, Marlon Brando

10 cartaz da Paramount anunciava na época, uma campanha supostamente voltada ao tema do
lesbianismo: “Marlene Dietrich, a mulher que toda mulher quer ver”. Promovia-se a intriga, prevenindo
escandalos. Segundo Andréa Weiss, a publicidade do filme utilizava termos dubios, menos para atrair
uma audiéncia léshica, visando o interesse voyeuristico dos homens no leshianismo. A justificativa do
estidio foi uma cena para aumentar o desejo do personagem por ela, a partir do exotismo. (Gledhill,
1991)

155 Marlon Brando - da Broadway para Hollywood. Cena Muda, v. 32, n. 22, p. 11, 29/05/1952.
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foi capa de Cena vestido @ moda romana. Aparece sem camisa **® por conta de Julio
César (1953), de Joseph Mankiewicz. Sua fisionomia é de poucos amigos. Diferente
dos astros sorridentes ou contemplativos nas capas. Num entrelagamento entre
personagem interpretado e ator, Marlon aparece em geral com aparéncia fechada e
agressiva, Montgomery como o melancolico.

H& uma postura supostamente rispida de alguns colunistas porgque supostamente
os dois atores ndo se vestem bem e ndo ligam para Hollywood. As matérias indicam as
esquisitices e pequenas transgressdes deles para aticar o interesse dos leitores. No caso
de Marlon Brando, ele usa sandélias, parece sempre maltrapilho. N&o tem residéncia
fixa, plantou bananeira para um repdrter. Consulta com freqiéncia um psiquiatra.
Montgomery veste-se como um mecanico. Mora em pensdo de terceira categoria, ndo
gosta da vida e detesta Hollywood. Quando se aponta o jeans com roupa favorita, a
motivacdo €é logicamente publicitaria, voltada aos personagens. Grande parte das
reportagens visam descobrir o intuito ou ndo de casar, ndo 0s motivos das transgressoes.
As campanhas pros e contra se misturam. Acusados de ndo ligar para Hollywood,
interessados apenas em dinheiro, alguns colunistas conferem a eles o poder de causar a
rufna do sistema, matando o glamour **’.

O tom de condenacdo é acompanhado de um misto de encantamento com 0s
violadores de regras, dai a importancia dada aos rebeldes. Continuam a ser olimpianos,
porgue além de belos e bons atores, ndo ligam para fama nem para o dinheiro. Acima de
tudo, ndo sao superficiais. Fecha-se, portanto, um ciclo de condenacgdes, ambiguidades e
encantos, visando fins publicitérios.

A partir das versoes da realidade, Cinelandia traz depois a campanha a favor dos
dois atores. Revela que Monty come nos melhores restaurantes, usa roupas de grife. No
processo de normalizagédo dos atores, Marlon Brando é fotografado com um gatinho no
ombro **®, como na época em que os heréis de Griffith eram mostrados em sintonia com
os animais, diferente dos vildes a maltratar os indefesos. O namoro teria transformado
seu génio selvagem. Num momento, Marlon veste roupas sociais, depois Cinelandia
fixa seu gosto por roupas esportes. Preferéncia tambeém de boa parte dos americanos,
lembra a revista. O problema é que os deuses devem se diferenciar dos mortais, a partir

do conceito de it do periodo; ndo simplesmente representar um tipo comum. Dai a

158 Marlon Brando elogia os extras. Cena Muda, v. 33, n. 50, 09/12/1953.
137 Os cavadores de ouro de Hollywood. Cinelandia, v. 2, n. 12, p. 32-33; 64, abril 1953.
158 Croni, Steve. Como Marlon Brando noivou. Cinelandia, v. 4, n. 56, p. 32-3, 65, 12 quinz. marco 1955.
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transicdo para outro modelo de star system, processo iniciado pelos filmes. Comeca a
passagem para um tipo novo de glamour, focado nos atributos fisicos, ndo na
sofisticacdo. Do ponto de vista da personalidade, hd uma alteracdo na representacdo da
felicidade absoluta, entra a melancolia e infelicidade do ator/personagem de forma mais
incisiva nas revistas, embora 0 processo esteja so no inicio.

Por ultimo, alguns artigos desvendam as campanhas publicitarias, com novo
enfoque, a partir das imperfeicdes dos galds. Primeiro, as reportagens garantem que a
vergonha e timidez de Clift foram inventadas. Depois, afiancam ndo se tratar de
publicidade porque realmente o ator tem estas caracteristicas, afinal o verdadeiro Monty
e 0 inventado tém muito em comum, processo que facilitou a mitificacdo '*°. Esta
afirmacdo auxilia na transferéncia da personalidade do personagem para o ator. Ao
lancar a ddvida sobre a veracidade de seu comportamento de maneira continuada, se
aumenta a demanda para comprova-la. Assim tudo recomeca. Cada detalhe
insignificante é transformado em reportagem, divinizando e condenando ao mesmo
tempo.

Nas revistas pesquisadas, o tom de condenacdo cada vez mais é esvaziado de
teor conservador. Volta-se apenas a cumprir sua primeira utilidade: os fins
sensacionalistas e publicitarios. No capitulo trés, abordamos a constituicdo da persona
das atrizes brasileiras na inter-relacdo do estrelismo com os filmes nacionais, dando

especial atencdo as dificuldades de estruturacdo do nosso star system.

9 Collins, Imogene. O ermitdo da tela. Cinelandia, v. 4, n. 58, 54-5; 60, 12 quinz. abril 1955.
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Capitulo 3 - O cinema brasileiro dentro da perspectiva do star system

A cobertura ao cinema brasileiro nas duas revistas teve um resultado quantitativo
semelhante, por volta de 20% das paginas editoriais *. Cena Muda se atém ndo s as
produtoras independentes, mas também ao radio e outros espetaculos da cidade. Durante
alguns meses de 1952-1953, esta dedicou metade de suas paginas editoriais ao radio. A
média entre as capas voltadas ao cinema brasileiro nos dois veiculos revela numeros
semelhantes, também por volta de 20% . Atores ou cantores brasileiros dominaram as
primeiras capas do ano de 1952 em Cena. Nos meses seguintes, houve um grande
periodo de auséncia de brasileiros. Quando o Brasil volta a ser capa é com 0s cantores
do rédio. Segundo o trabalho de Catani e Melo (1983), 0 espaco para 0 cinema
brasileiro, no caso a chanchada, era privilegiado nos meses de dezembro a margo. A
observacao explica a grande quantidade de capas para os atores do radio nos primeiros e
ultimos meses do ano. Havia mais capas para os cantores no final do ano do que no
comego, 0 que pode ser explicado também pela tentativa de Cena em procurar agendar
0 interesse dos leitores com meses de antecedéncia.

Nos proximos tépicos abordamos os filmes brasileiros mais comentados nas
revistas. Este subitem analisa a cobertura ao cinema nacional nas reportagens, deixando
para avaliar as caracteristicas das se¢fes de criticas no préximo capitulo. Depois
discutimos as peculiaridades do estrelismo brasileiro a partir do enfoque dado as atrizes.
Em seguida, aparecem os temas ocultos pela dindmica do estrelismo: a pobreza, o tema
étnico e as transgressdes morais dos personagens. O ultimo topico pondera a

participacdo do radio na representacdo do star system nacional nos dois veiculos.

! Em termos exatos em 1953, Cena Muda dedicou 17% de suas paginas ao cinema nacional, enquanto
Cinelandia teve 19% da cobertura voltada ao cinema brasileiro.

2 A relacdo entre os anos revela que Cena Muda em 1952 dedicava maior espaco ao tema brasileiro,
principalmente ao radio. Das quinze capas dedicadas ao Brasil, apenas 4 eram para o cinema. Em 1953,
os valores para o cinema e radio quase se igualam, seis para o cinema, e cinco para o radio, atingindo
20% das capas. A crise da Vera Cruz atinge a cobertura ao cinema nacional em 1954, sem falar do
declinio da prdpria revista. Das 37 capas de Cena, apenas uma foi dedicada a Brasil, no caso a Carmem
Miranda (2,7%). O Ultimo ano da revista teve apenas oito edi¢des, duas delas ao cinema brasileiro,
totalizando 25%. Cinelandia nasce com um pifio destaque as atrizes brasileiras. No primeiro ano, de oito
capas, apenas uma foi para a estreante Josette Bertall, de Amei um bicheiro (1952), de Paulo Wanderley e
Jorge lleli. Ou seja, 12,5%. O apelo ao cinema brasileiro aumenta no ano seguinte, em 1953, com quase
40% das capas. Cai em 1954 para 26%, talvez reflexo também da crise do cinema brasileiro. Em 1955,
das nove capas analisadas até maio (més da morte de Cena Muda), apenas uma foi para uma atriz
brasileira, totalizando 11%.
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3.1. Os filmes mais comentados

Voltamos nossa analise aos filmes nacionais mais comentados do periodo, a
maior parte deles da Vera Cruz. Grande parte da comparagdo entre a cobertura das
revistas e o material de release da Vera Cruz foi realizada a partir das observacdes da
tese de Maria Rita Galv@o. Os demais comentarios foram feitos a partir de uma pesquisa
parcial a alguns boletins da companhia. Nosso foco aqui ndo € realizar um estudo
comparativo entre os dois universos. Por este motivo, este subitem ndo inclui a
comparagdo com os boletins da Atlantida, porque desconhecemos um trabalho centrado
sobre este material.

Em 1952, os filmes mais comentados foram: Sinha Moca (1953), de Tom Payne,
O Cangaceiro (1953), de Lima Barreto, e Apassionata (1952), de Fernando de Barros.
O maior destaque para as fitas se dava meses antes de sua estréia, durante as filmagens,
produzindo também fofocas e expectativas. Tico Tico no Fuba (1951), de Adolfo Celi,
teve baixa cobertura nas duas revistas durante seu lancamento, apesar de muito
comentado nos boletins da companhia. Sua estréia, comparada as estréias de
Hollywood, recebeu apenas uma pagina em Cena Muda. O filme é relegado a segundo
plano no texto de apenas trés pardgrafos. A énfase, totalmente visual, recai sobre as
estrelas presentes na premiére, com sete fotos em uma pagina:

“Teria agradado o novo filme da Vera Cruz que levou mais de um ano para ser terminado e

custou oito milhdes de cruzeiros? As opinides se dividiam. O cinema brasileiro esta cumprindo o

seu programa. Restam aos exibidores inaugurar mais e melhores casas para garantia das nossas
producdes, aqui mesmo dentro de nosso mercado.”

Questiona-se no final a idéia de tentar levar os filmes ao exterior. Ndo ha uma
critica propriamente dita. Nao ha analise sobre o filme, apenas esta citacdo. Outros
artigos centraram-se na personalidade das duas estrelas, visando ja os proximos filmes,
como Apassionata (1952), de Fernando de Barros, e Veneno (1952), de Gianni Pons.
Segundo Maria Rita Galvao (1976), a companhia aproveitou 0 sucesso inesperado de
Tonia Carrero para vender Apassionata.

Em 1952, Cinelandia cobriu muito pouco o cinema brasileiro, mas comentou o

grande or¢camento do filme Tico Tico no Fuba na secdo de perguntas dos leitores:

® Avant-premiére de Tico Tico no Fuba. Cena Muda, v. 32, n. 18, p. 06, 01/05/1952.
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“E verdade que a Vera Cruz devera perder uma fortuna com o filme “Tico Tico no Fuba’?” J. C.
de S.P. (resposta) “’Tico Tico no Fuba’ é o filme mais caro que ja se filmou no Brasil, e
dificilmente conseguird compensar os gastos. O filme serd todavia transcrito para o inglés, e a
Vera Cruz4espera exibi-lo nos Estados Unidos, que é um mercado bem mais remunerador do que
0 N0sso.”

As duas publicacbes ndo comentaram o filme, nem fizeram sua divulgacéo.
Apenas se quer anunciar com esse trecho um padréo semelhante ao de Hollywood. N&o
analisamos, contudo, se no ano anterior durante as filmagens a fita recebeu maior
cobertura. Quando Cinelandia informa a participagdo de Tico Tico no Fuba no Festival
de Cannes, se exime de comenta-lo de forma prolongada por ja estar em cartaz:

“além do éxito inegavel que a pelicula alcangou, causou impressdo o desempenho de T6nia

Carrero e Anselmo Duarte. Todos sabem, agora que o filme ja foi estreado no Brasil, o que ele &,
sendo inUteis, portanto, quaisquer outros comentérios de nossa parte.” °

A frase é bastante significativa do padrdo de cobertura de Cinelandia. Diz
respeito a auséncia de espago destinado a critica na revista em forma de secdo,
sintetizado na frase desta reportagem, consciente de seu projeto editorial voltado aos
fas. Abordaremos melhor o tema no proximo capitulo.

A baixa cobertura ao filme ndo se concentrou apenas nas duas revistas
estudadas. De acordo com Maria Rita Galvdo (1976), os jornais ® comentavam com
freqiiéncia os altos custos de producdo. O Estado de S. Paulo passou a noticiar
secamente as informacdes sem comenta-las. Alguns jornais abriram campanhas contra a
empresa, como O correio da manhd. As observacdes sobre os altos custos de producédo
tornaram-se cada vez mais freqlientes nos periddicos. Galvao faz alusdo inclusive a
Cena Muda em 1951, entre as que faziam criticas. Ndo analisamos o ano citado por ela
por ndo fazer parte do periodo de nossa pesquisa. Contudo, em 1952, s6 houve o
questionamento descrito acima. Ha aqui uma alteracdo na representacdo porque Cena
geralmente elogiava as grandes somas gastas num filme, por enxergar nisso uma
semelhanga com os padrdes de Hollywood.

Houve ainda outro ingrediente a causar a baixa cobertura da imprensa em
relacdo a Vera Cruz, revelado por Maria Rita Galvdo. O mal estar com os criticos
comecou na estréia de Caicara (1950), de Adolfo Celi. Alberto Cavalcanti havia

prometido uma apresentacao do filme ao Circulo de Estudos Cinematograficos. A Vera

* Indiscricdes de Cinelandia. Cinelandia, v. 1, n. 2, p. 51, junho 1952

> Festival de Cannes. Cinelandia, v. 1, n. 2. p. 14-17; 48, junho 1952.

® O tom varia da apreensdo de B. J. Duarte, & ironia de Salvyano Cavalcanti de Paiva e a irritacdo de
Walter George Durst. (Galvao, 1976)
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Cruz ignorou o compromisso. Excluiu do langamento na capital carioca a imprensa e 0s
criticos desse grupo. Houve apenas uma festa para a alta sociedade. Os jornais
comentaram em tom rancoroso 0 evento porque tinham dado seu apoio a Vera Cruz
durante meses. Quando houve uma segunda premiere para 0s criticos, muitos deles se
negaram a ir. Como conseqiéncia, a simpatia dos jornais cariocas diminuiu bastante.

A publicidade sob a forma de reportagens dos filmes brasileiros em 1952 nas
duas revistas era centrada na produgdo da Vera Cruz. O departamento de publicidade
desta companhia era uma verdadeira redacdo de jornal, conforme narra Maria Rita
Galvéo. Havia datilégrafos, redatores, fotografos, arquivistas e tradutores. Cerca de 700
jornais e revistas de todo o pais recebiam o noticiario da empresa, muitos no exterior.
Investiu-se pesado na propaganda, considerada pela empresa como a alma do negdcio.
De acordo com o diretor de publicidade, Cavalheiro Lima, ndo havia uma unica
publicacao regular brasileira, conhecida em Sdo Paulo, que ndo recebesse os boletins.
Havia fotografias de todos os tipos e tamanhos, apropriados para cada tipo de
publicacdo e inimeras para cada filme. Segundo Lima: “com tudo isso, se a Vera Cruz
ndo funcionou, ndo foi por falta de propaganda”. (Galvéo, 1976: 179)

A Vera Cruz atendia, dessa forma, as reclamacgdes dos criticos desde os anos
vinte de que os produtores ndo abasteciam com material a redagdo. No ano de 1953, por
exemplo, entre maio a setembro, a Vera Cruz produziu dez a doze comunicados por
més. Contudo, a formula da empresa para resumir seus enredos, de acordo com Galvéo,
frequentemente criava “na publicidade um mundo a parte” que pouco tinha “a ver com
os filmes propriamente ditos.” (Galvao, 1976: 134)

As revistas procuravam ndo explicitar a relacdo dos filmes novelizados e das
reportagens sobre as estrelas do cinema estrangeiro com a divulgacao direta das estréias.
Havia também matérias sobre estréias, mas eram menos comuns. O objetivo era dar a
impressdo de furo de reportagem e denegar a publicidade. No cinema brasileiro, o foco
preponderante é sobre os langamentos. H& menor denegagéo dos objetivos publicitarios
nestes casos. Uma significativa dificuldade em produzir contetdos vinculados a fofocas
e dicas das estrelas sobre o cinema nacional.

Cena Muda se apropria dos releases muitas vezes sem altera-los. As vezes
aproveita as frases consideradas melhores, em outros momentos utiliza os boletins da

Vera Cruz em sua totalidade. Um exemplo da utilizacdo dos releases da Vera Cruz ’

" O mesmo artigo do Boletim da Vera Cruz é citado por: Maria Rita Galvio (Galvao, 1976: 215); Cena
Muda, v. 32, n. 35, p. 29, 29/08/1952 e Cena Muda, v. 32, n. 39, p. 18-19; 34, 26/09/1952.
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refere-se a Tonia Carrero, citado em duas edi¢des diferentes. As palavras do boletim da
Vera Cruz: “para a beleza de Tonia Carreiro foram criados os mais belos cenérios feitos
no Brasil” ou ainda, ela aparece “em meio aos maiores ‘sets’ j& montados no cinema
brasileiro”, os ambientes com “luxuosa decoragdo e mobiliario”, sdo copiados por Cena
sem nenhuma alteracéo.

Depois Cena passa a noticiar o lancamento dos filmes, agendando as estréias
com mais de um més de antecedéncia no caso dos brasileiros. Por certo a divulgacgéo das
fitas americanas era mais apurada. Sempre havia matérias mais detalhadas com
biografias sobre os atores. A utilizacdo de andncios sobre os filmes brasileiros ou
estrangeiros tem pequena freqiéncia, diferente do que se esperaria numa revista de
divulgacéo.

Comparando a cobertura realizada pelo boletim da Vera Cruz sobre Anselmo
Duarte a partir da analise de Maria Rita Galvao, observamos que muito do exagero dos
releases era filtrado pelas duas revistas. Nos diversos boletins, hd menc¢édo aos “cabelos
despenteados” do gald (que aparecem bastante no filme Tico Tico no Fubd), ausentes
nas revistas. Um dos destes releases € citado por Galvao: é a primeira vez que o cinema
brasileiro tem um gal&, “os cabelos parecem arranjados s6 com as maos e ndao com o
pente”, e o desalinho, longe de prejudica-lo, “lhe empresta um certo qué muito
apreciado pelo elemento feminino”. (Galvao, 1976: 157) Acreditamos que a idéia de se
destacar o cabelo do gala se trate de algum tipo de cdpia da publicidade de algum ator
estrangeiro. Cena Muda anuncia (em data posterior) que Tony Curtis é o belo rapaz de
“cachinhos cafdos na testa” ®. A moda teria sido lancada por Farley Granger e Guy
Madson, mas estes ndo conseguiram tamanha repercussao nesse quesito quanto a de
Curtis. Contudo, estes detalhes sobre Anselmo repetidos a exaustdo nos boletins nédo
aparecem nas duas revistas.

Em 1952, outros exageros e adjetivagdes sdo empregados pelos boletins da Vera
Cruz para definir Anselmo, tais como: “um tipo exemplar de beleza masculina”,
“moreno, de pele muito clara contrastando com os cabelos muito negros e lisos que lhe
caem sobre a testa, e que, num gesto habitual, ele ajeita com os dedos para tras”, além
de seus olhos castanhos e um “porte viril”. Nenhum deles aparece nas duas publicacdes
pesquisadas. Os excessos folhetinescos do release ressaltando Anselmo como um mocgo

do interior que teve um comeco duro em S&o Paulo, mas que enfrentando a vida, “lutou

® Das sarjetas de Manhattan, aos pinaculos da fama! O rei dos cachinhos. Cena Muda, v. 34, n. 27, p.
12-3,21/07/1954.
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e venceu”, ndo sdo citados também. Ha apenas a consagragdo, ficando implicito o
passado pobre. As revistas ressaltam que Anselmo tem seu proprio carro, comprado
com seu trabalho. Contudo o esquema descrito por Galvdo ndo é aproveitado. As
revistas o filtram, colocando na periferia os sacrificios. (Galvao, 1976: 169)

Muitas vezes Cena melhora os textos dos boletins. Estes tinham uma forma
muito rudimentar de texto jornalistico, tentando gerar o sucesso dos filmes a forca.
Como exemplo, temos uma matéria sobre a governanta do filme Apassionata (1952), de
Fernando de Barros. O artigo procura aproximar e colocar no mesmo patamar a atriz
Edith Helou com Judith Anderson, a famosa governanta Miss Danvers do filme
Rebecca (1941), de Alfred Hitchcock °. Afirma ser ela a “Judith Andersen do cinema
brasileiro”. No filme, também fica patente a tentativa de imitar a personagem, uma
citacdo empobrecida. Contudo a construcdo desta persona ndo convence, e Cena nem
sequer faz referéncia a atriz. Portanto, boa parte dos excessos da construcdo do
estrelismo da Vera Cruz néo sao aproveitados nos textos das duas revistas. Certamente a
proximidade com o contexto de producdo acarretasse numa leitura mais critica destes
releases, diferente da relacéo existente com o material norte-americano.

Tambem os boletins sobre Alberto Ruschel ndo foram aplicados. Pouco se fala
sobre ele como um gal& nas revistas. De acordo com Galvao, os textos sobre Ruschel
sd0 menos numerosos, mas “igualmente elaborados”. O tipo de apelo da campanha
publicitéaria foi totalmente diverso porque ndo havia nobre origem ou fina educacgéo a
ser ressaltada. “Tenta-se fazer do ator um futuro Anselmo Duarte, salientando as
‘qualidades inatas’ do rapaz talentoso e perseverante que sobe na vida, sabe o que quer e
luta por alcancar seu objetivo” (Galvéo, 1976: 185)

Durante o ano de 1953, os filmes da Atlantida tiveram grande destaque nas duas

revistas °

. O cOmico ¢é a receita infalivel de sucesso para a pelicula e para o
entretenimento do publico, segundo as duas publicagbes. Em 1952, os filmes da
Atlantida sdo divulgados apenas com notas na revista Cena Muda. A Vera Cruz obtém
maior destaque, mas nem todos os filmes sdo bastante anunciados, a excecdo de Sinha
Moca (1953), de Tom Payne. As pequenas produtoras independentes como Oceania e

Jaragua filmes recebem grandes aclamacdes por parte de Cena, algumas com direito a

% Edith Helou, a “Judith Andersen do cinema brasileiro”. Noticiario da Vera Cruz, n. 87, junho de 1953.
19 Cena Muda auxiliou na fundagdo da Atlantida. A constituicdo do capital da Atlantida se fez em boa
parte por meio de vendas de acdes populares, oferecidas de porta em porta, com um exemplar da revista
Cena Muda e o0 apoio do Jornal do Brasil. (Leite, 2005)
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sinopses e tentativa de criacdo de um star system . Da producéo da Maristela *2, as
revistas comentam os filmes produzidos no periodo, como O comprador de fazendas
(1951) de Alberto Pieralisi e Simao, o caolho (1952) de Alberto Cavalcanti, com algum
tipo de repeticdo, voltando o foco aos diretores. Podemos incluir neste rol e O canto do
mar (1953), de Alberto Cavalcanti, da Kino Filmes. Entre os filmes de producdo
independente produzidos nos estadios da Maristela, Areido (1952) de Camilo
Mastrocinque, e Maos Sangrentas (1954) de Carlos Hugo Christensen sdo bastante
citados em notas e algumas sinopses de Cena. Por outro houve pouco espago para O
Saci (1953), de Rodolfo Nanni, e Trés garimpeiros (1954), de Gianni Pons, ambas
produgdes independentes feitas na mesma empresa. As fitas da Multifilmes, como A
Sogra (1954) de Armando Couto, O craque (1953) de José Carlos Burle, Fatalidade
(1953) de Jacques Maret, e Chamas do Cafezal (1954) de José Carlos Burle, sdo citadas
no maximo em uma matéria. Aparecem em raras notas. A diferenca é que ndo ha
repeticdo sobre os filmes das pequenas companhias em mais de duas ou trés matérias.
Sem a repeticdo, a estratégia de agendamento junto aos leitores provavelmente ndo se
completasse por completo.

Em 1952, a cobertura escassa ao cinema brasileiro em Cineléndia voltou-se ao
release e ao incentivo as chanchadas. O tom de release é encontrado na matéria sobre o
filme Carnaval Atlantida (1952) ainda sob o titulo anterior da fita como Pegando fogo,
descrito como um filme onde:

“0 comandante desse barco é José Carlos Burle, que parece ter injetado na historia, no elenco, no
celuldide, em tudo - gas hilariante... quando a gente passa por perto do estidio onde esta sendo

! Talvez a tatica fizesse parte do discurso de incentivar a produgdo nacional, ou porque estas companhias
tivessem mandado material para publicag&o.

12 A Maristela surgiu do desejo de Mario Audra Jr. em realizar filmes a exemplo do cinema italiano neo-
realista. Contudo, o projeto inicial de realizar filmes em locacdo com baixo orcamento em um curto
periodo de tempo foi logo substituido pela grande producéo, a exemplo do que era feito com a Vera Cruz.
Na primeira fase (1950-51), a empresa produziu quatro filmes, mas sem conseguir retorno, demitiu uma
centena de empregados. A Maristela ndo paralisou suas atividades totalmente, mas o chamado
“fechamento” da empresa foi muito comentado em 1951 nos jornais. A companhia passou a alugar seus
estudios e equipamentos, recorrendo as co-producdes para ndo precisar acarretar com todas as despesas.
Na segunda fase (final de 1951-1952), a empresa fez apenas Simado, o caolho. Sem conseguir cobrir 0s
prejuizos, a familia Audra vendeu os estidios e equipamentos para a Kino Filmes, empresa que tinha a
frente Alberto Cavancanti. Contudo, a Kino ndo conseguiu quitar a divida e devolveu os estudios para a
Maristela. Na terceira fase (1954-56), a companhia teve sua fase mais dindmica, realizando sete filmes.
Entre 1957-58, fez duas co-produgdes com a Columbia e encerrou suas atividades. Para maiores detalhes,
consultar a dissertacdo de Catani (1983) e a tese de Maria Rita Galvao (1976).
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filmada essa bola carnavalesca da Atlantida, parece que esta passando por um manicémio onde
todos os loucos estdo com mania de rir a bandeiras despregadas... se ndo fosse a masica (e que
musica!) dos sambas e marchinhas, do melhor que vai sair no carnaval, a gente juraria que era
hospicio mesmo, com malucos do gargalheiro ininterrupto. Assistimos a algumas tomadas de
cenas e tivemos que sair de perto, chorando, de tanto rir...” **

No geral, o tom de Cinelandia volta-se mais ao elogio, embora houvesse um tom
mais analitico em alguns momentos, como veremos no altimo capitulo. J& o filme O
Cangaceiro (1953), de Lima Barreto, recebeu uma cobertura razoavel em Cena Muda,
ao contrario do que ocorreu em Cinelandia. Durante 1952, Cena anuncia em pequenas
notas Alberto Ruschel como protagonista. Fotos grandes agendam o langcamento, mas
ndo ha reportagens. Porém, se analisarmos os quatro anos, O Cangaceiro torna-se o
filme mais comentado, mas a cobertura é feita por meio de notas, ndo de reportagens.

Em 1953, a cobertura de Cena Muda varia muito. Passa a ser mais calcada em
materiais de propaganda dos estidios. Assim é a principal matéria ** sobre o filme O
Cangaceiro, semelhante a um release da Vera Cruz. O jornalista anuncia o sucesso
antes de assistir ao filme: “a pelicula destinada a obter a mais ampla repercussao no
mundo cultural e junto as grandes platéias.” O texto é fartamente ilustrado. Em uma
Unica pagina ha cinco fotos.

Quando o filme é lancado, a cobertura de Cena Muda passa para o lado

negativo. Na critica da secdo Telas da cidade *°

, escrita por Livio Dantas, a fita é
desaprovada por passar ao largo das fontes historicas, das causas sociais e socioldgicas
do banditismo. Para Cena, a trama deveria ser historica. O critico elogiou apenas a
inegavel presenca do cangaco, atraves da ambientacdo e personificacdo muito
convincentes. Porém, considerou o filme condenado a exibir um romance pobremente
articulado, a mostrar cenas de acdo e violéncia, limitando os fatos em si mesmos. Tudo
isso porque ndo ha explicacdo para onde vai o dinheiro saqueado. O erro estaria em
confiar tdo somente na valorizacdo dos elementos - como corte, fotografia, musica,
movimento de camera e desempenho: “pois foi isso que aconteceu com ‘O Cangaceiro’
que teve praticamente tudo para ser um grande filme, menos o essencial que seria uma
historia.” Dantas analisa também a atuacdo dos atores, mas apenas na base da
adjetivacdo. Considera os protagonistas abaixo de qualquer apreciacdo pela falta de
capacidade interpretativa. H4 uma divisao salutar entre a opinido da critica e as matérias

para vincular o estrelismo.

3 valle, Ronald. Pegando fogo. Cinelandia, v. 1, n. 8, p. 10-11, dez. 1952.
0 cangaceiro vem ai. Cena Muda, v. 33, n. 3, p. 7, 14/01/1953.
1> Dantas, Livio. Telas da cidade. Cena Muda, v. 33, n. 16, p. 9, 14/04/1953.
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Cena cita O Cangaceiro mais de uma vez em notas, mas sem conferir maior
destaque. Uma semana depois, chega a noticia de seu sucesso no festival de Cannes,
laureado com o prémio de melhor filme de aventura, além de uma meng¢do honrosa a
musica. O Comentario da semana *° é sobre o Festival, mas provavelmente por falta de
tempo para produzir algum artigo, apenas se diz: “O cangaceiro arranca aplausos no
Festival de Cannes, revelando ao mundo que o cinema no Brasil ja € uma realidade”. O
artigo esteve em sintonia com a cobertura de Cinelandia. Esta apenas citou a premiacao.

Na edicdo de maio, Cena elogia largamente a fita: “a fotografia e a musica
constituem verdadeiras obras primas do cinema brasileiro” . Depois, condena os que
desacreditam no cinema brasileiro: “ndo podemos deixar de registrar também, os
progndsticos por parte de alguns ‘entendidos’, de que a fita brasileira é séria candidata a
um dos prémios secundarios da competicdo”. Oculta as suas apreciagdes negativas nas
edicdes anteriores. Talvez O Cangaceiro ndo seja mais comentado pela dificuldade em
transformar os atores em astros. Ao contrario do que era feito com outros filmes, os
protagonistas ndo se convertem em idolos. A atencdo se concentra em Vanja Orico.
Apenas em 1954, a pelicula é mais comentada a partir dos atores, porque Ruschel e
Marisa Prado foram convidados para fazer um filme na Europa.

Apesar dos comentarios negativos da critica de Cena Muda ao Cangaceiro, um
critico vislumbrou o potencial da fita *®. Por meio da analise filmica, Alberto Dines
considera o filme a maior realizacdo do cinema brasileiro. Contudo, 0 comentario ndo
significou apenas elogios. Dines censura diversos pontos, como a atuacdo negativa dos
protagonistas, a falta de ligacéo entre os planos, dificuldade de construir tenséo entre 0s
grupos no desfecho do filme, além da fala fraca, falsa, requintada e pretensiosa.

A cobertura de Cineléndia ao filme foi ainda menor. A fita de Lima Barreto

aparecia apenas em notas. Na secdo Por falar em cinema brasileiro, Luis Fernandes

18 Kleimann, Levy. E o espetaculo continua. Cena Muda, v. 33, n. 17, p. 3, 22/04/1953.

70 texto parece ter sido escrito antes do recebimento do prémio. Cita 0 bom recebimento do filme na
segunda noite de exibigcdo: “Estamos, pois, bem situados no campo do cinema internacional e, mesmo que
ndo consigamos um prémio no Festival de Cannes, ndo devemos esmorecer em nossos esforgos no
sentido de elevar (...) as qualidades do cinema de nossa terra”. Provavelmente um artigo anterior a
premiacdo, publicado sem ser relido, porque edicOes a revista ja havia anunciado o prémio. Averbach,
Samuel. O cangaceiro. Cena Muda, v. 33, n. 19, p. 3, 06/05/1953.

8 Elogia apenas alguns momentos de linguagem cinematografica, considerada excelente. Louva a
fotografia de Chick Fowle, o contraste “cuidadoso”, além da composicdo e enquadramento
“cuidadissimos”, tratamento plastico, entrosamento com as cangfes, 6timo ritmo, excelente uso do
primeiro plano e dos planos dentro do shot. Dines exagera quando compara a fita a No tempo das
diligéncias (1939), de John Ford, pela profundidade teérica. Dines, Alberto. O Cangaceiro, a maior
realizacéo do cinema brasileiro. Cena Muda, v. 32, n. 8, p. 7, 18/02/1952.
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afirma que O Cangaceiro € um belo espetaculo para os olhos e para os ouvidos, mas
Lima Barreto se perdeu ao lidar com o elemento humano:

“Os personagens estdo mal delineados e mal interpretados, com raras excecfes. Mas

esta perdoado, pois é responsavel pela mais arrojada e melhor de nossas realizagfes até hoje.

Lima Barreto, como ator, da um show de estrelismo, numa cena que de tdo inverossimil, chega a

ser grotesca. Mas esta perdoado, pois é responsavel pela mais arrojada e melhor de nossas
realizacdes até hoje.” *

Quando a pelicula ganha o Festival, Cinelandia ndo critica mais 0s mesmos
defeitos. A coluna Aos leitores destaca a vitdria do filme. D& os parabéns a Vera Cruz e
Lima Barreto. Segundo o artigo, os brasileiros ndo deram tanto destaque a fita,
considerando-a fora do pareo, sem admitir a possibilidade de um filme da Vera Cruz,
conseguir um prémio em Cannes. A condenagdo da postura dos brasileiros néo inclui a
prépria revista. Esta ndo tinha destacado sequer que o filme de Lima Barreto iria
participar do certame. No final do artigo, ha uma mea culpa indireta quando afirmam a
baixa expectativa anterior da revista:

“sem duvida o grande acontecimento cinematografico do momento € a vitéria de ‘O

Cangaceiro’, no Festival de Cannes. A pelicula de Lima Barreto, embora a sua larga repercusséo

no Brasil, com um publico jamais alcancado com nenhum outro celul6ide nacional, saiu para o

certame internacional da Costa Azul cercado de desconfianga. O agudo espirito critico dos

brasileiros ndo admitia que o filme da Vera Cruz, embora com qualidades marcantes, levantasse
um dos prémios em Cannes, onde se encontra a nata do cinema do mundo inteiro e onde o jlri,
em geral, ndo se deixa influenciar pela politica das marcas ou por qualquer outra politica. (...)

Acontece, entretanto, que ‘O Cangaceiro’ fez maior sucesso em Cannes, do que no Brasil! E

desde o primeiro momento, ficou sendo considerado do pareo. Finalmente, mereceu o ‘Grande

prémio do filme de aventura’, como mengao especial para a mdsica (...). Ndo foi pouco. Antes,

foi muito mais do que esperavamos.” (...) ganhar um prémio internacional nos enche de jubilo.
(...) Lima Barreto e a Vera Cruz estéo de parabéns.” %

Em maio de 1953, Lima Barreto concede uma entrevista a imprensa. Afirma ter
feito O Cangaceiro exclusivamente com o auxilio de Caio Pinto Guimaraes, (ex) vice-
presidente da Vera Cruz. Segundo ele, o filme ficou abaixo de suas expectativas. Além
disso, declara que ndo apreciou as atuacdes de Marisa Prado e Alberto Ruschel, ambos
“horriveis”. Ele procura justificar-se dizendo que os atores foram impingidos pela Vera
Cruz. A entrevista bombastica ndo é citada nas duas revistas, apesar dos
desentendimentos entre Lima Barreto e a Vera Cruz terem rendido varias semanas nos
jornais. A imprensa fez inUmeras referéncias a luta de Lima Barreto na Vera Cruz para

fazer seu filme, tal como foi analisado por Maria Rita Galvao. (Galvéo, 1976: 267-9)

9 Fernandes, Luiz. Por falar em cinema nacional. Cinelandia, v. 2, n. 11, p. 18, marco 1953.
2 Aos leitores. Cinelandia, v. 2, n. 14, p. 3, 1° quinz. junho 1953.
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Nos boletins da Vera Cruz de 1952, os filmes mais citados sdo O Cangaceiro
(1953), de Lima Barreto, Sai da Frente (1952), de Abilio Pereira de Almeida, e Tico
Tico no Fuba (1951), de Adolfo Celi. Nos meses de fevereiro e marco, o noticiario da
companhia concentrou-se na propaganda de Tico Tico no Fuba com grande
estardalhaco, com diversas reportagens sobre Marisa Prado, Tonia Carrero e Anselmo
Duarte. O Cangaceiro também teve um impressionante volume de publicidade nos
boletins. Comparando com a cobertura de Cena Muda, observamos que exatamente
estes trés filmes tiveram o menor destaque. Em 1952, a fita da Vera Cruz mais
comentada em Cena € de longe Apassionata (1952), de Fernando de Barros. A
repercussao deste filme poderia explicar um interesse maior da publicagdo quando
houvesse protagonistas femininas. Além disso, a maior cobertura ocorria durante as
filmagens.

A cobertura de Cinelandia ao cinema brasileiro no seu primeiro ano de vida ¢
tdo precéria que ndo cabe um comentario sobre os filmes mais destacados. Como
exemplo, temos Apassionata. Enquanto Cena Muda fez diversas reportagens sobre
Ténia Carrero, o filme e a estrela apareceram somente em uma pagina de Cinelandia
com apenas quatro fotos de close up para a contemplacdo da beleza da atriz. As
legendas nada informam sobre o enredo. O titulo da matéria A falsa pianista ** vem de
uma suposta pergunta de um curioso questionando se Carrero sabe tocar piano. A
resposta dela foi: “sou a falsa pianista, fique certo”.

Ambas as publicagbes centram as reportagens sobre os filmes do género
melodramético. O fato tem relagdo com o vinculo entre o estrelismo e o melodrama,
analisado por Christine Gledhill. A estrela funciona como simbolo num sistema que
trabalha com o melodrama. O desenvolvimento de Hollywood ndo pode se entendido
sem fazer referéncia ao melodrama, aprimorado por estes mesmos estudios. (Gledhill,
1991).

Hé& ainda uma subdivisdo no critério do estrelismo brasileiro e estrangeiro que é
a questdo do género. Os filmes com protagonistas masculinos obtém um realce bem
menor, como O cangaceiro e Tico Tico no Fuba. Entre O Cangaceiro e Sinha Moca, 0s
dois maiores sucessos da Vera Cruz, o de Tom Payne aparece muito mais pela presenca
de Eliane Lage. Em 1953, Sinh4 Moca aparece a exaustdo nas revistas, principalmente
em Cinelandia, assim como suas duas estrelas, Anselmo Duarte e Eliane Lage. Foi 0

2! Cinelandia, v. 1, n. 1, p. 7, maio 1952.
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unico filme que recebeu diversas criticas dos leitores em Cena, além de novelizacdes,
fotos de Lage, algumas delas centradas em sua vida pessoal. JA& o diretor de O
cangaceiro era mais citado que os protagonistas do filme.

O interesse centrado no melodrama com protagonistas femininas explica o
pequeno destaque aos filmes, cujo género dominante € outro, tais como Uma pulga na
balanca (1953), de Luciano Salce; Familia Lero Lero (1953), de Alberto Pieralisi; A
dupla do barulho (1953), de Carlos Manga; O canto do mar (1953), de Alberto
Cavalcanti, e os dois filmes de Abilio Pereira de Almeida: Nadando em dinheiro (1952)
e Sai da frente (1952). Alguns destes filmes até aparecem em uma reportagem ou duas,
ou em notas, mas ndo houve a transformagdo dos atores em estrelas. Mazzaroppi
bastante citado nos boletins da Vera Cruz pouco aparece nas revistas.

Havia, sem ddvida, uma maior cobertura quando se tratava dos filmes da Vera
Cruz. Durante 1953, as revistas ocultam os problemas da companhia, a paralisacdo dos
estidios em novembro ndo aparece. SO em 1954, quando finalmente as duas revistas
comentam a crise, as noticias sobre o cinema brasileiro despencam em quantidade, tanto
as fofocas quanto os lancamentos. Por esse motivo, as revistas focam mais a producéo
da Atlantida e das pequenas companhias. Em 1954, as revistas voltam a comentar com
énfase O Cangaceiro. Neste ano, Alberto Ruschel e Marisa Prado passam a ser capa,
citados em reportagens. Portanto, diferente do que costumava acontecer, 0 maior
destaque concentrou-se depois da estréia, ndo na producdo. O Cangaceiro foi, assim, o
filme mais comentado durante os quatro anos de analise de Cena Muda.

Abaixo enfocamos a representacao das estrelas brasileiras, procurando sintetizar
o tratamento geral dado a cada atriz a partir da comparagdo com a andlise dos papéis

desempenhados no periodo.
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3.2. As atrizes brasileiras: do estrelismo as starlets

Nas revistas de geracdo do estrelismo, o foco deve ser a estrela, ndo exatamente
os filmes ou os diretores. Eis uma das dificuldades na vinculacdo da cobertura ao
cinema brasileiro, especialmente em Cena. Pouco a pouco, a quantidade de matérias
sobre as atrizes aumenta, especialmente em Cinelandia. Contudo, a orientagdo ao
estrelismo brasileiro é fragil em muitos aspectos. Calcada nas predile¢des das estrelas
nacionais, a maioria das materias envolviam mais o lancamento dos filmes. No cinema
de Hollywood, a maior parte das estréias apareciam sob a publicidade dissimulada
focada sobre os astros.

Enquanto ha fotos das estrelas hollywoodianas em festas ou com os filhos, no
cinema brasileiro as imagens sdo institucionais ou de publicidade. No cinema norte-
americano, ha novelizacdes sobre as divas estrangeiras, trazendo o histérico amoroso, 0s
sofrimentos. A auséncia de novelizacdo sobre a vida amorosa das brasileiras pontua
uma defasagem consideravel na geracdo do estrelismo nacional.

A grande deficiéncia em produzir fofocas sobre as estrelas brasileiras falha no
ponto mais importante, que é o apelo ao publico leitor. As fofocas sobre as atrizes
brasileiras sdo mais frageis porque sedimentadas apenas no interesse amoroso entre 0s
protagonistas de filmes. Ndo ha os divorcios e casamentos rapidos, ou a incitagdo da
curiosidade sobre possiveis separacGes. O processo de mitificacdo das brasileiras é
incompleto porque apesar de considera-las grandes estrelas, ndo se prova a divindade
com fofocas.

O caso da separacdo de Tonia Carrero, por exemplo, ndo foi aproveitado para
gerar sensacionalismo, como era feito em Hollywood. A atriz separou-se de Carlos
Thiré e se casou com Adolfo Celi. Os colunistas avidos de Cinelandia ndo tocam no
assunto. Apenas insinuam que uma atriz famosa iria se separar e casar com um famoso
diretor. Nao h& cobertura ao fato. Apenas se constata meses depois o relacionamento.
Caso se tratasse de uma atriz de Hollywood, a revista comentaria com varias
reportagens o caso. Contudo, o tema no Brasil era ainda um tabu por ser tratado como
uma questdo moral.

A diferenca provém na verdade da producdo empresarial dos departamentos de
publicidade dos Estados Unidos. Este mesmo material da Vera Cruz e da Maristela tem

uma estrutura amadora nos artigos. Falta estrutura empresarial moderna aos escassos
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departamentos brasileiros porque a estrutura de producdo nao é industrial. A presenca
de alguns roteiristas ou jornalistas para produzir boletins ndo configura a existéncia de
um setor destinado a publicidade como os de Hollywood. Na capital do cinema,
existiam funcionarios encarregados de conseguir contatos com as revistas de fas para
plantar matérias, fofocas e penteados, como ja abordamos. O figurino dos filmes ja era
voltado para a divulgacdo e venda de produtos, ainda nos anos trinta. Produzir releases
ndo significa existir um departamento de publicidade eficiente. H& uma deficiéncia na
producéo de conteudos como os de Hollywood. Enquanto os artigos sobre as estrelas
estrangeiras novelizavam sua vida pessoal, deixando os filmes em segundo plano, os
boletins da Vera Cruz centralizam seus artigos sobre as fitas, com comentarios sobre a
biografia dos atores, mas falta contetido sobre a personalidade dos artistas. Ndo ha uma
narrativa de folhetim. Os artigos sao divididos geralmente em pequenos topicos, sobre o
elenco com biografia, consagracdo dos atores, enredo, recepcdo e proXimos
langamentos. Ao contréario de destacar a importancia das estrelas, os boletins vendem a
importancia dos filmes da companhia para a consagracéo dos atores:

“Um trio de ouro:

“Apassionata”, o filme que consagrard definitivamente T6nia Carrero, tem um “cast”
em que desde as primeiras figuras até as “pontas” trabalham os melhores artistas que se poderia
exigir. Tonia Carrero contracena com “astros” como Anselmo Duarte, Alberto Ruschel e
Ziembinski. Alberto Ruschel, grande revelacdo de “gald” do cinema nacional surgido com o
filme “Angela”, num papel de extraordinaria dramaticidade em “Apassionata”, e Ziembinski, o
famoso ator europeu, agora definitivamente integrado na Vera Cruz, vive um dos grandes papéis
de sua carreira. Secundam esse verdadeiro “trio de ouro” (...)”

Aqui ha apenas uma narrativa sobre o elenco do filme, sem tentar aproximar a
personalidade da estrela com a do papel, nem anunciando detalhes sobre figurino,
penteados ou fofocas. O artigo cita apenas a beleza de Ténia Carrero, os belos cenarios
feitos para ela e os filmes feitos antes.

Ja o departamento de publicidade da MGM durante o0s anos trinta e quarenta
possuia em média sessenta pessoas. Paul McDonald (2000) conta que cada funcionario
era responsavel por duas ou trés estrelas, além de realizar contatos com um grupo de
correspondentes nacionais da imprensa. Durante a feitura do filme, o estidio deixava
um anico publicista criar e manter a publicidade em volta de uma produgéo individual.

Além de preparar o langcamento e preview, o departamento organizava histérias sobre as

22 Boletim da Vera Cruz n. 26, p. 3, agosto de 1952.

203



estrelas e sobre a producdo. Os casos eram plantados na imprensa e nos veiculos de
divulgacdo da inddstria, chamados de trade.

Além dos publicistas dos estadios, as estrelas tinham também agentes de
publicidade, embora o estddio desencorajasse a mediacdo, vendo com maus olhos a
funcdo. As atrizes pouco conhecidas contratavam o servigo para atingir o status de
estrela. Os astros j& conhecidos também usavam 0s agentes para cultivar sua imagem
junto ao publico e para aumentar o interesse interno da industria por sua pessoa.

Havia ainda um servico de medicdo da popularidade dos atores a partir do
volume de cartas recebidas, além de estatisticas de lucro dos filmes relacionadas as
atrizes e entrevistas com frequentadores de cinema para indicar os nomes conhecidos.
As companhias contavam ainda com estudos para comparar a aparéncia das atrizes nos
ultimos filmes com sua popularidade.

Apesar das matérias plantadas nas revistas, Paul McDonald lembra a
importancia para os estadios da publicidade priméaria realizada pelos press books de
cada filme. O material era enviado aos exibidores, mas também a imprensa. Contava
com lista de elenco, biografia dos atores, sinopse do filme, criticas para os jornais, além
de inumeras fotografias, consideradas a parte central nas campanhas publicitarias. O
objetivo primeiro dos press books era enviar aos exibidores informacGes Uteis com
conselhos para realizar a publicidade dos filmes. O livro incluia os anuncios e posters
disponiveis para colocar nas ante-salas dos cinemas, a partir do tipo de publico alvo.
Esta publicidade indicava as possiveis divulgacGes voltadas para as caracteristicas dos
estabelecimentos. A propaganda ao filme incluia também a aparicdo das atrizes nos
previews e lancamentos, além das previews em diferentes cidades, chamadas de road
shows. A presenca da intérprete era muito efetiva para a vinculacdo da publicidade.
Quando se tratava de um musical, as estrelas podiam exibir seus dotes cantando e
dancando. Em casos de papéis dramaticos, o departamento criava uma pequena cena a
partir de uma versao do filme. O objetivo era avivar a performance.

No caso brasileiro, ndo existia nem um terco dessa estrutura. Nas reportagens
sobre as estrelas brasileiras, ha geralmente apenas informacdes sobre as preferéncias de
cor, comida, livros, estatura, peso e hobbies dos idolos. As matérias sdo curtas. As
brasileiras ndo dao conselhos as leitoras, ndo falam sobre sua grande felicidade, ndo

ensinam o leitor a ser feliz. Tampouco sofrem com intensidade. N& mostram a
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decoragdo da casa 2. A mitificacdo falha em muitos aspectos. Falta também repeticio
de matérias sobre as mesmas atrizes, assim como nao ha grande volume de fotografias e
namero exacerbado nas qualidades descritas dos olimpianos. As atrizes sdo lembradas
apenas por causa do lancamento, ndo durante o ano todo, como ocorria com as divas
hollywoodianas. Podemos encontrar notas sobre algumas estrelas na maioria das
edi¢Oes, mas ndo ha novelizagbes sobre sua divindade, problemas, romances. Estes sdo
os indicios dessa auséncia do cinema brasileiro como um todo nas publicacdes.

Nas comédias carnavalescas, a atencdo volta-se as estrelas radiofonicas e ao par
amoroso. Outras vezes é feito estrelismo de Oscarito, mas centrado sobre seus dotes
humoristicos, ndo sobre sua vida pessoal. Grande Otelo aparece pouco, razdo citada
mais adiante. Outros humoristas como Mesquitinha e Ankito aparecem de forma
discreta, em uma ou duas matérias.

A deficiéncia do cinema brasileiro em produzir seu estrelismo aparece quando se
legitima as atrizes nacionais pela comparagdo com as estrangeiras. Para provar que a
atriz € mesmo uma deusa, deve ter os mesmos atributos das divas hollywoodianas,
especialmente quanto a fotogenia. Assim, o star system brasileiro confessa textualmente
que ndo existe sem a comparacdo com o norte-americano. Outro problema é a negacéo
das estrelas brasileiras em algumas reportagens. Depois de afirmar a divindade das
atrizes, numa sentenca os repérteres admitem sua condicéo de novatas, ou relembram o
desempenho anterior muito ruim. Diversas matérias revelam que s a partir do ultimo
filme, os atores tiveram seu primeiro grande papel.

A maior parte das manchetes tem a mesma denominagdo Nasce uma estrela .
A principal diferenca no caso brasileiro entre estrelas e aspirantes € a composicao
textual. As starlets sdo apresentadas em artigos bem mais curtos, ou apenas em notas.
Descritas com menos atributos, as matérias enfocam as suas preferéncias pessoais e
hobbies. As fotos sdo geralmente em preto e branco com dimensdes reduzidas. O mais
importante para se distinguir uma estrela de uma novata € a auséncia de fofocas a
respeito destas Ultimas. Ndo namoram, nem se envolveram com nenhum astro. Apesar
das revistas realizarem alarde com pequenos papéis dos coadjuvantes para ampliar a
noticiabilidade do estrelismo, apenas se narra a vida pessoal, sem interesse por

experiéncias sentimentais. Ndo ha tom de fofoca. O estrelato chega quando hé interesse

2% Entre 1954-55, Cinelandia mostra a decoracéo da casa dos atores, como a do casal Anselmo Duarte e
Ilka Soares, embora estes casos sejam raros.

A manchete passa a ser mais usada ainda depois das noticias sobre o remake de Nasce uma estrela
(1954), de George Cukor.
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crescente por parte das publicacdes pela personalidade da estrela e na verificacdo de
similitudes com seus personagens.

A configuracdo do estrelismo brasileiro nas revistas de fas tinha avancado
bastante da época em que Eva Nil ou Carmem Santos apareciam em Cinearte sem terem
feito filme algum (Gomes, 1974). Néo é possivel alegar a total fabricacdo de estrelas no
caso do cinema nacional, porque as norte-americanas também eram criadas e geradas na
produgéo.

A definicdo da revista Cena Muda da estrela como a possuidora de boatos
pode ser acrescida de outra nomenclatura, desta vez utilizada por Cinelandia. Ser estrela
é garantir o sucesso e/ou bilheteria do filme apenas com seu nome. Esta € a justificativa
do diretor da Paramount para explicar que Audrey Hepburn ainda néo é estrela %. A
declaracéo confessa o estrelismo como estratégia para garantir lucro aos filmes. Apesar
de o critério estar em total desacordo com a representacdo das publicagdes, e com o
peso do nome da atriz no periodo, podemos utiliza-lo para discutir a falta de parametros
das duas revistas para discutir a diferenca entre estrelas e starlets. Tenta-se criar aqui
patamares para o estrelismo, para ter o que se noticiar. Procura-se apontar o poder das
revistas de fas na conversao de estrelas. O processo é diferente do caso brasileiro, pois
neste caso Unico sobre Audrey Hepburn apenas se criou um patamar mais alto as atrizes.
No caso brasileiro se condenam as interpretacdes anteriores com freqiiéncia.

Depois da crise da Vera Cruz, ha um salto na quantidade de pin ups e starlets do
cinema brasileiro ?’. Pela dificuldade de conseguir matérias, as duas revistas citam em
demasia as novatas e aspirantes em notas com pequenas fotografias. Algumas delas
aparecem muito nas notas, aumentando a fixagdo de seus nomes pela repeticéo.

No caso dos novatos, por ndo ter it ou um atributo a causar distin¢do, recorre-se
a especificacdes como: Paulo Geraldo é o astro mais alto do cinema brasileiro 2. Esse é
seu Unico diferencial. Cena Muda fez durante esse periodo matérias sobre os atores da
Oceania Filmes, tentando criar o star system do cast de filmes como Conflito® e Custa

% Ele detesta mexericos. Cena Muda, v. 34, n. 33, p. 23, 27/10/1954.

26 Audrey Hepburn ainda néo é estrela? Cinelandia, v. 3, n. 42, p. 23, 12 quinz. agosto 1954.

27 Alguns dos nomes que passam a aparecer com freqiiéncia sdo as participantes do Concurso Miss
Cinelandia como Ana Beatriz, Inalda de Carvalho, Julie Bardot, Agnes Fontoura. Ha ainda Cleo Tereza,
Lia Cortese. Nos anos anteriores se divulgava atrizes como Regina Laura, Luis Jorge, Jane Martins, Nadia
de Lucena, D’Andrea Netto, Margo Bittencourt, Cuquita Carballo. Havia também Eva Wilma, Nathalia
Timberg entre as novas artistas anunciadas.

%8 paulo Geraldo — novo gala brasileiro. Cena Muda, v. 32, n. 35, p. 17; 30, 29/08/1952.

2% N#o encontramos referéncia ao filme no site da Cinemateca Brasileira.
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pouco a felicidade (1952), de Geraldo Vietri. As fitas sdo enaltecidas na base da
participacdo das aspirantes, convertidas em estrelas.

Nem todos novatos sdo citados. O star system da Maristela era composto de
Antonieta Morineau, uma segunda Eliane Lage pelos releases da companhia, Procopio
Ferreira, Hélio Souto, Orlando Vilar, Vera Nunes, Henriette Morineau, Jackson de
Souza, Zilah Maria, Dina Lisboa, Margot Bittencour e Jaime Barcelos. (Galvao, 1976)
Contudo nas duas revistas aparecem apenas com algum realce em notas de maior
dimensdo Margot Bittencourt, Jackson de Souza e, € claro, Procépio Ferreira. Maria
Rita Galvao (1976) verificou que desde 1951 havia informacges sobre a situacao ruim
da Maristela nos jornais. Até 1951 o fato foi muito comentado. Embora nem Cena
Muda, nem Cinelandia comentam a crise nos anos analisados, sem contextualizar as
dificuldades da companbhia, as duas revistas buscam incentiva-la, citando a possibilidade
de realizar novos filmes. Contudo, a Maristela como empresa ndo é muito citada, se
comparada com o noticiario da Atlantida e da Vera Cruz nas duas revistas, tanto em
termos de atores quanto de filmes produzidos.

Enquanto Cena Muda fazia a divulgacdo dos estreantes das pequenas
companhias, convertendo-os em estrelas, Cinelandia no seu primeiro ano relatou certa

vez 0 “ostracismo” dos atores. Depois da fama, acabam fora do meio cinematografico:

“é interessante notar como, em geral, ndo é ainda forte o cartaz dos nossos artistas.
Conseguem certa notoriedade, para logo depois cairem no ostracismo ou empregarem suas
atividades em outros setores que ndo o cinematografico. Por exemplo, quem vai ao ‘Monte
Carlo’ assistir ao bonito e divertido ‘show’ intitulado ‘O terceiro homem’, tem a surpresa de
encontrar Mary Gongalves como uma das cantoras da orquestra e Margot Bittencourt, a estrela
de ‘O comprador de fazendas’, integrando o corpo de coristas ! O que é que h&a?” *

Apesar de a revista confessar a dificuldade de geracdo de estrelismo brasileiro,
continua a tentar divulgar pin ups. Além disso, grande parte das maiores estrelas
brasileiras também tinham sido apresentadas pouco tempo antes como desconhecidas
com grande potencial. As musas da Vera Cruz também eram chamadas de futuras
estrelas, quando ainda eram desconhecidas. Segundo a anélise de Maria Rita Galvao,
em marco de 1950, os boletins da Vera Cruz afirmavam que Eliane Lage esta “destinada
a se tornar uma das nossas maiores ‘estrelas’”. O release admitia tratar-se de “um nome
ontem desconhecido e que dentro de poucas semanas sera consagrado pelo publico

brasileiro como o de uma das nossas maiores revelagdes artisticas de todos os tempos.”

% Fernandes, Luiz. Cinema brasileiro. Cinelandia, v. 1, n. 8, p. 26; 55, dez. 1952.
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O noticiario da companhia fez 0 mesmo ao se referir ao seu par roméantico na fita, o ator
Mario Sérgio, considerado “o jovem gala” possuidor de todas as qualidades necessarias
para se tornar um dos maiores atores do “écran nacional”. Também Marisa Prado foi
descrita como “a nova descoberta da Vera Cruz”. A companhia espalhou varias matérias
sobre ela na imprensa. (Galvéo, 1976: 4; 133).

Para difundir o mito da Hollywood brasileira, Cena Muda cria boatos sobre 0s
salarios dos atores, a partir de dados irreais. Ao contrario do prometido, a reporter
Luelinha Passos ndo traz os valores dos ordenados. Justifica a auséncia de nimeros
porque alguns atores sdo ricos e ndo precisam ganhar bem . Oscarito teria até seis
milhdes guardados. No Rio de Janeiro, o salario € bem mais baixo. Luelinha deixa em
aberto que os atores sdo também piores.

Contudo a realidade era outra. Para se sustentar, Oscarito trabalhava no teatro,
além de fazer excursdes pelo Brasil, de onde tirava seu lucro. O renome conseguido
com os filmes auxiliava a criar a sua imagem. Watson Macedo confessou anos mais
tarde ter trabalhado como diretor na Atlantida sem ganhar pelo cargo. Por sete anos seu
salario foi 0 de um montador. Nos dois ultimos anos recebeu a soma de mais dez contos
de réis pela funcéo de cineasta. Burle também revelou ter trabalhado de graca até seu
quinto filme, pelo qual recebeu também dez mil cruzeiros. (Augusto, 1989)

Dado ao exagero na converséo de aspirantes em celebridades nas revistas de fés,
é importante pontuar quais eram as maiores estrelas de acordo com a repeticdo em capas
e matérias sobre a vida pessoal. A maior parte dos estudos sobre o star system fazem um
paralelo da vida mediatica com os papéis interpretados, ou seja, estudam as atrizes a
partir de analises filmicas. Fazemos uma analise apenas da representacdo dos famosos
nos meios de comunicacdo. Porém, alguns pressupostos da personalidade dos
personagens sdo importantes para tentar compreender a estrutura do star system nas
revistas de fas *, dado o mecanismo de transferéncia. No geral, a lei dos tipos,
necessaria a adequacdo do ator ao personagem, é convertida no cinema brasileiro em
atributo ao estrelismo, como foi mostrado por Paulo Emilio Salles Gomes sobre a
revista Cinearte:

“A ‘lei dos tipos’, originalmente ligada a necessidade de adequacdo do ator a
personagem e as regras de verossimilhanca que apontavam para uma representatividade

3! passos, Luelinha. Desvendando mistérios. Cena Muda, v. 32, n. 48, p. 4, 28/11/1952.

%2 Trazemos apenas as atuacdes feitas durante os primeiros anos da década de cingiienta. Contudo os
dados sobre muitas personagens estdo incompletos porque diversos filmes do periodo estdo indisponiveis.
De outras atrizes sé tivemos acesso a uma ou duas fitas, sendo dificil estabelecer um perfil mais certeiro.
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socioldgica, transforma-se em critério de estrelismo, reduzida a parametros estéticos-sexuais.
Para exercer atracdo sobre o espectador, a mulher deve ser um ‘tipo de beleza’ e 0 homem um
‘tipo de virilidade’”. (Salles Gomes, 1974: 336)

Voltando dessa comparacdo com Cinearte, este esvaziamento da lei dos tipos,
transvertido numa planificacdo da fotogenia, condiciona uma cobertura apenas aos
protagonistas fotogénicos.

A fronteira entre starlets e estrelas na representacdo do cinema nacional é
bastante ténue, como veremos aqui. Entre as estrelas com maior enfoque textual e
imagético ha Tonia Carrero, Eliane Lage e Fada Santoro. Apesar de estas estrelas serem
sempre citadas nas matérias internas, poucas vezes foram capas das revistas. A maior
evidéncia ndo se deve as fofocas, mas aos lancamentos. Fada Santoro recebeu duas
capas, uma em Cena Muda e outra em Cinelandia, devido ao langcamento de Nem
Sansdo nem Dalila (1954), de Carlos Manga. Eliane Lage aparece duas vezes na
primeira pagina, uma em cada revista por causa de Sinha Moca (1953), de Tom Payne.
Ténia Carrero aparece s6 uma vez na capa pelo filme Apassionata (1952), de Fernando
de Barros. Eliana Macedo recebe apenas numa capa de Cinelandia em 1953.
Comparativamente, a cantora Marlene ganhou quatro capas em Cena Muda, por causa
do destaque desta revista ao radio. Nos anos posteriores e depois destes lancamentos, o
numero de capas com brasileiras cai bastante. Faltava agendar a presenca dessas estrelas
via repeticdo na mente dos espectadores durante todo o ano. No cinema estrangeiro,
havia infindaveis capas nas duas revistas com Marilyn Monroe, Lana Turner ou Ava
Gardner. Estrela de primeira grandeza deve ter apelo para vender capa. As brasileiras
raramente cumpriam este fim para as revistas de fas analisadas.

Havia um aproveitamento da persona da estrela e de sua representacdo social
guando se creditava determinado tipo de papel nos filmes. Nesse sentido, as
protagonistas interpretadas por Eliane Lage ** combinavam com o papel nobre atribuido
a sua familia: a sinhd na era escravocrata em Sinh& moca (1953), a nobre falida, em
Angela (1951), ou a filha de um rico industrial em Terra é sempre terra (1950).
Contudo este paralelo néo explica o caso da personagem de Lage em Caicara (1950), de
Adolfo Celi. Trata-se de uma moca pobre, filha de pais leprosos, embora mesmo assim

ela seja tratada como superior em relagcéo ao seu marido pescador.

%% Sobre Eliane Lage, existe a tese de Ana Carolina Maciel. Yes nés temos bananas: cinema industrial
paulista: a Companhia Cinematogréafica Vera Cruz, atrizes de cinema e Eliane Lage. Brasil, anos 1950.
Tese (doutorado em Historia) — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de
Campinas, Campinas.
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Em oposicdo ao universo de riquezas de algumas de suas protagonistas,
Cinelandia narra a vida humilde da atriz, durante as filmagens de Sinha Moca. Eliane
Lage mora num sitio, sem empregada, longe do luxo da casa da familia: “em Nuporanga
ela ‘pega no pesado’ e tem de costurar, cozinhar e lavar a louca”. Para provar a
descricdo, a atriz é fotografada em outras matérias ao lado de uma vassoura na varanda
3 com um pato no colo *, ou com pano na cabeca estendendo fraldas *. O texto vende
a concepcdo de felicidade campestre, em oposicdo aos textos majoritarios da revista
com fotos de apartamentos luxuosos, permeados pelo glamour. O objetivo € elogiar a
atriz, desinteressada dos bens mundanos: “Eliane Lage vive fora da tela uma vida
simples, despida do ‘glamour’ com que as outras artistas procuram se cercar”, declara
Cinelandia.

Ja o aparecimento do nome de Fada Santoro nas duas revistas estava mais
vinculado as fofocas sobre sua vida amorosa do que aos filmes estrelados. Em 1953, seu
nome esta atrelado ao filme Nem Sans&o nem Dalila (1954), de Carlos Manga. No ano
anterior, a atriz aparece por causa dos supostos relacionamentos com Cyll Farney e
Miro Cerni. No caso do filme A forca do amor (1952), de Eurides Ramos, 0 nome de
Fada esta ligado a uma pequena companhia, a Cinelandia Filmes, o que ocasiona uma
diminuicdo consideravel na cobertura das revistas.

Entre as trés maiores estrelas para as duas revistas: Tonia Carrero, Eliane Lage e
Fada Santoro, a ultima atrai maior nimero de fofocas porque estava solteira e
personificava mais o esteredtipo da boa moga, ingénua e prendada. Seu nome
verdadeiro era Mafalda. Convertido para Fada dizia bastante sobre o papel
desempenhado por ela nos filmes. Em uma foto, a atriz aparecia tocando viol&o, ao
fundo estava a figura da méae-modelo, tricotando num ambiente estritamente
familiar®’.Tonia Carrero era uma atriz casada, diminuindo em parte as fofocas a seu
respeito. Nesse periodo, Eliane Lage também estava casada. As duas revistas de fas
procuravam apenas conseguir fotos dos momentos de intimidade do casal Payne, as
fofocas eram para as solteiras.

Num paralelo entre os filmes contracenados por Fada e seu perfil divulgado nas
revistas, podemos dizer que as personagens da atriz ttm muito a ver com a persona

construida a seu respeito: uma moca de familia, com papéis de ingénua ou sofredora.

% A casinha pequenina la no alto da colina. Cinelandia, v. 1, n. 6, p. 30-1, out. 1952.

% Aconteceu no Brasil. Cinelandia, v. 3, n. 42, p. 46-7, 12 quinz. agosto 1954.

% Aconteceu no Brasil. Cinelandia, v. 2, n. 25, p. 48-9, 22 quinz. nov. 1953.

3" A fada que ndo quer ser mais ingénua. Cinelandia, v. 2, n. 22, p. 42-3, 1° quinz. out. 1953.
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Fada ndo fazia papeis de moca rica, era sempre de classe media ou pobre. Em Nem
Sansdo nem Dalila, interpreta uma manicure. No tempo diegético onirico, situado no
Reino de Gaza, Fada é a irma de um rico aristocrata, mas ndo a privilegiada entre as
filhas. Em Escrava Isaura (1949), de Eurides Ramos, a atriz novamente interpreta a
sofredora, assim como em Agulha no palheiro (1953), de Alex Viany. Neste ultimo,
Fada vive uma moga ingénua, romantica, enganada e abandonada pelo namorado
porque ficou gravida. Fada ndo assume nas reportagens o papel de mulher com
sensualidade, como no filme Nem Sansdo nem Dalila. Procura separar personagem e
atriz. Por esse motivo, o discurso de Santoro no documentario de Carlos Manga, Assim
era a Atlantida (1975), é negar ter sido vedete, quando comegou dangando e cantando
em um cassino do Rio de Janeiro. Quando ela oculta o trabalho exercido, atribui a ele
uma conotagdo negativa.

As personagens de Tonia Carreiro geralmente congregam mulheres
independentes. N&o ligam para convencdes sociais e até com um “que” de vamp em
alguns momentos. Assim € a personagem Branca em Tico Tico no Fuba (1951), de
Adolfo Celi. Uma atriz circense sem lar. Apaixonada, decide levar consigo o homem
que conheceu aquela semana. Em E proibido beijar (1954), de Ugo Lombardi, Tonia
desempenha papel semelhante em nivel de independéncia feminina porque aceita fazer
parte de uma aposta, envolvendo viver uma semana na casa de um homem a custa dele,
sem beija-lo nenhuma vez. Em Apassionata (1952), de Fernando de Barros, Carrero
personifica a pequena seduzida pelo professor pianista. Anos depois, vivendo uma vida
de inferno com o marido, se divorcia, sem se importar com 0s boatos, nem com as
acusacoes de ter feito sucesso a custa do renome do marido. Sem se importar com as
convencdes sociais pelo pouco tempo de luto, encontra um novo amor. Esta imagem de
mulher moderna se concilia mais com a vida da atriz.

Tonia Carrero é a grande atriz para Cena: tem beleza e talento, embora os
atributos fisicos pesem mais. Ja Fada Santoro encarna os estere6tipos que a revista
vende como ideais comportamentais, a boa moca de familia, enfatizando mais os dotes
morais que a beleza.

A categoria seguinte refere-se as estrelas, protagonistas dos filmes das grandes
empresas cinematograficas do periodo, mas citadas sem realce, entre elas llka Soares,
Marisa Prado e Eliana Macedo.

Ilka Soares aparece bem menos. Apesar de ser citada como estrela, ndo ha

cobertura fotografica abundante. Ela esta nas revistas devido a dois acontecimentos de
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sua vida pessoal: o rompimento do noivado com Miro Cerni e 0 casamento com
Anselmo Duarte. As fofocas sdo pontuais e sem repeti¢do, diferente do caso de Fada
Santoro. llka foi a protagonista do filme Esquina da ilusdo (1953) de Ruggero Jacobbi,
mas sua participacao na fita foi pouco comentada. A fita aparece mais em notas sobre a
producdo. A publicidade deste filme nas revistas ndo se concentrou sobre 0s atores.

Talvez no caso de Marisa Prado, 0 maior destaque tivesse sido no seu
surgimento, como € o caso da maior parte das atrizes lancadas. Apesar de Marisa Prado
ser a protagonista do filme O Cangaceiro (1953), de Lima Barreto, a atriz so recebeu
apreciacOes negativas nas secdes de critica de Cena. A starlet VVanja Orico com pequena
participacdo, apareceu muito mais nas revistas. O fato pode ser explicado por uma
necessidade do star system, das publicacbes e da cultura de massa em dar ao publico
sempre 0 novo. Vanja Orico € transformada em Cinelandia na nova estrela do cinema
nacional. A protagonista interpretada por Marisa Prado nem sequer ganhou uma materia
em 1953. No ano seguinte, convidada a fazer o filme Orgulho (1955), de Manoel Mur
Oti, na Espanha, recebeu maior cobertura. Talvez as fofocas diminuissem porque
Marisa era casada. Por outro lado, Vanja além de solteira, era uma cantora lirica
residente havia trés anos na Italia. Apesar disso, ambas as revistas ndo citam sua
participacdo no filme Mulheres e luzes (1950), de Alberto Lattuada e Federico Fellini,
em que ela cantou Meu limdo, meu limoeiro. Vanja tinha ainda um programa de rédio
na Europa %, mas ndo era propriamente uma atriz na época.

Os papéis interpretados por Marisa Prado sdo os de mocas simplorias. A
comparacdo induzida dos releases com Cinderela ndo se fechava na trama dos filmes.
Em Terra é sempre terra (1950), de Tom Payne, interpreta seu primeiro papel no
cinema como Lina, a ex-amante do dono da fazenda, entregue como esposa ao capataz
corrupto. Depois, tem um romance com o filho do proprietario (Mario Sérgio),
engravidando. O filme termina em aberto, com a personagem carregando seu filho,
simbolizando um possivel retorno da propriedade para a mesma aristocracia. Em Tico
Tico no Fuba (1951), de Adolfo Celi, a personagem Durvalina apesar de conseguir
casar, vive infeliz porque seu marido Zequinha de Abreu (Anselmo Duarte) ndo
consegue esquecer Branca (Tonia Carrero). O destino da professora Olivia ndo é mais
feliz em O Cangaceiro (1953), de Lima Barreto, ap6s a morte de seu amado Teodoro
(Alberto Ruschel). Apenas em Candinho (1953), de Abilio Pereira de Almeida, como a

% Vanja continuou carreira e fez diversos filmes em producées estrangeiras.
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caipira Filoca alcanca um final feliz, mas a alegria parece um sonho impossivel. O final
do filme tem um tom fabula. Antes tinha sido deserdada, tornando-se taxi girl, ou seja,
dancarina avulsa de cabaret. Passado este que apenas o caipira Candinho (Mazzaroppi)
iria relevar por sua ingenuidade. Ha uma falta de completude no final feliz, sem a
transformacéo em Cinderela nem das personagens, nem da atriz.

Em 1952, a grande ausente de Cena é Eliana Macedo. Ela aparece pouco nas
reportagens. As matérias sobre Amei um bicheiro (1952), de Paulo Wanderley e Jorge
lleli a colocam em segundo plano. A atriz ndo obteve maior espaco em Cinelandia
também, mas foi tema de duas reportagens. Em 1953, ganha capa e matéria de uma
pagina em Cinelandia. Neste texto, podemos encontrar o porqué do menor destaque a
Eliana. Ela é considerada uma atriz com potencial ndo aproveitado, sob expectativa de
melhora com a direcdo de Carlos Manga em Nem Sansdo nem Dalila. Segundo o autor
anonimo de Cinelandia:

“até agora Eliana tem sido desajustada de dire¢do. Quando trabalhava sob o comando de

Watson Macedo, (..) seu rendimento era aprecidvel. Contudo, sentimos que, mesmo naqueles

papéis e com um diretor de pulso mais forte, ela renderia muito mais. (...) Eliana precisa de

argumentos melhores, de papéis mais ricos de contetdo, de diretores que consigam tirar desta
artistazinha tdo querida o que ela é capaz de dar ao cinema.” *

Provavelmente por Eliana ja ser uma estrela consagrada, as revistas preferissem
enfocar as estreantes. E improvavel que Cena a ignorasse porque Eliana era uma atriz
da chanchada, porque a publicacdo destacava atrizes como Fada Santoro. Talvez a
Atlantida ndo mandasse um largo material de divulgacdo. Certamente as revistas
estavam mais interessadas sobre a vida pessoal de Fada, batalhando mais para conseguir
fotos e matérias. Nem o casamento dela com o radialista Renato Murce obtém
reportagens, apenas notas e uma foto de pequenas dimens6es. Segundo Sérgio Augusto,
em 1956, Eliana ja estava em fase de decadéncia, mas assim mesmo seu tio Watson
Macedo insistiu em fazer seis filmes com ela na sua produtora, onde os dois foram
ganhar muito mais do que recebiam na Atlantida. O descompasso deste caso é
importante porque revela também um distanciamento em relacdo ao modelo criado
pelas revistas de divulgacdo do star system das companhias brasileiras.

Em 1954, a atriz volta a aparecer no noticiario, mas de maneira discreta devido
ao filme A outra face do homem (1954), de J. B. Tanko. As duas revistas a citam como

uma vamp. Cinelandia afirma ser dificil penetrar em seu mundo. Eliana é “condenada a

¥ Eliana. Cinelandia, v. 2, n. 20, p. 27, 1° quinz. set. 1953.
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interpretar papéis de mulher perversa e fatal”, declara “°. Por isso a estrela faz quest&o
de ndo se revelar, porque sua persona de vamp volta e meia ressurge no cinema. A fita
ndo é anunciada pela presenca da atriz. H& apenas algumas frases sobre seu papel de
vamp, tentando provar a coincidéncia entre a personalidade da intérprete e da
personagem. Contudo a divulgacdo de Eliana como vamp torna-se muito fragil, porque
a atriz ndo personificava este esteredtipo. Eliana vez por outra possuia uma dualidade
nos papéis interpretados. Mostrava seu corpo, com apelo sensual mais forte, como uma
vedete, mas interpretava o tipo de ingénua romantica ou ainda mulheres destemidas,
corajosas ou independentes.

Poderiamos acrescentar também entre as ausentes Maria Fernanda, protagonista
do filme Luz apagada (1953), de Carlos Thiré. Acreditamos que a menor evidéncia
tenha sido causada pela crise da Vera Cruz, que diminuiu bastante a cobertura as fitas
desta companhia. Quando as revistas ndo mais ocultam os problemas da empresa (muito
depois da grande imprensa), o noticiario da companhia despencou. Até Tonia Carrero,
protagonista do filme E proibido beijar (1954), de Ugo Lombardi, ndo teve evidéncia
nas duas publicacdes. Maria Fernanda ¢ citada em Cinelandia com continuidade, mas
apenas em notas ou em pequenas fotografias.

J& os boletins da Vera Cruz em 1953 enfatizaram Maria Fernanda e Mario
Sérgio do filme Luz apagada, ou Gilda Nery e Waldemar Wey de Uma pulga na
balanca (1953), de Luciano Salce. Estes releases citados por Maria Rita Galvao (1976)
ndo aparecem. Ndo ha conversdo dos atores em astros, apenas citacdes deles em notas.
O caso de Uma pulga na balanca pode ser explicado pelo género comico do filme. No
geral, as duas publicacdes informam mais sobre as superproducgdes, como Sinhd Moca,
porgue se pode comparé-las a Hollywood. Talvez a cobertura das revistas em busca de
filmes com altos custos para permitir a comparacdo com Hollywood tenha colocado de
lado Luz apagada pelo contetdo do proprio boletim da Vera Cruz que se desculpava
pelos erros, alardeando o baixo custo da fita.

Os ultimos filmes da Vera Cruz, como Floradas na serra (1954), de Luciano
Salce, Na Senda do Crime (1954), de Flaminio Bollini Cerri, Candinho (1953), de Abilio
Pereira de Almeida, E proibido beijar (1954), de Ugo Lombardi, e Luz apagada (1953),

de Carlos Thiré, tiveram sua producdo e edi¢do durante a crise, abalando bastante a

0 Glamour s6 na tela. Cinelandia, v. 3, n. 41, p. 30-1; 64, 22 quinz. julho 1954.

214



representacdo das revistas sobre a Vera Cruz. Ndo se anuncia mais uma super-producao,
mas filmes de uma empresa falindo.

Entre as estrelas cinematograficas produzidas naquele periodo, que passam a ser
citadas com frequéncia, mas ndo se perpetuam como idolos como as primeiras, ha a
cantora Doris Monteiro, Aurora Duarte e Patricia Lacerda. As matérias sobre a vida
pessoal ndo sdo constantes, ndo h& muitas fofocas. N&o existe tanta repeticdo na
aparicdo delas em diversas reportagens. Estdo numa categoria abaixo das primeiras.
Patricia Lacerda e Doris Monteiro sdo aclamadas como grandes revelagdes, mas sao
novatas, como fica claro nas duas revistas. Ha uma insisténcia em seus nomes, em notas
com fotografias, embora Doris tenha uma incidéncia nas revistas maior que as demais
deste grupo. Por outro lado, Paulo Paranagua (1987) lembra que os atores do teatro,
como Cacilda Becker, Eva Todor, entre outros, ficaram reduzidos a apari¢des episodicas
nos filmes do periodo.

Em outra categoria, ha as atrizes que aparecem com freqiiéncia ainda menor por
ndo estrelarem um filme no periodo, por serem coadjuvantes ou por estarem fora do
conceito de fotogenia das publicacdes. Ha também os casos das que néo interpretam as
protagonistas ingénuas nem heroinas. Entre elas ha Adelaide Chiozzo, Violeta Ferraz,
Inezita Barroso. Isso porque os atores ou atrizes secundarios ndo aparecem com
freqiiéncia. No méaximo sdo tema de duas matérias. Adelaide costumava fazer o papel da
melhor amiga de Eliana Macedo. Participou de filmes com um destaque um pouco
maior em Aviso aos navegantes (1950), de Watson Macedo, E fogo na roupa (1952), de
Watson Macedo, O petrdleo é nosso (1954), de Watson Macedo e Barnabé, tu és meu
(1951), de José Carlos Burle. Para se tornar uma estrela para as duas revistas
pesquisadas lhe faltava a extrema beleza nas imagens difundidas. Adelaide era citada
em notas, ou pelas musicas nas secdes de radio. Talvez as revistas estivessem mais
interessadas em produzir novas estrelas do que noticiar os trabalhos das coadjuvantes. O
critério neste caso ndo foi a auséncia da atriz nos estudios, nem a falta de fama no radio,
onde Chiozzo tocava acordedo.

A atriz Aurora Duarte, considerada portadora de uma beleza nordestina, é aceita
como uma beldade exética. Contudo os tracos s&o europeus **. O nome da personagem,
chamada de Aurora no filme O canto do mar (1953), de Alberto Cavalcanti,

transformou-se no seu nome artistico. Aurora Duarte é o maior exemplo de

* J4 a atriz Cacilda Lanuzza, com tracos mais brasileiros e atuando no mesmo filme, ndo é convertida em
estrela.
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transferéncia das caracteristicas da atriz a personagem. As duas revistas questionam se
ela ira se adaptar ao mundo chique da metrdpole, como se sua personalidade fosse a do
papel interpretado. Nao ha noticias sobre sua vida pessoal ou fofocas. Depois do filme
de Cavalcanti, a intérprete € denominada nas revistas como a Aurora do Canto do Mar.
Ha diversas citacOes a atriz em Cinelandia, embora o filme ndo tenha sido objeto de
interesse da publicacéo.

O critério para 0 maior ou menor interesse das publicacfes passa claramente
pela fotogenia convertida em atributo de beleza. Glauce Rocha **, mesmo como
protagonista do filme Rua sem sol (1953), de Alex Viany, aparece apenas em notas em
ambas revistas. A énfase fica para a cantora do radio Doris Monteiro. Na Unica matéria
sobre Glauce, Cena Muda explicita os critérios deste conceito de fotogenia ao declarar
que apesar de ndo ser uma pin up, Glauce é simpatica e “6timo papo” *®. A manchete
utiliza a palavra estrela entre aspas, uma clara referéncia ao desvio padrdo de perfeicédo
fisica da atriz. Sanin explica que ndo gostaria de chama-la de estrela, porque Glauce é
simplesmente atriz. O motivo vem logo depois: a auséncia de tracos geometricamente
regulares.

Ha ainda atrizes em foco por conta de um filme, mas que somem depois, como
Josette Bertall, a femme fatale de Amei um bicheiro (1952), de Paulo Wanderley e Jorge
Ileli. Ou ainda Maria Della Costa, Maria Antonieta Pons, Edith Morel, Mara Abrantes.
Estas starlets para as revistas sdo tratadas como estrelas, mas em apenas poucos textos.
Entre as estrelas condenadas devido ao moralismo estd sem duvida Virginia Lane,
citada apenas em notas, mas sem fotografias grandes, como ja mostramos.

Entre as starlets comentadas apenas de maneira visual, ja abordamos o caso de
Liana Durval no capitulo anterior. A atriz € uma pin up no filme Nadando em dinheiro
(1952), de Abilio Pereira de Almeida e Carlos Thiré. Durante 1954, a atriz ganha
destaque nas duas revistas em pequenas fotos com notas. E considerada a Marilyn
Monroe do cinema brasileiro * e a principal atriz do género malicioso no Brasil *°. Ela é
0 maior exemplo no caso brasileiro de conversdo de uma pin up em starlet.

O maior astro e gald de longe € Anselmo Duarte. Ninguém o alcanca, embora

cresca aos olhos das revistas Cyll Farney. Quando Cena Muda tenta explicar a formagéo

*2 Glauce Rocha se consagrou depois como o modelo da anti-estrela. Ndo usava roupas caras, morava
num pequeno apartamento, nem alcancou grandes salérios. Segundo o verbete escrito por Silvia Oroz, seu
rosto foi “desglamourizado” no filme Rua sem sol. (Ramos; Miranda, 2004: 467-468)

*3 Sanin. Cinema brasileiro - a trajetéria de uma “estrela’. Cena Muda, v. 34, n. 23, p. 20-1, 09/06/1954.
* Liana Durval opina sobre os homens. Cinelandia, v. 3, n. 34, p. 48, 12 quinz. abril 1954.

*® Cinema nacional em foco. Cena Muda, v. 34, n. 32, p. 13-4, 13/10/1954.
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do mito de Anselmo, confere papel primordial a distancia entre astro e publico.
Hollywood seria mito porque estd a milhares de quildmetros dos fas. A partir dessa
distdncia, os galds sdo convertidos a “alturas jamais sonhadas”. Fica implicita a
diminuicdo do potencial de conversdo em idolo quando hd maior contato com o ator. A
prova para Cena é que quando Anselmo Duarte vivia no Rio de Janeiro, “disponivel” e
acessivel aos fas, era um “artista facil”. O artigo aponta também a geragdo do estrelismo
pelas invengdes dos departamentos de publicidade:

“(...) as fantasias que se criam em torno dele, é que levam o publico a assistir seus filmes. As

lendas que se contam a respeito de sua vida; 0s boatos de seus romances; 0s seus habitos fora dos
estdios sdo responsaveis pela enorme correspondéncia que o artista recebe.” *°

Desconsidera-se a ascensdo da carreira do galda para conferir peso a
impossibilidade de contato em Séo Paulo, diferente da grande metropole do Rio de
Janeiro. O texto explicita, portanto, a maior capacidade da Vera Cruz em gerar mitos.

Vale um comentario sobre a aparicdo deste gald nas capas. Anselmo Duarte ndo
é fotografado sozinho em nenhuma capa das duas revistas. Em Cena Muda, ele aparece
trés vezes nos anos de 1952-3, mas sempre acompanhado de alguma atriz. A explicacéo
pode ser dada a partir de Edgar Morin (1962): a cultura de massa propaga mais 0s
valores femininos, assim a maioria das capas ¢é destinada as mulheres. Os protagonistas
masculinos para as duas revistas tém peso muito menor.

Cyll Farney néao foi capa no periodo estudado. A auséncia na primeira pagina
desvenda recente fabricacdo dele em astro. Farney é bastante comentado pelo suposto
envolvimento com Fada Santoro, e pelo seu papel de gald nos filmes. Contudo foi
pequena a quantidade de reportagens sobre ele. Por ser o gald de Amei um bicheiro,
aparece mais na matéria de Cena sobre o filme do que Grande Otelo “.

Anselmo Duarte € sempre o0 gald, mas ndo um personagem comunicativo ou bem
articulado nos filmes. Interpreta geralmente homens muito timidos, introspectivos e
submissos, que depois se revelam herdis com poder de decisdo. Em Sinhd Moga (1953),
de Tom Payne, Anselmo Duarte aparece como um acanhado advogado, mas depois
surge como heréi e advogado bem articulado na luta contra a escraviddo. Em
Apassionata (1952), de Fernando de Barros, e Tico Tico no Fubd (1951), de Adolfo
Celi, Anselmo personifica o sofredor, esquecido pela sociedade, de genialidade e/ou

qualidades nédo percebidas pelo seu meio. Até mesmo quando interpreta um assassino

*® Cinema brasileiro - o0 jogo do bicho ainda em rodagem. Cena Muda, v. 32, n. 27, p. 28, 03/07/1952.
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em Veneno (1952), de Gianni Pons, a chave é a do homem que enlouqueceu. A esposa,
o trabalho magante e o ambiente torturante com o barulho dos trilhos tiveram peso sobre
sua personalidade e o desenvolvimento de sua doenga. O protagonista mata a esposa e
coloca no seu lugar uma prostituta. Com ela, Anselmo é ddcil, gentil. Quer ser feliz com
0 duplo da mulher, porque a esposa era fria, calculista, enfim, o usava. Porém,
transtornado, tenta mata-la. A punicéo final vem com a morte. Em Aviso aos navegantes
(1950), de Watson Macedo, o ator também interpreta um continuo, se faz passar por
comandante para conquistar uma atriz famosa. Nos textos sobre sua personalidade ndo
se fala nesse excesso de submissdo dos protagonistas, nem na transformacéo para heroi.
Ele é transformado apenas em gald pela beleza. Em alguns artigos fica implicita a
necessidade do ator de trabalhar para seu sustento, quando este dado permanecia oculto
nas revistas, mas ndo ha referéncia a infancia pobre de Anselmo.

Em comparacédo, Cyll Farney congrega também o papel de bom moc¢o, mas néo
tdo submisso quanto Anselmo. Mesmo quando interpreta um bicheiro em Amei um
bicheiro (1952), de Jorge lleli e Paulo Wanderley, ha uma justificativa: a falta de
oportunidade de trabalho. Penalizado por seus atos, ele € preso, mas nao por muito
tempo porque foi uma vitima de uma enrascada feita pelo patrdo corrupto. No filme
Nem Sansdo nem Dalila (1954), de Carlos Manga, Cyll desempenha o papel de heroi,
sem profissdo definida no enredo. Aparece apenas como um fregués do cabeleireiro,
apaixonado pela manicure, vivida por Eliana Macedo. O personagem de Cyll é quem
toma as decisfes. Em Carnaval Atlantida (1952), de Carlos Burle, Farney também é um
mero trabalhador da empresa do pai da moga por quem estd apaixonado. Tem idéias
geniais, ndo € compreendido pelo chefe. Na vida real, as revistas relembram mais de
uma vez sua posicao social de integrante da classe média. Possui até carro. N&o precisa
trabalhar no cinema com téo baixos salarios, profissdo escolhida por amor.

Alberto Ruschel é pouco focado como o protagonista do filme O Cangaceiro
durante as filmagens. Ndo ha matérias tentando convencer o publico que se trata de um
grande astro. Apenas em 1954, Ruschel volta ao noticiario devido a um convite para
estrelar Orgulho (1955), de Manoel Mur Oti, na Espanha. A partir do reconhecimento
dele no exterior, as duas revistas realizam matérias sobre ele e Marisa Prado. Publica-se
uma foto dele com sua filha *’. Talvez um dos motivos para néo se vender o ator como

grande gala seja sua situagdo de homem casado com uma n&o-olimpiana.

" Aconteceu no Brasil. Cinelandia, v. 3, n. 37, p. 46-7, 22 quinz. maio 1954.
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Alberto Ruschel fez quatro filmes na Vera Cruz. Em Angela (1951), de Tom
Payne, interpretou o jogador viciado Dinarte, apaixonado por Angela (Eliane Lage). Ja
no filme Apassionata (1952), de Fernando de Barros, atuou como Luis Marcos, o
segundo marido da personagem interpretada por Ténia Carrero. Seu trabalho como
pintor é subestimado porque a sociedade considera que ele vive a sombra do renome da
esposa pianista. Depois Ruschel viveu o cangaceiro-mocinho Teodoro em O
Cangaceiro (1953), de Lima Barreto. Por ultimo, em Esquina da ilusdo (1953) de
Ruggero Jacobbi, o ator interpretou Alberto, um chofer. Ele ajuda um imigrante pobre a
se fingir de rico para impressionar o irméo da Italia.

Outro ausente é o ator Mario Sérgio, que foi protagonista em quatro filmes da
Vera Cruz. Seus personagens vao desde personagens com profissdes menos
conceituadas como o pescador-gala Alberto de Caicara (1950), de Adolfo Celi,
passando pelo marinheiro Tido de Luz Apagada (1953), de Carlos Thiré, até homens de
maiores posses. Nestes papéis interpretou José Carlos, o filho de um fazendeiro, em
Terra é sempre terra (1950), de Tom Payne, e o herdeiro esportista Juvenal, um dos
filhos de um rico banqueiro em Uma pulga na balanca (1953), de Luciano Salce. Viveu
também o papel de Eduardo, o jornalista com pouca experiéncia profissional em E
proibido beijar (1954), de Ugo Lombardi, além de ter participado em Angela, como
Jango, o apaixonado n&o correspondido. O ator nfo tem nem o minimo realce. E citado
em notas. A pequena cobertura talvez seja um indicio da falta de critérios das revistas na
abordagem ao estrelismo brasileiro.

Entre os atores é dado relativo destaque ao cdmico e ao vildo. Oscarito é
considerado astro de primeira grandeza, mas a chave ndo é a do gald. Por este motivo
recebe poucas matérias. A cobertura a Oscarito € sempre positiva. Ha Procopio Ferreira
com relativo destaque. Entre a tentativa das revistas em fabricar estrelas, mas sem
realce, colocamos Dick Farney, Alberto Ruschel, Hélio Souto, Miro Cerni, Orlando
Vilar, Roberto Batalin. Entre os atores com cobertura moderada estaria Grande Otelo.
Entre os vildes, apenas José Lewgoy € mencionado com freqiiéncia. Os demais sao
esquecidos. Ziembinsky ndo é sequer citado em matéria, apenas nas legendas das
fotografias e por ter participado dos elencos. Zé Trindade ndo aparece. Entre os coOmicos
ha Ankito, Walter D’Avilla, Mesquitinha, mas nenhum deles em evidéncia. Ganham
apenas uma matéria por conta de um filme estrelado. Renato Restier é tema de apenas

uma matéria sem estrelismo nem exagero.
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Ha também inverses devido ao papel da fotogenia com atributo de beleza.
Procépio Ferreira é o grande astro de O comprador de fazendas (1951), de Alberto
Pieralisi. O filme é citado diversas vezes em 1952, mas o nome de Procépio é relegado.
Cena Muda divulga apenas as “novas estrelas” como Margot Bittencourt e Hélio Souto.
Segundo outro artigo *, Procépio Ferreira s6 se consagrou como astro cinematografico
apos ter feito O comprador de fazendas. O objetivo é enfatizar a realizacdo do ultimo
filme feito como escada para o sucesso, ocultando 0s sucessos anteriores.

Nas duas publicagdes, em oposicdo ao universo das atrizes aclamadas, formas de
representacdo da realidade que fugissem da fotogenia estabelecida ou da visdo de
mundo idealizadas eram mitigadas. Assim o universo da pobreza nos filmes e os atores

negros sdo ocultados, tema analisado abaixo.

3.3. Os ausentes: a pobreza, o tema racial e as transgressdes morais dos

personagens

A realidade social brasileira ficava distante nas paginas editoriais das duas
revistas, mesmo quando era focada em alguns filmes. A representacdo da pobreza para
as publicacOes atrapalhava a constru¢cdo do glamour do padrdo hollywoodiano.
Cinelandia nédo selecionava fotos relativas a pobreza das fitas brasileiras. Cena teve
duas excecOes neste quesito: O canto do mar (1953), de Alberto Cavalcanti e Balanca
mas ndo cai (1953), de Paulo Wanderley. Neste Gltimo, as imagens mostram um
casebre com pouquissimos maoveis. O cenario lembra o décor do teatro. J& a divulgacéao
de O canto do mar voltou-se ao estrelismo de Aurora Duarte em ambas as revistas.
Apenas a reportagem En rade (a versdo brasileira) do famoso filme de Cavalcanti O
Canto do Mar * trouxe fotos representativas da pobreza do sertdo nordestino. S6 que 0s
dois pares de imagens da miséria, com casebres e retirantes em fuga, coexistem com a
foto de Aurora Duarte de maid. A legenda de uma delas contextualiza a pobreza do
retirante: “uma cena tipicamente nordestina. Um casebre, palmeiras e uma jangada que
vai e ndo se sabe se volta”. O artigo tenta poetizar a pobreza. A outra ilustracdo remete
ao trabalho incansavel dos nordestinos: “a tragédia do labor quotidiano dos ‘pau de

arara’”. Cena Muda ndo busca comover com a reportagem. Nao transforma a histéria

“8 Lopes, Landa. Alberto Pieralisi o melhor diretor de 1951 conta sua histéria. Cena Muda, v. 32, n. 41,
p. 4-5, 10/10/1952.
* Brandao, Paulo. Cena Muda v. 33, n.6, p. 4-6, 04 fev. 1953
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em cine romance. O enfoque foi transviado para a beleza do Recife, contudo foi um
avanco para a revista cobrir um filme sobre a miséria.
Cena considera as condi¢des de vida dos nordestinos com um “bizarro cenario

de um sublrbio da Veneza brasileira” .

A pobreza produz estranheza para a
publicacdo. Em outra nota na secdo Sete dias em revista, a miséria nordestina ¢ tratada
com tom jocoso, mostrando o preconceito implicito sofrido por seu tema:

“O calor continua intenso e a gente se refugia num refrigerado para ver O Canto do Mar.

Ficamos sabendo que o tempo I no nordeste € mais quente e triste que o proprio O Canto do
Mar, aquecido pela graciosa Aurora Duarte.” ®

Certa vez, Cena trouxe as fotos de Heleninha Costa no morro. Ela desce as
escadas da favela para sentir o ambiente do barracdo, diz a revista *°. Estas s&o as
unicas imagens de uma estrela na favela, cercada de criancas. H4& uma romantizacéo na
representacdo da pobreza nas duas publicac¢Ges e nos filmes.

O segundo tema é uma conseqliéncia do primeiro: a representacdo dos atores
negros nas publicacGes. Eles ndo aparecem nas capas. Fato comum também nos
primeiros anos da revista Cena Muda, como pontuou Flora Bender (1979).

Grande Otelo é convertido neste “valor indigena que dispensa adjetivos” *.
Entrelacando o nome de seu personagem em Moleque Tido (1943), de José Carlos
Burle, Cena chama o ator de Menino Tido >* . N&o encontramos no periodo analisado
nenhum poster ou foto de grandes dimensdes para recortar e colar porque o intérprete é
negro. O ator ndo tem evidéncia na revista como teve Oscarito, exclusdo evidenciada
também em A dupla do barulho (1953), de Carlos Manga. No filme, Grande Otelo era
escada para o astro interpretado por Oscarito. Na estréia de Amei um bicheiro (1952), de
Paulo Wanderley e Jorge lleli, o nome de Grande Otelo aparece apenas no final da
reportagem de Cena >°. Em Cinelandia, a omissdo nas imagens e artigos é ainda maior.
O ator s6 aparece nas fotos se acompanhado do elenco. Nos artigos s6 é citado quando

se tem por tema os filmes, ndo sua pessoa.

%0 Cena Muda v. 33, n.33, p. 28-29, 12 ago. 1953.

5! Cena Muda v.34, n.5, p. 17, 03 fev. 1954

52 0 barracéo de Heleninha. Cena Muda, v. 33, n. 6, p. 21, 04/02/1953.

>3 Brandéo, Paulo. Pegando fogo, o filme de carnaval da Atlantida. Cena Muda, v. 32, n. 49, p. 04-5,
05/12/1952.

> To ai de novo, macacada! Cena Muda, v. 32, n. 49, p. 26; 34, 05/12/1952. Também no filme A dupla
do barulho (1953), de Carlos Manga, 0 nome do personagem de Grande Otelo € Tido, uma citacdo ao seu
personagem.

>> Cinema brasileiro — o jogo do bicho ainda em rodagem. Cena Muda, v. 32, n. 27, p. 28, 03/07/1952.
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Quando Grande Otelo trabalhava no Cassino da Urca, ndo podia se sentar como
cliente *®. Essa exclusdo é retomada de maneira indireta no filme Vou te conta (1958),
de Alfredo Palacios. O personagem Chocolate salva uma crianca sequestrada. Tenta ir a
um restaurante dar comida ao bebé, mas o garcom ndo quer servi-lo por causa de sua
tez. O personagem indignado diz ter dinheiro para pagar. Além disso, responde que néo
é pior que qualquer branco. A cena ndo é representada no filme, apenas narrada pelo
personagem revoltado com a situagao.

A mesma omissdo acontecia com Ruth de Souza durante a cobertura ao filme
Sinha Moca (1953), de Tom Payne. A atriz, considerada de talento, é lembrada apenas
em notas. Ganha s6 uma pequena fotografia em Cinelandia. Ha mais de uma citacdo nas
duas publicagdes sobre sua grande atua¢do em Sinha Moga. Contudo estas sentencas
encontram-se no final das matérias, situadas nas Ultimas paginas ou na continuacao dos
artigos sobre os protagonistas da fita.

De acordo com a pesquisa realizada por Maria Rita Galvao nos boletins da Vera
Cruz e do TBC, Ruth de Souza é apresentada com énfase por conta de sua contratagdo
para Terra é sempre terra (1950), de Tom Payne. E descrita como a “a grande atriz
negra”. Nas duas revistas, ndo ha semelhante evidéncia a atriz, embora tenhamos
estudado um periodo posterior ao langamento da atriz na Vera Cruz.

Quando Sinh& Moca ganha o ledo de bronze no Festival de Veneza em outubro,
Cinelandia destaca o desempenho de Ruth de Souza, esquecendo de elogiar as estrelas
do filme. O texto localizado nas ultimas paginas de Cinelandia esclarece que os
reporteres estrangeiros elogiaram as atuagdes dos atores negros, provavelmente tirando
daf o enfoque diferente *.

Até na categoria do estrelismo ha uma subdivisdo para as atrizes negras. Nao sdo
apenas estrelas. Pertencem a outra categoria. S&o estrelas do tipo colored. Quando se
descreve Mara Abrantes *® como “estrelinha colored”, Cena Muda cita apenas sua
beleza “mestica” **.

Certa vez, Cena trouxe a tona a discussdo sobre 0s atores negros no cinema

brasileiro. Considerou sua representacao “superficial” e “plastica”, mas “ndo negativa”.

% Informagdo citada por Stam, Robert. Tropical Multiculturalism: a comparative history of race in
Brasilian cinema and culture. Durkam, Duke University Press, 1997.

> Festival de Veneza. Cinelandia, v. 2, n. 23, p. 22-3, 45; 54, 22 quinz. out. 1953.

%8 Mara Abrantes interpretava o par romantico de Grande Otelo no filme A Dupla do barulho (1953), de
Carlos Manga.

> Valle, Ronald. Lugar par os novos entre 0s mais prestigiosos veteranos em ‘Dupla do barulho’.
Cinelandia, v. 2, n. 12, p. 52-3, abril 1953.
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Os negros aparecem apenas em cenas de macumba, de pescadores, carregadores ou
“mulatinhas de linhas insinuantes”. Sanin condena o cinema norte-americano pelo tom
de chacota e lugar comum, mas lembra que o0s proprios atores se prestam as cagoadas da
sua gente *°.

Apesar do ar simpatico em relacdo aos atores negros da matéria acima citada,
um ano antes, Cena Muda n&o tinha 0 mesmo tom ao tratar de um casamento inter-
racial entre famosos. Apesar de aceitar as diversas separacOes dos atores, a revista ndo
viu com bons olhos a unido da “estrela colored” Pearl Bailey, com o baterista Louis
Bellson. A cantora ja tinha tido quatro casamentos. Além de tudo era mais velha.
Samuel Averbarch vé nos casamentos anteriores uma mostra da inconstancia de Pearl
no matrimoénio, condenacdo ndo citada para as atrizes brancas. Cena Muda chega a
alegar: “Em nossa neutralidade, este tipo de unido esta fadada ao insucesso, tanto pela
separacdo constante em que ficardo, como que pela diferenga de cor (que, mais dia,
menos dia, sempre se faz presente) e de ascendéncia (...).” ®*.

Assim, a auséncia de negros nas capas de Cena era exemplificada de maneira
mais explicita, sob o tom da suposta “neutralidade” que a publicacdo confere a si
mesma. No caso brasileiro, uma repérter de Cinelandia confessou seu “medo” quando
foi buscar a concorrente a Miss Universo Marta Rocha. Temia que tivessem mandado
uma “baiana tipica, queimada pelo sol causticante do norte, 0 que causaria ma
impress&o ao publico americano.”

JA no caso das representacdes sobre as transgressbes dos atores, ndo
encontramos nenhum astro brasileiro que personifique caracteristicas semelhantes as de
Marlon Brando ou de Montygomery Clift. H& em nivel diegético, 0 caso do personagem
de Miro Cerni em Na senda do crime (1954), de Flaminio Bollini Cerri. Interpretando o
sobrinho rico de um banqueiro, é a cabeca de um grupo de ladrdes, imagem oposta a de
bom mogo construida em volta dele nas revistas dois anos antes. O mesmo aconteceu
com Cyll Farney no filme Amei um bicheiro (1952), de Paulo Wanderley e Jorge lleli.
Numa reportagem de Cena, o repdrter avisa aos fas que o personagem de Farney é
diferente de todos os papéis feitos anteriormente, mas nada revela sobre ele encarnar um
bicheiro. Ou seja, 0s temas escusos da periferia projetiva sdo descartados nas revistas.

Assim, em Cena Muda, é também deixado de lado o fato de a personagem de Glauce

% Sanin. Cinema brasileiro - Os interpretes de cor em nosso cinema. Cena Muda,v. 34, n. 13, p. 8,
31/03/1954.

%1 Averbach, Samuel. O eterno conflito. Cena Muda, v. 33, n. 21, p. 3, 20/05/1953.

%2 Brito, Célia. Marta conquistou Hollywood. Cinelandia, v. 3, n. 29, p. 38-41, 18/08/1954.
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Rocha no filme Rua sem sol (1953), de Alex Viany, ser a suposta amante do dono de
um saldo de danca, na verdade, um bordel disfarcado. O interesse recai sobre a irmé
cega que Glauce tenta salvar da pobreza. Possivelmente pelo fato de a cantora Doris
Monteiro, intérprete da cega, ser mais conhecida no periodo. No caso da personagem de
Glauce Rocha, a imagem da amante no filme € aparente. Mantém aceso o interesse do
espectador por se tratar de uma suposta assassina, para no final descobrirmos sua
inocéncia, além de castidade. A protagonista s trabalhava no local inadequado para
sobreviver. Quando ia tornar-se amante do dono do local, a providéncia divina fez com
que ele fosse assassinado.

O mesmo ocorre com Fada Santoro em Agulha no palheiro (1953), de Alex
Viany. Na primeira sinopse realizada por Cena Muda, a personagem encontra o
namorado e tem de se decidir entre dois amores ®. S6 na novelizacéo ®, edicées depois,
0 artigo explica que a personagem estava gravida. Nos demais artigos, a gravidez era
ocultada, talvez para ndo revelar o final da histéria.

A personagem Ivone, interpretada por Josette Bertall no filme Amei um bicheiro,
aparece em Cena como amante, mas o relacionamento com o bicheiro é citado apenas
na legenda. Na novelizacéo, Ivone entregava o dinheiro do bangueiro a Carlos por amor,
“e a0 mesmo tempo leva este a descuidar-se de suas obrigacdes no lar” ®. Assim néo se
revela que Ivone foi amante dos dois personagens.

Dessa forma, os poucos temas desestabilizadores do cinema nacional eram
ocultos em sua maioria. Quando nao podiam ser excluidos de todo, eram amenizados. O
ultimo tépico deste capitulo aborda a questdo das estrelas radiofonicas, de grande
importancia para o star system do periodo. Tais atrizes j& estavam sedimentadas por

anos de contato com o publico, em oposic¢éo a fabricacao de estrelas brasileiras.

% Jorge, Luis. Fada Santoro e Déris Monteiro disputam as honras do elenco em ‘Agulha no palheiro’.
Cena Muda, v. 33, n. 8, p. 4, 18/02/1953.

® Agulha no palheiro. Cena Muda, v. 33, n. 16, p. 16-7, 14/04/1953.

% Amei um bicheiro. Cena Muda, v. 34, n. 2, p. 12, 09/01/1954.
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3.4. Estrelas radiofonicas

O star system brasileiro nao existiria sem a participacao dos cantores do radio e
também dos atores do teatro. Grande parte da cobertura ao radio era feita em pequenas
notas, em tom bastante opinativo em Cena Muda. Durante alguns meses de 1952-53, a
revista confere metade de suas paginas ao radio. Muitas vezes afirmava em tom de
deboche a falta de voz de uma cantora ou considerava péssimos 0s substitutos dos
cantores das emissoras de radio. O tom pejorativo ao radio inexiste na cobertura ao
cinema porque os atores sdo divinizados.

Cada novo artista do radio ou do teatro cotado para fazer um filme era recebido
com alarde pelas duas revistas. Por certo os cantores do radio auxiliavam na legitimacgéo
e garantia de sucesso dos filmes, uma estratégia utilizada também nos demais paises,
como nos Estados Unidos e na Argentina. (Augusto, 1989)

O processo nédo era novidade. Nos Estados Unidos, de 1934 em diante, uma
quantidade crescente de filmes ja empregava as personalidades do radio. Havia uma
simbiose e cooptacdo entre o radio e Hollywood. As empresas faziam uma associagdo
entre 0s nomes e vozes do radio com os produtos ligados as estrelas dos filmes. Charles
Eckert (Gledhill, 1991) lembra que o poder dos dois em fazer anincios parecia ilimitado
nos anos trinta.

No Brasil, Octavio Gabus Mendes conseguia os roteiros dos filmes com as
agéncias norte-americanas e os adaptava para o radio. O radio-teatro semanal era
apresentado no programa Cinema em casa. David José Lessa Mattos confere a ele a
introducdo de uma nova linguagem no radio-teatro, libertando o texto da pesada
influéncia da tradicional escrita. A mudanca repercutiu no modo de atuar dos radio-
atores. A influéncia de Gabus Mendes era de roteiristas norte-americanos como Michel
Curtiz, Ben Hecht, Paddy Chayefsky e Herman Mankiewicz. (Mattos, 2002)

Paulo Paranagua (1987) nomeia a segunda fase do estrelismo brasileiro na época
da conexdo deste com o radio tdo subdesenvolvido quanto o primeiro, mas com
representacdo menos artificial do que o da época de Cinearte. Contudo, analisa que
apenas o radio teve repercussdo na tela, e ndo o contrario. Mesmo os musicos de
repertério muito tipico ou limitado para os padrdes do cinema tiveram sua apari¢cdo com
beneficios para a popularidade. Paranagua considera esta fase do estrelismo nacional
uma das mais fecundas, por meio dos filmes da Atlantida. A companhia se beneficiou

da evolugéo do humor radiofonico.
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Certa vez o cantor Francisco Carlos prop6s a Carlos Manga uma comédia
ambientada no interior de uma escola. O diretor sugeriu inserir as fugas de um aluno da
escola para ir cantar numa radio. Pensou principalmente “na pitada de show business
que esse género de comedia ndo costumava dispensar.” (Augusto, 1989: 138)

A conexdo com o radio também foi tema do filme E a maior (1958), de Carlos
Manga. Uma parddia a historia de Emilinha Borba e Marlene. O titulo foi retirado do
grito de guerra das fas de Emilinha e Marlene. O enredo inclui ainda um patrocinador e
um fa clube.

Tambem a tentativa de transformar o pianista Bene Nunes em personalidade nos
filmes da Atlantida gerou alguma repercusséo em Cena Muda anos depois do
lancamento do filme Carnaval no fogo (1949), de Watson Macedo. No filme, o pianista
senta-se ao piano, quando uma espectadora interrompe o barulho causado pelos
presentes. Exclama ““Psss! Bené Nunes” porque quer ouvir a musica. Segundo Sérgio
Augusto, a técnica pode ter sido usada para apresentar 0 pianista aos espectadores de
uma chanchada, artificio usado em diversos filmes no exterior. O tom da fala soa falso.
Credita Bené como uma celebridade. De acordo com Sérgio Augusto, 0S que 0
conheciam acharam graca, pois julgaram a “reveréncia descabida”. (Augusto, 1989:
148-9).

Trés anos depois deste filme, Bené Nunes vira capa de Cena Muda, mas sem
sequer ser mencionado no interior da revista °. Trés edicdes mais tarde, a publicacdo
apresenta a novelizacdo do filme O rei do samba (1952) ¢, de Luis de Barros, da qual
ele participa. Talvez a capa fosse uma estratégia de venda posterior do filme, agendando
junto aos leitores as personas criadas.

N&o ha por certo tantas fofocas sobre os atores brasileiros quanto sobre os
estrangeiros, exceto quando o tema era o radio. Nesse caso, 0 noticiadrio ficava mais
“apimentado”. Houve até a suposta tentativa de assassinato de Nora Ney, ja comentada
aqui. Além disso, a revista dava 0s nomes dos cantores que se fingiam de solteiros. As
notas incluem também comentarios discutindo se Ddris Monteiro deve ou ndo cortar o
cabelo. A cantora € um dos exemplos mais presentes entre 1952-53 das estrelas do radio

migrando para o cinema.

% Bené Nunes aparece também tocando no filme Aviso aos navegantes (1950), de Watson Macedo, em
gue uma musica de Tchaikovsky vira um samba. (Augusto, 1989)
®" Cena Muda, v. 32, n. 08, p. 09, 21/02/1952.
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Quando Cena Muda tem por tema os cantores ou cantoras do radio, ndo mensura
os termos utilizados. Exagera nas diatribes. E o caso da reportagem Nem todos os anjos
s&o0 bons, Déris Monteiro prejudicada pela prépria mae . O artigo conta que Dona
Mariquinha, mée da cantora, a acompanha em todos os lugares. “Pode levar Doris ao
fracasso (...) com o seu desvelo que ja esta se tornando cacete”. A mae intromete-se na
carreira artistica da filha, coage Doris a cantar sempre as mesmas musicas, sem variar o
repertdrio. Cena aconselha uma mudanca comportamental, condenando os passeios da
progenitora com os seus “quilos de gordura pelas dependéncias da radio”.

Em 1952, a cobertura ao radio de Cinelandia foi infinitamente menor que a da
revista concorrente. A cobertura ao radio era feita na se¢cdo Radiolandia com pequenas
notas e pequenas reportagens coloridas sobre os artistas. O foco era a vida intima dos
idolos. Contudo, o nivel geral destes textos estava bem abaixo dos artigos estrangeiros
comprados.

Em oposi¢do ao mundo encantado de Hollywood, a cobertura aos cantores do
réddio pontua o abismo existente do ponto de vista financeiro. Jair da Silva, locutor da
Radio Tamoio, conta ter passado fome. Chegou a dormir debaixo da ponte ®. Ao
contrario da ambientacdo das casas dos atores brasileiros, nas reportagens sobre o radio
em Cena aparecem as casas simples dos cantores. Do ponto de vista visual, o leitor
poderia medir a simplicidade da casa de Araci de Almeida e sua cozinha sem aparelhos
modernos, com paredes velhas, adornadas com recortes de jornal *°.

Apesar de as revistas citarem sempre o interesse dos fas pelas estrelas do cinema
brasileiro, ndo ha imagens para provar este contato mais proximo. Ao contrario, na
cobertura ao radio ha fotos das cantoras rodeadas por seus fds. Encontramos uma
imagem Unica em Cena Muda representativa do sentimento de posse do leitor em
relacdo a estrela do radio. Dalva de Oliveira teve sua roupa rasgada pelos fas "* quando
retornou ao Brasil depois de uma tournée pela Europa. O artigo procura trilhar o contato
ardoroso dos f&s como fruto dos “muitos abragos” recebidos. A imagem € indicativa do
apelo popular mais sedimentado no radio de uma cantora muito consagrada, diferente da

maior parte das estreantes no cinema nacional que cintilavam por pouco tempo.

% Nem todos os anjos sdo bons, Déris Monteiro prejudicada pela propria mae. Cena Muda, v. 32, n. 38,
p. 22, 19/09/1952,

%9 Radio flashes. Cinelandia, v. 1, n. 8, p. 48, dez. 1952.

® Henrique, Waldemar; Kasmer. Cinelandia, v. 1, n. 7, p. 46-7, nov. 1952.

™ Cena Muda, v. 32, n. 37, p. 26-7, 12/09/1952.
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Imagem 54 - Dalva de Oliveira

No proximo capitulo, nos voltamos as secdes de critica, nas quais o enfoque
dado ao cinema brasileiro sofre alteracdes em relacdo ao padrdo estabelecido nas
reportagens, ja analisadas aqui. Procuramos destrinchar quais sdo as suas caracteristicas
e a maneira de lidar com o cinema hollywoodiano e nacional, com especial atengdo a
cobertura do | Festival Internacional de Cinema do Brasil, que foi responsavel por uma
alteracdo nas configuracfes da critica praticada. Cena Muda neste periodo possui
evidente preferéncia pelo cinema de cunho estético, modificando sua abordagem sobre o
cinema brasileiro, anteriormente feita a partir dos votos de sucesso, da certeza

antecipada de éxito e das diatribes.

72 Cena Muda, v. 32, n. 37, p. 26-7, 12/09/1952.
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Capitulo 4 - O lugar da critica nas revistas de fas

Neste ultimo capitulo, voltamos nosso foco especialmente as se¢Bes de critica de
Cena Muda. A publicagdo concorrente ndo possui um local destinado a este fim, embora
exista andlise dos filmes na Secdo de Langamentos, nas colunas, especialmente sobre o
cinema nacional. Com o estudo dedicado a tais espacos, ndo queremos negar as
ponderagdes dos capitulos anteriores como exemplos, uma vez que 0s comentarios
opinativos vazam os espacos tradicionalmente destinados a eles. Porém, as se¢des de
critica tém peculiaridades e uma maneira diferente de lidar com o star system.

Devido as mudangas de direcdo em Cena Muda, optamos por dividir suas fases
por um critério cronolégico. Em 1952, Cena Muda teve quatro diretores, nimero que se
repetiu no ano seguinte, com mais quatro secretarios de redacdo. Em 1954, o nimero
caiu para dois. Totalizando dez diretores em apenas quatro anos. Tais mudancas
ocasionam uma heterogeneidade na postura editorial, com grandes desniveis quanto ao
conceito de crbnica praticada. Contudo a divisdo feita aqui € plausivel porque ha
continuidade editorial dentro de cada periodo delimitado.

N&o pretendemos nos prolongar discutindo o histérico da critica nas revistas
brasileiras de cinema, nem seu conceito, campo muito vasto que merece uma analise
mais detalhada. Mas é pertinente apenas trazer o entendimento do tema nos anos
cingienta, a partir das consideragdes de Arthur Autran (2003) e de Jean Claude
Bernardet (1979).

Os criticos dos anos cinguienta dividiam a critica cinematografica no Brasil em
duas. Segundo Alex Viany, de um lado ficavam os favoraveis ao cinema europeu, e de
outro, os admiradores de Hollywood. A oposi¢cdo também era dividida entre os
partidarios do contetdo e os formalistas; ou ainda os de esquerda contra os de direita. A
classificacdo baseia-se em artigo de Flavio Lucas, publicado na Revista de Cinema em
setembro de 1955. (Autran, 2003)

Para Flavio Lucas, o campo era dividido entre “criticos historiadores” e
“esteticistas”. Os esteticistas consideravam o cinema como realidade artistica regida por
leis peculiares. Para estes, devia-se extirpar qualquer fio ligando a arte do cinema as

concepcdes socio-politicas ou aos conceitos estéticos de outros géneros artisticos. Ja o0s
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criticos-historiadores acreditavam que o que interessava no filme era a mensagem
implicita ou explicita. (Autran, 2003)

Entre os esteticistas estariam Almeida Salles, Moniz Vianna e B.J. Duarte. Entre
os criticos-historiadores: Salvyano Cavalcanti de Paiva (critico de Cena Muda), Carlos
Ortiz e Walter da Silveira. Nao nos prolongaremos no tema porque a critica de Cena
ndo pode ser descrita por nenhuma dessas metodologias, embora tenda mais para 0s
criticos-historiadores. Em alguns momentos pontuais, hd uma preocupa¢do com a
historia do cinema, mas raramente se configura como uma critica-histoérica.

Para compreender a critica de Cena, o principal critério é entender tais secbes
como espacos de orientacdo para 0 consumo dos leitores. Neste sentido, 0s comentarios
de Jean Claude Bernardet sdo fundamentais porque mostram a funcgdo do critico como
reforco de um gosto sedimentado pelos leitores. Duas consequiéncias desse processo tém
relacdo com a critica de Cena. A primeira é a dificuldade de o comentarista condenar
um filme que o publico ou redatores gostaram. A segunda decorréncia permite entender
0 contexto da critica no periodo. Muitos cronistas foram afastados dos cargos por
pressdes de exibidores e distribuidores . Apesar de n3o termos noticias de criticos
afastados por estas pressdes em Cena Muda, vale a pena vislumbrar esta atmosfera,
porgque muitos publicistas tinham exercido ou exerciam a critica nas duas revistas, entre

eles Salvyano Cavalcanti de Paiva e Zenaide Andréa.

! Muitos criticos que se opuseram ao processo de orientar o plblico para o consumo, atrelado ao gosto
médio, foram afastados de seus cargos nas décadas de 1940-50, por pressOes de exibidores e
distribuidores (Bernardet, 1979: 20). A irma de Vinicius de Moraes contou na biografia dele que as
distribuidoras e produtoras de filmes estrangeiros ameagaram retirar andncios dos jornais, caso Vinicius
ndo os elogiasse de vez em quando. Depois de sua saida, o jornal se reformulou, abrindo as paginas para
anuncios de cinema. (Souza, 1995: 18-19) Para José Inacio de Melo Souza, com o aparecimento da
revista Clima e das criticas nos jornais criou-se uma liberdade de escrita limitada pela censura direta do
Estado Novo, pelo autocontrole e pelas pressdes econdmicas. O mesmo motivo casou a demisséo de B. J.
Duarte do jornal O Estado de S. Paulo em 1950. O grupo de Severiano Ribeiro fez uma queixa em tom de
ameaca porque as criticas dele atrapalhariam na bilheteria dos filmes. O diretor administrativo do jornal
pediu que o critico fosse mais brando com os filmes dele, que era anunciante diario do jornal. B. J. Duarte
contou que teve um problema no mesmo jornal por causa de Stromboli (1950), de Roberto Rossellini.
Depois da publicacdo de sua critica, a bilheteria teria tido uma queda considerdvel. Um gerente da
empresa exigiu a cabega do critico ao diretor administrativo do jornal, ameacando de cancelar as grandes
verbas de publicidade. O diretor do jornal o teria ameagado, gerando um clima de animosidade. (Catani,
1991) O mesmo aconteceu com Tito Batini, critico de cinema despedido das Folhas na época de
Nabantino Ramos (1945-52), devido & defesa que realizava do cinema nacional e pelo combate contra os
filmes americanos e a ideologia de Hollywood, contrariando assim o interesse dos anunciantes. (Galvao,
1976: 204-5) Também Walter George Durst sofreu com retaliagbes, mas por suas criticas ao cinema
brasileiro. Apesar da posicdo de discérdia de B. J. Duarte para com ele, uma vez o critico da revista
Anhembi saiu em sua defesa. A direcdo do jornal O tempo recebeu no ano de 1952 uma representacdo
assinada por varios cineastas pedindo a demissdo do cronista, por ser ele um sabotador do cinema
nacional, com acdo funesta aos interesses artisticos e financeiros do Brasil. (Catani, 1991)
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Zenaide Andrea foi publicista primeiro. Depois se tornou jornalista, processo
oposto ao de Salvyano. E importante ter a dimensdo da pressio comercial exercida
sobre a critica, ainda mais numa revista de geracdo do star system hollywoodiano.
Contudo esta relacdo ndo impedia que os criticos censurassem 0 cinema norte-
americano, ou negassem a postura de bajulacéo.

Como referéncia ao contexto de 1950, € importante lembrar a situacao dificil dos
criticos. A maior parte deles possuia dois empregos porque ndo era possivel viver
apenas com a funcdo de comentarista. Ainda na década de cinglienta, Paulo Emilio
Salles Gomes  lamentou que ainda fosse praticamente impossivel aos criticos, mesmo
nos casos mais privilegiados, viver apenas do exercicio da profissdo. Todos exerciam
ainda atividades paralelas na imprensa, no cinema, no funcionalismo, nas profissoes
liberais, ou mesmo na publicidade.

A conjuncdo entre a atividade de publicidade e jornalismo é latente em Cena
Muda, por exemplo, no comentario detalhado as novelizagdes das distribuidoras. Como
exemplo, temos o grande destaque aos filmes da Art filmes, empresa para a qual
Salvyano Cavalcanti de Paiva tinha sido publicista. Por outro lado, talvez algumas
distribuidoras enviassem mais materiais, resultando dai um noticiario mais volumoso.
Ndo podemos mensurar se havia algum tipo de pressdo na critica de Cena pelos
publicistas ou pelas agéncias, mas é possivel que existisse alguma, talvez centrada numa
auto-censura a partir do receio de perder os poucos anuncios das agéncias de
publicidade dos filmes estrangeiros. Por outro lado, a maior liberdade da critica em
Cena Muda talvez se deva a dificuldade de conseguir andncios de agéncias de
publicidade das empresas de cinema. A maior parte das propagandas era de pequenas
lojas ou de produtos voltados a mulher. A falta de anuincio que enfraqueceu a revista a
longo prazo pode ter sido uma propulsora para uma maior isencéo da critica. Por certo é
também que a maior publicidade para as companhias era a prépria matéria da revista,
como dizia seu dono Gratuliano de Brito (Bender, 1979) Lembramos que o cinema era
visto nos jornais como assunto secundario. Dai a menor preocupacdo ética de muitos
dirigentes da imprensa na relagao entre critica e publicidade.

Por ultimo, trazemos as consideracdes de Bernardet sobre a critica praticada em

1950, que estdo presentes em boa parte dos periodos da critica em Cena Muda. O filme

2 GOMES, Paulo Emilio Salles. “Antes da Primeira Convencdo”. IN: Critica de cinema no suplemento
literrio. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981. v. 2.
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era analisado a partir de critérios em separado, como a fotografia, argumento e
interpretacdo. A qualidade do filme derivava, entdo, da média entre estes fatores.

Bernardet mostra como a critica costumava adotar duas posturas para o filme
brasileiro ou estrangeiro, critério que sera utilizado como parametro neste capitulo. O
comentarista conhecia os esquemas de producdo do filme brasileiro. Em geral, quando
analisava o filme, discutia tais problemas ou os meios de producdo. A postura mudava
guando se tratava do filme estrangeiro. Desconhecendo o contexto social, cultural e
cinematogréafico das fitas, ela se tornava uma eventual obra de arte. Bernardet trata sua
divisdo como uma generalizacdo, porque ha exce¢des. No contexto, persistia um ideal
cinematogréfico de proveniéncia estrangeira, isolando as fitas de sua situacéo historica.
Algumas vezes o critico se tornava condescendente porque o cinema brasileiro era
considerado precario, como se nao fosse justo aplicar as mesmas normas rigidas usadas
para analisar a producéo estrangeira *.

A metodologia critica, para Bernardet, € a afirmac¢do de um gosto (que nédo €
questionado) e a aceitacdo de uma estética normativa (por exemplo, um estilo
cinematografico erguido como ideal e verdadeiro). Os filmes sdo avaliados como
melhores ou piores conforme mais se afastam ou se aproximam deste padrdo. Apenas
no caso da Vera Cruz e especialmente do Cinema Novo, a critica assumiu seu papel de
participante no processo. Porém, s6 com o Cinema Novo, os melhores comentaristas
perceberam gque ndo era mais possivel dar notas e tirar a média.

A cronica praticada em Cena Muda tentava se fortalecer como participante do
processo de producdo. N&o analisamos as se¢Ges de critica antes do surgimento da Vera
Cruz, mas acreditamos que esta postura tenha uma maior relacdo com uma estratégia de
legitimacdo da revista, do que com o surgimento da companhia. O objetivo seria se
tornar um referencial de credibilidade aos leitores, através da auto-promocao de ser um

agente consultado pelos diretores. Assim, os criticos sugeriam melhoras e cortes no

* Bernardet lembra que a relacdo do ptblico com os filmes brasileiros é totalmente diferente, porque a
cinematografia brasileira trata da realidade social e cultural em que vivemos. Sempre a pelicula nacional
oferece uma determinada imagem da sociedade. Ja as fitas estrangeiras nao exigem angustia em verificar
se filmes consagrados sdo ou ndo bons, porque os meios de comunicacdo ja as consideraram arte
suprema. Porém, diante de um filme brasileiro, a decisdo se o filme vale a pena ainda nao foi tomada
porque tal producdo mexe com a imagem que temos de nds mesmos. Esclarece Bernardet: “A ma
qualidade que este publico atribui ao cinema brasileiro ndo é apenas um julgamento de valor sobre
determinada obra cinematografica, mas me parece ser um julgamento sobre a ma qualidade da realidade
brasileira. E também uma maneira de reafirmar e consolidar o complexo de inferioridade, portanto de nos
instalar no amargo, porém confortavel estado de irresponsabilidade: fazemos mau cinema, somos
dominados, dependentes, inferiores, logo ndo podemos nos assumir e criar nossa perspectiva histdrica.
Em Gltima instancia, temos que rejeitar, ndo digo os filmes, mas a prépria realidade: e argumento do tipo
‘brasileiro ndo presta para fazer cinema’.” (Bernardet, 1979: 19)
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filmes. Essa caracteristica tem uma relacdo clara com as discussdes durante a decada de
cingilenta sobre o papel da critica. Para o critico baiano Walter da Silveira *, a critica ao
filme brasileiro deveria analisar os fatores internos e externos que atrasam a formacéo
autbnoma de nossa cinematografia. Deveria ainda definir as caracteristicas da nossa
producdo e assumir um papel de vanguarda revelando os fundamentos estéticos do
cinema brasileiro. A critica de Cena Muda era influenciada indiretamente com estas
discuss@es de época, embora com profundidade tedrica muito menor.

Resta estabelecer ainda uma diferenca entre critica e resenha, para determinar
qual o termo seria mais exato para dar conta das especificidades das revistas de fas. Esta
terminologia seria a resenha, mas usaremos a palavra critica por ser mais utilizada.
Dentro da teoria do jornalismo descrita por José Marques de Melo (1985), o termo
critica estaria ligado a era amadora do jornalismo brasileiro, realizada por intelectuais.
No periodo profissionalizante, os intelectuais recusaram-se a fazer as simplificacbes
almejadas pela industria cultural para ampliar seu publico. Os que insistiram em realizar
exercicios criticos refugiaram-se nos periddicos académicos e especializados e se
autodenominaram criticos.

Os artigos com apreciacdes de lancamentos artisticos feitos pelos que
continuaram a trabalhar nos meios de comunicacdo coletiva passaram a se chamar
resenhas (review). Quando o jornalismo adquiriu escala industrial na década de trinta,
aumentou o publico leitor (classe média e operaria) e abriu um novo caminho. Mudou
também seu contetdo: ndo era mais a obra de arte sob analise de padrdo estético
refinado para as elites, mas sim novos produtos da industria cultural para o grande
consumo. A resenha distinguiu-se pela forma mais simplificada e despojada, enquanto
que a critica estética virou ocupou menor espaco na grande imprensa.

Melo cita Afranio Coutinho para quem a resenha € um comentario breve, a
margem da obra para consumo popular. Enquanto a critica exige métodos e critérios que
tornariam o resultado incompativel com o jornal °, a resenha néo tem intengéo de fazer
julgamento estético. Faz apreciacdo ligeira, sem entrar na sua esséncia enquanto bem

cultural. E uma atividade utilitaria. Quando ha muita op¢do no mercado cultural, o

* Silveira, Walter da. “O papel vanguardista da critica cinematogréfica no Brasil”. Salvador, s.d., 4 pp.
Pasta D 54 da Cinemateca Brasileira.

> Utilizamos aqui o termo cronica e comentario como sinénimo de critica, embora exista uma
simplificacdo nesta op¢do, porque como observado por alguns autores, como Mariano del Pozo (1970) e
Tim Bywater (1989), o comentario/cronica teria 0 mesmo sentido descrito da review. Feito apés o
lancamento do filme, ndo ha espaco para analises mais densas. J& a critica seria praticada nas revistas,
quando o jornalista pode dedicar mais tempo aprofundando as questdes. Contudo, no Brasil ocorreu o
inverso, os criticos intelectualizados escreviam em jornais, ndo nas revistas.
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consumidor quer dispor de informacGes e juizos de valor para ajudar na decisdo da
compra. (Coutinho apud Melo, 1985)

O estilo textual das revistas de fas estaria ligado a um género jornalistico que
recebe diversas nomenclaturas, resumidas por José Marques de Melo: jornalismo de
entretenimento, diversional ou estilo ameno. S&o os textos que fincados no real,
procuram dar uma aparéncia romanesca aos fatos e personagens captados pelo reporter.
(Melo, 1985)

Como referencial metodologico para embasar as discussdes sobre a critica nas
revistas de fas trazemos mais duas discussdes pertinentes nos préximos dois topicos: a

separagdo entre espacos opinativos e informativos e a relagdo entre publicidade e critica.

4.1. Espacos opinativos e informativos

Abordaremos de forma sucinta a discussdo sobre os espacos opinativos, mas
deixaremos de lado uma teorizacdo mais aprofundada da acdo jornalistica em seus
géneros, uma vez que o assunto ja foi analisado por Manuel Chaparro, do qual
utilizamos os principais conceitos.

N&o é possivel noticiar um fato sem o componente opinativo, principalmente no
caso de lancamentos da inddstria cultural. Sempre ha valoracdo e subjetivismo na acéo
jornalistica, ao destacar ou ndo uma manchete e ao abordar determinado tema, entre
outros. Sempre 0 agente opina sobre 0 mundo que o cerca. Toda afirmacdo depende do
valor atribuido pelo sujeito na valoragéo, julgamento e opinido, a partir de cada época.
Para Chaparro, se as fronteiras opinido/informagdo “alguma vez existiram, foram
distribuidas pela inevitabilidade da valoracéo jornalistica” (Chaparro, 1997: 27)

Ha sempre intencdo nos géneros, assim também a funcdo valorativa € propria e
especifica em todos os niveis do exercicio do jornalismo, sintetizada na frase de
Chaparro: “ndo existem, pois, espacos exclusivos e excludentes para a opinido e a
informacao.” (Chaparro, 1997: 10). Martinez Alberto (1983) vai mais longe ao afirmar
que sem a intervencdo valorativa ndo ha acdo jornalistica”.

Essa caracteristica da opinidao embutida no suposto género apenas informativo é
caracteristica de Cinelandia e Cena Muda, como estratégia para transmitir opinides com
suposta neutralidade. O conceito de ndo separar de forma excludente opinido e
informacdo nos é de grande valia porque a critica cinematografica nas revistas nao

estava restrita as se¢fes assim denominadas. Estava ampliada em toda publicacdo: nas
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notas, nas reportagens e nas cartas aos leitores. Desconsiderar a critica em Cinelandia
devido ao escasso espaco dedicado € um conceito muito fragil porque se desconsidera
as opinides expressas em suas paginas de Carta ao leitor e nas colunas. O veiculo exige
uma teorizacdao diferente para analisar a critica.

Depois de sintetizar a intersecao entre critica e reportagem, vale a pena antecipar
que em Cinelandia os dois espagos estavam muito mais conectados, provavelmente uma
estratégia para agregar um publico a. Os espagos opinativos em Cena Muda aparecem
também em secdes destinadas a este fim, o que ndo impedia também a existéncia de
opinido do jornalista nas notas e reportagens. No préximo tdépico, resumiremos a relacdo

intertextual presente na critica e as influéncias da publicidade.

4.2. Publicidade e critica

Utilizamos novamente a pesquisa de Manuel Chaparro sobre as conexdes entre
critica e publicidade como referencial metodolégico. Ao invés de procurar um
jornalismo totalmente dissociado da publicidade, o autor esclarece que ndo existe
jornalismo s6 com propaganda, mas também n&o ha jornalismo em sua forma pura. E
impossivel separar “a informacéo jornalistica dos efeitos propagandisticos, porque 0s
acontecimentos relevantes sempre envolvem interesses particulares”. (Chaparro,
2001:127)

A novidade ndo € considerar de maneira maléfica a conexdo com 0s interesses
propagandistico. No campo do cinema, Chaparro mostra que o realizador de cinema
quer publicidade para seu filme, mas tal postura ndo empobrece a acdo jornalistica.
Mesmo no caso de interferéncia no contetudo jornalistico pelas fontes, tal agdo nao
invalida o jornalismo, nem o enfraquece. Ao contrario, valoriza a informacéo por trazer
tais discursos, mas exp0e as fragilidades da pratica jornalistica.

As revistas de f&s sdo vistas de forma pejorativa por esta ligacdo com a
publicidade, por isso o trabalho de Chaparro nos interessa porque permite pensar em
diferentes bases a questdo com os estudios. O jornalismo nédo deve ser visto como uma
tentativa de excluir a publicidade para purificar sua a¢do. 1sso porque o jornalismo é um
territorio de conflito. Ndo ha nenhum acontecimento, segundo Chaparro, que ndo esteja
vinculado a varios desses conflitos. Ou seja, os interesses dos estidios iriam de qualquer
maneira aflorar nos artigos porque as noticias envolvem sempre conflitos que dizem

respeito a estes agentes.
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A questdo do conflito no campo jornalistico ndo é novidade, ja descrita por
Pierre Bourdieu no funcionamento dos campos de saber. Dentro de qualquer campo ha
disputas. As lutas sdo necessarias e caracterizam ndo s6 a configuracdo do campo, como
todo o seu desenvolvimento. N&do ha um campo sem lutas ou disputas. O campo esta em
permanente construcéo e tais disputas sao necessarias.

Bourdieu enfatiza que de todos os campos, o jornalistico possui maior influéncia
e san¢Oes do pblo comercial e do mercado, além da influéncia do indice de audiéncia.
As pressdes do mercado modificam as relacGes de forca no interior dos campos. “O
campo jornalistico tem uma particularidade: € muito mais dependente das forcas
externas que todos os outros campos”. (Bourdieu, 1997: 76)

Se os interesses das fontes ou dos estlidios ndo aparecem, deve-se suspeitar. E
melhor quando os interesses se tornam visiveis no texto, como é o caso de Cena Muda e
de Cinelandia. De acordo com Chaparro, 0 maior perigo reside nos casos em que 0
discurso jornalistico perde autonomia ou é agendado por acontecimentos ja elaborados

para o relato jornalistico.

4.3. A critica em Cinelandia como espaco da objetividade: se¢do de lancamento

N&o ha designacdo de nenhum tipo de secdo de critica em Cinelandia no
sumario. Contudo, a afirmacdo da inexisténcia do género opinativo ndo é verdadeira.
Vale apenas como discurso da publicagdo. Para entendé-lo, os topicos anteriores sobre
publicidade/critica e género opinativo/informativo sdo Uteis para podermos discutir as
razdes editoriais por mascarar as valoracfes opinativas. A inexisténcia de “secdes de
critica” em Cinelandia busca difundir a imagem da neutralidade pela auséncia de tal
género. A revista procura se distinguir de um de seus alvos, os criticos intelectualizados.
Estes, a partir do discurso de Cinelandia, censuram os filmes que os fas gostam.
Supostamente Cinelandia traz aos leitores apenas informacdes com artigos de facil
entendimento, voltados ao divertimento.

A posicdo de Cinelandia é uma estratégia eficiente para conquistar a simpatia de
um determinado pablico leitor, provavelmente adolescente °. A falta de secdes de critica

® Folheando Cinelandia é facil perceber seu perfil voltado as mulheres mais jovens ou adolescentes. Ha
posters, se¢des de conselho sentimental, matérias sobre romance e amor com linguagem coloquial e uso
de girias. As histdrias de amor dos filmes e das atrizes sdo novelizadas recorrendo a narrativa
melodramaética. Algumas sinopses sdo contadas com recursos da fotonovela, principalmente em
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tem relacdo direta com este pressuposto, como se permitisse ao leitor escolher sozinho o
que assistir. Embora a publicagdo procure orientar para o consumo dos filmes nas
reportagens. A auséncia destas se¢Bes quer mostrar uma revista democratica, sem a
hierarquia de um critico acima dos leitores, dizendo quais os melhores filmes. Estaria
entdo o gosto dos jornalistas totalmente atrelado e semelhante ao dos leitores. Assim
sendo, uma secdo de critica para Cinelandia ndo tem utilidade em nivel discursivo. Ou
seja, atrela-se o cinema apenas ao divertimento. Os filmes ndo valem a pena ser
pensados, apenas consumidos pela presenca da estrela. No fundo trata-se de uma
difusdo do star system de Hollywood. Como o aspecto mais importante dos filmes
citados é a presenga de estrela, todos sdo bons para Cinelandia. A experiéncia do
cinema vale pela oportunidade em consumir a imagem da estrela. Estas observagdes se
referem ao discurso de Cinelandia que procuramos esmiucar. Tal postura em seu @mago
tem estreita relacdo com a publicidade. Nao se reprovam as fitas para ndo atrapalhar o
acordo com os estudios.

A posicdo anti-critica intelectualizada é evidente quando se mostra ao leitor a
diferenca do gosto da critica, considerado como sindnimo de “arte pura”. O objetivo €
justificar os comentarios negativos feitos no Festival de Veneza aos filmes elogiados
pela revista ’. Cinelandia avisa que muitos das fitas desclassificadas poder&o agradar ao

publico:

“a critica rigorosa dos juizes de Veneza desclassificou muitos filmes que agradardo ao grande
publico e premiou outros que talvez ndo alcancem éxito nas bilheterias, mas é preciso notar que
0 angulo em que se colocam os juizes desses festivais internacionais é o da arte pura, sem
concessdes ao gosto do publico em geral.”

Cinelandia mostra aos leitores que os filmes apreciados por eles ndo sdo arte.
Fica implicito que os criticos de renome ndo se interessam pelo gosto do publico, ou
melhor, o desprezam. Assim, a publicacdo afirma ser a Unica a ter esta preocupagdo com

seus leitores. Uma relacdo afetuosa, de amigos. Além deste caso, hd algumas censuras

Filmelandia. Cinelandia também explica como as jovens devem se portar em questdes de namoro,
partindo na maior parte do tempo de perguntas feitas por supostas leitoras que se dizem pouco
experientes. Ndo negamos com isso 0 potencial editorial da revista ao publico masculino pelo apelo dos
corpos a mostra. Christine Meneguello (1996) analisou como boa parte das revistas desta época, incluindo
as duas publicacBes pesquisadas, adentram no tema da adolescéncia, a partir das estrelas da mesma faixa
etaria. Segundo ela, a figura da adolescente sofreu grandes investimentos por parte da midia a partir de
1940. Cabe ao amor, foco das revistas, ser o mediador para a entrada no mundo da mulher.

" Ha um outro tipo de artigo, de teor critico mais elevado, claramente comprado do exterior para se cobrir
uma lacuna da cobertura de algum festival internacional, num enfoque em total dissonancia com o tipo de
texto da publicacdo. Mas é algo pontual de ano de 1952, com poucos exemplos. Depois tais textos
somem. Por isso ndo nos deteremos a este tema.
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diretas aos criticos para provar aos leitores sua ndo participacdo no meio dos
intelectuais, como na sentenca seguinte: “os criticos talvez achem a historia inverossimil
demais, mas as criancas de todas as idades, dos cinco aos noventa anos, adorardo
Principe Valente” 8. Ou seja, os criticos estdo aquém do gosto de todo o publico. N&o
gostam de nada. O tom de condenacdo aos criticos continua quando a revista declara:
“ha tantas coisas de novo que ndo sabemos como escolhé-las para os leitores (...). Ha 0s
debates do Grupo de Critica, semanalmente, para esclarecer naturalmente aos proprios
criticos”. °

Em geral, a secdo de filmes novos ndo apresenta comentarios opinativos
explicitos, apenas traz sinopses, resumos, com a preocupa¢do de pontuar o nome da
personagem e a estrela a interpretd-la, aléem do estudio, ocultando na maior parte das
vezes 0 nome dos diretores. Porém, é patente a utilizacdo de adjetivos e textos
visivelmente feitos pelos departamentos de publicidade das empresas estrangeiras.
Rarissima é a presencga de filmes brasileiros na secdo de lancamentos, como se este
espaco somente fosse dedicado ao cinema americano, ou como se apenas o cinema de
Hollywood levasse o publico da revista ao cinema. A filmografia brasileira ocupa
secdes especificas, como um mundo a parte. O tratamento diferenciado mostra como
Cinelandia considera a cinematografia brasileira inferior a estrangeira, deduzindo que
as duas ndo devem compartilhar o mesmo espago.

O tom dos textos geralmente € laudatorio, provavelmente pelo perfil de ser uma
revista de incentivo ao consumo de filmes. Para ndo explicitar a ma qualidade de uma
fita, utiliza-se a expressdo “um filme de segunda classe”, ou seja, a pelicula ainda é boa
porque tem “classe”. Conceito este relacionado a concepcédo de fotogenia e glamour da
publicacdo. Com o passar dos primeiros meses de existéncia em 1952, Cinelandia
comeca a fazer comentarios negativos aos filmes. Diretores célebres como John Huston
n&o s&o mencionados, sugerindo ao leitor assistir a Uma aventura na Africa (1951) para
observar como os cabelos da atriz Katharine Hepburn véo se tornando mais ruivos a
medida que o filme avanca '°. Esse é o perfil de Cinelandia, bastante diferente da
concorrente.

Entre os diretores citados ha Hitchcock, Cecil de Mille, Rossellini, mas sem

realce. Hitchcock, por exemplo, aparece s6 uma vez numa foto, lendo a méo de Ruth

® Filmes novos. Cinelandia, v. 3, n. 42, p. 24, 22 quinz. agost. 1954.
% O que ha de novo. Cinelandia, v. 2, n. 17, p. 23, 2° quinz. julho 1953.
19 Mexericos de Hollywood. Cinelandia, v. 1, n. 3, p. 53, julho 1952.
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Roman. Finge ser um vidente, prevendo um futuro brilhante & atriz **. N&o ha
comentarios sobre seus filmes, diferente de Cena Muda.

Geralmente os artigos sintetizam se o filme é de qualidade quando os atores sdo
considerados excelentes, situando o leitor para o género de cada fita: “se vocé aprecia
esses numeros arriscados em que artistas desafiam a morte certamente gostara desse
filme” %2,

Em raros momentos, durante o ano de 1953, ha comentarios negativos explicitos
aos filmes, denotando talvez um interesse futuro em desenvolver uma secdo de critica.
O critério da censura recai sobre fitas enfadonhas, consideradas “chatas”. O tom ¢
bastante coloquial. O inventor da mocidade (1952) de Howard Hawks, ndo é bem visto
porque pela metade da fita “a coisa vai ficando cacete e o filme que tanto prometia,
termina bastante enfadonho. Poderia ser muito melhor se tivesse um pouco de satira” .
O importante € 0 cinema como divertimento. Quando ndo se prende a atencdo do
espectador, o filme ndo € bom. Por esse motivo, o filme Os saltimbancos (1953), de Elia
Kazan, ndo é recomendado por ser estranho “todo cinzento, indeciso, como se nao
passasse de um pesadelo. E de fato é” **.

O final feliz das fitas é elogiado, com algumas exce¢fes nos casos da falta de
fidelidade ao material original.

Raras vezes se procura realcar aos leitores caracteristicas positivas e negativas
ao mesmo tempo, como foi feito no caso do filme lvanhoé (1952), de Richard Thorpe,
elogiado como uma das “mais felizes adaptacGes dos romances de Walter Scott”, por
satisfazer a todos os gostos '°. Os pequenos defeitos, como a “palida atuacdo de
Elisabeth Taylor”, sdo compensados. Talvez o objetivo fosse levar ao leitor uma visao
clara de orientagéo para distinguir se a fita mereceria ou ndo ser consumida. Levantar os
pontos positivos e negativos confundiria o leitor, talvez por isso a técnica seja pouco
usada.

Algumas vezes se reprovam as interpretagdes dos atores, creditando apenas aos
fas de determinado ator a possibilidade (nédo a certeza) de gostar do filme, como no caso

de O filho de Ali Baba (1952), de Kurt Neumann: “ninguém, nem 0S proprios

11 parsons, Louella. Os espides de Cinelandia em Hollywood informam. Cinelandia, v. 1, n. 4, p. 10,
agosto 1952.

12 Filmes novos. Cinelandia, v. 1, n. 3, p. 18, julho 1952.

13 Filmes novos. Cinelandia, v. 2, n. 9, p. 48, jan. 1953.

 Filmes novos. Cinelandia, v. 2, n. 17, p. 52, 2% quinz. julho 1953.

!> Filmes novos. Cinelandia, v. 1, n. 7, p. 57, nov. 1952.
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intérpretes levam a sério esta historia, que talvez agrade aos fas de Tony Curtis e Piper
Laurie” *°.

Por ser uma revista de fa com um projeto editorial mais coerente, Cinelandia
geralmente elogia os atores. As vezes, a revista desgosta das atuacdes, mas nio fornece
maiores explicacdes. Quando nédo gosta de um filme, a publicacdo recorre aos mesmos
termos de Cena Muda. Nao falam do filme. Trazem apenas duas ou trés qualidades.
Declaram que nada mais de bom se pode falar do filme por ter “lugares comuns” e
“absurdos na historia”. A base € o “achismo” e o poder de nhomeacdo da revista. Se a
publicacdo ndo gostou, ndo é necessario dar maiores explicagdes.

A primeira critica negativa a um filme americano em Cinelandia saiu em
setembro de 1952 sobre a fita Entre duas lagrimas (1952), de William Wyler, porque a
transferéncia de amor da personagem parece “muito subita e bastante cinica para uma
garota do interior.” A historia tragica virou sordida. O desempenho dos atores é
recriminado porque eles dificultam a decifracdo dos personagens ', ou seja, o critério
precisa ser a simplicidade. Laurence Olivier teria feito um de “seus piores papéis”. A
historia humana virou sérdida no filme. O problema da pelicula para Cinelandia tem
tons moralistas. Ha uma condenagdo ao comportamento da personagem, que se associa
a um homem casado. Ou seja, se 0s protagonistas com o0s quais deveriamos nos
identificar ndo sdo herdis ndo sdo bons em sua totalidade, a critica toma um tom
maquiavélico, como se nao pudesse haver ambiguidade nem disparidade de estrelas em
papeis de vilania. Lembramos que na maior parte das reportagens ha uma grande
ambiglidade entre a estrela e personagem, incluindo até mesmo aspectos nem sempre
elogiaveis do comportamento, mas quando se aconselha uma fita, o critério muda.

Porém no final do ano de 1953, os comentarios explicitos aos filmes na secao
Filmes novos somem, caracteristica perpetuada durante os dois anos consecutivos. A
partir desse ponto, ha apenas sinopses, algumas vezes com elogios. A revista torna-se,
entdo, mais dependente das fontes (no caso, os estadios). Fica evidente que o0s
jornalistas ainda ndo assistiram a grande parte dos filmes porque trazem as expectativas
da qualidade das fitas. Apenas reproduzem releases. O espaco aos filmes novos também
diminui para uma pagina neste periodo, com maior espacejamento entre as linhas. O
objetivo dos comentarios ndo € apontar fitas artisticas, mas divertimento ao leitor,

sintetizado em frases do tipo “felizmente ndo pretende ser mais do que um agradavel

18 Eilmes novos. Cinelandia, v. 1, n. 8, p. 24, dez. 1952.
" Filmes novos. Cinelandia, v. 1, n. 5, p. 16, set. 1952.
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passatempo” 8.

Uma censura implicita ao conteudo artistico, de peliculas com
pretensdes além do entretenimento.

Em 1953, também o tom de elogio vem acompanhado de frases do tipo “o filme
é um absoluto sucesso”, ou “o resultado foi excelente”. Comenta-se, neste periodo, a
qualidade do colorido da pelicula. Os artigos incluem sempre elogios a atuacéo e beleza
dos atores, um sinal de adesdo completa aos objetivos propagandisticos dos estudios,
gue ndo eram tdo comuns no ano anterior. Em 1954, o elogio se converte na certeza de
sucesso junto ao publico: “vocés certamente adorardo”, “faz a gente desmaiar de tanto
rir” ou ainda uma “estupenda interpretacdo”. Todavia em alguns momentos, a revista
critica o sentimentalismo. Aconselha os melodramas ou filmes de piratas apenas para 0s
apreciadores do género. No geral Cinelandia elogiava o género melodramatico, dando
maior atencdo ao seu publico alvo. Declara como positivo “o filme que vai direto ao
coragao”.

Contudo, durante 1953, ha uma condenagdo dos “filmes para mulheres”, que séo
0 ponto alto das reportagens. Nestes comentarios, hd um tom irdnico em relagdo aos
leitores que aceitam filmes sem contetdo nenhum.

O tom geral das criticas aos filmes brasileiros nas reportagens e colunas em 1952
era copioso. Continha apenas informagdes como: “Ddris Monteiro novamente, numa
cena emocionante no hospital. E uma grande vocagdo de atriz” *. Mas em algumas
reportagens, mesmo tentando incentivar as producdes, os jornalistas reclamam do baixo

nivel de qualidade dos filmes ou de seu artificialismo. As vezes o tom é de desanimo:

“ndo foi de todo mal em 1952, mas poderia ter sido ainda pior. E o que adianta agora chegarmos
a conclusao de que poderia ter sido melhor? O que interesse agora é olhar para a frente (...). Os
cineastas tem 365 dias para fazer bons filmes: so assim teremos consciéncia de que caminhamos
para a frente, nem que seja a passos de tartaruga. Isso nos daré a esperanca de alcangarmos um
dia a nossa meta, e, até podermos concorrer a festivais internacionais de cinema sem nos
envergonharmos de ser brasileiros. Se porém ao entrarmos no ano de 1954, ndo pudermos
constatar alz%um progresso, entdo... entdo é porque ndo € mesmo possivel. O Gnico jeito é
desistir!...”

'8 Filmes novos. Cinelandia, v. 3, n. 38, p. 24, 12 quinz. junho 1954.

19 Ronald Valle ignora o enredo de Agulha no palheiro (1953), de Alex Viany na matéria. Segundo ele, a
personagem de Fada Santoro, “a mocinha chorona de nosso cinema romantico-melodramatico” vai surgir
na comédia, “em um filme para rir, em um celul6ide realista! (...) ver aqueles bonitos e doces olhos
negros, sem lagrimas - de fato valera a pena.” Quando na verdade, a atriz desempenha o mesmo papel de
ingénua, mas agora gravida e abandonada, chorando e sofrendo quase no filme inteiro. Agulha no
palheiro. Cinelandia, v. 1, n. 8, p. 38-9, dez. 1952.

0 que eles esperam conseguir. Cinelandia, v. 2, n. 9, p. 26, jan. 1953.
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Geralmente o tom de desanimo visa elogiar um novo filme. Assim se condenam
o sentimentalismo facil, vulgarizado da radio-novela e os clichés do cinema norte
americano para provar a necessidade de elevar o padrdo, a partir do que esta sendo feito
com tal filme. Provavelmente a tatica buscasse causar simpatia nos leitores que néo
gostassem do cinema nacional, mostrando o desanimo da prdpria revista, mas
ressaltando as melhoras no quadro. Cinelandia ndo se propunha a discutir as causas da
situacdo do cinema brasileiro, como era feito em Cena Muda. Apenas apontou o quadro
de crise da Vera Cruz em 1954-55. O maior problema para a revista foi a falta de
fofocas do cinema brasileiro.

Em relacdo a chanchada, a posicéo de Cinelandia em geral é de louvor, mas isso
ndo impede de as vezes censurar os filmes, ou admitir a grande quantidade de
“abacaxis” lancados. Algumas vezes a revista fornece duas coberturas diferentes ao
mesmo filme. Na reportagem, o release corre solto, nas colunas, o critério varia.
Considera-se Guerra ao Samba (1954), de Carlos Manga, na reportagem, como um
“verdadeiro acontecimento”. Tudo o que se pode desejar de um filme de carnaval, esta
presente nesse 2!, declara a revista. Nas colunas opinativas, pouco a pouco o tom vai se
tornando menos copioso. Em 1955, Zenaide Andréa afirma que h& muito a se declarar
negativamente contra os filmes carnavalescos . N&o elogia sua qualidade, mas invoca
0 gosto do publico: “devemos reconhecer que se trata de um género muito estimado
pelo pablico e o Unico género cinematografico que criamos no Brasil.”

Entre 1952 e 1953, Cinelandia chama a Vera Cruz a todo o momento de a
Hollywood brasileira, reflexo do projeto de cinema que a prépria empresa possui. O
tom é muito lisonjeiro. A comparacao busca aumentar o interesse do leitor pela paridade
do estddio brasileiro a Hollywood. Raras reportagens conseguem balancear os
elementos positivos e 0s negativos de uma pelicula brasileira, como no caso dos filmes
estrangeiros. Contudo h& aqui uma diferenca, ou se elogia tudo, ou se condena em
exagero. Uma excecéo foi a critica ao filme Com o diabo no corpo (1952), de Mario del
Rio, em que se enumerava pontos positivos e negativos:

“... estreou com relativo agrado. Pontos altos do filme: bela fotografia de (...), o trabalho em

geral correto de (...).” Os pontos fracos para o repdrter sdo: “o argumento muito fragil e forcado,

a personagem encarnada por Patricia, mal definida (..) e 0 excesso de cenas de ‘boite’. E aqui vai

um conselho a Oscar Juarez, maquiador do est(dio: menos pintura nos olhos de suas estrelas,
‘seu’ Oscar (..).” %

2! Guerra ao samba. Cinelandia, v. 4, n. 55, p. 52-3; 65, 22 quinz. fev. 1955.
22 Andréa, Zenaide. Guerra ao samba. Cinelandia, v. 4, n. 53, p. 52-3, 2% quinz. jan. 1955.
2% Cinema brasileiro. Cinelandia, v. 1, n. 8, p. 55, dez. 1952.
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No texto acima, o repérter busca aconselhar o maquiador a se aprimorar em sua
técnica. Esse tom de aconselhamento apareceu algumas vezes nos dois primeiros anos
analisados. Sobre o filme Destino em apuros (1953), de Ernesto Remani, da
Multifilmes, langado como o primeiro filme inteiramente em cores, Cinelandia declara
que o dono da companhia em um almogo oferecido a imprensa teria deixado livre o
caminho para criticarem a fita. O reporter entdo segue a risca a sugestdo de Civelli.
Aconselha o diretor a cortar as cenas de valsa, sem afinidade com uma comédia de
carnaval. Além disso, condena os trechos em que as roupas sdo como as de western e o
modo de dancar é artificial. “Deixo aqui consignada uma grande VAIA a Multifilme e a
todos os responsaveis por algumas cenas de ‘Destino em apuros’, que apresentam erros
td0 grotescos, quanto imperdoaveis.” ?* Cinelandia busca nestes artigos pontuais se
firmar como espaco de analise antecipada dos filmes brasileiros, tentando se auto-
promover como agente no campo cinematografico, antevendo como deve agir o
cineasta; postura semelhante a da revista concorrente.

Apesar de a revista tentar provar sua postura neutra, ha claras afirmacfes de um
gosto estético afinado com os padrées de Hollywood, além do desprezo pelo filme
artistico. O suposto tom benevolente ao cinema brasileiro coexiste com censuras a sua
baixa qualidade, com algum tipo de preocupacgédo em analisar a interpretacdo dos atores.
Raramente ha algum tipo de preocupacédo em dividir filmes para analise. O maximo que
encontramos sdo comentarios na base do gosto dos jornalistas, anbnimos nos espagos da
secdo Filmes novos. Assim a critica em Cinelandia dificilmente pode ser vista como
produto do pensamento individual, mas da publicacdo. Esta postura nao sofreu
alteracdes durante a década de sessenta; no sumario encontramos as mesmas secoes,
com manchetes semelhantes. A repeticdo dos mesmos critérios serviu por dezessete
anos. Geralmente as técnicas de ocultacdo da opinido no jornalismo causam uma
sedimentacdo das publicacdes como veiculos confiaveis aos leitores, e ao que parece,
Cinelandia estava mais de acordo com esses novos canones da imprensa do que a sua

concorrente Cena Muda.

24 Cinema brasileiro em technicolor. Cinelandia, v. 2, n. 18, p. 66, 1° quinz. agosto 1953.
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4.4. A critica em Cena Muda

Se Cinelandia pautava-se por uma critica em espagos supostamente
informativos, Cena Muda ndo buscava ocultar suas opinides. Estas recebiam um espaco
privilegiado nas secOes de critica e nos editoriais sobre a situacdo do cinema brasileiro.
Reflexo do jornalismo da década de cingiienta, Cena Muda praticava o jornalismo
opinativo, polémico, missionario e pessoal. A critica da publicacdo também sofria
influéncia das relagdes com os estudios e com o star system. Neste tdpico, trilharemos
as principais caracteristicas da critica a partir de um critério cronologico, voltado a
detalhar as mudancas editoriais derivadas da grande sucessdo de diretores. De maneira
geral, a revista estava em crise, mas 0 mesmo nao se efetuava com a qualidade da critica
estabelecida, com diversas alteracdes ao longo dos quatro anos. Iniciamos a discussdo
pelas criticas de Salvyano Cavalcanti de Paiva por se tratar de um critico de Cena,
também reconhecido pela historia da critica cinematogréfica, e que possibilita discutir a
relacdo entre critica e publicidade na publicacao.

4.4.1. Salvyano Cavalcanti de Paiva: sintese da incongruéncia entre critica e

publicidade

A tentativa de incentivar o cinema nacional por via do estrelismo ndo estava
presente em Cena Muda apenas nos artigos vinculados ao material de release dos
estadios, mas também em alguns artigos de Salvyano Cavalcanti de Paiva. A postura
deste cronista é semelhante a da critica da revista voltada as diatribes e ao discurso
panegirico. E importante frisar que na maior parte dos textos o posicionamento de
Salvyano em relagdo ao estrelismo é antagbnico. Ha desde andlises voltadas para a
conscientizacdo dos leitores sobre o tema até a utilizacdo de adjetivagdo excessiva,
incluindo a analise da atuacdo e performance dos atores. Na verdade, Salvyano
congrega o paradoxo de ter desempenhado a funcéo de critico de cinema e de publicista
da Art Films. Para compreender a producdo textual de Salvyano em Cena € preciso
dividir seus artigos em duas frentes: o discurso do jornalista e do publicista.

H& um tom sensacionalista, inflamado, com frases apelativas nos artigos de
Salvyano em Cena Muda, embora haja também uma postura de estudioso do tema,

informativa. Ndo podemos transpor tais observacdes para seu trabalho em outros
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veiculos de comunicacdo. Talvez essa dualidade tenha sido uma adaptacéo ao trabalho
em uma revista de fa. Acreditamos que a necessidade de adequacdo ao veiculo tenha
sido o principal responsavel pela dualidade, embora ndo descartemos a influéncia da
publicidade sob seus comentarios.

Os artigos em tom laudatorio podem ser explicados pelo depoimento do critico a
Flora Bender (1979). Salvyano admitiu ter produzido varias starlets em Cena,
comentario narrado em tom positivo, porque ele teria conseguido langar muita gente, ao
lado da critica séria. O cronista confessou também a necessidade de fazer tal
“badalacdo” para sobreviver “porque tinha interesse em fantasiar a revista daquele
aspecto esfuziante, que é o da vedetinha”. Acrescenta que as mocgas “imploravam para
aparecer”. Apresenta sua relacdo com as estrelas como desprovida de interesses
comerciais.

Nossas observacbes sobre Salvyano diferem dos textos publicados por ele
posteriormente. Maria Rita Galvdo e Jean Claude Bernardet citam um artigo seu
denominado O Problema da revisdo do método critico, publicado na revista Manchete.
Nele, Salvyano explica que a critica ndo deve jamais se submeter ao “gosto da multidao
ndo-esclarecida e embotada pelo produto de segunda classe feito pelos capitdes-de-
industria com o objetivo de anular a consciéncia social”. Mais importante do que a
forma é o contetdo do cinema. (Galvéo; Bernardet, 1981: 71)

As observacdes de Salvyano na revista Manchete sobre a critica diferem
radicalmente de sua pratica em Cena Muda. Arthur Autran declara que Salvyano
Cavalcanti de Paiva era um critico comunista, como Carlos Ortiz. Pode ser considerado
um critico-historiador. N&o era um critico esteta como Moniz Vianna e Almeida Salles,
preocupados em analisar o cinema como arte. Seu capital social era menor se
comparado ao dos esteticistas.

Salvyano foi critico de a Cena Muda, critico e redator-chefe de Manchete,
publicista da Art Filmes, repérter e redator da imprensa carioca. Chefiou no final dos
anos sessenta o Departamento de Fomento do Filme Nacional do INC. (Autran, 2003)

A observacdo de Autran sobre o critico ndo ter sido um esteta foi confirmada
pelo proprio Salvyano em Cena Muda. Ele admitiu nunca ter tentado fazer teoria do
cinema, apenas “resenhas criticas” 2°. Cavalcanti de Paiva declarou a Flora Bender

(1979) que fazia parte do clube de fas de Cena Muda quando crian¢a. Todo o grupo,

% paiva, Salvyano Cavalcanti. Antologia dos cronistas cariocas. Cena Muda, v. 31, n. 20, p. 14; 23-24;
30, 17/05/1951.
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fascinado pelo cinema, tinha ambicdes intelectuais. Quando passaram para a
adolescéncia, perceberam o kitsch que representava Cena Muda e as revistas similares,
inclusive Cinearte. A partir dai, comecaram a atuar de forma diversa, verificando as
fraquezas teoricas dos que escreviam sobre cinema nas revistas de fds. Porém, quando
Salvyano foi trabalhar em Cena Muda, utilizou boa parte dos esquemas anteriormente
condenados.

O cronista fazia publicidade para cinema. Comecou na funcdo de critico em
Cena Muda. Peri Ribas o convidou para assinar uma coluna semanal na publicacéo.
Descobriu sua “vocagdo” ao ler seus artigos enviados como leitor. Salvyano entendia
Cena Muda como uma leitura de distracdo, embora alguns leitores participassem,
reagindo e contribuindo para o enriquecimento da critica. Salvyano ficou em Cena
Muda de 1944-48, embora tenha colaborado outras vezes por mais dois ou trés anos de
1950-52. Trabalhou também na revista Manchete, na Radio Jornal do Brasil e no
Correio da Manha, Diario de Noticias, Ultima Hora e na Revista Senhor.

Conforme Jodo Carlos Rodrigues, Salvyano era um critico da “velha estirpe”:
“jornalista de bom texto, sanguineo e frequentemente injusto” %*. Em Cena Muda, ele
ndo se eximia de expressar sua opinido, com uso excessivo de adjetivos. E necessario
também pontuar a existéncia de algumas matérias de sua autoria que sdo meros releases,
cumprindo a fungéo de lancgar estrelas. Nestes casos, o jornalista eleva as atrizes ao
Olimpo por suas qualidades, postura diferente dos textos elogiando as brasileiras, com
menor grau de qualidades descritas e diminuto detalhamento sobre a vida pessoal.

A critica feita por Salvyano em Cena era voltada a uma analise socioldgica do
cinema. Coexistiam também comentarios ligados a publicidade dos filmes, largo uso do
sensacionalismo e frases bombasticas, em estilo peculiar. Os seus textos no periodo
analisado estdo em espacos informativos, sob a forma de reportagem ou de artigos sobre
a producdo do cinema brasileiro, ndo nas se¢des de critica, embora sejam claramente
opinativos em sua esséncia. Avaliam muito mais a situa¢do do cinema brasileiro do que
os filmes. Algumas vezes ele escrevia sobre as fitas, analisando a producao brasileira
com o objetivo de compreender a nossa producdo cinematografica. Baseando seu
critério num certo gosto e ndo gosto, Salvyano nomeava aspectos positivos e negativos

dos filmes, centrados na figura do diretor e na atuagdo dos atores.

2 Rodrigues, Jodo Carlos. A metralhadora de Salvyano. Cine Imaginario, v. 4, n. 39, p. 16, fev. 1989.
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A utilizacdo de estilo bombastico nos textos tem como principal motivagédo
chamar a atencdo sobre suas opinides e artigos, via sensacionalismo, ndo porque
Salvyano realmente estivesse “furioso” com o cinema brasileiro, como gostava de
vender aos leitores. O carater de irritacdo com o cinema nacional, como o de um juiz,
confere poder de nomeacéo ao critico. Ao se declarar indignado com nosso cinema, ele
quer provar seu interesse pela cinematografia, almejando seu desenvolvimento porque
era politicamente correto se colocar a favor de nossa producdo na revista. Com tal
postura, ele divide sua posicdo de censor apenas em relacdo as obras produzidas; ndo
em relacdo ao cinema nacional. Como se coubesse ao critico reclamar, censurar, ou seja,
controlar a qualidade da producdo. Muitas vezes, seus textos centram-se sobre filmes
em processo de producdo para que suas sugestdes modifiquem o resultado final, em
similitude com o modelo da critica teatral. O objetivo parece ser o de se destacar no
meio, tanto no campo da critica cinematogréafica quanto em relacéo aos leitores.

H& uma preocupacdo discursiva com a produgdo e melhora do cinema brasileiro,
mas ndo com a teorizagdo do mesmo, nem com uma analise filmica mais apurada.
Porém fora do discurso, na porcdo pratica, ele ndo encontra melhora nos filmes
nacionais. Acaba por enveredar para as diatribes. Por outro lado, para se justificar,
busca fazer “sua parte” sobre o cinema brasileiro. Ou seja, o elogiar no Unico ponto
positivo encontrado: a qualidade e beleza das estrelas, como se a fungdo do critico fosse
0 incentivo, a partir de um tom laudativo. Assim Salvyano torna-se publicista do cinema
brasileiro, pedindo melhoras. Consequentemente prediz o éxito de muitos filmes, sem
economizar louvores. Todavia, nada o impede de censurar depois as mesmas fitas
depois de prontas. A postura de sua critica pode ser descrita como extremista: de amor e
odio, louvor ou censura.

Muitas vezes hd uma postura de elogio a plastica, citando a beleza corporal das
estrelas de forma muito rudimentar. Certa vez o critico pontuou com destaque as
“curvas, curvas, curvas” de Margot Bittencourt. Recorreu também a um tom ludico e
humoristico. Afirmou que s6 uma mulher ndo era fa dela: “uma senhora surda, cega e
muda.” %’ Essa é em sintese a cobertura positiva dele ao estrelismo brasileiro.

Os demais textos publicados do cronista nos primeiros meses de 1952 eram de
criticas ao estrelismo e ao estado do cinema nacional. Debrugamo-nos agora sobre esta

producdo. Muitos dos artigos com postura mais analitica de Cena durante 1952 sdo de

2’ Paiva, Salvyano Cavalcanti. Caras novas no cinema brasileiro - astros de amanha. Cena Muda, v. 32,
n.7,p. 11-13; 23, 14/02/1952.
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Salvyano Cavalcanti de Paiva. Apesar de o colunista lutar para construir um estrelismo
nacional, o cronista critica 0 cinema existente no pais, principalmente o nudismo, a
macumba e a malandragem, temas com certa constancia em seu nivel discursivo. Ou
seja, sua preocupacao é com o conteudo dos filmes. A visdo é extremista, geralmente
pessimista, como se ndo houvesse mais solucdo. Certa vez, ele criticou o filme Com o
diabo no corpo (1952), de Mario del Rio, por conter mulheres com “roupas
transparentes, portanto, praticamente nuas”:
“nada de novo no cinema brasileiro. Nada de novo, exceto sexo, misticismo e policialismo, que
se traduzem melhor por NUDISMO, MACUMBA E MALANDRAGEM. Nada de novo na
forma, nem no conteido, nem tampouco no sentido. Estrutura capenga: o progresso foi apenas da
técnica; a estética continua na estaca zero. O conteido é cada vez mais cosmopolita, cada vez

menos brasileiro, nacionalista, tipico. O colorido verde amarelo desaparece diluido, (?) %,
universalhado... pior para os adeptos do cinema nacional.” 2

Cavalcanti de Paiva é contra o exagero do tema sexo ndo s6 nos filmes
brasileiros, como no dos americanos que abusam das cenas “nos quartos de dormir”.
Entretanto, segundo ele, sdo os brasileiros os transformadores do sexo numa industria
de cinema. Comentério despropositado, uma vez que tal produgdo questionada é na
verdade a chanchada ou filmes de produtoras independentes, pouco pautados nos
critérios de sex appeal, em relacéo a producéo estrangeira *°.

Considera Salvyano a nudez feminina “coisa muito séria, muito digna em certo
sentido, para andar sendo explorada de maneira tdo baixa como nos filmes nacionais dos
ultimos anos”, especialmente quando o sexo mistura-se com as crendices populares e a
imitacdo servil dos modelos de exploracdo de géngsteres americanos, dos gigolds
franceses. Surge entdo no mesmo texto citado acima o medo da imagem negativa do
Brasil no exterior como durante a década de vinte, analisada por Ismail Xavier (1978) *

ja na revista Cinearte, que reaparece em Cena Muda:

%8 palavra ilegivel na copia digitalizada consultada no site do Museu Lasar Segall.

% paiva, Salvyano Cavalcanti. Nada de novo no cinema brasileiro, exceto... nudismo, macumba e
malandragem. Cena Muda, v. 32, n. 5, p. 10-13; 26, 21/01/1952.

% salvyano elogia a nudez com dignidade de Heddy Lammar no filme Extase (1933), de Gustav
Machaty, pelicula muito criticada no periodo de exibicdo, devido a apari¢do da atriz totalmente nua num
rio de aguas transparentes. Nudismo sem dignidade aparece, conforme seu artigo, ndo s6 em filmes
brasileiros, como mexicanos e franceses. O cronista consegue aceitar que certos filmes admitem e
precisam de cenas de nudez, tal como Presenca de Anita (1951) de Ruggero Jacobbi.

3! Segundo Ismail Xavier, para a revista Cinearte, os filmes brasileiros ndo deveriam mostrar imagens
negativas do pais, para ndo abalar nossa imagem no exterior, porque o parametro do progresso é o
cinema: “seria nas telas e ndo nas ruas que se deveria produzir a imagem do progresso do pais”. (Xavier,
1978: 176)
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“0 que pode aparecer |4 fora, sendo que somos uma raca de malandros, (...) que vivemos de
capoeiras, (...) que nossa religido é o baixo espiritismo e os mitos afro-americanos, apenas, e que
vivemos aluados com a viséo fixa de sexo, sexo, sex0???”

O cronista censura diversos filmes brasileiros, entre eles Meu destino é pecar
(1952), de Manuel Peluffo, na cena que Antonieta Morineau despe-se. Este Ultimo é
considerado um filme “completamente tarado.” Ele ndo poupa Virginia Lane e Fada
Santoro. Esta Ultima por ter se despido no filme Escrava Isaura (1949) de Eurides
Ramos. Segundo ele, Marisa Prado também teria caido nua no rio numa cena do filme
Terra é sempre terra (1950), de Tom Payne, com Mario Sérgio junto. Vale aqui uma
ressalva, pois no filme a nudez é sugerida. Apenas vemos as roupas da personagem no
mato. Quem se despiu numa cena foi 0 personagem masculino. Ele comeca a tirar a
roupa num plano geral, rapidamente o vemos saltar na dgua e mergulhar, nada se pode
enxergar. Na verdade, o argumento foi moderno para os padrdes conservadores da
revista em relagcdo ao cinema brasileiro, porque na cena os protagonistas nadam juntos.
Salvyano mistura a sugestdo de nudez da trama com o ato de tirar a roupa das estrelas
nas filmagens, utilizando um dos recursos do estrelismo pautado sobre a intersecdo da
vida e personalidade da atriz e de seu personagem. Mistura diegese e estrelismo.

Salvyano consegue ver nudismo, macumba, malandragem, cenas na alcova e
excesso de sexo em quase todos os filmes brasileiros neste artigo citado. Conforme sua
analise, dos estudios brasileiros, grandes ou pequenos “sO sai droga (mortiferas ou
analgésicas)”. O padrdo das fitas nacionais é baixo do ponto de vista estético,
sociologico, moral e psicoldgico. Portanto, os personagens tipicamente brasileiros
tornam-se artificiais, pressuposto para se censurar o cinema da época, considerado ainda

de cavacao:

“O cinema nacional de cavacdo é um toxico tdo perigoso para a nagdo quanto a cachaca, a
maconha ou as aguardentes (...). O malandro e o cafajeste perdem sua afei¢do natural nos filmes,
ficam afrancesados, americanizados. O nudismo precisa de um motivo para se despir e no
cinema brasileiro ndo precisa. H4 uma razdo comandando, a renda, a bilheteria. O nudismo
supera as deficiéncias técnicas e artisticas das fitas, atrai publico, serve para despistar a falta de
imaginacao dos realizadores.”

Nessa parte do texto, Salvyano admite a responsabilidade de tal processo ao
imperativo da bilheteria. Pontua também o apelo junto ao publico, embora o forte do
artigo seja culpar os realizadores e atores pela empreitada.
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Um més depois, Cena publicou o direito de resposta ** de Fada Santoro. Ela
alegou ter usado um maid, o qual aparece numa cena do filme Escrava Isaura. De
acordo com ela, deste detalhe foi condenado pelos criticos como um erro de filmagem.
Salvyano, entdo, escreve outro artigo reprovando novamente a nudez. Contudo elogia o
comportamento de Fada Santoro, por ndo ter se despido. Ou seja, como critico, ele
hesitava, com uma certa falta de parametros e de firmeza na arguicao.

Em menos de dois meses, Salvyano muda totalmente de argumento. Como se
fosse um publicista do cinema brasileiro, declara que a forma do cinema brasileiro
representar a alcova é muito digna, de “uma sobriedade elogidvel”, apesar do
despreparo no elemento técnico *. As diatribes somem neste artigo. O tom panegirico
estd acompanhado de uma foto de Fada Santoro no filme Areias ardentes (1952) de J.
B. Tanko, como “convite ao mais”, vista agora de maneira positiva.

Ha uma incoeréncia muito grande na postura de Salvyano quanto ao tema da
erotizacdo crescente dos corpos, considerada ao mesmo tempo vulgar ou
excessivamente valorizada em outros artigos. H& volatilidade em sua opinido. Dois anos
antes, em 1950, ele publicou um texto em Cena Muda intitulado Vitaminas dando
sopa... **. Utilizando um apelo & erotizacdo das belas estrelas brasileiras, recorre aos
critérios que ele mesmo condenaria nos textos anteriormente descritos. Ndo sabemos ao
certo quem fez a selecdo das fotos, mas as ilustragdes apelam muito para as pernas e
decotes das novas estrelas. Numa das fotos, a silhueta nua da vedete Luz del Fuego,
aparece coberta na frente por uma toalha. A aparicdo da atriz contraria as normas
conservadoras da revista. Luz del Fuego * era uma vedete bastante polémica. Criou
posteriormente até uma praia de nudismo. A foto é bastante ousada para os parametros
da publicacdo na cobertura as celebridades brasileiras, embora o critério para as vedetes
do teatro de revista seja diverso, como ja mostramos. A legenda apelativa diz: “Luz del
Fuego. A vida por um fio..de (?) > pano.” Vale lembrar que no artigo anterior,
Salvyano havia condenado o “nudismo da exibicionista Luz del Fuego”. Este ultimo

texto comecga com grande ironia e trocadilhos maliciosos comparando as atrizes a frutas:

%2 Cena Muda, v. 32, n. 8, p. 14, 21/02/1952.

% paiva, Salvyano Cavalcanti. Um elemento dramatico importante: o cinema brasileiro e a alcova. Cena
Muda, v. 32, n. 10, p. 32-33, 06/03/1952.

% paiva, Salvyano Cavalcanti. Vitaminas dando sopa... Cena Muda, v. 30, n. 36, p. 5-7, 05/09/1950.

% Luz del Fuego participou dos seguintes filmes: Nativa solitaria (1954), fita da qual ndo consta nem o
nome do diretor, Curucu, best of the amazon (Curugu, o terror do amazonas, 1956) de Curt Siodmak;
Comendo de colher (1959) de Alcebiades Ghui e Franz Eichor; Tarzan e o grande rio (1969) de Robert
Day.

% A palavra esté ilegivel na versdo consultada no site da Biblioteca do Museu Lasar Segall.
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“A banana quanto mais nova, mais nutritiva, mais rica, mais saborosa... Engorda e faz crescer!...
Ora, certamente de bananas nao é que esta precisando o cinema brasileiro. Nem de bananas (que
ja tem em quantidade, ‘gentilmente’ doadas por industrias de toda espécie, inimigos da industria
do celuléide...), nem de outras frutas.”

Num texto publicitario apelando a erotizacéo, o critico chega a dizer que temos
balzaquianas “belas” e “boas”, “de encher a vista e provocar as glandulas gustativas.”
Nesse quesito, segundo ele, ndo ficamos nada a dever em Hollywood. Machista e com
um teor vulgar, declara que “nossas potrancas cavalgam como nenhuma. Séo doceis, e

os cavalheiros ao vé-las, ficam ‘inddceis’”. Termina, convidando os produtores a
realizarem um filme multi-estrelar porque “ha tanta carne, tanta carne moga!”. Portanto,
o0 texto de Salvyano se presta a dois fatores, considerados uma sé moeda nas revistas de
fés: realizar diatribes contra os filmes nacionais e fazer publicidade com apelo
sensacionalista aos filmes. E significativo ressaltar que o exagero na erotizagdo dos
textos de Salvyano inexiste em outras materias de Cena. Nos artigos de Cavalcanti de
Paiva ndo era mais a simples publicidade a propulsora do sucesso dos filmes, mas sim o
sex appeal.

O cronista também questionava as bases do estrelismo mundial. Era muito
comum Cena listar os melhores atores de todos os tempos. Salvyano sai a frente e
discute os critérios comerciais de bilheteria e do estrelismo, criados pelos estidios na
base da fotogenia, e ndo do talento. No inicio do artigo, afirma ser necessario ter um
critério para escrever sobre as estrelas. Ele escolheu os atores com maior bilheteria.
Fornece alguns nomes. Depois, critica sua propria lista por deixar de lado atores
importantes. Alegando ser impossivel enumerar os melhores atores de todos os tempos,
recorre a uma lista com os de maior bilheteria. A justificativa para a escolha volta-se ao
publico leitor, considerando Cena Muda uma “revista de cinema essencialmente
popular” *’. Contudo a classificacdo néo quer se mostrar como neutra, porque questiona

abertamente o estrelismo:

“0 primeiro caminho que o sujeito tem que trilhar é largar sem d6 nem piedade 0s outros cinemas
do mundo. E isto pelo simples fato de que (...) nenhum filme que ndo Hollywood conseguiu
superar os ‘records’ de bilheteria da meca do cinema. O estrelismo ianque tanto no passado
quanto no presente tem sido a razdo principal das fabulosas rendas dos seus filmes. Comprovado
isso, tratei de selecionar os SUPER-ASTROS dos dois sexos (....).”

%" paiva, Salvyano Cavalcanti. idolos das matinées. Cena Muda, v. 32, n. 01, p. 06-9, 03/01/1952.
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A lista com os melhores é questionada logo a seguir porque muitos atores
citados sdo “elevados ao estrelato com as maiores mediocridades, que o mundo ja
conheceu”, impostos “a forca nos ‘higiénicos’, cromados e divertidos filmes
americanos.” Repreende, entdo, o estrelismo ao misturar o0 nome das estrelas talentosas
com outros nomes presentes, apenas para censurar. Desqualifica os atributos fisicos que

ele mesmo elogiava em alguns textos:

“Alguns premiados da Academia posando ao lado de modestos vaqueiros, de trovadores e de

gangsterns ‘desalmados’. Garotas cujo mérito estd no busto, nas pernas, as vezes na voz — por

milagres, s6 por milagre...- ao lado de respeitaveis matronas da alta comédia ou da tragédia,
passeando com nadadoras de piscina e patinadoras de ring, bem como mogas de ‘sarong’... (...)

As razdes nasceriam por ai sos...... Raramente, o talento, no duro. Na batata.”

Garante no final que provavelmente irdo reclamar da lista dele, “mas, que fazer?
A evidéncia das rendas é quem manda!”, declara.

Vale assinalar que Salvyano utilizava muitos pseudénimos em Cena. Talvez
muitas criticas do periodo com visiveis nomes falsos fossem de sua autoria. Realizamos
uma busca nos textos de Salvyano escritos durante sua primeira fase na revista, entre
1949-51, apenas com seu nome. Encontramos artigos com elogios, semelhantes aos
textos de apologia ao star system *. Ressaltamos apenas alguns artigos para tentar dar
uma continuidade sobre a producéo dele em Cena Muda.

O tom geral dos artigos de Salvyano quando se trata de amigos é o elogio, mas
com restricées. Paulo Wanderley, diretor do filme a estrear Maria da Praia (1951) *, é
visto como um sujeito de valor, porque estuda arte cinematografica. Da alianca com
Ruy Santos, considerado seu amigo, contém o texto uma ressalva: apesar de ser um
cinegrafista de valor, 6timo “cortador”, montador e o melhor fotografo de exteriores do
Brasil, até hoje foi infeliz em filmes de longa metragem. Raramente criticos tomariam
um tom t&o acirrado em relagdo aos amigos, como fazia Salvyano.

O machismo do cronista estd enraizado na maior parte de seus textos, com um
tom de provocacdo sensacionalista. Sobre o filme citado acima, acrescenta que toda
mulher bela é falsa. Nesse artigo, ndo ha uma postura de exagero na quantidade de
elogios. Ele considera as fotografias animadoras, por isso declara que aguardava com
entusiasmo o filme. Contudo ndo antecipa seu sucesso. O tom de expectativa sobre a

qualidade do filme vem acompanhado de elogios a capacidade dos envolvidos por

% Consideramos os resultados numéricos reduzidos para dois anos de permanéncia na publicacdo,
indicando a utilizacdo de nomes falsos.
% paiva, Salvyano Cavalcanti. E doce filmar na praia. Cena Muda, v. 30, n. 49, 4-5, 31, 07/12/1950.
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algum trabalho anterior, mesmo sem ter sido bem sucedido no todo, como no caso de
Ruy Santos.

Posteriormente a seus votos de sucesso, chama o filme de “terrivel abacaxi” *°.
Nem sequer cita o seu “amigo” Paulo Wanderley, como tinha feito da primeira vez. Nao
poupa, portanto, seus amigos, quando o objetivo é analisar os filmes.

Em 1951, Salvyano Cavalcanti de Paiva publica uma série de artigos intitulada
Antologia de criticos do Rio de Janeiro **. O cronista ndo se propde a pensar como era
feita a critica, mas fornece informacdes sobre os criticos. O conceito de critica é
esmiucado a partir da biografia de seus agentes. A critica ndo é aqui entendida como
recurso de uma época e de um pensamento conjunto, mas individual. A partir destas
matérias, temos acesso ao universo socioldgico de seus colaboradores, as classes sociais
presentes, incluindo criticos conhecidos e outros nem tanto, além da descricdo em
terceira pessoa do proprio Salvyano. Alguns deles ndo tinham formacéo universitaria,
como Leon Eliachar, Adolfo Cruz, Clovis de Castro, Joaquim Menezes. A maior parte
deles nasceu no nordeste. Muitos dos cronistas citados eram ou tinham sido publicistas,
quatro deles foram jornalistas de Cena Muda, como Luiz Alipio de Barros (foi diretor),
Pery Ribas, Celestino Silveira e Leon Eliachar.

Salvyano declara com humor seu retrato, polémico e satirico, criando uma visdo
de si mesmo como individuo exigente, sem amigos e passional. Descende de grandes
burgueses apequenados, oriundos da nobreza acucareira do nordeste. Mas declara
pensar, viver e agir como proletario. Odeia a burguesia “podre” **. Compactuando para
sua definicdo como um provocador, descreve-se como alguém sempre de uma franqueza
rude, positiva. Quando gosta de alguém é sincero. Quando odeia é para toda vida.

Salvyano seria um bom exemplo para se estudar a relacdo entre critica e
publicidade dentre os criticos do periodo. Trazemos agora uma matéria de Salvyano

sobre o publicista. O artigo *

revela muito da postura tanto do cronista, como da
influéncia dos releases em Cena Muda. O publicista é tratado como parte do
mecanismo, mas ndo o responsavel por ele. Visdo contraria a da maior parte das paginas

de Cena Muda, onde a publicidade surge como a culpada de todas as invencdes e

“0 paiva, Salvyano Cavalcanti. Entre o documentario e a ficcdo. Cena Muda, v. 31, n. 28, 14, 30,
14/07/1951.

*1 Os artigos ocuparam as vinte primeiras edicdes da revista. Paiva, Salvyano Cavalcanti. Antologia dos
cronistas cariocas. Cena Muda, v. 31, n. 1-20, 1951.

*2 Antologia dos criticos cariocas. Cena Muda, v. 31, n. 20, p. 14; 23-4; 30, 17/05/1951.

*3 Paiva, Salvyano Cavalcanti. O publicista, esse condenado. Cena Muda, v. 31, n. 21-22, p. 10-11; 8, 22,
24/05/1951; 31/05/1951.
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aspectos negativos do cinema americano. A culpa do mau gosto dos anuncios para
Salvyano € dos produtores e exibidores. A notoriedade e interesse pela profissdo nos
Estados Unidos e na Europa vém do alto salario, ou do salario decente, com
compensacado financeira por “mentir e escandalizar”. Mas no Brasil, o salario é muito
baixo, “miseravel”. Além disso, o profissional da area tem de obedecer a chefdes que
nada entendem de publicidade. E um “conformado” com a sua situagdo. N&o pode dar
sua opinido, exceto nos estudios independentes. No Rio, a profissdo ndo garante nem
dinheiro, nem renome.

Segundo Salvyano, o publicista no Brasil deve ser bastante inteligente para fazer
uma propaganda bem idiota, porque quando faz uma inteligente, desagrada ao povo e
aos produtores. Ele lembra que uma base mais precaria e pior faz mais sucesso. Os
publicistas ganham para atender a estes pedidos. Fazem anuncios extravagantes,
rotineiros, viciosos. O cronista culpa apenas o Brasil pelos textos de pior qualidade,
guando a maior parte dos releases era de procedéncia estrangeira e utilizavam 0s
mesmos critérios.

Apesar de o tipo de propaganda ter sido dado primeiro pelos publicistas, o
publico adquiriu o habito da publicidade “estipida” e passou a exigir cada vez mais
burrice. Aceita a “mentira cretina”. Cria-se, entdo, um circulo vicioso sem fim, com
estimulo ao sexo, ndo ao cérebro. Salvyano descreve o trabalho do publicista como criar
“a publicidade salivar, digestiva, alids muito razoavel para um cinema mais
diversionista que artistico, de qualidades mais espetaculares do que estéticas.” Ele se
volta, entdo, para uma repreensdo ao cinema de entretenimento, apesar de este ser o
nicho editorial de Cena.

Depois, fornece acesso ao leitor dos argumentos utilizados pelos publicistas para
convencer seus alvos. Quando escreve aos criticos, o agente de publicidade assegura
valer a pena assistir a “determinado abacaxi” “por causa dos valores estéticos
intrinsecos que nem sempre existem...”. Para conquistar o publico “variado, caprichoso,
instavel, volatil”, o criador de andncio deve escrever frases do tipo: o drama “x € 0 mais
bem feito até hoje”, assim como a comédia y € “sem similar (...)".

Salvyano admite que muitos “comentaristas de filmes” infelizmente por
interesses egoistas transformam-se em “corretores de anincios”. Ganham por comissao
de todos os lados. Mas logo a seguir, considera esses casos raros na conjuntura da
época. Ndo ha sentimento de culpa na realizacdo do trabalho porque “para isso é que

vive 0 publicista: propagar valores exagerando” e proteger os valores dos capitalistas,
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produtores, distribuidores e exibidores. Além de tudo, o profissional do andncio sofre a

ira “do patrdo, dos criticos e do publico pouco compreensivo.” Quando um filme muito

ruim tem bilheteria péssima, a responsabilidade recai sobre o agente de propaganda.
Termina por declarar o publicista um “condenado”:

“Como sofre o pobre publicista! Quebra a cabega procurando unir o Gtil ao agradavel no

anuncio, quebra o cranio descendo até a mentalidade comum dos fas e dos patrdes, vulgarizando-

se, mas tendo o cuidado de ndo entorpecer de todo o cérebro... E obrigado a mentir barato,

escreve coisas de que ele mesmo tem vergonha mais tarde; idealiza os trocos mais exoticos
possiveis, tudo em beneficio da bilheteria do filme! O objetivo é renda!”

Uma novidade é admitir a mentira “cretina”, da qual at¢é mesmo o publicista
sentird vergonha mais tarde. Assim, o critico de Cena entende o publicista ndo como o
culpado pela criacdo material do star system, mas como vitima. Apesar de mostrar a
renda como objetivo, ele exime o responsavel pela producdo material sobre as estrelas,
por ser um mero joguete nas méaos dos produtores.

Na segunda parte do artigo, Salvyano possibilita ao fa saber a opinido dos
publicistas sobre os espectadores. Todos declaram que o publico nunca os decepciona,
porque sempre corresponde bem as expectativas da propaganda. As declaracdes dadas
ndo conferem aos leitores capacidade analitica. O estrelismo auxilia muito, quase
sempre para 0 bem da publicidade. Sem temer entrar no assunto da relacdo entre
estrelismo e publicidade, Salvyano traz declaragdes confirmando ser mais eficiente o
renome da estrela para a bilheteria, do que uma campanha publicitaria bem feita com
uma desconhecida. Confessa também o trabalho do publicista em “forcar” o nome ou a
fisionomia de um ator. Filmes considerados mediocres pela critica e pelo publico
alcancaram grandes bilheterias a partir de uma publicidade discreta em conformidade
com sua classe inferior. O publico, segundo eles, tem duas posturas. As vezes foge dos
filmes elogiados pela critica, ou comparece em peso para ver fitas analisadas de forma
negativa pelos cronistas. Os entrevistados buscam trazer apenas exemplos nos quais a
publicidade acerta a dose, deixando implicito a desqualificacdo da critica pelos
espectadores.

A ultima pergunta de Salvyano foi sobre a influéncia da critica sobre os efeitos
da publicidade. Tema considerado dificil de mensurar pelos entrevistados. Por isso a
questdo teve respostas vagas. Ou seja, ndo interessava aos publicistas em questdo trazer
os fracassos de bilheteria influenciados pela ma recepcéo dos criticos. Quando Salvyano
interrogou Zenaide Andréa sobre o tema, a reposta refletiu o tom da revista de fa
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Cinelandia na qual ela iria trabalhar depois: “Eu, hein... Para que falar em coisas
sérias?...”. O artigo termina em aberto no maior estilo Louella Parsons.

A idéia de destrinchar a propaganda parece uma resposta nao do critico, mas do
publicista as diversas citacfes e reclamagdes na revista das invencfes dos estudios,
feitas pelos publicistas. Ele mostra ao leitor sua parcela de culpa quando demonstra o
interesse do espectador pelo pior tipo de propaganda.

Desta maneira, Salvyano possibilita ao fa escolher o estrelismo ou uma reflexéo
critica sobre o tema. Quando verifica 0 aspecto negativo do star system, mostra de
forma subentendida o publico como receptor sem consciéncia da influéncia da
publicidade, embora algumas vezes credite a ele a opcdo pela propaganda de baixa
gualidade. Nesta dualidade entre critica e publicidade e na incongruéncia de sua
argumentacdo, encontramos a maior sintese da figura de um cronista de revista de fa.
Ele vaga por dois campos distintos, mostrando nesta antinomia a maior dificuldade da
publicacdo em ser a0 mesmo tempo opinativa e geradora do star system. A seguir
estudaremos este carater paradoxal, mais presente na critica de Cena Muda nos dois
primeiros anos de nossa pesquisa: 0 incentivo e a diatribe como facetas de uma sé

moeda.

4.4.2.1952-53: Entre a diatribe, 0 voto de sucesso e a certeza antecipada de éxito

Apesar da decadéncia na qualidade geral da critica de 1952 para 1953, boa parte
das principais caracteristicas se mantém. Por esse motivo, decidimos analisar o periodo
a partir de suas consonancias, pontuando quando necessario as transformacoes sofridas.
H& uma continuacdo de temas e preocupacdes nos dois anos. A principal diferenca € a
transformacéo dos votos e/ou expectativa de sucesso aos filmes em certezas antecipadas
de éxito em 1953, sob influéncia crescente dos releases, tema detalhado mais a frente.
Esta modificacdo se faz presente muito mais nos supostos espagos informativos
(reportagens, notas), que sdo, na verdade, se¢fes opinativas, principalmente nas colunas
dedicadas ao cinema brasileiro. Tal alteracdo ocorre também nas secGes de criticas,
embora em menor escala. Tais colunas serdo analisadas adiante. Apontamos novamente
a falta de parametros e homogeneidade da revista, porque algumas vezes ha a

coexisténcia das duas posturas.
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O ponto mais importante a se enfatizar sobre o critério da critica praticada em
Cena Muda ¢ a postura de ndo se negar a ser opinativa, a comentar e opinar sobre tudo,
com largo destaque aos comentérios sobre a situagdo do cinema nacional. A critica em
1952-53 ndo tem medo de tomar partido, destruir egos, ou ocultar quando o critico ndo
assistiu ao filme, trazendo as expectativas do cronista.

Este biénio é o periodo em que mais se discutiu o campo cinematografico. A
revista ndo busca ter uma postura neutra. Fica sempre patente que se trata do
pensamento de Cena, para salientar e enriquecer sua autopromocdo. Cinelandia tem a
pretensdo de levar seus comentarios como se fossem “a verdade”, neutra e imparcial,
recorrendo menos aos comentarios inflamados. Em Cena, admite-se mais a
possibilidade ao leitor de assistir ao filme brasileiro, presente nas secbes de
lancamentos. Em Cinelandia, os filmes brasileiros ficavam a parte, fora da coluna de
lancamentos.

Apoiar o cinema brasileiro parece ser politicamente adequado para as duas
revistas, assim como censura-lo pela baixa qualidade. Em todos os periodos, Cena
Muda refere-se mais a filmografia nacional do que Cinelandia. Esta ultima traz o
material de release nas reportagens sobre as fitas brasileiras, incentiva nas colunas tais
filmes, mas Cena Muda procura ainda discutir a sua situagdo. Coloca-se a favor do
cinema brasileiro, em oposicdo a parcela da critica que tinham restricdes a um tipo de
cinematografia brasileira, em especial as comédias de carnaval da Atlantida. Como
estratégia de legitimagdo, Cena afirma tentar fazer convergir todos os esforgos para
auxiliar no desenvolvimento de nosso cinema, considerado incipiente. Na verdade, a
revista se alinhava ao interesse de um determinado grupo de espectadores, também
interessados por esse tipo de cinematografia. Ampliando seu publico leitor. Quando
declara incentivar o cinema brasileiro, cria um imaginario de dependéncia dessa
cinematografia em relacéo a sua divulgacdo, como se também as estrelas e os diretores
precisassem de auxilio. A partir desse pressuposto, Cena sugere cortes nos filmes, opina
sobre o comportamento das estrelas.

Ha uma grande disparidade em Cena Muda na cobertura a chanchada nos
espacos da critica e da reportagem. Geralmente as reportagens sofrem grandes
influéncias do material de divulgacdo do estudio, quando ndo séo apenas compilacGes
dos mesmos. Mas na maioria das vezes a cobertura da critica € negativa no
entendimento da chanchada. Em poucos casos ha uma postura favoravel a algumas fitas,

para ser mais exata, a alguns detalhes ou cenas, como a atuacdo de alguns atores. A
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mesma heterogeneidade entre critica e reportagem aparece na cobertura aos filmes da
Vera Cruz. Ou seja, a disparidade presente em todos os anos néo se refere apenas a uma
companbhia, sendo caracteristica da forma de cobrir o cinema brasileiro.

Em 1952 e 1954 existe um questionamento e desnudamento do star system. Nos
demais anos, esse aspecto existe, mas ndo se sobressai, devido a decadéncia da revista e
mudancas na direcdo. Apesar da critica ao estrelismo, ha uma postura antagénica em
relacdo a ele em todos 0s anos, porque na critica o culto a estrela costuma ser censurado,
mas nos demais espagos, 0S comentarios engrandecem as atrizes. As vezes o tom da
repreensdo se torna pesado. Envereda para comentarios aos filmes norte-americanos
muito acidos, uma cobertura paradoxal em se tratando de uma revista de divulgacdo do
star system hollywoodiano. Tal peculiaridade é um reflexo também das discussdes do
periodo e dos Congressos de Cinema, que ajudaram a analisar o papel negativo da
industria cinematografica hollywoodiana nos paises pobres. Na fase de maior critica a
Hollywood em 1952, grande parte das capas € destinada aos atores e atrizes brasileiros.

O foco da anélise em 1952-53 é a producdo americana e a brasileira, com algum
destaque ao cinema europeu, principalmente nos comentarios de Alberto Dines. Ha,
portanto, uma inversao nos padrdes entre a reportagem e a critica, onde o filme de
Hollywood nédo teria sempre a mesma primazia. N&o se fala em imitar o neo-realismo
no Brasil porque o modelo a ser seguido quanto a forma é o de Hollywood.

A desaprovacao ao cinema norte-americano nao se da quanto a sua linguagem,
mas aos contetdos vinculados. Como mostrou Maria Rita Galvdo e Jean-Claude
Bernardet, no nivel da linguagem nédo ha afirmacdes nacionalistas. Estas ocorrem no que
é representado. Na linguagem, o cinema americano continua a ser modelo. Pode ser
imitado, sem preocupacdo com seu cosmopolitismo *. J&4 no nivel do representado
ocorre a diferenca entre os cinemas. Portanto, o representado ndo é modelo a se
reproduzir, mas pode servir de exemplo ao nosso cinema incipiente. Para se lutar contra
0 cinema norte-americano se deve fazer o que ele faz.

Galvdo e Bernardet lembram que as relagdes com esta cinematografia s@o
antagobnicas: desde a rejeicdo até a admiracdo. A postura dura em relacdo ao contetdo
do cinema ianque ndo se concretizava numa total aversdo ou no impedimento de uma
posicdo favordvel a muitos dos filmes norte-americanos por parte dos cronistas. Muitos

dos criticos de Cena Muda também eram fas deste cinema, mas admiravam apenas

* Embora o cosmopolitismo das fitas brasileiras seja visto de maneira negativa nas duas revistas.
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determinados diretores. Alguns destes jornalistas tentavam pontuar a diferenca entre os
bons cineastas e os encarregados de produzir filmes de géneros, voltados apenas a
bilheteria.

Citando as observagdes de Paulo Emilio, José Inacio de Melo Souza mostra
como o fosso entre leitores e criticos foi cavado intencionalmente *°, com “um certo
grau de provocativa irracionalidade”, embora ambos os lados amassem 0 cinema
americano. Para tais criticos, o cinema europeu tinha a funcéo de aprofundar a oposicéo
entre os dois campos de espectadores, trazendo uma via salvacionista do cinema como
arte. (Souza, 1995: 206)

Embora boa parte dos criticos de Cena Muda ndo fizesse parte do grupo
intelectualizado, nos periodos de questionamento do cinema norte americano,
percebemos a mesma tentativa de provocar o leitor, censurando os filmes admirados
pelos fds, com tom irénico, ou o penalizando por suas preferéncias.

No aspecto informativo, vemos uma postura amadora, semelhante aos anos vinte
na mesma revista, onde informacdes simples ndo eram fornecidas, como se os leitores
tivessem a obrigacdo de tudo saber. Do ponto de vista da padronizacdo jornalistica, ha
uma patente despreocupacdo em mencionar 0s diretores estrangeiros, mesmo 0s ja
consagrados. N&o ha interesse na producdo voltada ao diretor, exceto pela postura de
certos criticos, como, por exemplo, Alberto Dines. Alguns cineastas sdo citados com
bastante frequéncia, tratados como personas, a partir do aproveitamento de alguns
critérios da cobertura as celebridades. Trazer ao leitor a filmografia do cineasta nao era
uma preocupagdo em nenhum periodo porque importa o produto filmico a analisar,
caracteristica presente em todos os anos, exceto em 1954, quando se tenta congregar
observacdes sobre a autoria.

Ha uma peculiaridade quanto a cobertura dos diretores brasileiros. Em todos 0s
anos, eles séo sempre citados. Porque lutam em prol de um cinema incipiente, séo tidos
como pioneiros, com alguns tracos de uma constituicdo de personas, imitando alguns
critérios do estrelismo, ao enumerar suas preferéncias pessoais. Quando Cena menciona
0s cineastas, em geral eles sdo sempre exaltados. Contudo se observa uma falta de
parametros na comparacgdo. Diretores considerados importantes como Lima Barreto,
Humberto Mauro, Alberto Cavalcanti sdo equiparados a diretores de relativa

importancia na histéria do cinema brasileiro, como Mastrocinque, Eurides Ramos, Luiz

*® Lembramos que a tese de José Inécio se refere principalmente & década de 1940.
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de Barros, Gianni Pons ou Alberto Pieralisi. Ha uma diferenca quanto a repeticdo destes
nomes. Diretores como Cavalcanti e Lima Barreto recebem alusdes constantes. Por
outro lado, a autopromocéo de diretores desconhecidos no meio cinematogréfico, que
afirmavam ter trabalhado com cineastas de renome internacional, sdo sempre aceitas
sem questionamento. Eles sdo louvados nos artigos, mas no maximo em dois ou trés
artigos.

Existe também uma indulgéncia na critica lado a lado com o esquecimento de
diretores reconhecidos. O critério varia bastante, se censura Alfred Hitchcock por nédo
fazer filmes de arte, mas se elogia Luiz de Barros, como um grande diretor, comparado
a Cecil de Mille *.

Do ponto de vista dos diretores estrangeiros, os franceses e italianos do
movimento neo-realismo sdo sempre mencionados. Ha algum tipo de percepcdo de um
cinema de autor. Por outro lado, diretores vistos como do sistema sdo criticados, como
Cecil de Mille, por alienar as massas *'. Poderiamos esmiucar os comentarios de Cena
Muda sobre diversos diretores estrangeiros e principalmente brasileiros, mas
sintetizamos a cobertura aos cineastas pela incongruéncia no enfoque para nao nos
alongarmos demais no tema.

Apesar do enfoque positivo aos diretores brasileiros, ndo é possivel dizer que a
postura de Cena seja sempre a favor deles, especialmente em se tratando de chanchadas.
Watson Macedo, por exemplo, ndo é poupado. Sobre seu filme E fogo na roupa (1952),
afirma-se:

“Filme de carnaval lancado na Quaresma!.. Enfim, acontece de tudo no cinema
brasileiro... Até a producdo de ‘E fogo na roupa’. Sr. Watson Macedo: o senhor estava brincando
conosco, quando fez ‘aquilo’, ndo estava? Ou serd que faz tdo baixo juizo da mentalidade do fa
de cinema brasileiro? Preferimos pensar na primeira hipétese, pois do contrario ficariamos
zangados consigo para o resto da vida...

Caso va mesmo para a Vera Cruz, ndo vai brincar mais dessa maneira, ndo é? Eles la

podem ndo compreender, e muito menos o resto do mundo, que ird ver daqui por diante a
producio daquela companhia.” “8

O tratamento textual ao diretor € sempre transformado num tom intimo para
gerar a aproximagdo com o leitor. A diatribe se reveste de trocadilhos, ironia e humor
com recorréncia para criar intimidade com o fa. Nestes casos, a baixa qualidade dos

filmes ndo é contextualizada, atrelando o trabalho no cinema a um divertimento, feito

*® Embora na maior parte das vezes, tanto Cecil de Mille quanto Luiz de Barros sejam censurados.
Brandao, Paulo. Vocé é que é feliz, Lulu! Cena Muda, v. 32, n.51, p. 04-5, 19/12/1952.

*" Conrado, Alberto. Meu destino é a Biblia. Cena Muda, v. 32, n. 23, p.12-3; 28; 34, 05/06/1952.

“8 por falar no cinema nacional. Cena Muda, v. 2, n. 13, p. 46, maio 1953.
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sem responsabilidades, devido ao carater amador da cinematografia nativa. Os
problemas seriam resolvidos caso os diretores parassem de “brincar”. Fica patente neste
trecho a representacdo sobre a superioridade do produto final da Vera Cruz em relagéo a
Atlantida.

Os dois anos séo reveladores ao mesmo tempo de uma diversidade muito grande
de opinides e de uma incongruéncia em relagdo a critica. Dividimos em trés os tipos de
critica praticada neste biénio. O primeiro calcado nos pilares do estrelismo e da
adjetivacdo, destacando a participacdo da estrela. O segundo, sedimentado em critérios
analiticos, tenta pontuar pontos positivos e negativos da fita. Nestes casos, a revista
busca equilibrar tais aspectos, salvando o filme nos casos de algum aspecto considerado
positivo. O terceiro tipo é o da diatribe contra: o filme brasileiro ou norte-americano
considerado alienante, as fitas de género que nada acrescentam ou quando ha péssima
atuacdo dos atores. Os exemplos para esta divisdo estdo situados depois na analise das
secOes de comentario.

Quanto a estruturacdo textual da critica, h& uma tentativa de dividir o filme para
melhor analisar, mas os critérios utilizados ainda ndo foram bem sintetizados como um
todo na secdo, muitos deles sdo desconsiderados, porque se envereda para o “achismo”.
Os artigos que se propdem a analisar cada ponto do filme sdo raros. Ha também uma
maior utilizacdo de adjetivos na critica.

Os comentarios ao filme brasileiro tém peculiaridades. A ele se destinam tanto
0s votos de sucesso quanto a certeza de éxito dos filmes. A revista torce pelo sucesso do
filme nacional, ndo do exterior. Do estrangeiro apenas se quer verificar a qualidade ou
ndo, aproveitar seu carater artistico ou de divertimento. Coexiste uma critica voltada ao
estrelismo e a tentativa de analisar aspectos em separado dos filmes para conferir notas.
Embora para o filme nacional, entre estes tipos, a diatribe é que a mais se destaca. A
censura a baixa qualidade dos filmes é apresentada como forma de garantir o progresso
nossa cinematografia no futuro.

Como exemplo de diatribe, temos o comentario ao filme Pecadora Imaculata
(1952), de Rafael Mancini. O jornalista coloca em duvida a capacidade do diretor.
Declara que néo vai falar do filme em si porque o considera muito ruim. Acaba o artigo

com um trocadinho:
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“sua ficha pessoal (de Mancini), que ja é meio atrapalhada, fica mais maculada com
este pecado que fomos obrigados a assistir. (...) Do filme ndo falamos. Recusamo-nos
terminantemente. Analisamos obras, mas aquilo é um aborto!” *

Muitas vezes a critica vai se eximir de comentar filmes, ndo so os brasileiros,
por considera-los ruins. Como se a crénica supostamente voltada a um julgamento de
ordem estética ndo merecesse se debrucar sobre fitas menores, fato comprovado no
exemplo acima citado: “analisamos obras, mas aquilo € um aborto”.

Quando o critico tenta separar os filmes brasileiros em pontos negativos e
positivos, busca salvar alguma parte, mesmo quando ndo gosta do filme no todo. Mas
geralmente a empreitada ndo da conta de analisar varios aspectos. Os filmes servem de
pano de fundo para se discutir os meios de producédo da cinematografia brasileira.

N&o havia uma postura critica firme no caso brasileiro. Quando Cena Muda
antecipa o sucesso dos filmes, sem té-los visto, o faz por serem tentativas pioneiras para
0 progresso da cinematografia nacional. Quando compra a visdo dos estudios, sem
assistir aos filmes, o critico deixa de cumprir sua funcdo. Embora vez por outra, depois
de o jornalista ter acesso a fita, a condenar. Neste quesito, a dependéncia em relacao a
opinido estrangeira se faz presente, como foi o caso de O Cangaceiro. A falta de
parametros da critica neste caso tem relacdo com o prémio ganho no exterior. Primeiro,
a elite espera o reconhecimento dos filmes nacionais em festivais internacionais, como
analisou Jean Claude Bernardet (1979). Ha uma relacao diferente do espectador com a
procedéncia das fitas. Existia uma angustia para descobrir se o filme brasileiro valia ou
ndo a pena ser visto. Faltava a elite autonomia de decisdo para decidir se um filme era
ou ndo bom. Por isso, o reconhecimento num festival internacional deixava a burguesia
mais segura para opinar sobre o cinema brasileiro.

H& um numero maior de textos questionando a situa¢do do cinema brasileiro do
que analisando os filmes, caracteristica do processo pelo que passava 0 cinema do
periodo, com uma tomada de consciéncia sobre os mecanismos de producdo. A coluna
com aparéncia de editorial denominada Conversa da semana/Comentario da semana
destinou 51,11% de seus textos em 1953 para discutir, mais do que os filmes nacionais,
o0 ambiente de produgéo .

H& também uma relagdo direta com o secretério de redagdo de cada periodo no

tipo de critica praticada. Cena Muda teve quatro secretarios de redacédo diferentes em

* Telas da cidade. Cena Muda, v. 32, n. 43, p. 8-9, 24/10/1952.
% O campo cinematografico, os cine-clubes, os congressos de cinema e os festivais cinematograficos s&o
temas recorrentes.
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1952 °' e mais quatro em 1953 2. Para analisar as criticas em 1952 partimos da anélise
pautada sobre as secOes de critica. Utilizamos um critério diferente para o0 ano seguinte
pelo seguinte motivo: em 1952 muitos criticos escrevem na revista sob a forma de
pseuddnimos. As secdes de critica desaparecem muito rapido. Por isso € dificil pontuar
as peculiaridades textuais dos jornalistas. Porém, em 1953, as secOes de critica sdo
escritas por um corpo constante de jornalistas citados nominalmente, tornando possivel
estabelecer alguns apontamentos sobre o estilo de tais criticos.

O periodo de maior questionamento do star system, com textos mais analiticos, e
também com mais diatribes, foi sob a direcdo de Leon Eliachar, secretario de redacéo
entre 1949 a mar¢o de 1952. Flora Bender (1979) considera este 0 melhor periodo de
Cena Muda, denominada fase da “revista critica”. Foi o periodo mais lembrado pelos
colaboradores. Leon Eliachar era o critico citado por Marinho Audra, Alfredo Palécios e
Mario Civelli como um dos que recebiam dinheiro para falar bem da Maristela >°.
(Catani, 1983)

Depois desse periodo, a revista entra em crise, claramente sem foco e sem
constar nenhum secretario de redacdo. O ano de 1952 é uma ponte para a queda do
padrédo editorial da revista, com excecdo do primeiro semestre de 1954. Durante esta
transicdo, a partir de marcgo, as colunas de critica somem, para depois voltarem nos
meses seguintes, no final de junho. No periodo sem diretor de redacdo, entre margo e o
inicio de abril, os filmes sdo citados apenas nas noveliza¢des ou nas fotografias. Somem
também as reportagens sobre o cinema brasileiro. H4 uma queda muito grande no nivel
geral. Ndo ha mais editoriais. Pouco a pouco os textos sobre a situagdo do cinema
brasileiro ressurgem, assinados por Adhemar Gonzaga.

Em abril Adhemar Gonzaga torna-se secretario. Contudo, apenas com a direcéo
de Levy Kleiman houve melhora, comprovada também por Flora Bender. Né&o
discordamos da diviséao feita por Bender da decadéncia da revista, a partir de 1952, mas

o0 critério ndo vale para as se¢Bes de criticas, como veremos adiante. Realmente tanto

5! Foram diretores nesse ano: Leon Eliachar, Adhemar Gonzaga, Renato de Alencar e Levy Kleiman.

52 Levy Kleiman de setembro de 1952 a abril de 1953, Costra Cotrim de junho a outubro de 1953, Luis
Fernandes no més de novembro e Jonald que entrou em dezembro de 1953 e saiu no final de junho de
1954. Informag0es existentes na tese de Flora Bender (1979).

>3 parece-nos parcial provar a “compra” do critico através dos textos escritos por Eliachar em Cena Muda
porque ele elogiava todas as companhias cinematograficas, na verdade em sintonia com o tom geral da
revista. Salvyano Cavalcanti de Paiva o citou como publicista na matéria O publicista, esse condenado.
Segundo os trés depoimentos dos dirigentes da Maristela, Eliachar pegava cheques na companhia, assim
como outros criticos, incluindo até Rubem Biafora. Afranio Catani (1983) coloca o argumento de Civelli
sob questdo, exatamente pela inclusdo do critico de O Estado de S. Paulo.
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nos critérios técnicos quanto nos de contetdo, a revista decaia. Nao houve melhora no
lay-out, nem impressdo em cores. A qualidade do papel piorava. Quanto ao conteldo,
observa-se uma enorme queda no nivel da reportagem, incluindo também uma pobreza
nas fontes jornalisticas consultadas com utilizacdo cada vez maior de releases e uma
diminuicao na cobertura, principalmente do cinema brasileiro.

Depois surge uma critica que confere cotacdo comercial e artistica as fitas. Os
artigos se voltam a dois tipos de espectadores. Os artigos explicam quando as fitas sdo
melhores do ponto de vista artistico, mas deixam implicito que provavelmente os fas
ndo vao gostar. A postura aqui é diversa da de Cinelandia. Esta também exemplifica a
diferenca, mas se coloca ao lado dos espectadores. Em Cena Muda, a preferéncia do
critico andnimo envereda para aos filmes voltados a sétima arte. Nestes casos, o tom é
de censura ao gosto do publico. Entre as condenacdes aos filmes norte-americanos,
Alberto Conrado ** desconsidera o filme O falcdo dos mares (1951), de Raoul Walsh,
por ndo passar de um filme vulgar com muito pouco de verdade histérica, “para o gosto
inadmissivel das maiorias”.

No periodo seguinte, a critica volta-se a diatribe, sensacionalista, em tom
autoritario, chamada No Tribunal da critica. “Atencdo, esta aberta a sessdo.
Comparecam os acusados e que a opinido publica aplique as penas e confira 0s prémios
de acordo com a Moral, a Razéo e a Justica.” > A ilustracdo mostra um juiz batendo
uma palmatoria numa méo. A critica foge do modelo de orientacdo para o consumo e
passa a ser inquiridora. Sentencia atores e diretores sem hesitar. Condena a palmatoria
como se ainda estivessem na escola. N&o se faz uma critica do ponto de vista estético ou
socioldgico. O teor do texto é sensacionalista, bombastico. Lembra muito o estilo de
Salvyano Cavalcanti de Paiva, ou alguém que o quisessem imitar, embora também fosse
comum esse tom na imprensa do periodo. Os filmes escolhidos geralmente séo os
“acusados” porque foram levados até o juiz. As fitas consideradas ruins ndo sdo
consideradas apenas abacaxis enfeitados como se fazia no passado. Ganham bolos, ou
pior, sdo condenadas a cadeia. Raros filmes ganham tacas como prémio. O poder de
grife do nome de um critico anénimo tenta se ver como determinador do sucesso das
peliculas. Nao se busca mais incentivar o cinema brasileiro, mas o julgar, destruir sem
argumentos, assim como é feito com o cinema estrangeiro. O papel da critica passa da

orientacdo ao consumo para a condenagdo dos cineastas. Quase ninguém escapa, e a

> Conrado, Alberto. Cine critica. Cena Muda, v. 32, n. 26, p. 6, 26/06/1952.
> Juiz Bonzé. No Tribunal da critica. Cena Muda, v. 32, n. 28, p. 5, 11/07/1952.
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cadeia é o destino mais citado. Segundo o critico Juiz Bonzé, o desenho animado de
Walt Disney, Alice no pais da maravilha (1951), de Clyde Geronimi e Wilfred Jackson,
sO pode agradar além do Mato Grosso onde néo existe civilizag&o.

A critica paulatinamente perde espaco em meados de 1952. Aumenta a presenca
de textos certamente copiados de revistas estrangeiras com comentarios na base do star
system. O destaque recai sobre as produtoras, omitindo os nomes de diretores
importantes. Ao mesmo tempo, ha diatribes contra os melodramas. O tom torna-se mais
panegirico. As seces A Tela em revista e A tela e a critica em revista se convertem em
resumos dos artigos publicados nos jornais. As vezes é feito algum comentario
simplificado, como por exemplo: “o filme é um melodrama de Hollywood de

segunda>®”

. A base é o “achismo” do tipo “gosto ou ndo gosto”. Por ultimo, os artigos
nestas duas secdes transformam-se em sinopses. A periodicidade torna-se irregular. A
maior parte dos filmes analisados sdo os estrangeiros. Os comentarios sobre as fitas
ocupam de um a dois paragrafos. Buscam pontuar alguns elementos em separado, mas
sem um critério homogéneo.

O espaco das secOes opinativas torna-se cada vez menor em 1953, mas a
quantidade de filmes analisados é maior, com diminui¢do do nivel de detalhamento.
Para explicar as caracteristicas da critica em 1953 tomamos como critério as
caracteristicas textuais de cada critico. H4 uma continuidade na diatribe. A censura ao
cinema brasileiro e a estratégia de incentivo convivem com a certeza do sucesso e 0
estrelismo nos moldes descritos. Este ultimo tipo aumenta cada vez mais na revista. Os
textos tendem a uma postura supostamente mais objetiva. Tentam enumerar 0S pontos
positivos e negativos, um recurso para ndo se falar tdo mal do cinema brasileiro. Alguns
criticos tém uma visdo coerente, como Dines, mas outros passam da diatribe ao
apologético, dependendo da apreciacdo ou ndo do filme.

A maior influéncia do star system nas criticas ocorre sob a direcdo de Luis
Fernandes, o entdo repdrter de Cinelandia, responsavel pelos textos mais
sensacionalistas e tom mais ameno no estilo jornalistico. Todavia o jornalista ficou
apenas um més como diretor, no més de novembro. Tentou trazer a revista um teor mais
coloquial, através de girias e lay-out mais moderno *. As mudancas significaram uma

gueda muito grande na qualidade. Nem sumario a revista possuia.

*® Atela e a critica em revista. Cena Muda, v. 32, n. 15, p. 30, 10/04/1952.
*" O jornalista buscava um tom coloquial, quando escrevia seus elogios e quando “metia 0 pau”, uma
terminologia como esta era inimagindvel nos anos anteriores. Contudo as girias conviviam ao mesmo com
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Sdo comuns os comentarios julgando de modo negativo as estrelas do cinema
nacional pela falta de talento. Por outro lado, a disparidade entre release e critica é
visivel quando se percebe em 1953 artigos visivelmente encaminhados pelos
departamentos de publicidade, antevendo os sucessos dos filmes. No periodo, se inicia
um artigo sobre E fogo na roupa (1952) com a frase “Viva Watson Macedo!” *%. O tom
da certeza de sucesso, presente mais ainda na reportagem, se depara com condenagoes
contundentes ao estrelismo. Contudo h& também elogios a atuacdo dos atores. A
cobertura varia de acordo com o critico. As vezes a revista louva o minimo de qualidade
técnica. Acredita, por exemplo, que o cinema nacional ja estd muito bem porque
simplesmente é possivel ouvir os dialogos nos filmes .

A Unica coluna constante de critica em 1953 é a Telas da cidade. O espaco foi
criado por Alex Viany em 1949, voltado a analise de filmes realistas. Recriada a partir
de setembro de 1952 na direcdo de Levy Kleiman, permanece até abril de 1953 com a
entrada de Costa Cotrim como secretario de redacdo. O objetivo era comentar as estréias
no Rio de Janeiro, com média de quatro a cinco filmes descritos em duas paginas. No

periodo analisado, o critico era Alberto Dines. Segundo ele

, a contratacdo de um
garoto de 19 anos, enquanto havia tdo bons criticos no mercado, denota a preocupacgéo
com a economia. A revista pagava muito pouco. Para Dines, Cena Muda tinha uma
parte voltada aos “fanzocas” e a porcdo critica. A dualidade entre fanzocas e critica
aparece quando o entdo reporter Alberto Dines comenta 0 sucesso da re-exibicao do
filme Ald, al6 carnaval (1936), de Adhemar Gonzaga, por parte da platéia. Ele acaba
escrevendo sobre o seu preconceito como critico. Este o impediria de admitir gostar da
fita:

“falar sobre o filme, seria entrar em choque com o brioso senhor que assina telas da

cidade. Mas como repdrter podemos descrever a reagdo do pablico em relagéo ao filme. O termo
exato é n-o-t-dv-e-I1". ®

Essa frase de Dines sintetiza a dificuldade da revista nas se¢des de critica como

uma publicacdo em afirmar sua preferéncia por um produto cultural desprestigiado por

o linguajar antigo da revista, em frases como: “ei-la em sua nova fase”, um tom totalmente diferente do
de Cinelandia. Fernandes buscava se afirmar como um f& de cinema na dire¢do da revista. Bilhete ao
leitor. Cena Muda, v. 33, n.45, p. 30, 04/11/1953.

%8 Estréias do mundo do cinema. Cena Muda, v. 33, n. 8, p. 6, 18/02/1953.

> Brand&o, Paulo. Os melhores e os piores de 1952. Cena Muda, v. 33, n. 1, p. 4, 02/01/1953.

% Cf entrevista. Adamatti, 2006.

%! Dines, Alberto. Oscarito e Virginia Lane abafaram na festa de ‘Ald Al6 Carnaval. Cena Muda, v. 32,
n. 39, p. 04-6, 26/09/1952.
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parcela da critica, aos quais ela na maior parte do tempo procura incentivar. Dines
considera a pessoa do critico (no caso ele mesmo) como brioso, como se a postura dos
leitores-espectadores fosse inferior. “Notével” para ele é apenas a recepc¢do positiva de
um filme antecessor da chanchada como Al6, aldé carnaval (1936), de Adhemar
Gonzaga. O espanto advém porque 0 publico gostava de filmes norte-americanos.
Assim, o critico aprecia e estranha o interesse dos espectadores por uma fita brasileira
antiga, embora como julgamento estético tal percepgdo nédo tivesse a menor importancia
para seus critérios. A critica de Dines ndo é feita para a orientacdo do consumo de
produtos da industria cultural, mas é de ordem estética. Na verdade, o comentéario foi
uma reprovacao elegante, num raro momento em que se admitiu a preferéncia oposta do
leitor, mas sem censura-lo de maneira explicita, como comumente era feito.

A secdo Telas da Cidade é a porcédo intelectualizada da revista. Na média, 0s
criticos que se dedicavam a ela no periodo estudado ndo gostavam de quase nenhum
filme. A critica se voltava a um julgamento de ordem estética, dai a dificuldade de
adesdo as fitas. O divertimento puro e simples nada valia. Apenas nesta coluna se
utilizava o critério de separar os filmes para melhor analisar, de maneira mais
qualificada.

Curiosamente, Dines gostou de Simdo, o caolho (1952), de Cavalcanti.
Considerou o filme “uma obra, talvez a primeira do cinema nacional” ®. A idéia da
primeira fita, a primeira obra é muito recorrente na revista. No geral, o cronista ndo
gostava dos filmes brasileiros. Apesar de ter um tom de chanchada, para Dines,
Cavalcanti mostrou o dia-a-dia ausente nas fitas de outros diretores nacionais. A postura
dele anti-chanchada impedia sua percepc¢do da chanchada como reveladora do dia a dia
da populacdo. Apenas neste filme, Dines conseguiu vislumbrar tal caracteristica. Ele
condena apenas 0 cenario, a ma direcdo de atores e 0S excessos na representacao da
macumba. O tom geral é amistoso. Sem explicitar em detalhes quais sdo 0s pontos
positivos da fita, apenas destaca 0 uso de cenas externas, o tom documental e o
ambiente mais realista. Talvez Dines tenha gostado da fita por se tratar da assinatura de
grife do diretor reconhecido mundialmente. Os filmes elogiados nas reportagens sdo
censurados por Dines por sua por¢do de estrelismo ou pela falta de contetdo. Ha uma
preferéncia clara do critico pelos filmes europeus, incluindo também alguns filmes

classicos do cinema norte-americanos.

%2 Dines, Alberto. Telas da cidade. Cena Muda, v. 32, n. 46, p. 8-9, 14/11/1952.
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Os comentarios que dividem o filme para analisar e a utilizacdo de termos
técnicos de cinema, em voga em Cena Muda no ano de 1954, ja eram usados por Dines.
Assim sobre o filme Jodo Gangorra (1952), de Alberto Pieralisi, Dines questiona 0s
planos excessivamente longos, os saltos obscuros nos planos de um “take” para o outro
e uma “indesculpavel e incrivel descontinuidade na continuidade, coisa, alids, de
responsabilidade da (ou do) script-girl” ®. O critico preocupa-se em analisar ainda dos
filmes: takes funcionalissimos, valorizacdo dos planos no shot, movimentacdo da
camera de acordo com o enquadramento, sintaxe do cinema silencioso ou sonoro,
linguagem, fusdes, cortes, angulos, ritmos, partitura musical e aproveitamento do
siléncio e de recursos visuais. Ndo ha uma preocupacdo didatica em explicar termos
técnicos aos leitores. Levy Kleiman contou a Flora Bender que os comentarios de Dines
eram no estilo de Cahiers du Cinéma, quando a orientacdo geral da revista era de
realizar comentarios gerais para o grande publico. Dines ndo teria se conformado com a
recomendacdo da direcdo de escrever de maneira “menos elitista”. E foi embora
trabalhar na Visdo. (Bender, 1979) Dines deixou a revista na mesma época em que
Kleiman saiu.

Em tom um tanto agressivo aos fas, Dines ao escrever sobre os melhores atores e
atrizes de 1952, declarou:

“ndo se fala, proibo terminantemente alguém lembrar os montes de pernas & caras
bonitas & o0s... & as ... que as revistas (inclusive ‘a Cena’) estampam em suas capas e que as

produtoras americanas estampam em seus filmes para homens e mulheres se babarem fisica e

mentalmente. Como ndo se fala aqui na carne que se compra nos agougues, como ndo se fala na

outra que se compra em outros, ndo se falara aqui nas “estrelas’ e nos ‘galas’”. *

Apesar de explicitar a proibicdo de citar as estrelas, Dines termina por enveredar
para o star system, quando elogia as méos e olhos “divinos” de Vivian Leigh, uma
concessdo necessaria ao publico alvo da revista. Mesmo quando recorre a criticas
contundentes, Dines procura congregar fatores positivos aos filmes, como o fez quando
desgostou de Um lugar ao sol (1951), de George Stevens ®°. O desempenho dos atores
salvou o filme do fracasso total e definitivo. Narra ter chegado ao meio bastante
aborrecido por ser uma fita de fluéncia de narracdo, um filme de cenarios. N&o cita

sequer o diretor. Depois considera o filme magnifico.

% Dines, Alberto. Telas da cidade. Cena Muda, v. 33, n. 4, p. 8-9, 21/01/1953.

* Dines, Alberto. Michael Redgreave e Vivien Leigh entre os dez melhores artistas de 1952. Cena Muda,
v. 33,n. 2, p. 11, 09/01/1953.

% Dines, Alberto. Telas da cidade. Cena Muda, v. 33, n. 1, p. 8-9 , 02/01/1953.
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Algumas vezes Dines recorre a diatribe, quando detesta um filme, comentario
tanto para filmes brasileiros quanto estrangeiros. Sobre Eva na marinha (Ships,

ahoy!)®, declara que se os leitores soubessem inglés, veriam:

“quanta burrice, cretinice, estupidez aflora nesses filmes, como nos nativos, 0 mesmo

dos piores abortos cinematograficos nativos, camuflado por um technicolor, com a mesma

inexisténcia em argumentos, pieguice de armas situagdes, personagens caricaturados”. ¢’

Seus sucessores conseguiram ser mais virulentos quando ndo gostavam de um
filme. Por outro lado, Dines recorria a uma postura comum também a Cena de tentar
vislumbrar alguma caracteristica positiva dos filmes.

No mesmo periodo escrevia o critico Livio Dantas, mas os comentarios ficavam
longe de um julgamento estético. A secdo O que a tela ndo mostra ndo € exatamente
uma coluna apenas de critica porque condensa apontamentos de bastidores, filmagens e
informacdes sobre atores. Algumas vezes Dantas realiza critica. Nela também ha uma
censura ao estrelismo.

Os comentérios de Livio Dantas ndo tém relagdo direta com o diretor de redacao
porque ele permaneceu em 1952 e 1953. Seu texto foi conciliador entre as diregdes.
Analisando os dois pontos para 0s quais converge seu texto, descreveriamos a utilizacéo
do star system e de outro lado da diatribe, destruindo o mesmo estrelismo. O estilo
textual de Dantas € a utilizacdo de frases explosivas, bombaésticas, sensacionalistas, com
ironia e humor, marca registrada das diatribes, numa relacdo de amor e 6dio aos filmes.
As vezes lembra o estilo de Salvyano Cavalcanti de Paiva. A se¢do possuia um nivel
bem mais alto de temas mais complexos do que o restante da revista.

Sucessor de Dines na se¢do Telas da Cidade ®®, Dantas aceita um pouco mais o
produto cultural da industria hollywoodiana, apesar de ter suas preferéncias pelo filme
de arte. Contudo fitas com pretensdes neo-realistas, mas sem originalidade, sdo
condenadas porque nada acrescentam aos olhares do comentarista. A secdo continua
voltada também para filmes fora do circuito norte-americano. De maneira geral existe
um tom negativo em relagdo aos melodramas, tidos como “filmes para mulher” ou “fita
de amor”, termos utilizados entre aspas. Algumas vezes, Dantas tem condescendéncia

com a subliteratura e os melodramas, atento aos desejos do publico. Sobre O quarto

% Nao conseguimos localizar o filme no site www.imdb.com. Neste consta apenas uma fita com este
nome, mas de 1956.

®” Dines, Alberto. Telas da cidade. Cena Muda, v, 33, n. 4, p. 8-9, 21/01/1953.

% paulo Brandao também escrevia na secao.
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mandamento *® (1951), de Michel Leisen, afirma que todos os filmes deveriam ter
happy end. Conclui isso a partir da constatacdo da beleza da atriz "°. Mas isso néo
impede que Dantas censure varias fitas, como o fez com O Filho de Ali Babé (1952), de
Kurt Neumann. A pelicula so serve para os admiradores do casal de astros: “olhe la para
criancas” porque “Piper Laurie é de dar um bom chute na boca do estomago da gente”"*.

Assim como Dines, ele utiliza termos especificos da linguagem cinematografica,
dividindo para analisar os filmes, embora a profundidade de Dantas seja menor. E
recorrente a utilizacdo da palavra “momentos de legitima arte”, ou “de verdadeiro
cinema”, mas sem detalhar o seu significado para o leitor. Nesse sentido ha uma queda
no padrdo da critica. Nem sempre os diretores sdo mencionados. A secdo de
progndsticos sobre as estréias € acompanhada da possibilidade de sucesso, sem afiangar
sua certeza, diferente da opcdo geral da revista no periodo. Dantas privilegia atores. Mas
pode tambem condenar as atuacOes, a partir de critérios via “achismo”. Existe uma
atencdo crescente em analisar o plano interpretativo, embora muitas vezes ndo se
consiga ir além dos adjetivos.

Dantas tem a preocupacao de orientar o publico para o consumo. Aponta se vale
a pena perder dinheiro e tempo com a fita. Encontramos também um tipo de critica
voltada a personalidade dos personagens, tentando situd-los na sociedade. V& com
complacéncia o comportamento de Don Juan como uma compensagdo por ter sido
deserdado "%. O critico apela em alguns momentos para anélises simplistas, baseadas
numa psicologia banalizada. Algumas vezes 0s comentarios jocosos sao tipicos de uma
revista de fa, como quando afirmou com desdém que a atriz do filme Direito de Nascer
(1952), de Zacarias Gomés Urquiza, aléem de mal caracterizada, sempre quando abraca
alguém, tem o cuidado de ndo deixar as marcas de sua maquiagem negra 3. Nestes
momentos, o comentario lembra Cinelandia. S6 que em Cena, 0 comentario serve para
considerar a fita aquém do nivel da novela radiofonica.

A grande diferenca entre os criticos intelectualizados e as revistas de fés € a
freqiiéncia como as opinides mudam. Enquanto B. J. Duarte manteve-se firme na
condenacdo as chanchadas, as revistas mudaram diversas vezes de opinido de forma

concomitante. No final do ano, com Jonald como secretario de redacdo surge a coluna

% O filme é conhecido também por Primavera do amor.

" Dantas, Livio. Telas da Cidade. Cena Muda, v. 33, n. 8, p. 8-9, 18/02/1953.
! Dantas, Livio. Telas da Cidade. Cena Muda, v. 33, n. 11, p. 8-9, 11/03/1953.
"2 Dantas, Livio. Telas da Cidade. Cena Muda, v. 33, n. 14, p. 8-9, 01/04/1953.
" Dantas, Livio. Telas da Cidade. Cena Muda, v. 33, n. 14, p. 8-9, 01/04/1953.

270



Cartazes em revista. O estilo que Jonald impingiu a revista ja estava presente logo no
primeiro més de sua supervisdo, embora exista uma certa complacéncia com o star
system, considerando vez por outra todos os atores notaveis. Caracteristicas ausentes na

critica sob sua direcdo a partir do outro ano.

4.4.3. 1954: A critica intelectualizada e o cinema de arte

Se nos dois anos anteriores, Cena Muda se preocupou mais em discutir a
situacdo do cinema brasileiro do que analisar os filmes, em 1954 o quadro se altera.
Devido ao panorama de crise patente das companhias paulistas, em especial a Vera
Cruz, a revista deixa de debater a questdo, como se ndo houvesse solucdo possivel.
Antes a publicacdo procurava discutir o campo cinematografico para resolver as
dificuldades. Pouco se avanca em 1954 em termos de andlise da situagdo do cinema
brasileiro. H& apenas comentarios pontuais, citando com pesar a paralisacdo dos
estudios.

Tal postura editorial nos primeiros meses do ano nédo inclui uma cobertura maior
as fofocas, como poderiamos esperar, uma vez que Cena estava proxima de seu fim. Ao
contrario, h& um soerguimento da critica no primeiro semestre. Os espacos opinativos
delineiam uma preocupacéo crescente com algum tipo de atencdo a analise filmica. E
interessante ressaltar que o interesse sobre o campo cinematografico de Cena, quando se
desvincula de discutir a situacdo do cinema brasileiro, centra-se apenas nos filmes.

O comentério de Jean-Claude Bernardet sobre o interesse maior da critica
durante a década de cinquenta em discutir mais a situacdo do cinema brasileiro do que
os filmes ndo encontram paridade mais para 0 ano de 1954, tomando como base essas
revistas com caracteristicas bem peculiares. Sdo raras as reportagens voltadas a
discussdo sobre a Vera Cruz e sobre os problemas estruturais do cinema brasileiro ™.

Com a crise da Vera Cruz, a cobertura ao cinema nacional cai nas duas publicagdes,

™ As duas revistas procuraram ocultar os problemas da Vera Cruz em 1953, negando a crise. No ano
seguinte, quando ndo era mais possivel deixar de debater o tema, 0 caso passa a ser sempre citado. Mas 0s
comentarios em Cena Muda questionam o gigantismo da empresa, a contratacdo por longos periodos dos
atores, as grandes somas gastas com os filmes. As causas mais relevantes para o entendimento da
dificuldade financeira ndo aparecem, tais como: a contratacdo da distribuidora estrangeira Columbia, o
congelamento do valor dos ingressos ao filme brasileiro - em oposicdo a utilizacdo do cambio oficial para
a remessa de lucro dos filmes estrangeiros -, e a porcentagem de lucro da bilheteria a beneficiar apenas os
exibidores e distribuidores. Para maiores detalhes sobre os motivos da crise da Vera Cruz, consultar a tese
de Maria Rita Galvao (1976).
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mas a de Cena despenca. O fato se deve a crise da revista e & mudanca nos parametros
editoriais.

A mudanca do ponto de vista editorial fica evidente a partir da anlise do
conteddo vinculado na péagina trés, sintese da “cara” da revista. Durante os primeiros
meses de 1952, o local era dedicado a fofoca, com uma “secéo de venenos™, escrita pelo
pseudénimo Frank. Rapidamente o box foi substituido por uma espécie de editorial.
Mantido entre 1952 e 1953, era chamado de Comentarios da Semana ou Conversa da
Semana. Na época de maior atencdo a discussdo sobre o cinema brasileiro, Cena
dedicava seu espago mais importante a este tema.

A postura editorial do diretor Oswald de Oliveira (Jonald) impinge um novo
padrdo editorial. A péagina trés sera ocupada por uma critica cinematografica,
acompanhada de cotagio comercial e artistica. A medida que o tempo avanca, a cotago
desaparece. A critica praticada encaminha-se pouco a pouco para comentarios sobre a
atuacdo dos atores, com maior utilizacdo de adjetivos. Depois da saida deste secretario
de redacdo, edicdo a edicdo o nivel decai.

A seguir, apresentaremos 0s parametros principais da critica, destacando depois
a cobertura ao | Festival Internacional de Cinema do Brasil no mesmo ano.
Examinamos a cobertura ao Festival porque acreditamos que sua existéncia, juntamente
com a direcdo de Jonald, tenha sido a causa de um padrdo critico diverso. A fase é
muito voltada ao cinema de autor. A existéncia de uma filmografia classica disponivel
aos jornalistas e a possibilidade de entrevistar diretores internacionais, criticos e atores
de renome, criou um ambiente favoravel a criacdo de uma revista feita realmente a
partir de seu corpo de colaboradores, com menos material de release. Cena Muda
mudou para cobrir 0 evento. Neste ano é possivel falar numa homogeneidade dos
critérios da critica, constante em suas preferéncias. Nao nos voltamos a diferenciar
padrdes textuais de cada jornalista porque as se¢Oes de critica sdo assinadas em
conjunto, embora seja possivel depreender o estilo geral que parece ter sido ditado pelo
diretor de redacdo Jonald. Os jornalistas que realizavam critica neste periodo eram:
Jonald, (De) Sanin, Helena Andersen, L. Botshalser, C. Maximiano.

Em termos gerais, a critica praticada se volta a analise filmica, mais proxima da
praticada pelos criticos intelectualizados. Desmembra cenas, utiliza termos técnicos,
censura no geral o cinema ianque sem qualidade estética.

Quando consideramos a critica praticada em Cena Muda como proxima de

algumas opcdes da critica intelectualizada, ndo queremos com isso aproximar a

272



qualidade do produto final das duas. Cena Muda ndo tinha intencdo nem espaco
suficiente para realizar uma critica como a dos jornais. Seu publico leitor era outro. Ha
uma simplificacdo de conteldo devido ao universo dos leitores-fds. Os criticos ndo
tinham a profundidade intelectual de Paulo Emilio, Almeida Salles ou Moniz Vianna.
Contudo alguns dos critérios, estrutura textual e a preferéncia pelo cinema de arte se
aproximam das normas estabelecidas pelos criticos intelectuais.

Diferente dos anos anteriores, quando os jornalistas se colocavam em posi¢éo
oposta a dos criticos intelectualizados, nesta nova fase ha uma conciliacdo com a
preferéncia deste grupo. No topo de qualidade, esta o0 cinema europeu, e, as vezes, 0
americano. A revista realiza diversas matérias sobre os melhores filmes do ano ou do
semestre, como se sua fungdo fosse enumerar listas de fitas a assistir. Cita com
freqiiéncia os filmes do Festival que estiveram disponiveis durante todo o ano.

Ha uma consisténcia na nomenclatura dos espacos dedicados aos comentarios
dos filmes. Durante o primeiro semestre do ano, a se¢do de critica é chamada Cartazes
em revista. EdicBes ap6s a saida do diretor Oswald de Oliveira em junho ™, surge a
secdo Filmes em revista.

A publicacdo compensa a falta de informacgdes sobre fofocas, aumentando a
quantidade de criticas. Estas ocupam um grande numero de paginas, com média de
cinco, além de outras reportagens destinadas a analisar os melhores filmes de todos o0s
tempos, ou o cinema de alguns diretores. Houve ainda duas edicGes especiais dedicadas
exclusivamente a cobertura do Festival, com uma média de 10 paginas de criticas e
reportagens. Quando Cena busca se pautar pela critica cinematogréafica, os componentes
femininos desaparecem.

Num primeiro momento, os artigos sobre cada filme s@o mais longos e densos.
Algumas criticas chegam a ocupar uma coluna inteira ou mais. Procuram analisar varios
detalhes e cenas. Depois o critério se volta a uma quantidade maior de peliculas, numa
média de dez. A densidade dos artigos cai pouco a pouco porque o0s jornalistas perdem
parte do félego em comentar tantos filmes.

Como estratégia de autopromocao, a revista afirma-se como um guia de cinema.
A “Unica” responsavel pela cobertura de todos os lancamentos de Sdo Paulo, Rio de

Janeiro, Porto Alegre, e dos principais centros do pais, até mesmo nos pontos distantes

> O diretor teria saido por motivo de viagem a Europa, mas é anunciado que ele mandaria textos,
tentando articular junto aos distribuidores o envio de filmes de arte ao Brasil. Jonald. Aos leitores. Cena
Muda, v. 34, n. 25, p. 3, 23/06/1954.

273



do perimetro central dessas cidades. Cena declara a mudanca de foco para atender aos
pedidos dos leitores. Obviamente os repdrteres ndo dao conta deste trabalho, inexistente
nas dire¢des anteriores. No comego do ano, vez por outra, os jornalistas declararam que
assistiram alguns destes filmes na Argentina ou no Uruguai. A revista critica a direcdo
anterior por ndo ter analisado filmes importantes do ano anterior, como se esta fosse sua
nova missdo. O objetivo é recomendar ou ndo os filmes ao leitor.

Se ha raros artigos discutindo a situagdo do cinema brasileiro, 0 modelo descrito
por Jean-Claude Bernardet para analisar o filme a partir de critérios em separados nessa
fase realmente € exercido de maneira acurada, como nédo tinha sido feito antes. Os
criticos nunca esquecem de pontuar muitos critérios em separado, tais como: direcdo
(mediocre ou inteligente), roteiro, fotografia (de classe, funcional ou contrastada), trilha
sonora e masica, partituras, atuacdo dos atores, ritmo, cenario, qualidade do colorido
(belo colorido ou colorido sofrivel, intenso, verdadeiro, parecido com a realidade), o
tipo de narragdo, equilibrio entre direcdo e atores, articulagdo das seqiéncias, momentos
de comicidade, climax, dramalhdo ou ndo, linguagem de semi-documentéario. De todos
0s aspectos verificados, o diretor ocupa espago preponderante, por ser considerado a
parte mais importante.

Quando néo se aprecia um filme, geralmente ha mais de um destes problemas:
estilizacdo, colorido “irritante”, atores “canastrées” ou personagens estereotipados,
conteudo/sequéncia/clichés/chavdes como lugares comuns, filme “parado”, fita sem
avanco entre comeco e final, falta de movimentacdo da trama, condenacdo ao roteiro
por “base precéria” ou “mal aproveitada”, esquematizacdo da historia e/ou dos
personagens e artificialismo/falsidade. A revista desgosta também de tramas que podem
ser de qualquer género (melodrama ou western) e de temas regionais, considerados
inadmissiveis para as platéias brasileiras pela falta de interesse. A condenacdo ao
sensacionalismo aparece pouco.

Uma constante nos artigos em todos os anos é a condenacdo aos filmes
melodramaticos e os dramalhdes mexicanos. Nestes momentos, a critica se divide entre
a erudicao dos temas sérios, pesados, admitindo rasas vezes o melodrama para o publico
feminino. Sobre Jamais te esquecerei "° de Roy Becker, Erre declara néo ter muito a
dizer sobre o filme: “trata-se de um filme para mocinhas romanticas”. Condena 0s

apreciadores do género ao dizer “porque Ann Blyth é abracada e beijada por David

"® O filme n&o consta no site do imdb< http://www.imdb.com>
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Farrar, as mulheres lotaram a sess&o do cinema” ”’. Ou seja, havia uma demanda, mas a
revista se colocava contra ela.

O vocabulario comum de analise procura confirmar se a mausica, cenario e
fotografia sdo funcionais. A terminologia serve tanto para a condenacdo quanto para o
louvor. Se a masica é funcional é de qualidade mediana. Caso seja “funcionalissima”
significa qualidade suprema. Quando os criticos gostam da fotografia a qualificam como
contrastada. Acreditamos que a preocupacdo e conhecimento de Jonald sobre musica
tenham determinado maior atengdo a este critério "°. MUsica e fotografia nunca sdo
esquecidos.

Os adjetivos para sintetizar a qualidade dos filmes, com notas numéricas, sdo:
excepcional, 6timo, admiravel, bom, muito bom, filme mediano, sofrivel, regular, fraco,
detestavel, inconcebivel, inqualificavel ou concorrente ao pior filme do ano. Voltados
ao consumo, o leitor pode ler o atributo numérico para orientar sua leitura, como se
fosse possivel a partir de um critério homogéneo numerar as qualidades ou defeitos dos
filmes . Na decadéncia da revista somem as notas de cotacdo entre zero a cinco. Nos
raros casos de filmes “inqualificaveis”, a revista se exime de comenta-los. Nem sequer
apresenta sua sinopse. Adverte, entdo, os leitores para ndo perderem tempo. Ndo querem
também desperdicar o espago da secdo, considerando missdo da critica analisar bons
filmes.

Para realizar a critica, sempre se toma a divisdo do filme classico em trés partes
(apresentacdo/desenvolvimento/desenlace). A estratégia € muito utilizada para nao
elogiar nem censurar completamente. As vezes, o critico declara ter apreciado a
primeira parte, mas ndo a segunda, como se o filme melhorasse apenas na terceira parte.

Existe uma preocupacdo da critica em utilizar critérios correspondentes a
linguagem cinematografica. Caracteristica ausente nos anos anteriores, com excecoes
dos artigos de Alberto Dines. Procuram analisar, por exemplo: camera estatica,

travelling nervosos ou ndo, utilizacdo de close up, tipo de plano, enquadramento

" Erre. A tela em revista. Cena Muda, v. 32, n. 17, p. 30, 24/04/1952.

78 Nessa fase ha uma grande cobertura a ballet, assunto de dominio e interesse de Jonald.

¥ B. J. Duarte atacou o estilo em voga na época de considerar os filmes a partir de cotagdes, consideradas
por ele como uma “praxe ridicula adotada pela maioria dos que se dizem criticos de cinema”. Além dos
abacaxis enfeitados de Cena Muda, em utilizacdo em décadas anteriores a de nossa pesquisa, pontuada
por Flora Bender, Duarte cita: bonecos dormindo em poltronas, sentados a olhar atentos para uma tela
invisivel, de pé aplaudindo com frenesi, bardmetros com marcacdes do zero ac maximo da escala (em
casos especiais, 0 mercurio pode fazer explodir a coluna milimetrada, sinal de 6timo filme), gatos e cées
miando ou uivando, com focinho satisfeito ou torcido, poltronas vazias e nimeros de um a cinco. (Catani,
1991: 98)

275



(“mondtono” ou rapido), estética da cenografia, ritmo (“incerto” ou “agil”), forma dos
cortes (rapidos ou lentos), continuidade e forma de transigdo, fotografia com ou sem
unidade e trabalho de laboratorio deficiente. Os criticos tentam inter-relacionar estes
itens para analisar a direcdo. Apontam até quando houve um problema durante o
Festival na velocidade de uma pelicula, causando a impresséo de ter ouvido um disco de
78 rotacdes executado em 33 %. Uma clara necessidade de mostrar aos leitores que
entendem do assunto, mas sem preocupacdo de explicar a terminologia. Nos anos
anteriores, havia uma preocupacdo didatica em explicar termos técnicos. Tais
observacdes ndo sdo usadas sempre, mas aparecem com uma frequéncia grande nos
primeiros meses do ano. A utilizagdo parece uma mostra de erudi¢cdo, mas nem sempre
embasada em contedo correto. Certa vez houve um comentario erréneo sobre uma
fusdo de O canto do mar (1953) de Cavalcanti, considerada uma tipica “reticéncia” de
filme nacional. Na verdade, o critico ndo entendeu um flashback simples .

Por diversas edicOes, Cena realiza uma retrospectiva sobre os filmes mais
importantes de todos os tempos, com especial interesse sobre o cinema silencioso. O
enfoque mostra quanto a revista nesta fase prezava seu passado, atendendo a demanda
de um publico leitor das décadas anteriores.

Os criticos buscam provar seu conhecimento em relagdo a diretores e obras
famosas, diferenciando o cinema de cada autor. Até avaliam se houve plagio. Os
cronistas consideram-se atentos a linguagem dos cineastas, mas nada provam. Utilizam
apenas frases feitas, como conferir a René Clair um estilo proprio, simplificado a uma
linguagem alegre e irbnica ®. Concomitante a este processo, a revista tenta depreender
dos filmes vistos no Festival as caracteristicas dos diretores, sem ocultar seu
desconhecimento sobre obras ndo apresentadas no Festival. Como conseqiiéncia,

cineastas de renome passam a ser citados com evidéncia e com nivel diferente de

8 pré-estréias do Festival. Cena Muda, v. 34, n. 12, p. 28-9, 24/03/1954.

810 autor do texto cita as “rememoracdes da mée” depois da discussdo com a filha que ndo encontram
explicagGes, consideradas “reticéncias tipicas de um filme nacional”. O comentario foi indevido. A cena
citada faz parte de um flashback: ap6s ouvir os comentéarios da filha, de que ela ficou velha e feia, a mae
relembra seu passado, quando era bonita e esperancosa. Nesse momento, ela se d& conta do tempo que
passou. Na verdade, Cavalcanti neste filme é esquematico na forma utilizada para comegar um flashback.
A camera percorre 0 corpo do personagem na vertical até 0 momento em que comecam as fusdes, depois
de um réapido congelamento. Apesar disso, o cronista teve sensibilidade para perceber um dos pontos altos
do filme: as cenas documentais sobre os retirantes. Jonald; Boltshasler, L; Andersen, Helena; Maximiano.
Cartazes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 3, p. 28, 20/01/1954.

82 Qliveira, Oswald. Pré-estréias. Cena Muda, v. 34, n. 2, p. 3, 13/01/1954.
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referéncia, ao contrario dos anos anteriores, quando se nivelava Lulu de Barros * a
Cecil de Mille.

José Indcio de Melo Souza (1995) aponta um interesse na critica durante a
década de quarenta pelo cinema europeu por considera-lo um cinema artesanal, o
comparando a situacao de dificil competicdo do Brasil com os Estados Unidos. Mesmo
os filmes ruins tinham para os criticos algo inexplicavel que os salvava, como fotografia
mais contrastada, temas reais e sociais, em oposicao a falsidade do cinema americano.
Postura em total desacordo com a de Cena Muda em 1950. Apesar de admirar 0 cinema
europeu como arte, a revista aponta um esvaziamento do neo-realismo. Por vezes ha
uma ma vontade com alguns dos langcamentos europeus. Por outro lado, hd uma
admiracdo muito grande pela historia da cinematografia européia e pelo neo-realismo,
assim como pelos seus diretores renomados.

Nem o renome do diretor garante a certeza do louvor. Muitas vezes filmes de
cineastas consagrados sdo vistos de forma negativa por ndo acrescentarem nada de novo
ou original. H& uma clara preocupacdo com o novo, melhor e diferente, reflexo da
cultura de massa que procura sempre o original. As vezes estes pressupostos pesam
mais do que o imperativo artistico. Se um filme é bom, mas ndo tem nenhuma novidade
em codigo cinematografico ou roteiro, sua apreciagdo decai. Francisco, arauto de Deus
(1950), de Roberto Rossellini, recebe nota um e meio ®. Cena considera o argumento
falho em sua verdade histdrica. Apenas aceitavel por ser lancado na Semana Santa. Uma
fita “desinteressante, mondtona e sem movimento, de um diretor irregular como
Rossellini”. A reacdo negativa foi constatada também por Paulo Emilio Salles Gomes
na Italia onde os comunistas e os catélicos ndo gostaram do filme %. Para Paulo Emilio,
os dois grupos foram injustos. A critica de Cena Muda nada teve de original. Ao
contrario, foi um reflexo da frieza com que foi recebido no mundo.

Atrelando-se ao filme europeu de qualidade, Cena Muda inicia uma campanha
por algumas edicdes para convencer os distribuidores a mandarem filmes de qualidade
artistica ao Brasil. Pelas fitas disponiveis no mercado, a revista tinha concluido a
decadéncia da producdo francesa contemporanea, voltada apenas para o sex appeal.
Porém, quando teve acesso a parte da producdo via Festival, a considerou de Otima

qualidade. Por este motivo, comecou a campanha, citando filmes que gostaria de

8 Embora no geral, em anos anteriores, Cena Muda tenha uma vis&o negativa sobre Luiz de Barros.

8 Cartazes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 16, p. 28, 21/04/1954.

8 Gomes, Paulo Emilio Salles. “O escandalo Rossellini”. IN: Critica de cinema no suplemento literario.
Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981. v. 2.
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conhecer. A publicacdo tenta provar a existéncia de um mercado para filmes de arte no
Brasil para justificar a empreitada. Temos aqui uma atitude diferente da critica. Ela ndo
se V& mais como agente responsavel sobre o desenvolvimento do filme brasileiro. Quer
apenas acesso a filmes para sua cultura cinematografica. O comentario da publicagédo
estava concatenado com a cobertura da revista Anhembi. Esta cita os comentarios de
uma publicacdo sem dar seu nome, que acreditamos se tratar de Cena Muda. O tema é
semelhante: as distribuidoras mandam para o Brasil apenas as piores peliculas. Como
exemplo, Anhembi menciona a Franca .

Assim a critica se langca numa nova meta. Provar quais sdo os filmes de alta
qualidade “estreados a escondida do publico” em cinemas de bairro que saem muito
rapido de cartaz. Além de tudo, ndo desfrutam de destaque entre os criticos. Nasce um
termo e uma sec¢do destinada a encontrar estas fitas, chamadas de bolides (meteorito). A
nomenclatura denomina as peliculas relegadas pelos exibidores, langadas sem evidéncia
no mercado, como bolides: “obras de arte sdo julgadas anti-comerciais, e assim,
relegadas no Rio a cinemas ou de bairros ou de categoria inferior” ®”. A terminologia é
rapidamente incorporada nas colunas dos leitores %. Nasce a secdo Descobrindo 0s
bolides. Cena Muda declara estar sempre vigilante, descobrindo filmes surpreendentes.

Quanto a estrutura da critica, os artigos procuram dissecar cada filme a partir dos
pontos positivos e negativos, quase tirando uma média matematica. Embora haja uma
tendéncia de suposta objetividade pronta a assinalar “todas” as questdes, no fundo se
percebe 0 oposto: quando o jornalista adora ou odeia a fita. Na verdade, o recurso nao
busca incentivar a producdo. Ao contrério, ao analisar cada parte aumenta a quantidade
de provas quanto a boa ou ma qualidade da pelicula. A critica recorre a um tom
supostamente neutro, longe do tom autoritario de um juiz, como era feito nos anos
anteriores. Utiliza um critério quase matematico, dai a aparéncia de objetividade. Fica a
impresséo de que tudo foi dito, todos os pontos foram mostrados e provados, como um
guia completo ao consumo. O objetivo é aumentar a adesdo a uma opinido e dificultar a

discordancia em relagéo as idéias do cronista.

8 Marguliés, Marcos. “Cinema da Franca e vinho de Bordeaux”. IN: Anhembi, v. 15, n. 44, p. 416-17,
julho 1954.

87 Cartazes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 21, p. 28-9, 26/05/1954.

8 Nao iremos nos deter sobre a critica dos leitores para ndo alongarmos demais o capitulo, mas ha sempre
uma incorporacdo rapida do vocabulario e preocupagdes da critica praticada na revista, semelhante a
divisdo feita em nosso trabalho a partir de critério cronoldgico: preocupada com a situacdo do cinema
brasileiro em 1952-3 ou com a analise dos filmes em 1954. Alguns artigos apresentam nivel textual bem
mais elevado para a média porque certamente foram escritos pelos jornalistas da revista.
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Como exemplo, temos a critica ao filme Ladrao silencioso (1952) %. A revista
enumera inimeras falhas, tais como: argumento falho prejudicando o ritmo interior,
historia vazia e fraca, esquematizacdo das situacdes gerando uma trama simples,
auséncia de ambiente e ritmo externo necessarios a um real suspense, falta de conteudo.
Na banda sonora ha ao mesmo tempo irritante fundo musical e “efeitos sonoros
magnificamente usados”. Entre 0s pontos positivos realga: bom cinema nas seqiiéncias
finais, com certa intensidade, fotografia de classe com os valores humanos em close up
ou planos meédios conferindo alguma riqueza psicolégica e bons momentos de
interpretacdo. A fita recebeu nota 2.5, ou seja, sofrivel e regular.

O mesmo critério é utilizado para o filme brasileiro. Ndo se recorre comumente
a diatribes, mas se destroi grande parte dos aspectos com termos técnicos, para mostrar
ao leitor a seriedade da critica que ndo esquece nenhum ponto. Ha uma nova forma de
cobertura a chanchada. Os criticos conseguem censurar quase todos 0s pontos das
comédias carnavalescas, incluindo poucos elogios. Contudo o tom geral do texto esta
mais proximo do que se convencionou chamar de objetividade, sem diatribes pessoais.
Um cronista, por exemplo, considera tal género composto de tramas pueris, de precaria
comicidade, quando ndo grosseira . O critico mostra que quando uma chanchada se
afasta da rotina e lugares comum, como Carnaval em Caxias (1953) de Paulo
Wanderley, recebera elogios. Apesar de ndo ter apreciado o filme, na média ele avanca
em aspectos significativos. Depois do pequeno elogio, ele enumera 0s pontos negativos:
o desenvolvimento cinematografico “deficiente” e “inadequado” da fita, dialogos
“enfadonhos”, fotografia “descuidada”, som de “ma” qualidade, coreografia
“insignificante”.

Nenhum filme brasileiro recebe apenas elogios. O maximo de elogio ao cinema
brasileiro € eleger os filmes que se destacam por poucas caracteristicas positivas. Assim
Jonald resume os melhores filmes brasileiros, entre eles: Sinh4 Mocga (1953), de Tom
Payne pela fotografia, musica e reconstituicdo histérica e Uma pulga na balanca
(1953), de Luciano Salce, pela decupagem **.

Raramente quando os criticos consideram um filme excelente, significa

encontrar muitos aspectos positivos. Contudo, mesmo as raras peliculas com nota

% 0 filme consta na revista como sendo de Bruce Humberstine, mas é de Russel Rouse. Cartazes em
revista. Cena Muda, v. 34, n. 1, p. 28, 06/01/1954.

% Jonald; Boltshalser; Andersen; Maximiniano. Cartazes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 7, p. 28-9,
17/02/1954.

% Jonald. Os melhores de 1953 no cinema brasileiro. Cena Muda, v. 34, n. 3, p. 7-8, 20/01/1954.
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méaxima ndo sdo consideradas perfeitas pela presenca de aspectos negativos ou
condendveis %. A critica nesta fase ndo aprecia a grande maioria dos filmes. Consegue
ver alguma falha sempre, seja na produgéo brasileira ou estrangeira.

Quanto a diferenca entre a cobertura aos filmes brasileiros e estrangeiros, neste
periodo ndo é mais possivel afirmar que para o brasileiro se analisa a situacdo da
cinematografia nacional, e para a pelicula estrangeira, o critério seja toma-la como uma
obra de arte, como pontuou Jean Claude Bernardet sobre as caracteristicas da critica
antes da década de sessenta. Na verdade, a critica se torna democratica e desgostosa dos
dois cinemas. Como numa concepgdo simplista de um Juizo Final filmografico, poucos
filmes se salvam por completo, mas ndo ha o tom autoritario, como ja dissemos.

O comentario de José Inacio de Melo Souza (1995) sobre a relacdo dos criticos
com o filme brasileiro ndo encontra paridade quando se observa a critica de Cena Muda
em 1954. Conforme sua pesquisa, 0 constrangimento em condenar filmes estrangeiros
sumia quando se tratava do cinema nacional. Em 1954, da-se o contrario em Cena
Muda. A filmografia norte-americana passa a ser repreendida sem ressalvas, como se a
maior distancia com os diretores propiciasse uma critica destituida de pendores em
atingir egos. Ao contrario, 0s comentarios ao cinema brasileiro passam a sofrer de um
certo constrangimento em censurar 0s cineastas brasileiros (ndo exatamente aos filmes),
utilizando subterflgios e complacéncia para ndo atrapalhar as fitas, talvez pela
proximidade entre cronistas e diretores.

Quando o comentarista desgosta de todos os aspectos de um filme brasileiro,
busca perdoar os erros do diretor, agora numa nova funcéo presbiterial da critica em
relacdo aos realizadores. Para tal, relembra as qualidades do cineasta ou dos trabalhos
feitos antes, mesmo sem nada provar. Os cronistas podem até censurar diversos pontos
de responsabilidade do diretor, mas para poder elogia-lo, a responsabilidade recai sob a

equipe =.

%2 por exemplo, Les belles de nuits (1952), de René Clair, é elogiado pela irdnica linguagem do mestre do
cinema. A atmosfera é diferente da usual. A musica e a fotografia sdo consideradas funcionais, mas
Jonald considera que o assunto nao é novo. A sugestdo de imprevisto poderia ter sido mais intensa. Ha
excesso em algumas cenas repetitivas sob a responsabilidade do roteiro. Oliveira, Oswald de. Pré-estréia
de René Clair. Cena Muda, v. 34, n. 2, p. 3, 13/01/1954.

% Depois de censurar o filme Nem Sansdo nem Dalila (1954), de Carlos Manga, por ter: desequilibrio no
roteiro, intuitivas passagens bruscas, falta de continuidade, conjunto desarticulado, falta de maior esforco
da base, na mesa de trabalho e na estruturacdo, atores aquém de suas possibilidades, o cronista ndo
responsabiliza o diretor, nem pela falta de boa preparacdo ao arcabouco. Jonald; Boltshalser; Andersen;
Maximiniano. Cartazes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 16, p. 28, 21/04/1954.
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No periodo, a critica sofre menos a influéncia do release também porque néo
tem a preocupacdo com o incentivo da cinematografia nacional. Também ndo se
incomoda em ndo apreciar todos os filmes. A opcéo de analisar supostamente “todos”
0s aspectos das fitas s6 poderia prejudicar o cinema brasileiro, porque com uma analise
mais apurada em detalhes técnicos, a producao nacional ndo obteria sucesso, pois € vista
como falha na maior parte dos pormenores técnicos. A critica ndo toma outro critério
para investigar os filmes brasileiros, ndo é mais condescendente por considera-los
fracos, como fazia antes. Nao ha uma postura de benevoléncia, desatrelando-se nas
criticas a situacdo dos estudios. Os artigos ndo precisavam recorrer a diatribes para
demolir um filme. Utilizam a ironia quanto a baixa qualidade, mas de maneira sutil.
Quanto aos comentarios gerais sobre os filmes brasileiros, hd uma condenacdo aos
filmes cosmopolitas. A crbnica prefere temas nacionais, populares para aproveitar a
cultura do pais. Um reflexo do discurso do periodo.

Os artigos se concentram mais na analise dos filmes, com menor relevo para a
interpretacdo e comentério *. Ndo ha contextualizacio historica nas secdes de critica,
nem mensagens filosoficas. Devido ao pouco espago disponivel, os criticos ndo
recorrem as generalizacGes sobre a alma humana. Estas poderiam ter sido utilizadas,
dado o tom moralista da publicagdo, como veremos adiante.

A atuacgdo dos atores também € relevante para a estrutura textual do periodo. A
analise ndo chega a ser aprofundada. Paulatinamente a critica aumenta sua porcao de
estrelismo através da adjetivacdo. Nos melhores artigos, concentra-se na contribuicéo do
ator ao desenvolvimento do filme. As vezes, mesmo sem o desejar, a critica cede ao star
system, quando analisa a conciliagdo entre o ator e papel interpretado. A tradicdo de
Stanislavski no teatro aparece vez por outra. Nestes casos residem 0s casos mais jocosos
contra os atores. Para eles ha um tom de diatribe. Um é acusado de “imbecilidade
espantosa” e “maneirismo intragavel”. Ndo se prova nada, mas se recorre ao humor para
dizer que Stewart Granger tem apenas dois recursos dramaticos: “levantar a sobrancelha
e entortar a boca, em sinal de desdém” °. Entretanto o objetivo na maior parte do tempo
é 0 de desaprovar o estrelismo, como ja dissemos.

A cobertura ao cinema norte-americano pode ser resumida em trés posturas. Os

filmes melodramaticos ou de lagrimas sdo vistos de forma pejorativa em todos 0s anos,

% Utilizamos a divisdo proposta por Ismail Xavier, a partir das aulas de Antonio Candido, dividindo a
critica cinematografica na triade comentario/analise/interpretacao.
% Jonald; Botshalser, L; Andersen, H. Cartazes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 5, p. 28-9, 17/02/1954.
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com poucas excec¢des. O segundo tipo é o cinema considerado de qualidade, com
diretores importantes, cada vez mais mencionados em 1954. Na época de grande
influéncia do release, Cena Muda citava diretores das massas ou da superproducao,
como Cecil de Mille. Depois passa a destacar cineastas questionadores da esfera norte-
americana, como Elia Kazan e Carol Reed. O terceiro tipo de filme é sempre censurado.
Sé&o os filme “B”, de diretores desconhecidos ou de pouca fama. Geralmente nem séo
objeto de artigo, s6 de pontos negativos em uma ou duas linhas. A nomenclatura para
este Ultimo grupo utiliza um termo brasileiro, 0 “abacaxi”. Quando uma fita estrangeira
é ruim, a terminologia utilizada para as comédias de carnaval da Atlantida é
ressuscitada. Os abacaxis sdo universais para Cena Muda. Também a expressdo (ndo
passa de uma) ““chanchada vulgar’” tem contetdo universal neste periodo.

Como a maior parte dos filmes avaliados em 1954 séo os do Festival, analisamos

de forma mais detalhada a critica praticada no préximo subitem.

4.4.4. A cobertura ao | Festival Internacional de Cinema do Brasil

A cobertura ao | Festival Internacional de Cinema do Brasil *® mostra o abismo
editorial que se configurava entre as duas revistas devido ao novo padrdo de Cena.
Como periddicos geradores do star system, esperdvamos uma ampla divulgagdo as
estrelas presentes. Contudo o foco de Cena Muda surpreendeu no diminuto noticiario ao
“mundanismo do Festival”. Por outro lado, o posicionamento de Cinelandia néo foi téo
bajulatorio. A diferenca entre as duas revela a diferenca nos projetos editoriais.
Debrucamo-nos sobre a representagéo do Festival para analisar de que forma as revistas
de fas transmitiram o evento ao publico.

Tanto André Bazin em Cahiers du Cinéma quanto Marcos Margulies em

Anhembi acusam os grandes veiculos de realizarem uma campanha de difamagéo contra

% para maiores informacdes sobre o Festival, consultar a dissertacdo de Fausto Correa Jr. (2007). O |
Festival Internacional de Cinema do Brasil, realizado em S&o Paulo entre os dias 12 a 26 de fevereiro, fez
parte dos quadros da comemoracdo do IV Centenario da cidade de Sdo Paulo. O maior objetivo era
colocar a populagéo, criticos e estudiosos em contato com uma filmografia de referéncia. Voltado as
retrospectivas da histéria do cinema, o Festival proporcionou ainda a compra de um acervo importante
gue permaneceu no pais. Ndo havia carater de competicdo ou distribuicdo de prémios de acordo com o
regulamento da FIAF que limitava as manifestac@es internacionais com carater de competicdo a Cannes e
Veneza. Sem poder outorgar prémios era esperado que os produtores guardassem os melhores
langcamentos para os festivais europeus. Entre as retrospectivas importantes do Festival se destacaram: a
Retrospectivas sobre Stroheim, Abel Gance e Alberto Cavalcanti, o Festival do filme cientifico (sob a
organizacdo de B. J. Duarte), a Il Retrospectiva do Cinema Brasileiro e a mostra Grandes momentos do
cinema, com exibicdes de fitas classicos. Havia ainda as Jornadas Nacionais onde era possivel assistir a
alguns dos principais filmes da producéo dos paises participantes.
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0 evento. Houve na percepgdo de Bazin ¥ um problema de ligago entre a populacéo e o
evento de modo agudo. Os habitantes pensaram que por se tratar de um festival pago
pelo municipio, a festa seria para seu uso. Na quase totalidade, a populagdo se
preocupou com a presenca das vedetes e a possibilidade de conseguir autografos. Bazin
cita uma organizacdo paralela no Festival para satisfazer aos desejos compreensiveis da
populacdo, descentralizando a projecdo dos filmes para cinemas de bairros com o
deslocamento das vedetes. Ele considerou a postura da imprensa local lamentavel por
ter mantido o mal entendido com a populagdo. Segundo ele, houve uma campanha da
grande imprensa contra o enorme gasto % para trazer atrizes pouco conhecidas, no lugar
de estrelas.

Primeiro € necessario delinear uma visdo geral do chamado “mundanismo”
presente na grande imprensa. Nao pretendemos aqui tracar com exatiddo um quadro
completo da cobertura jornalistica ao Festival. Nosso objetivo néo € realizar um estudo
sobre o Festival, analisado por Fausto Correa Jr. (2007) e Reinaldo Cardenuto (2004).
Contudo esbocar um panorama da cobertura dos demais veiculos auxilia na avaliacéo do
enfoque editorial de nosso objeto de estudo *°.

Antes do Festival, os jornais explicam o0 que é o evento e quais serdo as
delegacBes participantes. H& especial atencdo as presencas confirmadas de estrelas
internacionais. A tecnologia tem também relevo no noticiério. Os jornais discutem se as
salas de cinema estdo equipadas para apresentar Marilyn Monroe em cinemascope.
Rarissimas noticias citam a baixa expectativa para com o evento, como na matéria Festa
num velério *%.

Com o inicio do Festival, os jornais centram o noticiario sobre as estrelas
presentes e ausentes. H4 comentarios sobre romances, festas e fofocas. Ha4 também os
artigos explicando o significado do Festival e narrando a sessdo de abertura. Crescem
dia a dia os artigos analisando a relevancia do evento e a desorganizacdo geral. A
medida que o Festival avanca, aumentam as matérias sobre 0s gastos e a auséncia da
populacdo. O objetivo da imprensa foi em grande parte avaliar a sua validade. Depois de
encerrada a festividade, o noticiario sobre os gastos e sobre o dito “fiasco” do Festival

aumentam bastante. Sem ter novidade a contar, os jornais trazem condenacoes.

% Bazin, André. « Un festival de la culture cinematographique » IN : Cahiers du Cinéma. Paris, n. 34, v.
VI, p. 23-29, abril 1954,

% O Festival pagou para trazer 0s atores, mas nem assim muitos deles vieram.

% Realizamos uma pesquisa na Cinemateca Brasileira a partir das pastas com 920 recortes de jornais da
época. Trazemos nossas conclus@es desta cobertura, lembrando tratar-se de um estudo parcial.

1% 0 Mundo. 05/01/1954. Pasta 243/15.
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Entre os jornais que efetuaram uma cobertura incisiva trazendo as denuncias de
gastos com grande repeticdo ha: Correio da manhda, O Mundo, O Tempo, Correio
Paulista, Diario Carioca, A hora, Noticias de Hoje, O Dia. Folha da Tarde e Folha da
Noite podem ser incluidas nesta lista, enquanto A Folha da Manhd, da mesma
companhia, imprimia e distribuia 0 Boletim do Festival. Além disso, publicava um
caderno especial com quatro folhas diarias sobre o evento. A TV Paulista realizou um

programa chamado Maratona pré-cinema nacional ™

com o objetivo de arrecadar
fundos para terminar o filme Floradas na Serra (1954), de Luciano Salce. O programa
chamou os atores excluidos da lista oficial de convidados. Conseguiu ainda a
participacdo de Franco Zampari. A emissora acusou o Festival de gastar muito, quando
0 cinema brasileiro passava por uma grave crise.

Tanto o jornal O Estado de S. Paulo quando O Globo (afiliado da mesma
empresa que publicava Cinelandia) realizaram uma cobertura positiva ao Festival.
Trouxeram poucos comentarios negativos ao evento, sem transferir as frases de
condenacdo ao discurso da publicagdo. Do material consultado na Cinemateca
Brasileira, O Estado de S. Paulo foi o Unico a realizar analise sobre os filmes. Os
demais realizaram uma cobertura geral sobre a qualidade das fitas.

Na imprensa, o Festival foi assunto com grande recorréncia. Houve duas
principais acusagOes. A primeira sobre o alto preco dos ingressos que impedia a
participacdo da populacdo. Enfim, uma festa para a elite, ndo para a comemoragdo do
IV Centenéario. O mais barato era o do Cine Alecrim. Os vinte cruzeiros de entrada
significavam o dobro do preco médio de um ingresso. J& no Marrocos (onde passaram
os filmes de Stroheim), o valor subia para 125 cruzeiros. Alguns periddicos falam num
pacote completo por dois mil cruzeiros. Lembram que enquanto os salarios dos
servidores puablicos estariam atrasados, assim como o salario-familia, se esbanjava
dinheiro para trazer atrizes desconhecidas. Além de pagar diarias em hotéis de luxo,
cachés, incluindo rodadas de taxi e despesas pagas para conhecer o carnaval carioca %2,

A segunda acusacdo abordou os gastos, considerados excessivos. Segundo 0s
jornais da época, a verba foi de vinte milhdes de cruzeiros, dez do governo federal e dez
do estadual. Quando o orcamento completo das comemorag6es do IV Centenario foi da

ordem de 620 milhdes. Uma Comissdo Parlamentar de Inquérito foi organizada para

101 O Tempo. 17/02/1954. Pasta 250/36.
102 «Dez milhdes gastos em 15 dias com um festival para a elite!”. A Hora. 16/03/1954. Pasta 259/19.
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apurar se houve desperdicio. O deputado Mendon¢a Falcdo pediu a imprensa que
colocasse em foco o assunto para provocar mais rapido o pronunciamento da CP1 *%,
N&o queremos planificar a cobertura da imprensa. Nossa pesquisa sobre o
noticiario dos jornais corrobora com os comentarios de André Bazin sobre a campanha
negativa feita pelos grandes veiculos. Contudo, os jornais que condenam 0s enormes
gastos apontam também em balancos os pontos positivos. Na maior parte das vezes, a
imprensa traz os discursos dos deputados sobre os gastos, mas em alguns artigos
incorpora a acusagdo. Estas se tornam parte da opinido dos veiculos. Sem falar no
grande espaco visual de que desfrutam estas matérias. Ndo € possivel negar o

sensacionalismo de manchetes como: Decepgdo Nacional

, Que se ofereceu ao povo
em troca de 620 milhdes? % ou Dez milhdes gastos em 15 dias com um Festival para a
elite 1%, Estes titulos chamam muito mais a atencdo do que as manchetes sobre 0s
pontos positivos e negativos, como: Ultimo Balango sobre o Festival *’, Terminado o
Festival, quais seus resultados? *®, Encerrado o | Festival Internacional de cinema do
Brasil — os bons e maus aspectos do certame .

Os jornais citam ainda com freqliéncia as bebedeiras de Errol Flynn e o caso do
roubo das joias de Ninon Sevilla. Trazendo com aspas os discursos proferidos na
Assembléia Legislativa, A Hora cita o discurso de Gumercindo Fleury sobre a atriz. Ele
a chama de contrabandista, porque ela teria trazido vinte pulseiras e anéis iguais *°. As
duas revistas ndo fazem alarde do caso, apenas o citam.

A diferenca da cobertura dos jornais diarios para as revistas semanais foi grande,
provavelmente devido a relagcdo destas Ultimas com a propagacdo de um universo
otimista, sob maior influéncia da publicidade. Tanto O Cruzeiro quanto Manchete
noticiaram o evento de maneira superficial, com destaque mediano. A preocupacao
estava centrada sobre as estrelas internacionais presentes. A cobertura fotografica das
duas publicacBes trouxe flagrantes das atrizes nas festas, incluindo até imagens das
estrelas dancando no Carnaval. S&o raros os artigos sobre os filmes. O objetivo é
conseguir fotos e constatar romances. Ha imagens das atrizes dangando no carnaval ou

saindo da piscina de biquini. Salvyano Cavalcanti de Paiva publica diversas fotos de

103 Relatdrio sobre o Festival de Cinema. Folha da Noite. 06/12/1954. Pasta 241.
104 O Tempo. 28/02/1954. Pasta 258/15.

105 A Hora. 09/03/1954. Pasta 258/37.

105 A Hora. 16/03/1954. Pasta 259/19

197 Ortiz, Carlos. Noticias de hoje. 16/03/1954. Pasta 259/18

198 Correio Paulistano. 28/02/1954. Pasta 258/11.

199 Correio da Manha. 28/02/1954. Pasta 258/4

10 «Qye se ofereceu ao povo em troca de 620 milhdes?”” 09/03/1954. Pasta 258/37.
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atrizes pouco conhecidas supostamente dormindo '** em seus quartos de hotel. Uma
delas aparece tomando banho, embrulhada na cortina do box 2. E possivel ver seu
busto.

Segundo Fausto Correa (2007), a relacdo entre o mundanismo presente e
financiador da festa com o lado cultural do evento é um ponto de destaque para se
estudar o suposto equilibrio ou desequilibrio das duas partes. O mundanismo néo estava
presente apenas nas revistas, mas também no Boletim do Festival. Reinaldo Cardenuto
(2004) declara que numa mesma edicdo havia desde fotografias exaltando
personalidades a textos de Paulo Emilio, preocupado em estruturar uma filmoteca.
Comparando com o noticiario das revistas de fas, podemos ir mais longe. Os boletins do
Festival incitavam mais a curiosidade dos fas sobre as estrelas do que as publicagdes
destinadas a este nicho. Isso porque os boletins informam os nomes das estrelas
presentes, as datas da chegada, os hotéis onde cada uma estara hospedada, incluindo
ainda os horarios das sessdes de autografos. Esta cobertura foi feita durante o Festival.
A das revistas centrou-se depois do evento, sem estimulo & participacdo popular. Nos
curtos artigos do Boletim sobre as estrelas, ndo faltavam elogios as superproducdes
norte-americanas, com biografias elogiosas dos atores através de adjetivos. Quando se
trata de atores brasileiros, o tom ndo é tdo laudatorio. Fornece os erros dos filmes
brasileiros exibidos. O boletim trouxe mais imagens instantaneas das festas do que as
revistas de fas. Contudo, havia uma representacéo rasa do estrelismo nos boletins. O
méaximo eram algumas frases para conseguir se aproximar dos leitores em tom
intimo™>.

Podemos sintetizar a cobertura de Cinelandia quanto ao Festival em dois itens:
flagrantes das estrelas estrangeiras presentes e verificacdo da personalidade
“verdadeira” dos atores. Ela sabia de forma empresarial qual era seu publico leitor.
Cena Muda parecia desconhecer este dado. VVagava para dois nichos diferentes: os fés e
os apreciadores do cinema de arte. Ambas analisam o evento depois de seu término.
Cinelandia mencionou o Festival em poucas edi¢fes, mas soube agendar o tema das

estrelas americanas para varias edi¢cdes. Narra algumas indiscrices e detalhes de

1119 que o publico ndo viu. Manchete, n. 98, p. 36-41, 06/03/1954.

112 Guia do f4. Manchete, n. 102, p. 46, 03/04/1954.

113 Um exemplo do tom intimo presente no Boletim pode ser encontrado no do dia 11/02/1954 sobre a
atriz Francoise Arnaud que ndo compareceria ao Festival. Escreve o repérter: “Esta claro que o leitor
sentir-se-a tdo penalizado quanto os redatores deste boletim (...)”. Contudo ndo ha grande apelo em
termos de criacdo de intimidade.
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bastidores bem leves, geralmente “plantados”. Cena Muda falou do certame em todo o
primeiro semestre do ano, assim como Anhembi.

Por esta dicotomia é possivel diferenciar as duas. Cinelandia como uma
publicacdo a se reafirmar como revista de fa, destinada aos produtos culturais. Cena
pretende nesta fase ser guia as obras de cunho estético. V& com ressalvas a associacdo
aos géneros da industria hollywoodiana.

O realce a fofoca diferencia os dois veiculos. A revista da Companhia
Americana evidencia sempre a inexisténcia de muitas fofocas sobre o Festival. Tudo
teria transcorrido em perfeita harmonia, longe da expectativa dos que esperavam um
“festival de orgias” feitas por milionarios ***. Com esta declaracdo, Jonald se exime de
relatar o que ndo deseja, por ter outro enfoque editorial. Todavia para ndo desagradar
seu publico de fas, narra alguns fatos. Cinelandia ndo foge do tema. Transforma
minimas acdes em noticias, as vezes para poder desmentir suas proprias historias e
reativar um novo ciclo de declaragdes.

A jornalista Zenaide Andréa compara a estréia a uma premiére da capital do
cinema: “a abertura foi um sonho. Mostrou-se 0 que é uma estréia de Hollywood” **°.
Cinelandia aproxima representantes de universos dispares: fotografa Inalda de
Carvalho, miss Cinelandia, conversando com Abel Gance. Assim ocorre a associagdo
uatil entre arte e estrelismo para Cinelandia. Uma imagem inclui o “maior critico
francés” André Bazin. A proximidade ndo gerou desejo de entrevistad-lo. Certamente
Bazin ndo apareceu numa foto de dimens6es maiores porque néo foi fotografado ao lado
de uma beldade. Em Cena Muda, ha quase auséncia de fotografias dos atores no
Festival. O forte era a parte textual, opcéo talvez para 0 momento de crise da revista. J&
Cinelandia conseguiu reproduzir no Festival o tipo de flagrantes fotograficos dos atores
em festas, presente em suas edi¢des apenas no noticiario estrangeiro.

Apesar do carater publicitario de incentivar o cinema brasileiro, Cinelandia
falou da falta de qualidade do Festival. Narrou detalhes da precéria organizacdo e do
“fiasco” dos filmes apresentados. Todavia ndo enfatiza tais dificuldades. Toca no
assunto apenas trés vezes, sem sensacionalismo. Zenaide Andréa enumera entre 0s

problemas: os atropelos nos vérios setores do certame ligados & imprensa *'° e ao

114 jonald. Doze entrevistas e muito movimento. Cena Muda, v. 34, n. 10, p. 8-9, 10/03/1954.

15 Andrea, Zenaide. O que eu vi no Festival. Cinelandia, v. 3, n. 32, p. 46-47; 52, 12 quinz. marco 1954.
118 Em outro texto, Zenaide narra que teve de subir uma longa escada de dificil acesso, reservada s6 para
jornalistas. N&o havia cadeiras e mesas para 0s jornalistas porque os convidados ocupavam seus lugares.
Sua percepcdo dos problemas é bastante pautada sobre aspectos concretos, como estes. Por outro lado, os
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publico, o desalento as vésperas da inauguracdo, oS comentarios desanimados da
imprensa que contagiaram os fds dos mais longinquos locais do Brasil, a expectativa da
auséncia das estrelas, a falta real de astros e de romances **’. A perspectiva positiva sio
0S romances existentes a relatar. Se ndo ha caso amoroso, o veiculo inventa um. Depois,
Zenaide narra de forma resumida os protestos da cinematografia brasileira *® contra os
gastos excessivos com o Festival, sem compactuar com a opinido *°. Cita também o
desejo ndo concretizado de apresentar um “Festival Mirim”: um evento paralelo com
filmes brasileiros. A partir do auxilio conseguido para o término de Floradas na Serra
(1954), de Luciano Salce, Zenaide consegue ver alguma validade no Festival. O ponto
alto teria sido o contato com diretores estrangeiros, talvez possibilitando aos atores
brasileiros a oportunidade de filmar no exterior. A relevancia do acesso a filmografia
classica ndo importa para Cinelandia.

Cena Muda declarou que analisaria todos os filmes do Festival, mas concentrou
seu foco sobre a producdo contemporanea, apresentada nas Jornadas Nacionais. As
fitas da | Retrospectiva Erich von Stroheim e da Il Retrospectiva do Cinema Brasileiro
ndo aparecem nas secOes de critica. A Retrospectiva do Cinema Brasileiro foi tema
apenas de uma matéria. Ja Stroheim obteve destaque um pouco maior. Cena também
n&o cita as exposic¢des e palestras, menciona apenas as demais mostras. A preocupacao
se concentrou na anélise da produgdo da época, para orientacdo aos leitores dos futuros
lancamentos.

A postura de Cena foi de apologia a “grande iniciativa” do Festival. Tornou-se
publicista do evento como o era do cinema nacional. Talvez respondendo aos ataques da
imprensa, a revista condena as acusagdes realizadas. Jonald declara que faltou seriedade
aos colegas de imprensa para transmitir as primeiras impressdes '?°. Os ataques visaram
ao “sensacionalismo”, e ndo o “de construir através da critica”. Sua postura e de

enxergar 0s beneficios de um evento dessa magnitude no Brasil, lembrando a

jornalistas da imprensa diaria citavam a dificuldade de conseguir credenciais e acesso aos cineastas
presentes. Andréa, Zenaide. O que eu vi no Festival. Cinelandia, v. 3, n. 33, p. 46-49, 61, 2° quinz. marco
1954,

17 Andréa, Zenaide. O que eu vi no Festival. Cinelandia, v. 3, n. 32, p. 46-7, 52, 1° quinz. margo 1954.

18 14 diversas matérias nos jornais comentando, por exemplo, que Tom Payne, Eliane Lage e Lima
Barreto retiraram-se do Festival em protesto. Um movimento de protesto de artistas brasileiros contra o
Festival de Cinema. O Globo, 20/02/1954. Pasta 253/20

119 Andréa, Zenaide. O que eu vi no Festival. Cinelandia, v. 3, n. 34, p. 44-5, 48, 1° quinz. abril 1954.

120 jonald. Como foi inaugurado o Festival em S0 Paulo. Cena Muda, v. 34, n. 8, p. 6-9, 24/02/1954. O
artigo foi publicado no Boletim do Festival em 16/02/1954 e depois em Cena Muda. Jornalistas
estrangeiros e brasileiros tiveram a oportunidade de comentar suas impressdes sobre o Festival no
Boletim. Cena ndo explica que o artigo de Jonald se trata de uma compilagcdo do mesmo texto escrito para
0 Boletim.
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permanéncia de tais filmes no pais. A todo o momento, Jonald revelava os novos
critérios de sua direcdo: a critica como modo de construcdo do cinema, menor destaque
ao estrelismo e auséncia de indulgéncia ao sensacionalismo exagerado (porque o
moderado continuava a ser praticado). ***

A postura de Jonald foi semelhante a de Marcos Margulies em Anhembi. Este

122 norque era redator do

ultimo citava mais a riqueza em manifestacfes culturais
Festival 2. Por isso foi mais convalescente com os problemas do evento. Ambas as
revista condenaram a cobertura sensacionalista da imprensa. Cena omitiu bastante as
dificuldades de organizacdo porque considerava mais importante analisar os filmes.
Contudo, Jonald e Marguliés *** ndo negaram as imperfeicBes, relatadas sem lentes de
aumento. A critica de Cena se tornou maleavel e complacente com os erros. Buscou ver
0s pontos positivos das fitas exibidas.

A baixa qualidade das fitas apresentadas nas Jornadas Nacionais parece ter sido

125 considerou

um consenso entre 0s criticos estrangeiros e brasileiros. Claude Lefort
“mediocres” os melhores filmes exibidos. O “Anti-Festival” deu importancia exagerada
aos elementos do star system, relevando um evento que nao se pretendia “sério”. O
quadro mundial é visto por Lefort como uma producdo que “fala para nada dizer”.
Apenas a Homenagem a Stroheim valeu a pena. Os comentarios positivos do critico
francés referem-se a possibilidade de contato do publico com as obras de Stroheim,
além da percepcgédo de que a carreira dele foi encerrada pelos reis da Goldwin Mayer.

Nesse unico sentido, Lefort considera o Festival um sucesso.

121 Sem negar a importancia do star system, Jonald publica ainda em fevereiro suas impressdes sobre a
abertura do evento. Foi o Unico artigo voltado a mundanidade. Promete duas edi¢Oes especiais para cobrir
todas as mindcias. Descrevendo os aplausos demorados do publico e o desfile de ricos trajes e a grande
aglomeracdo, comenta que “o lado social foi brilhante”. O atraso na abertura “favoreceu 0 mundanismo e
0s comentarios galantes”. A cobertura ao estrelismo trouxe algumas fotos das atrizes presentes, mas
apenas neste artigo. Como foi inaugurado o Festival em Sdo Paulo. Cena Muda, v. 34, n. 8, p. 6-9,
24/02/1954.

122 Anhembi ndo analisa cada filme, mas as insere no modo de produgéo de cada pais. Ao invés de analisar
com destaque o cddigo cinematogréafico a partir de termos técnicos, como fez Cena Muda, forneceu uma
dimensdo dos filmes, como reflexo dos problemas pelos quais o cinema de cada pais tinha passado.
Marguliés, Marcos. “Primeiro Festival Internacional de Cinema do Brasil”. IN Anhembi, v. 14, n. 41, p.
426-30, abril 1954.

123 De acordo com Luis Carlos Bresser Pereira, ele se limitou a reclamar, dado que era impossivel fazer
mais que isso. (Cardenuto, 2004)

124 Marguliés, Marcos. “Uma esmolinha pelo amor de Deus...”. IN Anhembi, v. 14, n. 42, p. 619-637,
maio 1954,

125 | efort, Claude. « L antefestival ». IN Alliance - Revisa de cultura franco-brasileira. S&o Paulo, p. 16-
24, maio 1954,
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“Mediocre” foi a mesma palavra utilizada por André Bazin na entrevista
concedida & Cena Muda %. A visdo negativa do critico aparece, mas suas declaragdes
ndo receberam destaque. Foi uma das versOes sobre o tema, “apenas” mais um
entrevistado, nivelado a opinido de starlets. Bazin teria dito também que nenhum outro
festival conseguiu um programa intelectual e cultural de tdo longo alcance. Foi o melhor
em numero de conferéncias, excelentes retrospectivas, ambiente intelectual e cultural.

A analise de Bazin sobre o Festival em Cahiers du Cinéma aprofunda as causas

da baixa qualidade das fitas apresentadas **'.

Explica que o evento foi
irremediavelmente deficiente nas sele¢fes nacionais porque nenhuma nagdo do mundo
estd em condicBes de participar de mais de dois festivais por ano *?®. Os americanos e
ingleses mandaram filmes apresentados no ano anterior ao Festival de Veneza e
Cannes'?®. Reservaram sua lista de sucessos para os grandes festivais europeus. Apenas
a Itdlia e a Franca trouxeram filmes lancamentos **°. N&o culpa a organizagdo do
Festival pela auséncia de filmes novos, mas a ldgica do sistema. Apesar disso,
considerou o Festival uma cdpia ruim de Cannes, decepcionante em seu contetdo.

O ponto alto para o critico francés ndo foram os filmes de Stroheim em si,
conhecidos pelos freqiientadores das cinematecas européias, mas a apresentacdo ao
grande publico, desconhecedor desta producéo. Paulo Emilio Salles Gomes *** esclarece
o0 grande interesse de Bazin e Lefort pela recepcdo dos filmes de Stroheim. Todos os
criticos estrangeiros ficaram impressionados com a vitalidade das fitas apresentadas a
um vasto publico sem formacao cultural especifica.

A imprensa diaria aproveitou as frases bombasticas de Stroheim como declarar

ndo gostar nem dos filmes mal-cheirosos, nem das pessoas que trabalham em

126 Doze entrevistas e muito movimento. Cena Muda, v. 34, n. 10, p. 28-9, 10/03/1954.

127 Bazin, André. « Un festival de la culture cinematographique » IN : Cahiers du Cinéma. Paris, n. 34, v.
VI, p. 23-29, abril 1954.

128 Mais importante do que citar como causa da mediocridade dos filmes apresentados as dificuldades dos
produtores de enviarem fitas a mais de dois festivais, como lembrou Bazin, foi a impossibilidade de
premiacdo, dada as regras estabelecidas pela FIAF.

129 Assim, foram vistos novamente os filmes A princesa e o plebeu (1953), de William Wyler, Audtriche
em 2000 e Geneviéere (1953), de Henry Cornelius.

130 pao, amor e fantasia (1953) de Luigi Comencini foi apresentado pela primeira vez no Brasil, e
reapresentado em segunda visdo em Cannes. Também foi visto em primeira mao os filmes Masoduro
(1953) de Giuseppe Bennati e 1l sole negli occhi (1953), de Antonio Pietrangeli. Contudo Bazin ndo
avaliou nenhum dos trés filmes muito honrosos, apesar de considerar a selecdo melhor que a atual de
Cannes com Julietta (1953), de Marc Allégret, Le Guérisseur (1954) de Yves Ciampi, L’amour d’une
femme (1954) de Jean Grémillon e O trigo esta crescendo (1954) de Claude Autant Lara. Bazin considera
estes sete filmes exibidos os dez melhores do Festival, apenas com uma surpresa agradavel, o espanhol
Condenados (1953), de Manuel Mur Otti.

131 Gomes, Paulo Emilio Salles. “O mito, a obra e o homem”. IN: Critica de cinema no suplemento
literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981. v. 2.
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Hollywood. Elogiam as tiradas humoristicas dele, da qual riram bastante. Contudo, uma
matéria citou seu “ar de burrice alemd, a pior burrice depois da holandesa” **2. Outra
questionou o titulo de nobreza dele e seu posto como general prussiano. O exército
germanico declarou a Revue que Stroheim nem sabia colocar as medalhas de forma
correta **. Ndo passou de um soldado voluntario.

N&o tdo ingénua foi a postura de Cinelandia em relacdo a Stroheim. Zenaide
considera a pose “carrancuda” do cineasta como parte do “violento” carater dos
personagens que o diretor traz para a vida real. Ela ndo entrelaca o carater do ator com o
dos papeis interpretados. Caso Stroheim fosse uma jovem e bela mulher, a transferéncia
de personalidade com certeza seria usada por Cinelandia. A revista ndo menciona a
suposta ascendéncia nobre prussiana inventada por ele. Percebe a conexao entre persona
e personagem, embora ndo ouse entrar no tema. Prefere declarar nada ter a revelar.
Paulo Emilio Salles Gomes comenta que Stroheim se conservou firme em néo sorrir em
publico, particularmente diante dos fotografos: “pois a realidade maior do mito reside
na sua imagem” 3, faceta esta ndo destrinchada por Zenaide Andréa.

A postura de Jonald sobre a trajetoria de Stroheim € de ressalvas pelos filmes
exibidos **. Obviamente, Cena Muda nem sequer cita a falsa ascendéncia nobre do
diretor. Sua preocupacdo ndo é a de incentivar a criacdo de mitos. Jonald considera
impossivel desmerecer as inumeras qualidades dele como diretor, cenografista e
intérprete, além da “eloqiiente linguagem”. As restricdes ndo se referem a forma, mas ao
conteddo: divulgador da crueldade e morbidez, pessimismo e de acentuagdes de sexo,
sob responsabilidade total do diretor. Lefort esclareceu que apenas uma parte do publico
teve condi¢des de perceber o poder da inddstria em encerrar a carreira do diretor. Jonald
ndo teve esta acuidade devido a suas escolhas moralistas. Stroheim é retratado como um
perdulario, apesar da qualidade das fitas.

Cena costumava desprezar o artificialismo e a obrigacéo de final feliz das fitas

norte-americanas, mas quando se deparou com uma filmografia diferente, viu como

132 Maria, Antonio. A noite é grande. Dirio Carioca. 04/03/1954. Pasta 258/14.

133 Germanicos arrasam Stroheim. O Globo. 22/02/1954. Pasta 954/64.

34 paulo Emilio explica que a construcio da persona do diretor feita pelos servicos publicitarios estendeu
fantasias mitoldgicas a personalidade do cineasta. Logo apds o final da | Guerra Mundial, a Austria ainda
exercia atracdo sobre o imaginario, e Stroheim aparecia como um misto de aventureiro e aristocrata,
muito proximo aos personagens interpretados na tela. A identificacdo completou-se pela publicidade.
Dessa maneira, “o personagem e o homem foram reduzidos a uma unidade psicoldgica cujo traco
dominante era a crueldade.” Nessa criacdo, Stroheim ndo s6 contribuiu, como se conservou fiel ao mito.
Gomes, Paulo Emilio Salles. “O mito, a obra e 0 homem”. IN: Critica de cinema no suplemento literario.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1981. v. 2.

135 Jonald. Retrospectiva Stroheim. Cena Muda, v. 34, n. 10, p. 16-8, 30, 10/03/1954.
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imperativo a existéncia de contetdo otimista. Jonald ndo percebeu o cinema de
Stroheim como ir6nico, realista, sem retratar a vitria do bem no final. Segundo ele,
Stroheim n&o fez nada de bom para o espirito humano. O critico ponderou que Stroheim
estava inserido numa época de culto a forma, diferente da “tendéncia atual”. Esta
“busca, pelo menos, uma ligeira mensagem ou algo qualquer de construtivo”. No futuro,
a analise do contetdo “tera maior peso nos livros de cinema”, vaticina.

O *“cineasta maldito”, como ficou chamado, produzia filmes que abordavam
numa visao muito sarcastica para o periodo temas como melodrama, sexo e espetaculo.
Contudo, o sadismo, violéncia, crueldade, sordidez humana e obsessdo sdo uma marca
de fascinio dos personagens de suas fitas. Estes tragos de carater foram incorporados na
criacdo da persona do diretor, com grande influéncia dos papéis interpretados por
Stroheim como ator. O diretor induzia o entrelagamento entre as duas personalidades, e
Cena Muda caiu neste jogo. N&o teve discernimento para separar os dois. Deixando-se
influenciar pelos elementos do estrelismo menosprezados em suas secfes de critica,
Jonald chega a utilizar um tom pessoal. Condena o “odioso carater” do personagem e do
diretor.

Para explicar a expulsdo de Hollywood, enumera entre as razdes: 0 exagero nas
horas de duracdo dos filmes, a falta de sintese e os altos custos **. Adere ao padréo da
indUstria de cinema norte-americana e por seu sistema de produgdo, quando nao
consegue perceber o carater de denuncia e condenacgéo das fitas. Condenando a falta de
percepcao de Stroheim do “importante” carater industrial do cinema, elogia a postura de
Melvyn Le Roy. A percepcdo de Jonald foi uma escolha, ndo falta de informagdo. A
apreciagdo de Stroheim nos Boletins destacava a falta de compreenséo da industria e a
mutilacdo dos filmes. Isso sem citar o material de homenagem produzido por Paulo
Emilio.

A condenacdo a Stroheim néo foi a Unica. Uma incongruéncia na revista é tratar
de modo negativo o cinema do tipo espetaculo, mas elogiar o bom divertimento,
ambivaléncia de uma revista de f&. Devido ao conservadorismo, a revista recorre a uma
divisdo no binémio contetdo x forma. Obras importantes sdo condenadas pela falta de
final otimista, como Umberto D (1952), de Vittorio de Sica:

138 paulo Emilio acrescenta o depoimento de Stroheim dado a ele, declarando que Carl Laemmle exagerou
o custo de producdo do filme Foolish wives (1922) para apresenta-lo como o diretor mais caro do mundo.
A propaganda aceita por Stroheim foi utilizada depois contra ele mesmo. Gomes, Paulo Emilio Salles.“O
mito, a obra e 0 homem”. IN: Critica de cinema no suplemento literario. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1981. v. 2.
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“(...) a historia se fixa por demais em lamurias. A adaptacdo estendeu demasiadamente 0s
sofrimentos do professor para, afinal, deixar tudo no mesmo. Muito f4cil seria sugerir um pouco
de fé em lugar de expor uma tentativa do pior recurso possivel: o suicidio. Qual a necessidade de
entrever um caso social-psicoldgico se ndo ha nada construtivo se ndo fica o residuo de um breve
ensinamento?” *¥'

Os comentarios da falta de otimismo ndo existiam apenas numa revista de fa
moralista. Paulo Emilio Salles Gomes **® narrou a néo receptividade do publico italiano,
assim como a reacao fria da critica e reticente dos produtores. Um ministro de Estado
teria aconselhado a De Sica um final com otimismo sdo e construtivo para Umberto D.

Ou seja, entre o bindmio contetdo x forma, os criticos de Cena optam pelo
contetdo. Como vimos, Maria Rita Galvdo e Jean Claude Bernardet mostram como
durante a década de cinglienta pouco se falava da forma, vista como tratamento do
argumento. Vale a dicotomia existente entre contetdo brasileiro e forma do filme
americana. (Galvédo; Bernardet, 1981) Muitas vezes a revista procura pontuar a forma
dos filmes estrangeiros, ndo dos brasileiros, porque estes Gltimos ndo sdo considerados
arte.

Enquanto os jornais logo apo6s o término do Festival, realizaram balangos para
verificar sua relevancia, Cena Muda demorou meses para sintetizar sua opinido. Para
avaliar a pertinéncia dos filmes, recorreu a um critério diferente. O método nao se
pautou por uma percepcdo geral dos cronistas, mas pela anélise de cada filme
apresentado. Através de uma critica matematica, a revista conferiu nota a cada uma das
fitas, tirando a média. SO entdo observou que *“apenas” treze dos oitenta filmes eram
muito bons, “o minimo que se poderia esperar de um festival. (...) Fixando o elemento

" 139 Entretanto ndo fez a conclusio

qualidade, o padrdo geral ndo foi promissor.
repercutir. Isso porque a falta de qualidade para Cena refere-se apenas aos filmes
contemporaneos, ndo ao evento.

A posicdo da publicacdo é reveladora de um posicionamento que consegue
separar a qualidade dos filmes da organizacdo do Festival. Quando a revista admite a
condicdo deficiente das fitas a partir da analise de cada pelicula, censura e condena a
baixa qualidade da producédo. A responsabilidade nédo recai sobre a selecdo do certame,

mas sobre as delegacdes participantes. Dai a postura favoravel ao evento. Uma

137 prg-estréias. Umberto D. Cena Muda, v. 34, n. 7, p. 3, 17/02/1954.

3% Gomes, Paulo Emilio Salles. “A soliddo de Umberto D”. IN: Critica de cinema no suplemento
literario. Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981. v. 2, p 124-127.

139 A critica ndo gosta de alguns filmes como O Manto sagrado (1953) de Henry Koster ou Os homens
preferem as loiras (1953) de Howard Hawks. Jonald; Maximiniano; Sanin. O julgamento do festival.
Cena Muda, v. 34, n. 11, p. 22-3, 17/03/1954.
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concluséo semelhante as observacdes de Lefort e de André Bazin, apesar de que ambos
se desapontaram com o evento. A maior diferenca foi a incapacidade ou temor de Cena
em tocar na impossibilidade de atribuicdo de prémios. Esta desmotivou a exibi¢do de
filmes novos, lembrando que o evento visava principalmente ao acesso de uma
filmografia classica.

Quanto aos filmes brasileiros apresentados no Festival e analisados nas se¢des
de critica, observa-se um tom negativo em relagdo & qualidade, a partir do mesmo
critério e termos técnicos usados para as peliculas estrangeiras. Apenas O Cangaceiro
(1953), de Lima Barreto, foi elogiado porque ja tinha sido laureado em 1953 no Festival
de Cannes. Os merecedores de analise no caso brasileiro sdo os da Vera Cruz. A
producdo relativa a historia do cinema nacional ndo é vista como digna de objeto de
estudo. Apenas é lembrada em tom nostalgico.

A revista inclui a filmografia da mostra Grandes Momentos do Cinema em
infindaveis e longas listas sobre os melhores filmes de todos os tempos. Contudo,
guando omite sua existéncia, deixa de informar ao leitor sobre a possibilidade do
contato com as obras. O objetivo da ocultacdo parece ser a possibilidade de se
engrandecer frente ao publico por conhecer a extensa filmografia. Com tal postura,
Cena encobre 0 objeto maior do evento de formar o grande pablico. E como se a revista
partisse do pressuposto que as retrospectivas se dirigem somente aos criticos e
estudiosos.

A cobertura das duas revistas revela uma incongruéncia jornalistica em néo
fornecer material de orientacdo para o publico consumir o Festival. O correto seria a
apresentacdo do evento com antecedéncia, mesmo sob a forma de releases ou citag0es
de outros jornais **°. De que adianta do ponto de vista jornalistico cobrir por tantas
edicdes um evento ja terminado? As revistas ndo demarcaram sua funcdo principal de
informar para propiciar acesso a filmografia. A resposta a essa indagagdo tem relacéo
com a visdo de que os festivais ndo sao para o grande publico.

Vale pensar os motivos deste enfoque. O acesso aos filmes do Festival permitiu
algo novo em Cena: a realizacdo da critica antes da estréia pelo seu corpo de
colaboradores e a opcdo de criar um guia para 0 consumo posterior dos leitores. Cena

nédo trouxe a possibilidade de contato dos leitores com o Festival, mas quis servir de

140 | uiz Carlos Bresser Pereira, por exemplo, em O Tempo, traz aos leitores antes das sessées do Festival
a recepcdo de alguns filmes pelo publico e pela critica, incluindo sinopses, sem esconder também suas
expectativas sobre os filmes ainda néo vistos.
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intermediaria a este conhecimento, como Unica fonte de conhecimento via educacdo a
distancia.

Se por um lado, ha maior maturidade na critica estabelecida, analisar filmes de
um festival terminado meses atras indica também a decadéncia editorial da revista e as
dificuldades de noticiar os fatos em curto espago de tempo. Por outro lado, algum gasto
Cena teve com o Festival porque enviou seus criticos a Sdo Paulo para cobrir o evento,
ou contratou cronistas da capital paulista. Por outro lado, um guia publicado depois do
evento tem duas fungdes. A primeira € 0 acesso ao publico residente fora de Séo Paulo.
A segunda foi ser guia para os filmes da Mostra Grandes Momentos do Cinema que
estiveram durante todo ano em cartaz, devido a aquisi¢éo pela Filmoteca do MAM.

O Festival foi 0 mote de uma alteracdo nos critérios da critica. A oportunidade
de assistir a filmografia classica do cinema mundial, cobrir um evento de grandes
dimensGes e entrevistar diretores famosos impingiu um salto na qualidade da critica.
Num momento de decadéncia, a publicacdo tem seu Ultimo sopro de vitalidade ao
realizar uma critica bastante desatrelada do star system. A longo prazo, o Festival
poderia ter promovido uma melhora na qualidade técnica da critica, caso Cena
continuasse sob a supervisao de Jonald. Contudo, no Gltimo periodo analisado, a critica
voltou a se atrelar ao star system. Anunciou como fator positivo o retorno a cobertura da

fofoca. Foi a ultima fase decadente da publicacdo.

4.4.5. 1954-55: Da critica a atuagao dos atores ao release

Com a saida de Jonald no final do primeiro semestre, Cena Muda passa a
publicar uma espécie de carta aos leitores, onde o Redator X (Costa Cotrim) *** narra as
principais reportagens, fofocas e furos da revista. A imitacdo evidente da revista
Cinelandia é adotada até a morte editorial de Cena em maio de 1955. Trata-se da
decadéncia, centralizada na fofoca.

Como resultado, desaparece a se¢do de critica nas primeiras quatro edi¢cbes. Em
agosto, surge a coluna Filmes em revista, escrita por Alberto Simoens Bello, presente

até o penultimo nuamero, em abril de 1955. Nesta fase, a critica realca a atuacdo dos

141 Costa Cotrim utilizava o pseudénimo Gilmar Dias. J& havia sido diretor de Cena Muda entre junho a
outubro de 1953. Em abril, na pendltima edicdo, a revista torna-se mensal. Nos dois Gltimos nimeros,
volta a adotar 0 mecanismo de impressao em duas cores (preto/branco com magenta). A penultima edicao
foi a comemorativa dos 34 anos de Cena. O editorial foi dedicado a importancia da evolugdo técnica do
cinema, quando a ela mesma ndo conseguia se modificar.
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atores, voltada em nivel crescente ao star system. Depois, utiliza como critério a beleza
das atrizes. H& uso demasiado de adjetivos e pontos de exclamacgdo. Ou seja, a critica
decai ao seu nivel mais baixo. O nivel da revista consegue despencar mais a cada
edicdo. As fotografias chegaram ao mais baixo nivel de qualidade na impressédo em duas
cores (preto/branco com magenta). Depois a revista volta ao padrdo preto e branco. N&o
h& mais fofocas. SO existem informac@es institucionais dos estudios, sem tratamento
jornalistico informativo. A partir desta fase, o periédico fecha um contrato com a Press
Cinema e Mondi Press. Afirma que tem correspondentes em Londres, Paris,
Hollywood, Roma e na América do Sul. A partir deste acordo, Cena Muda consegue
produzir algumas fotos de flagrantes dos atores em boites e restaurantes de Hollywood.
Ha algumas paginas parecidas com as de Cinelandia: coloridas e com lay-out moderno.
Porém, fica mais evidente o desnivel, porque o restante das folhas continuava no
modelo antigo. A compra de algumas paginas de material ndo era suficiente para
reverter o quadro de crise.

O critico Simoens Bello ndo analisa os filmes a partir da divisdo em trés partes
(apresentacdo/desenvolvimento/desenlace), como era feito no auge da critica. Opta por
citar apenas cenas consideradas importantes. Em alguns momentos, Bello assinala a
trilha musical. Contudo, no geral, seus comentérios baseiam-se no achismo para
justificar a posicao.

As cotacOes desaparecem. A coluna de critica visa avaliar diversas peliculas,
com comentarios curtissimos, sem exame consistente de nenhuma fita. O objetivo €
dizer quando o filme “merece ser visto e sentido”, ou quando néo se deve perder tempo
com ele. O critério de merecer ser “sentido” aponta para uma nova modificacdo na
critica. Ela ndo esta mais atrelada ao filme de arte, mas ao sentimento e comocdo. Ha
maior aceitacdo ao filme de género de qualidade mediana em prol do divertimento.
Apesar da conexdo com o gosto do publico, Simoens Bello enumera listas com 0s
melhores filmes citados por Jonald. Sem talento para a tarefa e dotado de piores
argumentos, Bello tenta copiar os mesmos principios da edi¢édo anterior. Ou talvez seja
este o indicativo de uma preferéncia do cronista pelo cinema de arte, oculto em muitos
dos artigos. O critico é contraditério, defende como critério de qualidade o cinema
europeu, com poucas excegdes a filmes americanos, mas elogia também a filmografia
oposta. Bello julga de maneira negativa o artificialismo dos filmes de Hollywood. Deixa

de avaliar muitos deles por considera-los ruins.
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Como exemplo da critica atrelada ao estrelismo, temos o comentario ao filme
Romance em Paris (1954), de Lloyd Bacon:

“se V. € daqueles que se julga invulneravel aos encantos femininos de Jane Russell ou
de qualquer outra Eva mais ou menos legal, va ver este filme e depois me diga se ndo teve
vontade de voltar as fraldas e choramingar... Jane da o maior show de seus atributos fisicos e eles
sdo bem balancantes... H& muita mulher linda, muita piada interessante... e Jane, Jane, Jane, sim
Jane. Quem foi que falou em cinema? Quem se lembra de linguagem cinematografica, quem
falou em montagem? Ora, pinh&es, como disse o paulista quatrocentdo (se fosse vivo...) Méario
de Andrade, isto é outra coisa. A fita faz rir e estd com a bilheteria garantida. Jane Russell da
uma aula de anatomia glamourizada, pois que a historia é vivida na tela pela milionésima vez e
ja no inicio do século era usada para comover nossos avos, sO que desta vez nos faz pular na
cadeira com aquela ‘danga’ (com licenca de Terpsicore) duas vezes provocante e quase amoral...
Nesse momento ela sé faltou oferecer amendoim...” (...) “a direcdo andou entregue a Lloyod

Bacon, que apenas se preocupou com os ‘angulos’ de Jane Russell. Bonito technicolor. Cotacédo
aceitavel.” '

Mais importante do que o cinema de qualidade nesse periodo € a participacdo da
estrela. N&o ha grande acesso as fofocas, devido a decadéncia. O artigo acima citado
ironiza a importancia do codigo cinematografico. Confere importancia maior ao
divertimento e sex appeal. Apesar da nuance de louvor, as vezes o critico é irbnico em
relacdo ao trabalho do cineasta, como neste exemplo, quando expde a preocupagdo do
diretor apenas com os angulos da estrela. Além destes comentarios zombeteiros, Bello
utiliza diatribes contra os atores ou diretores. H4& um teor bastante humoristico,
provavelmente para aumentar o interesse do publico leitor. Declara sobre o filme Rose
Marie (1954), de Mervyn Le Roy: “Howard Keel diz que canta e faz ‘ronron’; Fernando
Lamas diz que ndo canta, mas faz ‘ronron’, e ‘ronron’ fazem todos, até ‘seu’ Ledo. Bert
Lahr e Marjorie Main tentam fazer ‘ronrom’, mas ndo achamos graca nenhuma...” *** A
diatribe vem logo a seguir, quando pondera que o diretor Merlyn Le Roy “dirigiu a fita
talvez num periodo de depressdo nervosa...” Os comentarios sobre a atuacdo de boa ou
ma qualidade dos atores se convertem em artigos de cunho cémico.

O amadorismo da revista, presente em todos 0s anos, se acentua. Certa vez a
coluna justificou logo de inicio que devido ao resfriado do cronista, impossibilitado de
trabalhar, eles iriam utilizar criticas antigas e ndo publicadas de Simoens Bello. Néo se
avalia contratar temporariamente outro jornalista para realizar o trabalho.

Ha uma modificacdo bastante significativa quanto a quantidade de filmes sob
observagdo. A tentativa é de analisar todas as fitas, como se todas valessem um

comentario. Afinal todas séo passiveis de consumo. Um critério novo para a publicacéo,

142 Bello, Alberto Simoens. Filmes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 35-36, p. 68-9, dez. 1954.
143 Bello, Alberto Simoens. Filmes em revista. Cena Muda, v. 34, n. 35-36, p. 68-9, dez. 1954.
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voltado a dar espaco crescente a producdo dos estudios. Antes 0s criticos costumavam
citar apenas os filmes considerados dignos de apreciacdo ou traziam as fitas de
qualidade duvidosa para censurar.

Ao lado da decadéncia da critica, volta o elogio com teor de release ao cinema
brasileiro nas reportagens, sem nenhuma analise sobre as cenas. Raros filmes nacionais
sdo objeto da critica. O nivel decai mais ainda quando surge a coluna de Miryan
Thereza, filha de Oscarito. Miryan declara que Matar ou correr (1954), de Carlos
Manga, esta “de parabéns”. O motivo € simples: “na minha opinido, esta
admiravelmente bem feito” **. O objetivo deste artigo ndo era examinar o filme. Ao
contrario, a cronista quer apenas provar que se a fita fosse em inglés, o publico
apreciaria. Afinal, até os muitos abacaxis americanos sdo aceitos. Para provar sua tese,
envereda pelo humor:

“facamos uma experiéncia: procurem imaginar ‘Matar ou correr’ com um titulo mais ou
menos assim: ‘To Kill or to Run’. Os artistas seriam americanos e o filme feito no Texas. Sem
davida alguma ficaria infinitamente melhor. Oscarito Cassidy falando inglés, Otelo Bodgers

falando inglés e Johnnie (0 nome até ajuda) cantando o sucesso do momento, ‘nobody to love’.
Que beleza! Grande filme, ein?”

Para poder indicar um filme nacional aos leitores, ela desqualifica a producéo
estrangeira, composta de abacaxis. Mas ao aceitar a procedéncia do filme como
brasileira, o sentimento geral para Thereza é de estranheza. Depois ela lembra que
deveria ocorrer o contrario. Afinal, o problema do cinema nacional é a “falta de habito”,
principalmente em ver filmes sem legenda: “Achamos ainda uma coisa estranha,
esquisita apreciar exclusivamente o trabalho dos artistas sem preocupacdo com as
legendas.” Miryam nem tenta difundir o estrelismo brasileiro. Ao contrério, lembra que
0 publico ainda ndo se convenceu a assistir aos atores brasileiros na tela, apesar de ja ter
certo conhecimento deles. A cronista quase sintetiza o sentimento de angustia em
relacdo a qualidade das fitas brasileiras descrito por Bernardet (1979), mas sem
conseguir teorizar, permanece na superficialidade dos comentérios sobre a falta de
legenda ou da auséncia do endeusamento das estrelas brasileiras. Seus artigos sao rasos
em conteldo, superficiais. O tom da coluna procura aproximar o leitor das estrelas
brasileiras recorrendo a intermediacdo da filha do astro. Lanca mao de critérios nunca

utilizados, como chamar diversas vezes Oscarito de “papai”.

144 Thereza, Mirhyam. Vamos conversar? Cena Muda, v. 35, n. 1, p. 9, 1° quinz. jan. 1955.
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Algumas vezes, a critica nesta etapa teme conferir apreciacbes negativas aos
filmes brasileiros, como se ndo conseguisse impor sua opinido ou se decidir sobre sua
qualidade. Dessa forma, Sanin, cronista da época de Jonald, certa vez traz o comentario
do diretor Hermogéneo Rangel sobre a qualidade do seu filme Capricho do amor
(1954). Assim, torna-se “desnecessario” ao critico opinar:

“- se eu dissesse algo sobre o filme, o qualificasse entre os bons celuléides nacionais,
alguns me achariam demasiadamente pretensioso. Se ao contrario - sinceramente ndo o faria -

dissesse, estaria mentindo a mim mesmo. Portanto, a conclusdo l6gica: (eu) espero a opinido do
plblico, da critica, de todos os que prestigiam o cinema brasileiro.” **°

Dessa forma, a critica se exime de oferecer sua opinido. Apela para a boa
vontade do publico, antevendo problemas ao filme. Ndo quer censurar. Quando evita
falar bem ou mal da producéo brasileira, outorga ao publico o poder de decisdo. Com
este novo critério, ndo ha porque continuar a existir se¢ées de analise. Se o pablico tudo
decide, vale apenas trazer os diversos discursos. Quando a critica renuncia seu carater
opinativo, consolida-se sua morte editorial. Ela aceita de bom grado ser agendada ao
invés de agendar. Resta apenas o release, além de poesias e contos publicados.

Procuramos resumir aqui as nuances da critica de Cena Muda em seus diversos
periodos. A participacdo de Cinelandia neste capitulo foi menor porque a opinido
aparecia focada sob a forma da reportagem. Cinelandia ndo possuia se¢des de criticas
porque queria criar um discurso de suposta objetividade. Tentava impingir uma visao de
que seus jornalistas e seus leitores gostavam do mesmo cinema de “diversdao”. Por outro
lado, Cena migrou por duas tentativas opostas. Na maior parte do tempo, tentou se
adequar ao gosto do publico na reportagem, mas incluia os comentarios negativos as
fitas nas secOes de critica. A posi¢do em relagcdo ao cinema nacional, como mostramos,
depende muito do periodo analisado, da secdo e do critico responsavel. Nos dois
primeiros anos, a critica se dividiu entre a diatribe contra o filme brasileiro ou
hollywoodiano e as discussdes sobre a situa¢do do cinema nacional. Oscilou a0 mesmo
tempo dos votos de sucesso a certeza de éxito, sob crescente influéncia do material de
release. Em oposic¢do, com a direcdo de Jonald e a realizacdo do Festival de 1954, a
critica alterou seus critérios. A preferéncia pelo cinema de cunho estético forneceu
espaco para se condenar a producdo mediana de Hollywood. Porém, quando os criticos

se confrontaram com uma filmografia diferente, como a de Stroheim, exigiram a

145 sanin. Dois filmes independentes e a atividade de um cine clube. Cena Muda, v. 34, n. 22, p. 27,
02/06/1954.
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paridade com os conteudos escapistas dos filmes norte-americanos. Neste sentido, Cena
esteve em total sintonia com o sistema de producdo de Hollywood, apesar de critica-lo
no geral. Nesta fase, a revista defendia também a primazia do contetdo sobre a forma.
Devido a crise do cinema paulista que as revistas ndo podiam mais ocultar, os artigos
sobre a situacdo do cinema brasileiro perdem espaco para 0s comentarios sobre a analise
filmica simplificada. Depois do periodo de soerguimento da critica com a dire¢do de
Jonald e a influéncia do Festival, Cena s6 decaiu em qualidade gréfica, vinculando
apenas fofocas institucionais dos estddios. Quanto as sec¢des de critica, elas voltaram-se
apenas ao estrelismo. Na conclusdo, contextualizamos parte das discussfes das revistas
sobre a funcdo da critica com as preocupacfes e comentarios do periodo, trazendo, por
ultimo, um balango das questdes abordadas nesta dissertagéo.
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Conclusao

A férmula, repetida a exaustao nas revistas de fas nas reportagens, é adicionar ao
sucesso 0 amor. Entre os ingredientes ha sem excecdo os caminhos ao estrelato, as
dificuldades enfrentadas e vencidas sem receio, coincidéncia e destino, e a descoberta
pelo estudio. Finalmente as recompensas alcancadas: ndo s6 o sucesso e o dinheiro,
como o0 bem maior a impulsionar o movimento do astro: a felicidade pessoal,
principalmente a amorosa. O amor esta presente em todos os textos, e deve ser o
conjugal. E impossivel ser feliz sozinho. As estrelas sdo felizes porque dada a sua
beleza, talento, personalidade, o amor ndo lhes falta. A realizacdo pessoal se configura
na busca pelo amor. Ele é o ponto destacado da publicagdo, maior do que 0 sucesso
profissional. Nao se vende simplesmente o filme ou a atriz, mas a felicidade, encontrada
por vias do estrelato.

Contudo esta faceta ndo é a Unica. Ap6s a discussao sobre o teor da critica
cinematogréfica nas revistas de fas e sua relacdo com o estrelismo, resta discutir como
ela avaliava sua funcao no processo. Mostramos como a critica praticada nas revistas de
fas ndo pode ser planificada, apesar da influéncia dos releases, departamentos de
publicidade e do enfoque voltado ao fa. Havia independéncia para condenar 0 mesmo
cinema divulgado no restante das paginas de reportagens, mas esta repreensao tinha
seus limites. O processo é complexo porque se pauta em duas vertentes. A primeira é 0
discurso da independéncia usado como estratégia de legitimacéo frente aos leitores, mas
esta fungcdo ndo exclui a segunda. A critica negativa aos filmes de baixa qualidade e o
guestionamento do star system existem também com finalidade diversa da simples tatica
comercial. As revistas de fds ndo devem ser vistas como meras divulgadoras do
estrelismo, mas como geradoras desses bens simbolicos. Produzem também a crenca no
valor do produto. Como gerador, o jornalista é agente do processo, ndo apenas um
transmissor. E todo agente influencia o campo, tal como pontuou Pierre Bourdieu
(2001). As disputas no interior de todos os campos buscam atingir o monopolio da
imposicdo das categorias de percepcdo e apreciacdo legitimas. As lutas internas do
campo fazem parte de sua constituicdo. As disputas sao necessarias.

Ha de se conferir capacidade analitica as revistas de fds, mas sem deixar de lado

suas inimeras conexdes com a publicidade, e sem lhes anular apenas pela coexisténcia
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desta influéncia. Afinal ndo se faz jornalismo e critica sem a publicidade. O interesse
dos produtores em divulgar seus filmes ndo anula a autonomia do campo jornalistico da
area cultural, nem a independéncia editorial. Os grandes veiculos ndo sdo condenados
por esta relagdo sempre presente com a propaganda, mas as revistas de fas o foram.
Todos os campos sofrem influéncias externas, como Pierre Bourdieu mostrou. Contudo,
é o jornalistico o que possui maior influéncia e sangdes do pélo comercial e do mercado,
além do peso do indice de audiéncia.

N&o queremos com isso negar a influéncia crescente da propaganda na conexao
com a critica e com as reportagens. Qual a relacdo do critico quando coexiste a funcéo
de publicista? Anula-se, portanto, toda a producdo por este motivo? Obviamente, néo.
Todavia se faz necessario pesquisar de maneira mais detida a relagdo da critica com a
propaganda.

A revista da Companhia Americana sofreu diversas alteracbes, mesmo dentro de
cada direcéo, dificultando reconhecer uma homogeneidade em seu perfil editorial. Para
Maria Rita Galvéo (1981), a diversidade de opiniGes de Cena era fruto de uma redacao
na qual os colaboradores ndo liam os textos de seus pares. Acreditamos que a falta de
padronizacdo nas opinides se deva também as caracteristicas da imprensa do periodo.
Carlos Eduardo Lins da Silva mostra que o jornalismo era “personalista, polémico,
violento e missionario”. Era “a pregagdo das verdades, das opinifes, das crencas, das
simpatias dos que o faziam, dos donos dos jornais e dos grandes jornalistas”. (Silva,
1990: 86) Por outro lado, a divisdo na redacdo de Cena Muda entre colaboradores
intelectualizados e publicistas provavelmente ocasionou tal posicionamento dispar em
relacdo ao star system.

Uma das maiores defasagens presentes na critica das revistas de fds € a
deficiéncia na exposicéo da denegacdo econdmica, se tivermos em mente algum tipo de
contribuicdo analitica dada ao leitor. Para pensar a postura do critico, trazemos o artigo
A tarefa do critico !, de Siegfried Kracauer. O texto propicia a reflexdo sobre a
existéncia de algum tipo de contribuicdo dos criticos das revistas de fas com o
crescimento intelectivo de seus leitores.

Kracauer avaliar que os cronistas se limitam a ressaltar o maximo de detalhes
correspondem ou ndo a seu gosto, mas o critico ndo pode esgotar a tarefa diante da
média da producdo. Se os filmes sdo fracos do ponto de vista do conteddo ou se tem por

! Uber die Aufgabe des Filmkritikers. Originalmente publicado na Frankfurter Zeitung, 23/05/1932.
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fim a distracdo barata, eles adquirem um peso do ponto de vista dos significados e
interesses sociais, mesmo se as producgdes cinematograficas medianas ndo exigirem
julgamento enquanto obra de arte. Esta producdo mediana mencionada por Kracauer
equivale a maior parte dos filmes citados nas duas revistas pesquisadas. A tarefa do

critico, segundo ele, é analisar e mostrar as “intencdes sociais” “bem dissimuladas” nos
filmes medianos para romper com a influéncia das fitas onde for necessario. Contudo,
as revistas pesquisadas néo tinham este projeto pela relagdo com o estrelismo, nem se
imbuiam desta miss&@o. Poucos criticos das revistas de fds, como Salvyano Cavalcanti de
Paiva, Alberto Dines e Jonald, corroboraram com a missdo do critico descrita por
Kracauer, mas apenas o fizeram parcialmente. As revistas de fas realizavam criticas dos
filmes medianos, mas mesmo no caso dos comentarios negativos, faltava o intuito de
desvelar as representacfes ideoldgicas ocultas, porque elas faziam parte do sistema de
forma indireta. Pertenciam a imprensa, mas também representavam a continuidade dos
estidios. Quando h& censura a alguns filmes hollywoodianos, as duas publicacfes
raramente traziam a contextualizacdo a partir da inter-relacdo entre os problemas do
cinema brasileiro e a dificuldade de competir com o monopdlio dos filmes norte-
americanos. Ao menos, Cena Muda discutia com énfase a situacdo do cinema brasileiro.

A critica desviava o tema central de desvelar as representacfes ocultas e se
imbuia do papel de agente no processo de incentivo ao cinema nacional. Conferia a si
mesma uma funcdo relacionada as discussdes da epoca. A postura de estimulo ao
cinema brasileiro presente nas duas revistas ndo € apenas uma estratégia de legitimacgéo
para conquistar leitores, mas tem relacdo com os canones da critica praticada em outros
veiculos. A metalinguagem da critica revela qual funcdo ela reservava a si mesma,
reflexo também do pensamento do periodo.

Tomando o lado dos produtores, Cena costuma apresentar sempre ao leitor a
dificuldade em produzir filmes brasileiros, como se quisesse convencer o publico a ser
menos rigoroso com o cinema nacional. Contudo, ndo era apenas nesta revista que se
exigia mais boa vontade em relacdo a nossa cinematografia. Muito antes, frases do tipo
“todo filme brasileiro merece ser visto”, do slogan de Cinearte, criavam um “imperativo
moral com tonalidade salvacionista”, apontado por Galvéo e Bernardet. O objetivo era
convencer o publico a ver os filmes como um dever patriético, para compensar a
auséncia de relacdo de mercado entre a producdo e o publico. Mostrava-se, entdo, a
situacdo de desvantagem, a dificuldade de competicdo, pedindo ao publico o esforgo,

uma vez que os filmes nem sempre satisfaziam. (Galvédo; Bernardet, 1981: 49)
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Os jornalistas e cineastas exigiam uma atitude patriotica por parte do governo e
do publico, nos disse Bernardet e Galvao. Contudo, quando o recurso ndo se mostrava
efetivo no patriotismo, malhava-se o espectador. A década de cinqlienta foi marcada
pelo esforco de construir uma consciéncia histérica. Em Cena Muda, nunca havia
censura a atitude dos espectadores, pelo imperativo de ndo confrontar o publico
consumidor.

A opcao irrestrita ao cinema nacional é antagbnica dentro de Cena. A estratégia
do incentivo ao cinema surge também na forma de diatribes contra nossa
cinematografia, como se fosse necessario condenar para incentivar. A posicdo mostra a
dificuldade de se ter um consenso sobre a producéo brasileira. Enquanto isso, os criticos
intelectualizados discutiam a atitude da critica em relacdo ao cinema brasileiro, mas
geralmente culpavam sua baixa qualidade, e ndo seus colegas colaboradores. A analise
de Bernardet e Galvao (1981) cita o artigo de Walter da Silveira sobre o baixo nivel de
qualidade da critica. Para Walter da Silveira, a mediocridade era culpa dos filmes
brasileiros porque poucas fitas poderiam ser objeto de uma andlise consistente. Os
criticos, para Walter da Silveira, em vé@o esperaram alguma fita merecedora de uma
analise mais profunda, aumentando mais ainda o distanciamento pelos filmes
brasileiros, quando s6 houve obras menores.

A funcdo da critica como encarregada de uma suposta missdo de tragar 0s
caminhos do cinema brasileiro, como havia em Cena Muda, tornou-se um consenso
durante a |1 Convencdo Nacional de Critica Cinematografica, em 1960. Tanto para
Walter da Silveira, quanto para os demais criticos, caberia ao cronista tracar as
coordenadas para o cinema nacional. Apesar de este ndo ser o objetivo primeiro da
critica, as circunstancias precarias do cinema brasileiro justificavam que ela
ultrapassasse as suas funcdes, como dizia Almeida Salles. No seu discurso de abertura
na Convencdo, Almeida Salles declarou o critico como o agente mais ldcido e isento do
complexo cinematogréfico, cabendo a ele tragar estes caminhos. (Galvdo, Bernardet,
1981). Bernardet defende a idéia de que ndo cabe a critica fornecer a priori uma
definicdo para ser seguida pelos artistas porque ela sO trabalha com matérias ja
existentes. (Galvao; Bernardet, 1981: 191)

Os criticos de Cena Muda procuravam apontar 0s erros para levar o cinema
brasileiro ao sucesso futuro, como se eles tivessem este poder como agentes, algo que
Bernardet considerou consequiéncia do procedimento da critica de se ver como parte do

processo de producdo. A posicdo de Cena Muda seria, portanto, reflexo deste momento.
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Algum papel teve a critica de Cena no sentido de contribuir para o envolvimento do
leitor com o cinema brasileiro, mesmo em suas aprecia¢fes negativas. Se ela apenas se
mostrasse como neutra ou ignorasse a cinematografia nacional, teria contribuido muito
menos com as discussdes presentes nas secOes de critica dos leitores. Também nos
jornais, os leitores mandavam textos, surpreendendo os criticos, como mostrou José
In&cio de Melo Souza (1995)

Cena Muda previa para si ndo apenas reconhecer o cinema brasileiro, como
fazé-lo avancar. E um dos maiores inimigos neste quesito, além dos aventureiros e das
companhias estrangeiras, eram os proprios colegas de profissdo, imbuidos de poderes
para impedir o sucesso do filme nacional. A revista pregava como funcdo da critica
advogar a favor da nossa cinematografia. Ndo s6 os jornalistas de Cena, mas os de
Cinelandia também  procuravam  contrapor-se aos  criticos  considerados
intelectualizados, com uma atitude de desdém porque estes ndo eram condescendentes
com o cinema brasileiro. O comentario de maior incentivo a cinematografia nacional
encontra-se em Cena Muda, intitulado Avante cinema nacional. Ao condenar as
diatribes publicadas na imprensa, o artigo imputa-lhes o poder de dificultar o

desenvolvimento da cinematografia nacional:

“Ndo sabemos a troco de que, uma meia dlzia de criticos levantou uma campanha
incoerente contra todo e qualquer filme nacional, seja bom, seja regular, ou seja, simplesmente
um abacaxi. Eles que s6 concebem o cinema como arte e s6 arte, esquecendo-se de que a maioria
dos que pagam quer se divertir, quer se emocionar, quer troca dez cruzeiros por duas horas de
ilusdo, ndo concorda com o modo de pensar da meia dizia de rapazes que é obstinadamente
contra o cinema nacional.

Avante cinema nacional, ndo ha de ser meia dizia de criticos que impedira o progresso
natural de uma industria tdo importante para as financas do Brasil.” 2

Porém, nas reportagens influenciadas pelo star system a missdo da critica era
considerada outra. A repoérter “Luelinha Passos” de Cena chega a afirmar que os
cronistas guiam os leitores muito bem para os bons anuncios e imagens dos
departamentos de publicidade. Ela entrelaca critica com release, como se a funcéo do
comentarista fosse a de ser publicista:

“Nossa critica cinematografica (podem generalizar para brasileira) que tem orientado
tdo bem os leitores interessados em cinema com belos antincios, bonitas notas fornecidas pelos
departamentos de publicidade das empresas e que por outro lado, tem tdo estupidamente

prejudicado o cinema nacional com as suas atividades de frustrados e recalcados, esta critica,
pois, divorciou-se.”

2 Avante cinema nacional. Cena Muda, v. 33, n. 1, p. 3, 02/01/1953.
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O artigo tratava das disputas pelo poder entre os criticos da ABCC (Associagédo
Brasileira de Cronistas Cinematogréaficos), sob o titulo de Tempestade em copo d’agua-
a batalha da critica 3. Passos noticia que os criticos Moniz Viana, Hugo Barcelos,
Décio Vieira Otoni criaram uma nova associagdo porque a atual s6 se interessa por
assuntos mundanos e cocktais. Passos inverte, entdo, seu préprio critério de elogiar o
publicista quando condena a ABCC. Considerado o tema apenas uma “brincadeira”
inventada, porque ndo se deve perder tempo com a influéncia da publicidade:

“(...) Os criticos Moniz Viana do Jockey Club, Hugo Barcelos da Cofap, Décio Vieira
Otoni que ja brigou também com o Cavalcanti, e que nunca se preocuparam e intentaram fazer
algo coletivo, além de assinar suas unilaterais e falsamente intelectuais cronicas, estes criticos
resolveram certo dia rebelar-se contra a Associacdo Brasileira de Cronistas Cinematogréaficos.
Alegavam estes senhores que a ABCC presidida por Joaquim Menezes, era uma associacdo de
corretores de andncios, e que s6 se preocupava com ‘cocktails’ e atividades mundanas. Apoiou
incompreensivelmente este movimento divisionista, o veterano critico Salviano Cavalcanti de
Paiva, que foi um dos que mais batalharam pela elei¢do da atual diretoria da ABCC. Nas paginas
de ‘Manchete’ onde escreve, chegou Salviano a inventar adesdes ao movimento divisionista e
reacionario. Assim profetizou ele que o nosso colega Alberto Dinis e Alberto Shatovsky tinham
aderido, quando estes dois criticos e cineastas sdo totalmente contrarios a esta atitude.

A verdade é que a ABCC, é tudo o que se diz de mal dela. Devia-se até dizer mais!

Mas convenhamos, modificar desta forma, é modificar para pior.

E, em vez de preocuparem-se 0s nossos criticos, em estudar cinema, em aperfeigoar-se,
em lavar-se dos sentimentos de recalque e frustragéo, em purificar-se das taras psiquicas contra o
cinema nacional, em vez disso, 0s nossos criticos, inventaram esta brincadeira.

Deixemos disso! Relinam-se nas préximas assembléias das ABCC e modifiquem sua
diretoria e diretrizes. Ponham gente capaz a sua testa e estara resolvido o problema.

Ponto final. Gostaram da minha “‘entrée’ na politica? Foi tdo facil! Sabem de uma coisa
confidencial? N&o existe nenhuma diferenca entre bisbilhotice e politica. Mas ndo digam isto aos
criticos!”

Em entrevista *, Alberto Dines desmentiu as informacdes da repérter. Participou
do movimento, ao contrario das declaragfes de Luelinha. O grupo era composto pelos
jornalistas que se auto-denominavam “criticos ndo comerciais”, preocupados com 0s
diretores, ndo com o star system. Eles se insurgiram contra a ABCC por conta de alguns
resenhistas que trabalhavam nas empresas distribuidoras e trocavam favores, destacando
os filmes uns dos outros. Dines analisa a critica da época como um processo “devagar e
gradual”. Os jornais perceberam que tinham de separar a publicidade e as criticas. “Aos
poucos cresceu a consciéncia. Foi gota a gota, homeopatia”. A critica de cinema estava
comecando na época. Os cadernos culturais eram muito bons, mas deixavam o cinema
de lado, na pagina de divertimentos. Foi preciso se acostumar a ver o0 cinema como arte

na grande imprensa, porque antes ele era visto apenas como “show bussiness”.

? Passo, Luelinha. Tempestade em copo d’agua — a batalha da critica. Cena Muda, v. 32, n. 44, p. 7; 34,
31/10/1952.
* Cf entrevista. Adamatti, 2006.
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N&o pretendemos com esta pequena digressdo esgotar o tema, apenas dar uma
pequena contribuicdo sobre o tratamento nas revistas de fas. O processo de
aprimoramento da critica cinematografica ocorria concomitantemente com o
desenvolvimento da imprensa. Por certo, as revistas de fas auxiliavam no processo de
divulgacdo do cinema brasileiro, mas falta tentar mensurar a partir dos itens pontuados
neste trabalho o nivel de eficiéncia destes periddicos na geracao e divulgacao do cinema
brasileiro, via estrelismo e critica.

Realizamos aqui um balanco da eficiéncia presente nestas revistas a partir do
modelo norte-americano. Contudo, se tomassemos ao pé da letra a compara¢do com
Hollywood, a conclusdo seria de que as nossas estrelas eram apenas simulacros do que
deveriam ser. N&o vendiam capa, ndo eram objeto de fofocas e novelizagdes. As
insuficiéncias sdo muitas. Primeiro, tomemos as defasagens do material de star system
feito nos estudios, para depois nos centrar sobre 0 mesmo tema nas revistas estudadas.
A Vera Cruz, por exemplo, enviava boletins para cerca de setecentos jornais espalhados
pelo pais. Contudo, seus noticiarios concediam maior realce primeiro & companhia e
depois aos filmes. A estrela permanecia em segundo plano. Os artigos trazem as
biografias das atrizes, mas procuram celebrar mais a grandeza técnica da empresa. Em
termos comparativos, as matérias sobre as estrelas norte-americanas presentes em
Cinelandia traziam informacOes sobre a personalidade das atrizes, seus romances,
sofrimentos, casamentos anteriores, artigos sobre moda e dicas sentimentais. Como se
ndo fosse o bastante, ainda relatavam 0s pensamentos intimos dos astros e seus
problemas. O tratamento mais eficiente dos estddios norte-americanos advinha do
esquema industrial e empresarial dos departamentos de publicidade. Em termos
comparativos, 0 nosso ainda engatinhava.

As demais deficiéncias fazem parte da geracdo do star system brasileiro das
revistas, mas também sdo fruto da producdo dos estudios. Primeiro ndo ha novelizacdo
da vida amorosa, nem do sofrimento das atrizes brasileiras. A estrela brasileira ndo sofre
de amor, ndo casa varias vezes. Ndo narra como € feliz. Por outro lado, as duas
publicacdes tentam imitar a ampla producdo de fofocas dos veiculos estrangeiros,
inventando fofocas de romances entre os atores dos filmes. Contudo, a estratégia nao sai
a contento porque existem apenas insinuagdes de romances, sem as novelizagdes citadas
antes. Falta também o mecanismo de repeticdo das fofocas por diversas edi¢des, para
causar agendamento da informacdo. Além disso, os contetdos desses boatos eram

frageis.
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Outro aspecto importante para a configuracdo do estrelismo do periodo sdo as
matérias de conselho amoroso feitas pelas atrizes estrangeiras, presentes apenas em
Cinelandia. Além disso, as atrizes abrem a casa para os leitores, mostram a decoracéo e
narram seus problemas. Concedem a suposta intromissdo na intimidade, invertendo o
canone da dependéncia do leitor a estrela. Novamente, a estratégia ndo é usada no
cinema brasileiro. Nestas se¢des de conselho com material estrangeiro ou brasileiro,
existe uma visdo subjacente do papel da mulher na sociedade, presente na imprensa do
periodo. O modelo de perfeicdo € a mulher submissa, voltada ao lar, e € exatamente
nestes espacos que ocorrem muitos dos processos mais diretos de transferéncia a partir
da funcéo do duplo. Ocorre uma importante inversdo nesta transferéncia. Apesar de que
a estrela se firma como padrdo de comportamento as leitoras, nas se¢fes de conselho
sentimental fica evidente o grande abismo entre as duas, porque a diva tem o it que a
distingue dos mortais. Dessa forma, é impossivel atingir o patamar dos olimpianos. SO
resta alcancar a total realizacdo no imaginario projetivo através da funcao do duplo.

Outra defasagem ocorre na composicdo da personalidade, das fofocas, do
glamour e da erotizacdo através da ambigiidade. Esta instiga a curiosidade dos fas pelas
informacdes e possibilita suscitar uma alta dose de ficcdo sob a credencial do
jornalismo. A ambiglidade é uma das chaves para se compreender o estrelismo do
periodo, porque a estrela ndo pode se mostrar por completo. Ao contrario, deve
permanecer como enigma, decifrado apenas parcialmente. Porém, nas matérias sobre o
cinema brasileiro, este importante ingrediente ndo era aproveitado como na divulgagéo
dos filmes hollywoodianos.

Na cobertura ao cinema brasileiro, temas considerados tabus e as escassas
transgressdes comportamentais dos personagens interpretados ou das atrizes
permaneciam ocultos ou dissimulados. A erotizagdo dos atributos sexuais secundarios
também ndo era utilizada em toda sua potencialidade. A estrela é um icone sexual,
sempre mostra o corpo, mas as alteragdes variam de acordo com o papel interpretado e o
tipo de personalidade vinculado a atriz. As mudancas sdo lentas e graduais,
impulsionadas pelo movimento das atrizes estrangeiras. Em Cena Muda, no caso
brasileiro, as desconhecidas e pin ups sdo erotizadas de maneira mais crua,
especialmente as vedetes do teatro de revista. Cinelandia utiliza mais imagens a partir
dos atributos sexuais secundarios, a partir de uma *“aura” de sofisticacdo. Nenhuma
delas confere um alto apelo sensual as atrizes nas imagens e no texto devido ao

conservadorismo do periodo.
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No caso brasileiro, o entrelacamento entre a personalidade da atriz e o papel
interpretado ndo era incorporado de forma continua e eficiente. A estrela brasileira
precisava ser legitimada a partir da compara¢do com a norte-americana. A estratégia
revelava a dependéncia da primeira em relacdo a segunda. Outras vezes, as duas
publicacdes denegavam os idolos brasileiros. Narravam que 0s astros apenas se
tornaram célebres ap6s uma certa interpretacdo, como era feito nos boletim da Vera
Cruz. Além disso, as duas revistas confessam a necessidade da publicidade via
fotogenia para garantir o sucesso da nossa cinematografia. Recorriam até as diatribes
contra os filmes que pretendiam divulgar. A repeticdo do nome da atriz por edicdes a
fio como estratégia de agendamento das estrelas também ndo era completa. As revistas
norte-americanas plantavam matérias meses antes do lancamento de uma estreante. No
caso brasileiro, o agendamento era muito parcial. Muitas das intérpretes s6 apareciam
no noticiario por conta do langamento do filme ou durante sua producéo.

Uma das piores deficiéncias do star system vinculado nas duas revistas é a
dificuldade em imitar com perfei¢do o décor das fotografias de divulgagdo dos estudios
norte-americanos. As imagens revelam as dificuldades financeiras de sua producao
numa composicao artificial fora dos padrdes de glamour que o publico apreciador de
Hollywood estava habituado.

Apesar das deficiéncias descritas, a vinculagdo do estrelismo brasileiro
mostrava-se com algum nivel de eficiéncia. O incentivo aos filmes brasileiros nas
revistas de fas conseguia cumprir sua fixacdo num tipo de agendamento na mente dos
espectadores sobre a cinematografia nacional, criando alguns idolos e aproveitando
outros do rédio. O estrelismo nacional conseguia imitar parcialmente o star system
estrangeiro, aproximando-se de seus leitores atraves do tom intimo e familiar do
repdrter. Por certo, as formas mais eficientes de star system brasileiro eram geradas com
0 material de divulgacéo estrangeiro de Cinelandia.

Na média, as revistas conseguiram realizar uma propaganda eficiente dos filmes
brasileiros e de suas estrelas dentro das possibilidades do periodo. N&o deixavam de ser
uma ferramenta util da publicidade dos estudios nacionais. No entanto, ndo queremos
superestimar a importancia das revistas de fas neste processo, porque a propaganda ao
cinema brasileiro era muito maior. Englobava outros formatos e veiculos de
comunicagéo.

Numericamente o incentivo ao cinema nacional nas paginas editoriais em Cena e

Cinelandia era maior que a producao de peliculas. Na media, eram feitos 30 a 34 filmes
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brasileiros por ano ° nos primeiros anos da década de 1950, como mostrou Afranio
Catani (1991). Jean-Claude Bernardet (1979) cita que em 1953 foram langados 578
filmes de longa metragem, mas apenas 34 eram brasileiros. Em 1954, o nimero caiu
para 21 filmes nacionais ante os 490 lancados. Ou seja, ambas as revistas aumentavam
muito a pequena participacdo quantitativa dos langcamentos brasileiros. Na verdade, o
cinema nacional ocupava apenas 5% do mercado, mas possuia uma representagao por
volta de 20% das péginas das duas publicag¢fes. Por outro lado, Hollywood que detinha
a hegemonia do mercado, com 90%, ficava reduzida a uma representacdo nas duas
revistas de 75%.

Os filmes nacionais com maior realce nos dois veiculos sdo os de super-
producdo do género melodramético com protagonista feminina. Os demais acabam por
ter uma cobertura escassa. No maximo recebem duas ou trés reportagens. Na avaliacéo
do peso das secOes de critica sob o universo de escolhas dos leitores e de sua influéncia
na construcdo acerca do cinema brasileiro, nossa concluséo é de um auxilio pequeno,
menor do que era feito nas reportagens, porque as diatribes e comentérios negativos
eram bastante numerosos na média entre os anos. O incentivo continua a ser a um
cinema considerado incipiente. Nas criticas, o critério de qualidade minimo para a
pelicula nacional atinge um patamar muito mais exigente, por isso € menos eficiente do
que o estimulo da reportagem. Na média, as diatribes pesam muito mais.

A leitura de Cinelandia revela os novos padrbes do estrelismo, com maior
sensacionalismo positivo via romantizacao e capacidade de incorporacao de temas tabus
da sociedade. As estrelas aumentam suas caracteristicas humanas. Enfrentam problemas
financeiros, erram e pedem conselhos aos leitores. As atrizes representam mais padrdes
comportamentais do que exemplos de perfeicdo. Observamos um periodo de transicéo
no discurso da revista sobre a moralidade, com maior aceitacdo de divorcios,
casamentos sucessivos e até de alguns romances extra-conjugais. Estes sdo mostrados
de maneira positiva, especialmente no caso dos homens. Muitas transgressoes
comportamentais sdo abrandadas e tratadas como alteragcbes comportamentais. Mesmo
nos casos de condenacdes comportamentais, aumenta a dose de ambiguidade e diminui

a reprovacao, embora temas como homossexualismo e traicdo permanecam ocultos. O

> Catani (1991) cita o anuério estatistico do Brasil da FIBGE, mas lembra que a fonte néo diferencia o ano
de producdo do ano de exibicdo. Em 1952, o pais produziu 31 filmes, e em 1954 e 1955, 25 filmes em
cada ano. Em 1951, a producdo foi de 24 filmes.
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tom conservador se esvai cada vez mais, utilizado mais para os fins sensacionalistas e
publicitarios.

Cinelandia possuia um acordo com duas empresas estrangeiras de grande porte
no nicho de mercado. Tinha maiores recursos tecnoldgicos, garantindo fotografias
coloridas, paginacdo mais eficiente e linguagem coloquial. Uma das maiores vantagens
em relacdo a Cena é a utilizacdo corrente de imagens instantaneas dos atores de
Hollywood. Estas fotos saciam muito mais a curiosidade dos fas sobre a intimidade de
seus idolos.

A publicacdo de Roberto Marinho fazia parte do jornalismo empresarial. Estava
em um patamar diferente quanto a representacdo das estrelas. Além da utilizacdo dos
instantdneos, outro ponto que a distingue da concorrente € a estrutura das fofocas
envolvendo atores estrangeiros e a novelizagdo da vida amorosa das divas
hollywoodianas, em oposi¢cdo aos rumores institucionais de Cena com suas fotos
posadas e artificiais. As fofocas das atrizes dos Estados Unidos em Cinelandia séo
novelizagbes de romances supostamente ndo ficcionais, utilizando a linguagem do
folhetim e o recurso da intimidade com o leitor. O mecanismo da fofoca pauta-se
sempre pela duvida e pelas versdes da realidade.

O acesso ao material da empresa Dell ndo significava a auséncia de releases.
Ambas usavam o material de divulgacao dos estudios. Porém, Cinelandia utilizava mais
as matérias de jornalistas de Hollywood. Este fator alterou toda a cobertura porque o
leitor passava a ser informado sobre muitos detalhes da vida dos atores. Em Cena
Muda, havia uma cobertura insuficiente e fragmentada sobre algumas estrelas, como se
a revista ndo conseguisse dar conta de informar por completo sobre a meca do cinema.

Abordando as alteracGes sobre a configuracdo do star system, aprofundamos as
razdes da morte editorial de Cena Muda, ndo sé pelo aspecto tecnoldgico, mas pelo
entendimento dos novos canones de representacdo do estrelismo e das novas demandas
da imprensa do periodo. N&o era o estrelismo exatamente que morria, como foi descrito
por Edgar Morin na época, mas o0 exagero e artificialidade presentes em revistas como
Cena Muda, que utilizava demais os releases, ou em Cinelandia com suas novelizagoes
folhetinescas. A representacdo dos atores em Cena ainda estava atrelada a valores das
décadas anteriores. Os departamentos de publicidade hollywoodianos mostravam as
estrelas a partir de erros para humanizé-las, mas Cena néo se adaptou.

Os artigos de Cena Muda eram mais artesanais na disposicdo das matérias e das

manchetes. Os releases eram mais usados e menos cozinhados pela redacdo. Os
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recursos tecnolégicos de Cinelandia ndo foram o0s Unicos responsaveis por sua
permanéncia no mercado. A Companhia Americana enfrentava uma crise séria, alguns a
creditam a gestdo de Gratuliano de Brito que ndo era do ramo, outros a deficiéncia do
parque grafico e insuficiéncia de se adequar aos novos valores do mercado. A cobertura
de Cena até ndo piorou tanto nos dois primeiros anos de nossa andlise, mas tinha
estancado no seu padrdo de décadas anteriores, enquanto as demais revistas evoluiam.
Cena tinha dificuldade de realizar uma cobertura mais sensacionalista, de maior
intensidade na fofoca e maior realismo nas novelizagdes sobre a vida amorosa das
estrelas estrangeiras. N&o tinha acordo continuo com empresas jornalisticas
internacionais. Faltava a capacidade editorial de moldar-se as novas demandas com
velocidade, agregando um publico mais jovem, e ndo se manter velha, nostalgica e
sentimental quanto ao passado considerado aureo do cinema. Cena envelhecia nédo
apenas na qualidade do papel e da pintura cada vez mais mal feita, mas principalmente
em seus contetidos conservadores em relacdo as alteracbes comportamentais dos astros.
Grande parte da estrutura dos artigos nédo tinha se alterado em relagdo ao padréo das
décadas anteriores. Enquanto isso, Cinelandia usava uma linguagem coloquial. Apesar
da morte editorial, acreditamos que Cena Muda tenha sido um sucesso editorial porque
foi a Unica revista brasileira de cinema a permanecer 34 anos no mercado. Vale lembrar
também que houve uma concentracdo da imprensa desde os terceiros e quartos decénios
do século passado. Na década de cingienta desapareceram numerosos jornais e revistas,
mas poucos surgiram.

Talvez estas pontuages finais auxiliem no processo de entendimento da faléncia
desse modelo das revistas de fas, e de sua transferéncia para outro veiculo, mais
propenso a sanar o desejo do leitor em consumir a imagem e os detalhes da vida da
estrela: a televisdo. Cinelandia lembrava aos leitores que a entrevista com Shelley
Winters feitas por seu correspondente em Hollywood, Louis Serrano, podia ser ouvida
na Radio Globo, onde ela tinha deixado um recado especial aos fas brasileiros °. O radio
e a TV propiciavam 0 maior contato com o idolo. Alguns jornalistas de Cinelandia
optavam por uma narra¢do como num dialogo ao vivo, instantaneo, linguagem proxima
a do radio e da televisdo, utilizadas especialmente para atrair os leitores ao cinema
brasileiro. Acreditamos que o modelo das revistas de fés tenha migrado paulatinamente

para a televisdo, embora ndo tenha desaparecido, visto 0 aumento em sucessivas

® Serrano, Louis. Miss Shelley Winters. Cinelandia, v. 34, n. 41, p. 18-9; 52, 22 quinz. julho 1954.
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publicacdes ao longo de todas as décadas subseqiientes ’, abrangendo o star system de

outros produtos culturais, como a televisdo, em especial os atores de novelas.

" Nem todas as revistas de fis morreram na década de cinqiienta e sessenta, Photoplay continuou no
mercado até os anos oitenta.
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