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PREFÁCIO 1


			O cinema é uma planta frágil que necessita de condições particulares para se afirmar e expandir. Nem sempre elas estão colocadas, ou perduram, fazendo assim singularidade com outras artes. Tina Gonçalez, em Fernão Dias – um bandeirante no cinema, retrata alguns desses breves fôlegos sem continuidade, ocorridos na cidade de Campinas. Às vezes, são chamados de “surtos”, ou “ciclos”, podendo refletir uma realidade mais ampla. Realçam e concentram o espírito da realização fílmica, fazendo com que agentes sociais se mobilizem para a congregação no trabalho em equipe que exige o cinema. Este implica, além da arte, levantamento de fundos para a produção, e depois exibição, envolvendo também a tentativa de recuperação de valores geralmente significativos. Em determinadas situações históricas, o ímpeto dura certo tempo e depois desaparece, ou permanece em dormência. Como o cinema é uma arte tecnológica, esse aspecto também tem grande incidência no processo. Após a extinção da fase mais produtiva do ciclo, em geral na forma de longas, seu espírito fica como “brasa dormida”, com produções ocasionais e memória social mais ou menos marcada. Pode ser retomado, dando impressão de continuidade, ou aparecer em novas formas, sem linha de sequência direta.


			Este livro acompanha um desses movimentos. Em Fernão Dias – um bandeirante no cinema, são realçados dois momentos da produção de cinema em Campinas, interlaçados entre si: o chamado “Ciclo de Campinas”, ainda no período mudo, no qual destaca, entre outros, a realização do filme João da Matta, em 1923, por Amilar Alves; e, em outro fôlego, o trabalho do filho de Alves, Alfredo Roberto Alves, com Fernão Dias, lançado em 1957. O livro situa historicamente Fernão Dias no contexto, destacando o ambiente de uma cinematografia anterior mais orgânica, iniciada nos anos 1920, que deita raízes para um segundo breve respiro, localizado conjunto da produção campineira dos anos 1950. Esta surge no rescaldo intenso que segue à fundação, na São Paulo de 1949, por Franco Zampari, da Companhia Cinematográfica Vera Cruz. A relação entre os momentos é patente, indo além da filiação entre Alfredo Roberto Alves e Amilar Alves. Tanto João da Matta como Fernão Dias são originalmente peças de Alves pai, que, como demonstra a autora do livro, possui ampla carreira no teatro. O filho, criado junto aos sucessos e aspirações do pai, parece ter encontrado inspiração para levar adiante a obra dramatúrgica paterna. E reafirma seu viés cinematográfico assim que as condições históricas vêm permitir novamente a emergência do cinema em Campinas, particularmente em sua forma de longa-metragem.


			Tina Gonçalez acompanha com precisão o panorama histórico realçando as condições que se colocam para sua emergência em linha de continuidade. Seu trabalho de pesquisa teve origem acadêmica, no Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas, e mostra a importância dessa universidade, em extensão, para uma melhor compreensão dos aspectos sociais e culturais da comunidade que lhe cerca. Juntamente ao panorama histórico da produção desse longa sonoro na Campinas de 1957, o livro desenvolve também uma cuidadosa análise fílmica. Utiliza material de fontes primárias inéditas, expondo documentos que contextualizam elementos diversos presentes no desenvolvimento da criação artística. Sequências são analisadas estilisticamente, partindo de uma interessante abordagem comparada na qual estão sobrepostas, entre si, séries temáticas de dois outros filmes-chave da história do cinema brasileiro, que envolvem o bandeirante Fernão Dias Paes: Bandeirante (1940), de Humberto Mauro, e O Caçador de Esmeraldas (1975), de Osvaldo Oliveira.


			Entre os temas da análise comparativa, podemos destacar a abordagem da questão indígena, assim como a representação dos brancos envolvidos nas bandeiras. Trata-se de temática contemporânea que leva em conta interpretações históricas recentes analisando as empreitadas bandeirantes dos séculos XVI e XVII também em seu aspecto de “preamento”, ou exploração de mão de obra escrava indígena. São questões que não se colocam diretamente no horizonte das obras de Alves, Mauro ou Oliveira, inseridas em outro momento histórico que, assim como o nosso, possui sua ideologia hegemônica correspondente. Também a representação dos negros nos filmes é trabalhada por Gonçalez, do mesmo modo que a representação da mulher a partir da figura da esposa de Fernão Dias. Nessas passagens, pode-se observar a sintonia do livro com temas contemporâneos dos estudos de cinema que lidam de modo crítico com a representação em modalidades de tipo ideal, expressa em figuras históricas com estereótipo. O livro de Tina Gonçalez mostra essa atenção, ao mesmo tempo em que revela uma análise bem provida com fontes primárias e documentos inéditos, lançando novas luzes sobre aspectos desconhecidos no exercício da arte do cinema na cidade de Campinas.


			Fernão Pessoa Ramos


			Pesquisador da área de Cinema, com ênfase em Cinema Documentário, Teoria do Cinema e Cinema Brasileiro. Professor titular do Departamento de Cinema do Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp). 


			





PREFÁCIO 2 


			Uma cidade, em suas diversas instâncias, é constituída por histórias e memórias diversas que continuamente estão se movimentando no espaço urbano, seja deixando-se entrever com nitidez, seja ocultando-se em meio às camadas de tempo que recobrem esse espaço. A memória cultural de uma cidade como Campinas, interior de São Paulo, tem se mostrado fragmentária, com lacunas importantes lavradas por processos culturais e políticos de ativação de lembranças e de produção de esquecimentos que marcam a dinâmica de constituição da memória coletiva.


			O trabalho de Tina Gonçalez, que agora é publicado, vem, felizmente, preencher lacunas relativas ao conhecimento de práticas culturais que movimentaram significativamente setores da vida urbana campineira entre os anos 1950 e 1960. Sua extensa pesquisa se inscreve como um gesto de rememoração de determinadas ousadias que se atreveram a marcar presença em momentos da história de Campinas no campo da produção cinematográfica, momentos estes que então poderiam permanecer relegados ao esquecimento, ao desconhecimento público.


			Com este estudo focado no processo tenso e tumultuado de produção do filme Fernão Dias na década de 1950 em Campinas, Tina nos instiga a pensar nas inter-relações culturais entre o local, o regional e o nacional. Uma localidade expressa, em sua singularidade, movimentações e discussões culturais mais amplas que ocorrem em outros centros maiores como São Paulo e Rio de Janeiro. A produção cinematográfica nos anos 50 e também dos anos 60 em Campinas apresenta especificidades locais, mas dialoga de alguma forma, como nos mostra a autora, com a história da produção cinematográfica existente no país.


			Por meio de uma pesquisa minuciosa e cuidadosa de conjuntos documentais encontrados nos acervos do Centro de Memória-Unicamp e também do Museu da Imagem e do Som, Tina nos apresenta, portanto, a trajetória do processo de produção e realização do filme Fernão Dias nos anos 1950, articulando-o à história da cinematografia campineira. Baseado em peça teatral de Amilar Alves – autor e diretor do filme João da Mata, de 1923 –, com roteiro, produção e direção de seu filho Alfredo Roberto Alves, o filme Fernão Dias foi lançado em 1957, constituindo-se como marco fundamental da produção de cinema em Campinas na década de 1950. 


			A abordagem da realização de Fernão Dias nos conduz a um interessante panorama de dois momentos fundamentais da história da produção de cinema em Campinas: a década de 1920 e a década de 1950. Coloca-nos em contato com a pioneira produção fílmica dos anos 20, as várias companhias cinematográficas no período, a falta de uma política local de incentivo para a criação de uma indústria cinematográfica, as inúmeras dificuldades existentes, falta de recursos, a atuação persistente e obstinada de Alfredo Roberto Alves para produzir um filme, fazendo ressurgir o cinema na cidade, após o período de silêncio dos anos 30 e 40.


			A pesquisa de Tina acompanha a formação da Cine Produtora Campineira em 1953, as compras dos equipamentos para as filmagens, a formação do elenco escolhido, assim como as dificuldades e contratempos surgidos durante as filmagens, realizadas entre 1954 e 1956.


			Além do esforço de historiar o processo de produção do filme, a análise competente de Tina vai se encaminhar para o estudo do próprio filme, de seu conteúdo e de seus elementos constitutivos. Valendo-se da decupagem para uma descrição mais detalhada de seu processo de construção, empreende uma análise mais sistemática por intermédio da observação plano a plano do filme.


			A presença de uma intencionalidade de abordagem histórica no Fernão Dias de Alfredo Roberto Alves se alinha à possibilidade de que o filme pudesse ser apresentado em escolas ou em instituições com finalidade educativa. Segundo a autora, essa intencionalidade propiciou que o diretor empreendesse uma pesquisa com acuidade para que a história não se transformasse em uma obra puramente ficcional - também não era sua intenção transformá-la em obra documentária em que houvesse apenas o registro dos fatos. Tal situação vai estimular Tina a realizar uma análise comparativa com dois outros filmes encontrados a respeito da mesma temática, produzidos em diferentes momentos e em outros locais por diferentes diretores. Trata-se de Bandeirantes, de Humberto Mauro, realizado em 1940, e O Caçador de Esmeraldas, de Osvaldo de Oliveira, produzido em 1979. A análise sistemática dos elementos constitutivos de cada um dos três filmes, aí incluída a forma de apresentação dos personagens, oferece ao leitor um rico panorama das abordagens dos diretores.


			É inquestionável, portanto, a importância da publicação deste estudo, que traz para o público leitor a possibilidade de entrar em contato com aspectos pouco conhecidos de uma produção cultural relativa à arte cinematográfica realizada em Campinas. Trata-se, sem dúvida, de importante contribuição para a ampliação da memória cultural da cidade, mas também para compor o mosaico de uma memória relativa aos diferentes sujeitos que ousaram enfrentar as dificuldades de se fazer cinema no país.


			Maria Sílvia Duarte Hadler


			Pesquisadora do Centro de Memória – Unicamp (CMU). 


			





APRESENTAÇÃO


			A história de Campinas está permeada de acontecimentos e fatos importantes que fazem parte da memória cultural da cidade. Porém muitos desses momentos, por não manterem uma continuidade, se tornaram fatos isolados e muitas vezes esquecidos, precisando ser recuperados desse esquecimento e trazidos à tona novamente. Pela razão de não ter desenvolvido uma produção constante que alcançasse uma identidade própria, o cinema campineiro é um exemplo deste estudo.


			Iniciada nos anos 20 do século XX, a produção cinematográfica campineira não é um fato recente e nem contínuo. Marcada por períodos férteis e áridos, em tudo semelhante ao processo produtivo do cinema brasileiro como um todo, demonstra que a construção da história cinematográfica de Campinas foi sendo montada por partes. A primeira parte ou o Ciclo dos anos 20 foi amplamente analisado por Carlos Roberto Rodrigues de Souza1. Foi por meio desse estudo que a experiência cinematográfica campineira pôde ser avaliada dentro de uma história mais ampla que a local. No entanto a história dessa cinematografia não está restrita a esse período; os demais períodos subsequentes apresentam materiais suficientes para novos estudos.


			Centrado em torno do filme Fernão Dias, realizado em Campinas por Alfredo Roberto Alves, é que este estudo foi desenvolvido como forma de resgatar e preservar a memória campineira, tendo como base a pesquisa realizada por mim na década de 902. 


			Realizado na década de 50, Fernão Dias tornou-se um marco dentro da cinematografia campineira e foi praticamente o responsável pela existência do segundo período cinematográfico campineiro. O momento histórico da produção do filme, bem como o seu desenvolvimento, faz parte da abordagem desta obra.


			Dividido em dois capítulos distintos, o livro foi elaborado de modo que abrangesse dois segmentos importantes do tema escolhido: o primeiro gira em torno da realização do filme abrangendo todas as questões que envolveram a produção fílmica; já o segundo capítulo enfoca a temática e como ele está inserido no campo da linguagem fílmica, traçando um paralelo analítico com outras duas produções que foram realizadas sobre o mesmo assunto, em épocas diferentes.


			O primeiro capítulo, intitulado como “A trajetória de um filme – Fernão Dias e suas relações”, está voltado para a história do filme: a época de sua produção; as influências sofridas e, consequentemente, as ligações existentes com outros filmes produzidos em Campinas no mesmo período. Foi essa relação temporânea que ajudou a formar o surto cinematográfico campineiro dos anos 50. Porém a existência de outra relação o liga a um período anterior e que foi de suma importância para a historiografia cinematográfica campineira – o Ciclo dos anos 20.


			Geralmente, um filme não acontece por acaso; diversos fatores o impulsionam para que seja realizado – fatores estes que abrangem tanto os acontecimentos anteriores como aqueles do momento da produção. Com Fernão Dias não foi diferente. Baseado na peça teatral de Amilar Alves, o filme cria um elo com o primeiro período cinematográfico campineiro, constituindo a primeira relação estabelecida com o passado.


			Sem a necessidade de analisar comparativamente os dois períodos, foi feito um pequeno recuo ao ciclo anterior, já que Amilar Alves, autor e diretor do filme João da Matta, realizado em 1923, foi também o autor da peça teatral Fernão Dias. O argumento e a adaptação do roteiro para o cinema foram feitos por Alfredo Roberto Alves, filho de Amilar Alves e o diretor de Fernão Dias, lançado em 1957. 


			Essa foi uma das razões para a existência de um segundo período de produção cinematográfica em Campinas. No entanto as mudanças culturais ocorridas em São Paulo no final da década de 40, incluindo, sobretudo, a fundação das companhias cinematográficas paulistanas, com maior destaque para a Companhia Cinematográfica Vera Cruz, contribuíram para alicerçar esse retorno.


			As três experiências realizadas por Alfredo Roberto Alves, antes da realização da filmagem de Fernão Dias – Aventuras do Dr. A. Venca, Escola da Fuzarca e Falsários –, ajudaram a compor esse primeiro capítulo, ao mesmo tempo em que ofereceram sustentação para o entendimento da obra apresentada. 


			Como quase todas as produções brasileiras, Fernão Dias foi uma obra marcada por dificuldades, desde sua produção até sua veiculação, revelando o lado perverso do cinema nacional: a falta de incentivo governamental, as brigas com distribuidoras, e em particular, a comparação desigual do produto brasileiro com o estrangeiro, por parte do público. 


			Todas essas relações não foram gratuitas e se tornaram fundamentais para que não só Fernão Dias fosse realizado, mas também para que os demais filmes dos anos 50 pudessem ser produzidos. Antoninho Hossri, Henrique de Oliveira Junior e Fernando Gardel foram os outros diretores que ajudaram a compor o segundo período cinematográfico campineiro. De certa forma, os anos 50 também foram responsáveis pelo impulso dos períodos posteriores.


			Dessa forma, o primeiro capítulo constitui um relato formal da produção do filme de Alfredo Roberto Alves, na medida em que centra a trajetória da realização do filme enquanto o articula com a história da cinematografia campineira. O segundo capítulo, cuja denominação é “Fernão Dias – a obra”, distancia-se desse enfoque e aproxima-se do próprio filme, seu tema, sua construção e sua linguagem. 


			O tema central do filme faz parte da história do Brasil – a última bandeira do paulista Fernão Dias Paes. Esse é o teor do segundo capítulo. 


			A análise do que é real ou ficcional dentro da construção fílmica de Fernão Dias – enredo, personagens, cenários e vestuários – é apresentada comparativamente com os outros dois filmes brasileiros de mesmo tema: Bandeirantes, dirigido por Humberto Mauro em 1940, e O Caçador de Esmeraldas, realizado por Osvaldo de Oliveira em 1979. 


			A realização da análise comparativa teve como intenção principal demonstrar a evolução do cinema nacional. Produzidos em épocas e locais diferentes, os três filmes contam, por meio da sua construção, a linguagem e o tratamento dado por cada diretor, acentuando as semelhanças e as diferenças tanto no que diz respeito ao período histórico em que tais filmes foram realizados quanto ao temático e o construtivo.
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CAPÍTULO I


			A TRAJETÓRIA DE UM FILME – FERNÃO DIAS E SUAS RELAÇÕES


			O cinema não foge à condição de campo de incidência onde se debatem as mais diferentes posições ideológicas, e o discurso sobre aquilo que lhe é específico é também um discurso sobre princípios mais gerais que, em última instância, orientam as respostas mais específicas.


			(Ismail Xavier)


			





CONTEXTO INICIAL


			O cinema, como arte dinâmica, retrata épocas, períodos e formas de linguagem. A arte cinematográfica não se restringe apenas à manufatura do filme no sentido técnico; há toda uma estrutura de pensamento que vai da percepção e experiência do autor à influência do meio social. 


			Cada produção cinematográfica, feita em um determinado local, acaba fazendo parte do momento cultural e histórico do lugar de produção, seja por meio de uma interferência direta ou indireta3, que pode influenciar ou não o percurso do filme.


			Mediante a análise feita sobre determinado filme, é possível que o processo desenvolvido dentro de uma etapa ou período em que ele foi realizado seja compreendido. Uma produção cinematográfica não registra tão somente um roteiro, mas, antes de tudo, uma ideia, todos os momentos da realização da ideia, do seu início à sua finalização.


			A intenção desse capítulo é abordar os componentes que ajudaram a concretizar a realização do filme Fernão Dias e, consequentemente, formar o período cinematográfico campineiro dos anos 50.


			Diante dessa linha de pensamento é que o estudo da cinematografia campineira dos anos 50 não é isolado e nem restrito ao filme Fernão Dias, ao contrário, ele se ramifica alcançando um período histórico cinematográfico anterior, como também abarca as influências culturais da própria década de 50. Essas questões ajudam a completar o estudo pretendido, situando-o dentro de um contexto, fornecendo, ao mesmo tempo, consistência à análise do próprio filme. 
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			A PRESENÇA DO CINEMA EM CAMPINAS NOS ANOS 50 E A HERANÇA CINEMATOGRÁFICA DOS ANOS 20


			O cinema em Campinas na década de 50 não nasceu por acaso e nem foi gratuito; a existência de um passado cinematográfico provindo da década de 20 ajudou a impulsionar esse momento, o qual, todavia, adquiriu feições próprias, ultrapassando o sentido de mera reprodução do passado.


			Para estabelecer uma melhor compreensão da representatividade da produção cinematográfica dos anos 50 em relação à produção cinematográfica dos anos 20, é necessário fazer uma pequena retrospectiva ao primeiro período, ou como foi chamado: Ciclo dos Anos 20. 


			Por meio desse estudo, porém sem a necessidade de se ater aos detalhes, pode-se traçar um perfil do primeiro ciclo, dimensionando apenas a importância que teve em relação aos demais períodos cinematográficos subsequentes em Campinas e a forma como contribuiu para que esses momentos pudessem existir.


			É importante notar que, apesar de ser uma invenção considerada recente, datando apenas do final do século passado, o cinema abriu portas para um novo meio de produção artística4. Campinas é colocada como participante dessa experiência em 1923, com um dos primeiros filmes de enredo e longa-metragem do país: João da Matta, de Amilar Alves, 25 anos após a realização do primeiro filme brasileiro5. Com esse primeiro filme realizado em Campinas, registra-se o primeiro período do cinema campineiro que abrange toda a década de 206. 


			Da mesma forma como o cinema brasileiro nos anos 20 desenvolveu-se em ciclos, o que, segundo Carlos Roberto de Souza, pode ser classificado como “surtos efêmeros em determinadas épocas, com características especiais - próprio do cinema subdesenvolvido”, o cinema campineiro também se desenvolveu em períodos descontínuos caracterizados por ciclos ou surtos. Assim, além do ciclo dos anos 20, Campinas teve igualmente outros momentos cinematográficos: os surtos dos anos 50, 60 e 707. 


			Após o ciclo cinematográfico da década de 20, a produção de filmes de enredo, também chamados de posados8, foi interrompida por mais de 20 anos, sendo retomada somente no início da década de 50. Apesar de tentar restabelecer um novo ciclo cinematográfico, esse capítulo da história cinematográfica campineira acabou não sendo reconhecido como um ciclo, no sentido mais preciso do termo, e sim reverbera a fala de Souza contextualizando-o como outro surto, o que, no entanto, não inviabiliza a importância e o significado dos filmes produzidos então.


			O filme Fernão Dias de Alfredo Roberto Alves inicia e finaliza o surto dos anos 50, tornando-se um dos marcos da época. Esse filme estabelece também uma ponte entre o ciclo dos anos 20 e o período em que é produzido, o que pode ser verificado por meio do seu roteiro e da relação de parentesco de dois diretores: Amilar Alves e Alfredo Roberto Alves, respectivamente, pai e filho. No entanto vale salientar que o enfoque deste estudo não seguiu por esse caminho, e sim pelo que foi considerado – como o período cinematográfico dos anos 50 foi formatado. Para que se estabeleça um posicionamento exato dessa ligação, há necessidade de se fazer uma reflexão sobre o momento histórico de cada período observando as possíveis pontes de influências entre esses dois momentos cinematográficos.


			1.1 O CICLO DOS ANOS 20 OU O PONTAPÉ INICIAL


			A experiência cinematográfica em Campinas nos anos 20 não aconteceu por acaso, existia um conjunto de razões que canalizaram para que esta pudesse ser concretizada e que de certa forma permitiram que os surtos subsequentes pudessem existir.


			Uma dessas razões era devida à própria situação cultural de Campinas que ansiava por novas formas de diversão. Logo na virada do século, o simbolismo proporcionado pelo cinema e as instalações elétricas das cidades promoveram o aumento das projeções, afastando a pasmaceira9 das noites sem lazer. A existência de diversas salas de projeção10 para as exibições cinematográficas, a princípio mais voltadas para a elite e depois se popularizando em razão do preço mais acessível, apontavam para a modernidade.


			Enfatizada pela imprensa a modernidade que o cinema representava, cresce cada vez mais a procura por esse lazer, determinando a busca de meios e técnicas para a feitura de filmes. Diante da curiosidade e do entusiasmo pela nova forma de diversão, inicia-se uma predisposição à realização local de filmes, o que deu início ao primeiro ciclo cinematográfico campineiro11. 


			Esses fatores alinhavam-se a outros existentes, os quais, agora unidos, permitiram a existência de uma produção cinematográfica campineira, o gosto pela dramaturgia e a formação de grupos de teatro favoreceram essa combinação. 


			Falar do teatro e do cinema produzido em Campinas é, necessariamente, abordar a figura de Amilar Alves, o iniciador da atividade cinematográfica na cidade e o autor da obra teatral Fernão Dias. 


			1.1.1 AMILAR ALVES E O TEATRO COMO PONTO DE PARTIDA


			A contribuição do teatro ao desenvolvimento cultural de Campinas foi grande, possibilitando ao cinema, nos anos 20, seu primeiro diretor cinematográfico, o dramaturgo Amilar Alves, cuja ligação com o teatro era firmada pelo teatro amador e não pelo profissional. Amilar Alves compôs, juntamente com Rafael Duarte12 e Benedito Otávio13, a dramaturgia local dos anos 20.


			Amilar Alves, um dos diretores do grupo Benedito Otávio do Externato São João e autor de inúmeras peças teatrais, nasceu em 23 de novembro de 1881. Filho de Joaquim Roberto Alves e Francisca Maria de Azevedo Alves, casou aos 17 anos com Júlia Costa Alves, com quem teve cinco filhos, entre os quais, Alfredo Roberto Alves.


			Embora tendo uma infância pautada pela falta de recursos, falta esta acentuada pela perda do pai vítima da febre amarela, pôde, no entanto, tornar-se jornalista, filólogo, poeta, dramaturgo, passando, ainda, pela experiência de diretor de cinema. Ao contrário dos demais iniciantes, começou no cinema na faixa dos 40 anos, não como um técnico, mas já como produtor. Sua intelectualidade não era devida aos estudos sistematizados, os quais se resumiram ao segundo ano do grupo escolar, em escola pública e depois com professores do ensino particular. Era um autodidata. Dada sua atuação, veio a ser homenageado postumamente pelas prefeituras de Campinas e São Paulo, que deram a ruas dessas cidades o seu nome14.


			As profissões que abraçou foram as mais diversas, tendo começado como escriturário nas Companhias Paulista e Mogiana de Estradas de Ferro, e posteriormente ingressado no funcionalismo público municipal. Como funcionário público municipal, inicia em 1917 como Cobrador do Tesouro Municipal da Prefeitura de Campinas, e, em 1922, seu cargo passa a ser de Secretário da mesma Prefeitura. Dentro da Prefeitura, ele ocupou o cargo de Chefe da Repartição de Estatística e Arquivo, e, por ato do Prefeito Euclides Vieira, foi nomeado Diretor Geral do Tesouro da Prefeitura Municipal de Campinas, mais tarde, foi reintegrado no cargo de Diretor Geral do Expediente. Por problemas de saúde, requereu licença-prêmio pelo período de um ano, e, como seu estado de saúde não permitisse seu retorno, solicitou a aposentadoria. Além dessas funções, Amilar Alves exerceu diversos cargos nos vários jornais de Campinas da época: foi diretor do Correio de Campinas; redator do Diário do Povo; colaborador do Cidade de Campinas, Comércio de Campinas, e, posteriormente, Diário do Povo e Correio Popular.


			Suas atividades não se resumiam apenas a essas funções, Amilar Alves pertenceu à Sociedade Brasileira de Autores Teatrais (SBAT); exerceu cargos na diretoria do Conservatório Musical Carlos Gomes e no Centro de Ciências Letras e Artes, do qual foi um dos fundadores e, posteriormente, tornou-se membro da sua comissão de Literatura. Em 15 de fevereiro de 1941, foi eleito membro do Instituto Histórico e Geográfico de São Paulo por indicação de Affonso de Taunay, Carlos da Silveira, Edmundo Krug, Plínio de Barros Monteiro, Bueno de Azevedo Filho e Major Amilcar Salgado dos Santos, todos membros do Instituto.


			A atividade dramatúrgica de Amilar Alves, que corria paralelamente à de Secretário da Prefeitura de Campinas, prolongou-se até a década de 30. O autor, porém, nunca publicou suas obras completas, o que torna impreciso o número total delas. Há duas publicações pela Linotipia Casa Genoud de Campinas: uma de 1933, contendo a obra Degenerados, com 68 páginas, e THEATRO, de 1934, com 130 páginas, em que constam as seguintes peças: João da Matta, Ciúmes e Arrufos e Qui, Quae, Quod. Todas essas peças foram encenadas em momentos anteriores à sua publicação.


			Qui, Quae, Quod, comédia em um ato, foi representada pela primeira vez em 12 de outubro de 1911 no Teatro São Carlos em Campinas. Dez anos mais tarde, em 17 de novembro de 1921, João da Matta, drama caipira em três atos, é também encenado pela primeira vez no Teatro São Carlos. Pela peculiaridade do linguajar e da representatividade dos tipos interioranos, a peça João da Matta foi elogiada pela Academia Brasileira de Letras, o que motivou o autor a produzi-la em filme, tornando-a um marco do cinema campineiro e a sua única experiência nessa área. Outra peça, dentre as publicadas, Degenerados15, drama em três atos, foi representado no Teatro Municipal de Campinas no período de 18 a 19 de junho de 1932, e a comédia em um ato, Ciúmes e Arrufos, teve sua primeira representação no Teatro Municipal de Campinas em 29 de novembro de 1933.


			Fernão Dias, drama histórico em um quadro e quatro atos, peça escolhida para inaugurar a série de espetáculos programados como parte dos festejos em comemoração ao Bicentenário da fundação de Campinas, teve sua primeira representação em 1939 no Teatro Municipal de Campinas.


			Amilar Alves morreu em 1941, deixando dois outros trabalhos inéditos: Moça Moderna e Coisas da Linguagem - Assuntos Gramaticais e Filologia.


			A dramaturgia foi um dos papéis mais importantes que Amilar Alves desenvolveu, o qual possibilitou seu contato com diversas personalidades literárias, a quem ele submetia a sua obra para análise. A correspondência de Amilar Alves é enriquecedora no que diz respeito, em especial, à obra Fernão Dias enviada para a Academia Brasileira de Letras e para várias personalidades, tanto de Campinas como de São Paulo e Rio de Janeiro. As opiniões de: A. Austregesilo; Aloysio de Castro; Eugenio Egas; Raphael de Andrade Duarte16; A. J. Pereira da Silva17; Basílio de Magalhães18; Cleso de Castro Mendes19; estão registradas em cartões, com elogios à obra e ao esforço do escritor.


			Das obras conhecidas de Amilar Alves, duas tiveram papel fundamental no cinema campineiro e são responsáveis pela existência dos dois primeiros períodos da cinematografia de Campinas. A primeira foi João da Matta, que se tornou o primeiro filme de longa-metragem produzido em Campinas, e a segunda obra, Fernão Dias, foi filmada na década de 50.


			Vale reforçar que o objetivo desta obra não é aprofundar a pesquisa sobre a obra de Amilar Alves, e tampouco sobre o primeiro ciclo cinematográfico campineiro, e sim estabelecer a ligação existente entre os dois primeiros períodos cinematográficos campineiros sobre a sua construção. Porém, em relação aos demais diretores do primeiro período cinematográfico, Amilar Alves assume um papel de destaque na ligação existente entre os dois períodos, que pode ser estabelecido por meio de suas obras, como também por meio do parentesco com Alfredo Roberto Alves, o diretor do filme Fernão Dias, que reinicia a cinematografia campineira na década de 50.


			A participação de Amilar Alves na produção cinematográfica do primeiro ciclo campineiro ficou restrita ao seu primeiro filme, mas o ciclo foi continuado por outros diretores que ajudaram a produzir, entre 1923 e 1927, cinco filmes de enredo20. Os filmes João da Matta (Amilar Alves/1923); Sofrer para gozar (E. C. Kerrigan/1923); Alma Gentil (Dardes A. Filho/1924); A Carne (Felipe Ricci/1925) e Mocidade Louca (Felipe Ricci/1927) compõem a cinematografia do período.


			O ciclo dos anos 20, em relação aos demais ciclos, teve uma produção tecnicamente bem cuidada, com uso de equipamentos sofisticados para a época; estúdios montados e incluindo cursos para atores. Embora existisse o experimentalismo, a tentativa de se criar uma indústria cinematográfica é percebida pelas várias companhias que existiram nesse período. 


			

					
PHOENIX FILM – a primeira, que produziu somente o filme João da Matta, foi fundada em 1923 por José Ziggiatti, Francisco Castelli e Vitorino de Oliveira, contando com o apoio de Amilar Alves21.



					
A.P.A. FILM – cujo nome vinha da frase latina Ad Augusta per Augustam ou “Às Alturas Por Caminhos Ásperos”, foi financiada pelos srs. Luis Augusto Carneiro, Otacílio Fagundes, Mário Siqueira e Ricardo Zarattini, em 1923. Mais tarde, transformou-se em sociedade anônima, realizando o filme Sofrer para Gozar.



					
CONDOR FILM – criada em 1924, pela firma Selmi, Dimarzio e Cia. Antônio Dardes Netto foi quem impulsionou essa empresa e dirigiu o filme Alma Gentil, com argumento de Menotti Del Picchia.



					A.P.A. S/A – que fez o filme A Carne, fechou em 1930. Também se dedicou a fazer filmes documentários, especialmente políticos. Chegou a fundar uma escola de cinema, com curta duração.



					SELECTA FILM – criada em julho de 1925, adquiriu seu equipamento da A.P.A. Produziu o filme Mocidade Louca, com produção de Antonio Russo e direção de Felipe Ricci.



			


			Dessa época até aproximadamente 1930, foram feitas algumas filmagens de acontecimentos locais – os chamados filmes naturais, ou cinema de cavação. Com o avanço do cinema sonoro e o final das produtoras locais, uma etapa foi encerrada, só ressurgindo em 1949, com o primeiro curta-metragem, de caráter experimental, realizado por Alfredo Roberto Alves.
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			A PRODUÇÃO CINEMATOGRÁFICA APÓS A DÉCADA DE 30


			O cinema nacional também sofreu um grande impacto com o advento do cinema falado, mas cada local reagiu de forma própria – alguns levando menos tempo para essa adaptação e outros reagindo de forma mais lenta, ou mesmo abandonando sua produção.


			Naturalmente, o cinema produzido nas grandes cidades, como Rio de Janeiro e São Paulo, também se viu em situação difícil diante do cinema falado, porém não sofreu a mesma derrota ocorrida nas pequenas cidades que produziam o cinema mudo. O Rio, mais rapidamente que São Paulo, depois de um momento de adaptação, que também requereu um grande esforço para a continuação do processo, voltou a produzir filmes de enredo. São Paulo limitou-se à produção de jornais e documentários, só voltando a produzir filmes de enredo com a Vera Cruz22. De qualquer forma, não aconteceu uma estagnação quase total como ocorreu com as pequenas cidades que não tiveram como sobreviver à mudança do sistema de produção cinematográfica23.


			Um exemplo dessa situação é Campinas, que, apesar de ter produzido um ciclo relativamente significativo dentro do cinema mudo, não encontrou forças para continuar investindo nesse novo mercado, e, praticamente, o ignorou, não tanto por falta de vontade, mas muito mais por falta de recursos. 


			A questão “recursos” englobava uma série de itens que se associavam entre si e impediam que houvesse uma nova investida nesse setor. O investimento que essa nova etapa requeria envolvia, além da própria produção, a tecnologia que se encontrava defasada, unida à falta de política de incentivo local para a criação de uma indústria cinematográfica24. Se a competição com os estúdios brasileiros já era difícil, com os estrangeiros, era impossível25.


			O Brasil já contava com alguns estúdios de renome vindos desde a década de 30, como a Cinédia (1930), e a Brasil Vita Filmes (1934)26, ambos no Rio de Janeiro. Essa foi uma época, como já foi comentado, na qual se delineia uma produção quase exclusivamente carioca, embora a produção de fitas de enredo, que já não era grande na década de 30, quase finda no início dos anos 40.27


			Na década de 40/50, duas novas companhias surgiram no horizonte cinematográfico nacional: em 41, a Atlântida, no Rio de Janeiro; e em 49, a Companhia Cinematográfica Vera Cruz na cidade de São Paulo. Foram duas experiências decisivas que marcaram época no cinema nacional.


			O cinema realizado pela Atlântida valia-se do entretenimento fácil e sem compromisso marcado pela chanchada28; era, basicamente, uma adequação do humorismo e de números musicais somados ao enredo, deixando revelar a comicidade e o romantismo. Como nos anos 30, o cinema foi pautado nos sambas, nas marchas carnavalescas e nos sucessos musicais do momento. Embora a crítica menosprezasse essa forma de cinema, o sucesso junto ao público foi enorme, favorecendo a continuidade desse gênero por mais tempo, posteriormente sendo apropriada pela televisão por meio dos programas cômicos29.


			 A Vera Cruz, desde seu início, buscava um trabalho que seguia na direção oposta, procurando realizar filmes de classe30 e com uma produção mais requintada que a Atlântida, tornando-se a preferida dos intelectuais. 


			Outras companhias paulistanas, além da Vera Cruz, com maior destaque para a Maristela e a Multifilmes, também tiveram uma participação marcante dentro desse período que foi extremamente profícuo dentro da cinematografia nacional. Esse reflorescimento cinematográfico permitiu o fortalecimento do antigo desejo de outras localidades no sentido de tornar a produzir cinema. 


			2.1 QUADRO IDEOLÓGICO DO CINEMA EM SÃO PAULO E SUAS POSSÍVEIS INFLUÊNCIAS


			Para melhor compreender a trajetória da retomada do cinema em Campinas na década de 50, será traçado um perfil da realidade cinematográfica paulistana – visto que esta serviu de base para a existência do segundo surto cinematográfico campineiro. A história paulistana promoveu a renovação de sonhos esquecidos e contribuiu para a intensificação de novas tentativas cinematográficas31. 


			São Paulo, na metade do século XX, vivia um grande momento cultural, valorizado pela criação de dois museus de arte e inauguração de uma bienal internacional de artes plásticas, pela formação de um teatro de alto nível, o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), e por uma grande ebulição cultural mesclada de concertos, seminários, exposições, revistas de divulgação artística e cultural, o que é reforçado por Afrânio Mendes Catani: 


			Claramente se delineia uma postura cultural da burguesia paulista, sendo que tais manifestações vão se constituir na infraestrutura para a elaboração de um sistema cultural que pudesse se estender por toda a sociedade, veiculando uma determinada visão do mundo.32


			Essa análise considera todos os acontecimentos que antecederam o movimento da arte cinematográfica em São Paulo, como a nova ordem democrática, após ditadura varguista, e a esperança de vitória do capital privado e do liberalismo triunfante. A expansão industrial e o grande poderio econômico ascendente permitiam que fossem criados museus, escolas, teatros – centros difusores de cultura.


			Dentro dessa efervescência artística, o cinema alcançou a sua vez, baseado também nas experiências que estavam dando certo, como a do México e a da Argentina (ORTIZ)33. O pós-guerra pode mostrar que o cinema não era mais privilégio dos clássicos centros produtores, como os Estados Unidos, a França, a Itália, a União Soviética e a Alemanha. Nesse processo de desenvolvimento de consc iência cinematográfica é que aconteceu em São Paulo um movimento que revitalizou, tanto na capital como nas cidades do interior, a ânsia por uma produção nacional. Os clubes e cursos de cinema, bem como todas as discussões sobre o tema, desempenharam um papel relevante que não pode ser subestimado34. Unida a essa visão, existia a questão de que o cinema, além de arte, seria também indústria.


			O início da ideia do cinema como indústria partiu da criação da Companhia Cinematográfica Vera Cruz, seguida por dois outros grandes estúdios: a Maristela e a Multifilmes, e, em escala menor, e com pouca duração, a Kino Filmes (que se valeu dos estúdios da Maristela).


			Não cabe aqui fazer uma análise do cinema paulistano, uma vez que o tema já foi muitíssimo bem trabalhado por Maria Rita Galvão35. O resumo que se segue mostra que a intenção da retomada do cinema campineiro era seguir os passos do cinema paulistano, ou, mais precisamente, o modelo da Companhia Vera Cruz36. 


			2.1.1 O PERCURSO DA VERA CRUZ E A PRODUÇÃO CINEMATOGRÁFICA CAMPINEIRA


			A Companhia Vera Cruz fundada pelo engenheiro italiano Franco Zampari37, em 4 de novembro de 1949, foi o retorno da cinematografia paulista, praticamente parada desde a década de 30. O cinema campineiro também se encontrava na mesma situação: o último filme datava de 1927.


			A ideia da Vera Cruz era produzir caro e bem, seguindo o modelo dos grandes estúdios de Hollywood e da Cinecittà em Roma, funcionando em um bem equipado estúdio construído em São Bernardo do Campo. Apoiada pela intelectualidade e elite financeira de São Paulo, pensava-se em constituir um cinema desvinculado da produção marginal que caracterizava o cinema produzido no Brasil. Para tanto, Alberto Cavalcanti havia sido trazido do exterior, onde morava, para ser o supervisor e contribuir para dar a noção de brasilidade à equipe de estrangeiros então contratada.


			Sua primeira produção, Caiçara, contou com a direção de Adolfo Celi e um grande número de estrangeiros. Estes últimos, trazidos para as funções técnicas, vieram da Europa convidados por Alberto Cavalcanti, produtor e um dos roteiristas do filme38. 


			Após o sucesso de Caiçara, a Vera Cruz lança Terra é Sempre Terra (1951), filme realizado em Campinas, na fazenda Quilombo, outra produção de Alberto Cavalcanti. O filme é baseado na peça de Abílio Pereira de Almeida, Paiol Velho, enfocando o problema da terra, através dos olhos de um homem da cidade, e, como enfatiza Alex Viany 39, “sem um pingo daquela simplicidade que caracterizava João da Matta de 1923”. 


			A realização da filmagem de Terra é Sempre Terra em Campinas trazia a proximidade de uma produção cinematográfica, e, embora não tenha nada que comprove a possível influência desse contato, não deixa de reforçar a ideia de que a produção de um filme dentro da área municipal estimulava a vontade de ver renascer o cinema campineiro.


			Essa vontade já vinha sendo instigada de diversas maneiras e a existência de um Cine-Clube favorecia que as novas ideias fossem cumpridas. O passado cinematográfico era constantemente lembrado e ressaltado. Carlos Ortiz, dias antes da comemoração que o Clube Campineiro de cinema faria em homenagem aos pioneiros da indústria cinematográfica de São Paulo e do Brasil com a apresentação solene do filme João da Matta, participa dessa instigação escrevendo o seguinte texto:


			É de capital importância para a história do cinema, que os campineiros descubram as coisas de seus primeiros filmes. São jóias que os poderes públicos e os mecenas da cidade vizinha devem resgatar a todo preço, e que devem figurar nas Filmotecas dos Museus do país. [...] Chamou-se Phenix a primeira empresa cinematográfica de Campinas, uma das primeiras de S. Paulo e de todo Brasil. Pois não renasce a Phenix das próprias cinzas? Não reconstrói Campinas a sua Hollywood e não volta a fazer cinema?40


			Carlos Ortiz arremata a sua fala com uma pequena provocação que aumenta a incitação à produção cinematográfica campineira: “Com a palavra os capitalistas da próspera cidade vizinha! Carlos Ortiz. São Paulo, 02 de julho de 1950”41. 


			Além das cobranças veladas ou diretas para que o cinema de Campinas ressurgisse das cinzas, como o nome da sua primeira companhia propunha, existia a vontade de algumas pessoas para que essa ideia fosse efetivada.


			A presença próxima da Vera Cruz aumentava essa predisposição de relançar o cinema em Campinas. Não há como negar o fator de influência que a Vera Cruz exercia nessa época sobre qualquer um que sonhasse produzir cinema. 


			Entre 1950 e 1954 (quatro anos apenas), considerando o período em que São Paulo praticamente parou sua produção cinematográfica, a Vera Cruz produziu 18 filmes de nível técnico acima do que era produzido no país. A leitura desse período e a aceitação da crítica envolvem outra perspectiva. A crítica aponta que os produtores eram impregnados do que pode ser considerado como uma falsa brasilidade, em que a leitura europeia e a frágil adaptação ao contexto nacional favoreceram um tom de impostura, que não seria próprio de um cinema brasileiro, visto que apenas dois desses filmes conseguiram alcançar um maior sucesso de público no Brasil e no exterior: O Cangaceiro e Sinhá Moça42. Curiosamente, esses dois filmes mostram um conteúdo que não deixa dúvidas sobre a nacionalidade, a brasilidade de ambos se apresenta de forma mais verdadeira.


			É interessante notar que Alfredo Roberto Alves, quando se propõe voltar a fazer cinema em Campinas, tinha a intenção de realizar um filme bem construído nos moldes da Vera Cruz43, mas, embora ele tivesse consciência de que não haveria os mesmos recursos técnicos da Vera Cruz, uma coisa tinha ficado clara: a temática nacional era importante. Esse era o ingrediente que poderia despertar o interesse do público e diferenciar o produto da concorrência estrangeira. Outro diretor campineiro, Antoninho Hossri,44 também percebeu essa direção, mas, em vez da temática nacional voltada para a história, optou por uma linha mais próxima do filme O Cangaceiro, como será comentado no item reservado ao diretor.


			Não foi somente o modelo de filmagem das companhias paulistanas que entusiasmou os cineastas campineiros da década de 50, pois algumas falhas, como a distribuição dos filmes, foram repetidas em Campinas, apesar do triste exemplo demonstrado pela experiência da Vera Cruz, e, com isso, eles repetiram o mesmo percurso.


			A Vera Cruz, desde a sua fundação, não estava calcada em alicerces sólidos, faltando base para a sua parte comercial. O lema de produzir filmes caros, mas sem pensar na distribuição, não garantiu o mercado. A falha na distribuição foi um dos pontos-chave na derrocada da companhia. Nem a boa intenção de Franco Zampari pôde conter esse desfecho, apesar de ter investido toda a sua fortuna particular. Franco Zampari exemplifica bem a sua postura e resume o seu fracasso: 


			Eu estava disposto a fazer da Vera Cruz a experiência mais perigosa de minha vida. Acreditava no talento brasileiro. Eu estava disposto a perder quanto dinheiro fosse necessário, nos primeiros anos. Depois, tinha certeza, a coisa melhoraria. Afinal, somos ou não somos brasileiros, um povo de heróis?45


			Quando Campinas reiniciou seu processo preparatório de retorno à produção cinematográfica, em 1949, logo após a fundação da Companhia Vera Cruz, não percebeu que poderia haver esse problema e só observou a possibilidade de vir a produzir cinema novamente. O fato de São Paulo ter voltado a produzir cinema foi um dos pontos que mais influenciou os diretores campineiros. Apesar de saberem as diferenças financeiras e técnicas, isso não seria empecilho para a empreitada. 


			A influência paulistana possibilitou a concretização do surto cinematográfico campineiro dos anos 50, embora a herança do ciclo dos anos 20 tenha deixado fortes raízes que motivaram a restauração da produção campineira. Um artigo publicado pelo jornal Correio Popular, em 6 de setembro de 1947, sob o título Cia Recorde Cinematográfica pretende instalar seus novos estúdios em Campinas, vem demonstrar que essa intenção já existia:


			Pouca gente sabe que Campinas já foi um importante centro cinematográfico, sede de estúdios lançadores de filmes que na época causaram grande sucesso. “José do Telhado” (sic)46, extraído de um drama escrito pelo saudoso teatrólogo Amilar Alves, “Sofrer Para Gozar”, eis os títulos de algumas películas que fizeram o público vibrar com as peripécias de nossos galãs e das ingênuas heroínas. Todas essas considerações vâm (sic) a propósito que anima os dirigentes da Cia Recorde Cinematográfica, uma das mais conceituadas emprezas (sic) da capital bandeirante, de instalar em Campinas os seus modernos estúdios, desde que contem com a indispensável colaboração da Prefeitura Municipal.47


			Apesar dessa publicação, não consta nenhuma outra informação de que essa proposta tenha sido efetivada. As companhias cinematográficas só seriam fundadas na década de 50.


			Campinas, nesse período, teve três companhias cinematográficas, as quais, assim como ocorria em São Paulo, eram criadas por idealismo. O que diferenciava as companhias campineiras das companhias cinematográficas paulistanas era que o idealismo paulistano partia de empresários com recursos próprios, que contratavam diretores para a realização dos filmes, ao passo que em Campinas a proposta partia de diretores sem recursos próprios que queriam produzir filmes e buscavam esses recursos com empresários. De um lado, existia o empresário que queria criar uma indústria de produzir filmes, e do outro, o diretor que queria fazer os seus filmes e criava uma empresa.


			Campinas, apesar da precariedade quanto à técnica de filmagem, conseguiu realizar alguns filmes que caracterizaram o novo surto cinematográfico, mostrado pelas empresas criadas na década de 50, todas, coincidentemente, com um único filme.


			

					CINE-PRODUTORA CAMPINEIRA S.A. – fundada por Alfredo Roberto Alves, da qual foi presidente e diretor do seu único filme: Fernão Dias (1956).



					COMPANHIA CINEMATOGRÁFICA PRINCESA D’OESTE – fundada por Antoninho Hossri, só realizou o filme A Lei do Sertão (1956), também dirigido por ele.48



					
CINEMATOGRÁFICA SÃO RAFAEL – Fundada por Fernando e Cacilda Pulino Gardel, só produziu o filme Sós e Abandonados (1954). Dirigido por Fernando Gardel, e com argumento e roteiro de Cacilda Pulino Gardel.



			


			Além dos filmes realizados dentro das companhias, houve outros de caráter experimental, produzidos e dirigidos pelos próprios diretores:


			

					
Alfredo Roberto Alves: A Escola da Fuzarca (1949); Aventuras do Dr. A. Venca (1950), e Falsários (1952).



					
Henrique de Oliveira Junior: Lição Merecida (1952). 
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			ALFREDO ROBERTO ALVES E O SEGUNDO PERÍODO CINEMATOGRÁFICO CAMPINEIRO


			De acordo com uma biografia datilografada pertencente ao acervo do Museu da Imagem e do Som de Campinas (MIS), Alfredo Roberto Alves nasceu em Campinas no dia 16 de novembro de 1906. Filho de Amilar Alves e Júlia da Costa Alves, Alfredo Roberto Alves foi casado com Leonídia Duran Alves, com a qual teve três filhas. Faleceu nessa mesma cidade em 13 de junho de 1982.


			Entre 1915 e 1918, cursou o primeiro Grupo Escolar, atual Francisco Glicério. Aos 11 anos, por necessidade, começou a trabalhar no escritório do promotor da 1ª vara, Dr. Antão S. Nogueira. O curso secundário foi realizado no Ginásio Estadual “Culto à Ciência”, onde recebeu o título de Bacharel em Ciências e Letras. Durante vários anos, lecionou Inglês, Português, Francês, Matemática, Física e Química, nos colégios: Externato S. João, Liceu N. S. Auxiliadora, Colégio Diocesano Santa Maria, Academia S. Luis, todos de Campinas.


			Em 31 de março de 1930, Alfredo Roberto Alves matriculou-se na Faculdade de Odontologia “Dr. Washington Luís”, em Piracicaba, onde se formou em 10 de dezembro de 1932, tendo colado grau em 28 de dezembro do mesmo ano. O Cargo de dentista do Colégio Diocesano em Campinas veio em seguida por meio de um convite do diretor da escola, Monsenhor Emílio José Salim, onde permaneceu até 1945, quando saiu para ocupar o posto de dentista da Escola Senai “Roberto Mange”, em Campinas. Exerceu a profissão mantendo consultório particular e dando atendimento em sítios e fazendas da redondeza. Lecionou na Faculdade de Odontologia da Pontifícia Universidade Católica de Campinas, durante os anos de 1952 e 195349, como titular da Cadeira de Terapêutica, logo no início da fundação dessa faculdade50, interrompendo, no entanto, o trabalho para se dedicar à produção e direção de filmes.


			Além de dentista e professor, Alfredo Roberto Alves manteve outras atividades – escreveu como cronista para os jornais locais com o pseudônimo de Marcos de Irajá. Desse período, os rascunhos das crônicas – Covardia, Coincidências e O Plágio – foram assinados por Alfredo Roberto Alves, mas Analisando a Política Atual leva a assinatura de Marcos de Irajá. A montagem de um laboratório na Rua Costa Aguiar, número 467, para produção de leite de beleza (um tipo de produto parecido com o Leite de Colônia, chamado Leite Haiti), também fez parte das atividades de Alfredo Roberto Alves.


			A análise da personalidade de Alfredo Roberto Alves, pelo viés do olhar de suas filhas e amigos51, vem marcada pela força interior, determinação e elevação de suas qualidades. Todavia, em que pese esse olhar unilateral de enaltecimento, algumas dessas qualidades podem ser comprovadas por seus atos, e resumidas em três características básicas que ajudaram a desenhar o perfil de Alfredo Roberto Alves: a qualidade central aponta para o homem sonhador que procurou concretizar seus sonhos independentemente do percurso que teria de percorrer. Somada a essa qualidade, a perseverança é outra qualidade apontada, a qual fez que o diretor não desistisse de seus propósitos diante das inúmeras dificuldades que enfrentou. A terceira qualidade que o define é o perfeccionismo, uma característica de que tinha consciência, e que não desejava limitar em si, pois julgava ser um valor a ser assimilado por todos que com ele trabalhassem. Essas qualidades combinadas possibilitaram que o segundo surto cinematográfico de Campinas tivesse seu início.


			Quanto ao cinema, Alfredo Roberto Alves faz o papel de ponte, assumindo a função de elo na ligação entre os dois períodos cinematográficos até então ocorridos, o ciclo dos anos 20 e o surto dos anos 50. Diversos fatores podem aparecer como outros elos, porém o fator primeiro esbarra na condição filial e, consequentemente, a influência direta exercida pelo pai em relação ao cinema.


			Essa influência, unida à história do cinema em Campinas, fez que Roberto Alves assumisse o sonho de um renascimento da produção cinematográfica em Campinas mais do que qualquer outro diretor da cidade, pois, afinal, Amilar Alves foi o pioneiro a fazer cinema de enredo em Campinas e Alfredo, seu filho, acompanhou de perto tal atividade. A pequena experiência que tivera ao lado do pai transformou-o no seu herdeiro cultural, tornando-o moralmente responsável pelo ressurgimento da produção cinematográfica campineira. Esse aspecto não é colocado claramente nos depoimentos, mas o fato de gostar de cinema, de haver participado como colaborador na filmagem de João da Matta, de posteriormente estar presente nas homenagens oficiais realizadas para seu pai, e, em especial, por perceber que Campinas não produzira mais nenhum filme há mais de 20 anos, contribuiriam para que ele canalizasse suas atitudes para esse fim. Seus sonhos estavam ligados a essa herança e existia uma expectativa pessoal e moral em concretizá-los. 


			A experiência inicial de Alfredo Roberto Alves veio aos 16 anos, quando pôde acompanhar o trabalho do pai, Amilar Alves, nas filmagens de João da Matta, não apenas como apreciador, mas como colaborador, auxiliando-o tecnicamente nas filmagens.


			Em uma entrevista dada por Alfredo Roberto Alves ao jornal Correio Popular, no dia 22 de novembro de 1981, a explicação sobre a sua participação nas filmagens de João da Matta não deixa dúvidas sobre sua atuação: 


			Seu trabalho consistia em arrebanhar figurantes, animais de sela, chicotes, arreios e outros apetrechos necessários para a filmagem. Às vezes fazia também o papel de de iluminador, manejando os refletores - grandes espelhos voltados para o sol - reverberando contra o rosto dos atores, e ofuscando-lhes a vista, para que seu “lado escuro não desaparecesse.52 


			Esse encargo favoreceu que o gosto pelo cinema, nos mais diversos sentidos, viesse a ser despertado, desde um simples espectador até a compreensão do mecanismo de realização de um filme. “Para o jovem Alfredo, a experiência não foi propriamente técnica, nem artística, mas lhe seria de muita utilidade, trinta anos depois, quando resolveu produzir o primeiro filme sonoro de Campinas - Falsários. ‘Aprendi muito, e de resto, creio ter sido uma das melhores épocas da minha vida’”.53


			 Anos mais tarde, na mesma década em que foi realizado João da Matta, o diretor continuou atuando na área do cinema, porém em um trabalho bem diferente. Os filmes mudos eram projetados por partes, havendo um intervalo entre uma e outra parte. Nesses minutos, chapas de vidro – diapositivos – com anúncios de casas comerciais ou os próximos lançamentos da empresa eram projetados na tela. Essas chapas eram preparadas por Alfredo Roberto Alves para a companhia local, escrevendo e desenhando em cores em um pequeno vidro o que iria ser visto na tela. Segundo os depoimentos de Therezinha Alves54, ele fazia isso de graça ou mesmo em troca de ingresso para os espetáculos.


			O gosto pelo cinema foi ficando cada vez mais intenso, somado à vontade de fazer cinema. Embora nunca tenha estudado como dirigir um filme, dizia aos amigos que não era um ignorante nessa arte, mas um autodidata, cuja escola tinham sido os anos que passara assistindo aos filmes, observando a construção e linguagem de cada um deles. Quando julgava necessário, comprava algum livro que ensinasse a trabalhar os componentes da filmagem, como a iluminação, o enquadramento, a sequência das cenas, sua montagem e os demais elementos necessários para sua realização55.


			Percebe-se, por meio das entrevistas, a forte ligação que Roberto Alves mantinha com a produção cinematográfica e o inconformismo com a não existência de uma nova produção campineira. Para ele, o cinema significava um sonho que poderia ser real, um ideal que poderia ser concretizado. 


			Com a fundação das empresas cinematográficas paulistanas na década de 50 e o que elas representavam para o avanço do cinema nacional, aumentaram as suas expectativas e reforçaram a sua ambição em fundar uma companhia cinematográfica em Campinas para, assim, realizar o seu Fernão Dias.


			Assim, Alfredo Roberto Alves, sentindo-se fortalecido, deu início às suas primeiras experiências.


			3.1 O EXPERIMENTALISMO POR MEIO DE DOIS CURTAS


			Foi no final da década de 40 e início da de 50 que Alfredo Roberto Alves iniciou suas primeiras experiências cinematográficas como diretor56. 


			A ideia de filmar Fernão Dias surgiu na década de 40 durante a apresentação da peça de mesmo nome que estava sendo reapresentada no Teatro Municipal de Campinas. Observando a peça em questão e avaliando as possibilidades existentes, decidiu transformá-la em filme. O roteiro era de Amilar Alves e datava de 193957, mas o argumento para o filme foi do próprio Alfredo Roberto Alves.


			Para realização do filme Fernão Dias, porém, seria preciso desenvolver alguma experiência prática além da própria experiência teórica e visual. Para concretizar esse exercício, Alfredo Roberto Alves realizou dois curtas-metragens experimentais em 16 mm, com uma antiga filmadora, que tomou emprestado a um amigo.


			O primeiro filme, Escola da Fuzarca, de 1949, com seis minutos de duração, enfoca as travessuras dos alunos numa pequena escola, quando o professor coloca um desses alunos de castigo. O aluno fica sozinho na sala de aula sem poder sair para o recreio. Ao folhear uma revista, acaba dormindo e sonha que o professor o persegue, levando-o até a linha do trem. O professor o amarra sobre os trilhos do trem enquanto este se aproxima. O menino acorda apavorado confundindo sonho com realidade e foge da escola.


			Esse filme teve locação numa escola, já demolida, que se situava na Av. Barão de Itapura em frente ao Instituto Agronômico do Estado. As cenas sobre o trem foram feitas nos trilhos da Companhia Mogiana de Estradas de Ferro. O papel do aluno castigado foi feito por Marius, filho de Alcides Gonçalves Delgado – cinegrafista dos dois primeiros curta-metragens de Alfredo Roberto Alves. 


			 Aventuras do Dr. A. Venca58, seu segundo filme, realizado com oito minutos em 1950, também mantém o tom cômico. Nesse filme, o diretor inspira-se na própria profissão: a odontologia, criando uma situação exagerada entre um dentista e um paciente. Esse exagero, segundo depoimento de Therezinha Alves Barbosa, é proposital, não com o intuito de denegrir a imagem do dentista, mas com a intenção de projetar uma imagem que correspondesse ao medo inconsciente e irracional que as pessoas têm do dentista. Nesse caso, o dentista é um sádico que gosta de provocar dor e pânico no paciente.


			Alfredo Roberto Alves, para criar uma situação bizarra e grotesca, valeu-se de tipos físicos que favorecessem essa construção. Todos os intérpretes são pessoas comuns que Alfredo Roberto Alves conheceu, como o halterofilista que interpreta o ajudante do dentista, e ainda o anão que tenta fugir após ver o paciente anterior ser tratado, sendo aquele interpretado por Malavazi. O dentista do filme é interpretado pelo protético que trabalhava junto a Alfredo Roberto Alves, Antonio Tasso, que, buscando uma caracterização estereotipada de um dentista louco, fez para si uma dentadura prognata com dentes enormes que saíam da boca. No entanto, na ficha técnica do filme que se encontra no arquivo do MIS, o nome Antonio Tasso não aparece e sim o nome Castro Alencar, ficando a dúvida se foi mesmo Antonio Tasso ou se o nome na ficha é um pseudônimo.


			Nesse filme, também trabalha uma das pessoas mais importantes desse período, Antoninho Hossri, que, mais tarde, realizou dois filmes como diretor.


			A feitura desses dois filmes proporciona uma leitura não condizente com a produção cinematográfica própria dos outros filmes dos anos 50 – nacionais e estrangeiros –, aproximando-se mais do cinema mudo do início do século. Algumas características fundamentais que direcionam esta leitura, tanto no que toca à questão técnica como à questão interpretativa, serão exemplificadas pelo que se segue: ausência de sonorização; uso de letreiros para dar continuidade às cenas; interpretação teatralizada das personagens e exagero nos gestos; ênfase na comicidade das cenas, próprias dos filmes pastelões do início da história do cinema. 


			Em Aventuras do Dr. A. Venca o exagero dos gestos e a comicidade das cenas são mais acentuados que no filme Escola da Fuzarca, porém o experimentalismo é visível nesses dois filmes, que servem como estudos rascunhados, verdadeiros esboços para Alfredo Roberto Alves produzir o filme que realmente tinha em mente. 


			3.2 EM BUSCA DO PROFISSIONALISMO – O PRIMEIRO FILME FALADO DE CAMPINAS


			Essas duas experiências permitiram que Alfredo Roberto Alves adquirisse mais confiança em filmar e partisse para um empreendimento mais sério: a fundação de uma empresa cinematográfica que realizasse filmes comerciais de longa-metragem e pudessem ser exibidos em todo o país. A princípio, a fundação dessa empresa representava apenas um desejo, um sonho que ele dividiu com os amigos mais próximos. A sua empolgação era justificada pelo passado cinematográfico campineiro com seus cinco filmes de enredo produzidos na década de 20, pois se Campinas conseguira essa proeza àquela época, poderia perfeitamente voltar a produzir filmes numa época posterior. 


			Outra justificativa era a pequena produção nacional, basicamente restrita ao eixo Rio – São Paulo. Lógico que a produção cinematográfica americana entrava com muita força no Brasil, e a qualidade dos filmes americanos impedia que a produção nacional se expandisse e sequer se igualasse a ela.


			O problema maior dizia respeito aos recursos que teriam que ser exclusivamente locais e, obviamente, particulares, pois não havia ajuda financeira governamental de qualquer espécie para um possível financiamento nesse sentido. O que poderia ser classificado como ajuda governamental era a obrigatoriedade de os cinemas exibirem uma fita nacional para cada lote de oito estrangeiras, o chamado sistema 8 por 1, coisa que também não era cumprida59.


			Essas questões estavam claras para Alfredo Roberto Alves e, ao contrário de desestimulá-lo, impulsionavam-no mais ainda. A sensação de tornar a produzir filmes em Campinas era seu motor propulsor, mesmo que isso significasse ir atrás dos recursos necessários para a concretização das suas ideias, já que não tinha como arcar sozinho com todos os custos de uma produção mais elaborada. As adesões e os créditos necessários foram conseguidos por meio de seu prestígio como Cirurgião Dentista conhecido da cidade.


			Os dois filmes experimentais, porém, não bastavam para que ele pudesse demonstrar que seu intuito era sério e que ele era capaz de desenvolver um projeto mais ousado. Para tanto, pensou em fazer um pequeno filme sonoro de 16 mm, com uma estrutura fílmica mais condizente com a época e com o gosto popular. Se este ficasse um trabalho apresentável, “ele seria usado como credencial para a organização de uma empresa cinematográfica”60, caso contrário, e como ele mesmo dizia para seus amigos, “se o filme não alcançasse qualidade satisfatória, ele seria guardado e o assunto esquecido”61. 


			A iniciativa desse filme surtiu efeito entre um grupo de amigos mais interessados em ver a fundação da empresa concretizada. Como o risco de perder o investimento não era grande, eles não hesitaram em participar da experiência. A escolha do tema e do enredo foi do próprio Alfredo Roberto Alves, que tirou a ideia de um assunto que na época ocupava as manchetes dos jornais: a falsificação de dinheiro. O título Falsários62 sintetizou bem a ideia do filme.


			A história era baseada em um grupo de falsificadores que pretendiam trocar notas falsas por verdadeiras, em estabelecimentos comerciais da cidade. Um empregado do grupo dos falsários, encarregado de preparar as tintas de impressão, desconhece as verdadeiras intenções de seus empregadores. Quando descobre a atividade ilegal do grupo, denuncia-as para um jornalista, namorado de sua filha. O jornalista consegue as informações necessárias para desmascarar a quadrilha, culminando com a prisão dos bandidos após uma série de perseguições e lutas corporais.


			Plácido Soave, secretário da Escola Senai, onde Alfredo Roberto Alves também trabalhava, foi convidado para fazer o papel de chefe do bando de falsificadores. A expressão facial e o bigodinho de Plácido Soave foram as indicações necessárias para a escolha, independentemente do fato de não ser ato, segundo conta Plácido Soave.


			Estávamos em 1951. Eu tinha 37 anos e trabalhava na Escola Senai. Por mera curiosidade eu fiz uma coisa que até então nunca tinha feito: deixei crescer o bigode. Queria ver, se com esse acréscimo, a minha aparência iria melhorar. Pelo jeito tinha piorado muito, pois um colega de serviço, o Dr. Alfredo Roberto Alves [...], que era cirurgião-dentista dos alunos da Escola, num dos intervalos para café chamou-me à parte e expôs-me um plano que vinha lhe perturbando o sono: o de ser feito em Campinas, por gente daqui mesmo, um filme de cinema, em 35 mm, comercial, para exibição em todo país. Isso porque além de São Paulo e Rio, outras cidades o faziam e também porque os campineiros já o fizeram na década de 20, quando seu pai, Amilar Alves, fora o pioneiro. [...] Para tal realização Alfredo já tinha imaginado um enredo simples, versando sobre um bando de falsificadores de dinheiro, cujo título seria “Falsários”. E concluiu dizendo que há vários dias que vinha me observando, e achava que eu, com o tal bigode, tinha ficado com uma cara bastante boa para ser o chefe do bando. E convidou-me a fazê-lo. Não recusei não. E mais: para “melhorar” a imagem, deixei crescer também a costeleta, que, naquela época, era emblema de malandro.63


			O roteiro do filme foi feito em várias tardes de domingo por Alfredo Roberto Alves e Plácido Soave, cabendo ao primeiro ditar e ao segundo datilografar. A filmagem também foi feita aos domingos e nas noites do meio da semana. À medida que o roteiro ia sendo elaborado, Alfredo arregimentava produtores, técnicos e intérpretes para formar a equipe de filmagem. 


			Os produtores eram três: Alfredo, que também exercia a função de diretor, Plácido Soave, que, além de protagonista do filme, colaborou de diversas maneiras, e Manoel Erbolato, que auxiliou a equipe nas dificuldades técnicas.


			Essa nova experiência, novamente amadora, tinha este ingrediente a mais: o som. 


			Plácido Soave conta que alguns rapazes haviam trazido de São Paulo uma filmadora de 16 mm que gravava o som na hora, e que foi feito um teste na sede do Foto-Cine Clube de Campinas, mas que não havia dado certo. O som era inaudível e não satisfazia as expectativas para a filmagem. A solução para o problema veio por meio de Henrique de Oliveira Junior64, técnico de som e cinegrafista da prefeitura de Campinas. O plano era realizar o filme sem o som e depois fazer a dublagem em um gravador que a prefeitura tinha recebido recentemente e que era novidade na ocasião. A gravação seria feita após o filme estar pronto, com todos os diálogos e a sonoplastia. A ideia era exibir o filme sincronizando imagem e som, com o projetor e o gravador ao mesmo tempo. 
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