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O POLO CINEMATOGRAFICO DE PAULINIA COMO PATRIMONIO
CULTURAL NA HISTORIA DA ARTE

Cleber Fernando Gomes1l

Este trabalho de pesquisa faz parte de um estudo de mestrado sobre o Pélo Cinematografico da cidade de
Paulinia, localizada no interior do Estado de S8o Paulo. O objetivo principal é fazer um levantamento da
historia desse Pdlo Cinematografico que ja contribuiu para a producdo de diversos bens culturais para o
Brasil e o mundo. Nesse caso, é importante destacar que ja foram realizados mais de quarenta filmes
brasileiros, além de cinco Festivais de Cinema, contando com destaques internacionais sobre o resultado de

alguns filmes e festivais realizados no espago do Pdlo Cinematografico de Paulinia.

O reconhecimento como Patriménio Cultural é observado pelas contribuicdes a Historia da Arte, uma vez
que ja ocorreram diversas indicacdes a varios prémios nacionais e internacionais de obras cinematogréaficas
produzidas no espaco do Polo Cinematografico de Paulinia. A relevancia desse patrimonio brasileiro de
producdo em obras de artes audiovisuais também é notada através do campo educacional existente no P6lo
Cinematogréfico de Paulinia, como por exemplo: a Escola Magia do Cinema, e a escola Paulinia Stop
Motion, ambas com contetdo na formacdo das artes do cinema, direcionadas para as técnicas de pré-

producdo, producdo e pos-producao de filmes e atuacdo de atores.

Na Historia da Arte é essencial o registro desses espacos de producdo de bens culturais, porque fomentam e
valorizam obras de arte regionais que conseguem romper as fronteiras locais, regionais, nacionais e
internacionais, contribuindo para um acervo mundial de expressdes artisticas dos mais variados formatos e
modalidades. Podemos observar que os diversos filmes produzidos no espaco do Pdlo Cinematografico de
Paulinia, apresentam elementos visuais em planos e perspectivas que valorizam o fazer artistico no tempo e

espaco, contribuindo assim para uma diversidade de percepcdes visuais das imagens em movimento.

Ainda podemos ressaltar que as técnicas artisticas materializadas nas obras cinematogréaficas produzidas no
Pélo Cinematografico de Paulinia, mais uma vez, conseguiram romper as fronteiras artisticas, com suas
composicdes equilibradas e harmoniosas, oferecendo aos espectadores ao redor do mundo, experiéncias
singulares através de uma estética e poética genuinamente brasileira, construindo assim, uma relagdo com

diversos elementos no suporte cinematografico.
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Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo/FAPESP. P6s-Graduagdo em Artes Visuais, Intermeios e Educagdo pelo
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As experiéncias resultantes dos produtos audiovisuais realizados dentro do Po6lo Cinematografico de
Paulinia, podem reforcar a necessidade da existéncia desse complexo cinematogréafico ser reconhecido como
Patriménio Cultural. Planejado pela Secretaria Municipal de Cultura da cidade de Paulinia e inaugurado no
ano de 2008, o complexo do Po6lo Cinematografico conta com uma estrutura fisica que compde: quatro
estidios, casa motorizada (motor-home), escritérios temporarios, camarim movel (trailer), um teatro
municipal para realizagdo de diversos eventos, um escritorio de film commission, além das duas escolas

supracitadas.

Dessa forma, ao contextualizar o P6lo Cinematografico de Paulinia, observamos que o objeto de estudo se
figura como um fendmeno artistico que esta inserido dentro de uma sociedade capitalista complexa e
dindmica. O Pdlo Cinematogréafico de Paulinia como produtor de filmes, escola de cinema, espaco para
eventos e negadcios, tem em sua estrutura o poder de gerar bens culturais para o Brasil, além de valorizar o

fazer cinematografico, podendo aderir ao conceito soft power?.

No livro “Mainstrem — a guerra global das midias ¢ das culturas”, de Frédéric Martel, observamos que com
0 fendmeno da globalizacdo as influéncias ndo se materializam apenas pela forga militar, econémica e
industrial, segundo Joseph Nye, vice-ministro da defesa no governo de Bill Clinton (EUA), a cultura passa a
ser um recurso indispensavel para se sobressair em um mundo de “interdependéncia complexa” das
interagdes sociais. Nye destaca que “o Soft power ¢é a atrac¢ao, e ndo a coer¢ao”, ou seja, o objetivo dos EUA
deve estar centrado também na obtencdo e garantia do poder através da difusdo dos bens culturais
produzidos em seu pafs, principalmente a producdo vinda de Hollywood®

No Brasil, o conceito de soft power ja foi defendido politicamente por Marta Suplicy® quando estava no
Ministério da Cultura. A importancia de criar estratégia para fortalecer o pais em diversos setores, seja
econdmico, politico, cultural, é imprescindivel em um mundo cada vez mais globalizado. A producéo
cinematografica brasileira podera exercer um papel fundamental, desse modo, podemos observar e fazer

possiveis comparagdes com a prépria histdria da producéo industrial de Hollywood.

Esse conceito de soft power defendido pelo cientista politico de Harvard, ex-funcionario do governo dos
EUA, pode levar a uma reflexdo sobre o fenbmeno da reprodutibilidade técnica exposta por Walter
Benjamin (1985), no seu ensaio “A obra de arte na era da reprodutibilidade técnica”. Nesse caso, o cinema
como arte politica contribui para um pensamento materialista da vida social, tornando uma esperanca

extraordinaria de mudancas e revolucdes.

A possibilidade de reprodutibilidade técnica do cinema nédo esta na condi¢édo de distribuicdo em massa do

filme, mas passa a ser fundamental porque a sua producdo técnica tem um custo tdo elevado que o filme

2 MARTEL, 2012, p.12.
* MARTEL, 2012, p. 12
“SUPLICY, 2013
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ficaria restrito a uma classe social mais abastada, o que limitaria os lucros. Sendo assim, com a
reprodutibilidade técnica do cinema, é essencial fazer uma difusdo ampla e répida para que o custo desse
produto cinematografico compense a sua producdo e a grande massa passa a se beneficiar dessas obras de
arte, sejam classicas, cult, ou populares, tendo acesso aos conteudos e temas, inclusive, ideologicos,

politicos e culturais.

A0 mesmo tempo em que o0 cinema se expande positivamente na cultura de massa, oferecendo acesso a arte
cinematografica para diversas pessoas, ele também é objeto de critica e reflexdo por ser um produto da
industria cultural. E o cinema realizado no Pd6lo Cinematografico de Paulinia ndo foge a regra, porque
também ¢ um produto da industria cultural e “estd sujeito a formacdo da consciéncia de seus
consumidores™. Observamos em Adorno uma énfase em no subestimar as influéncias da indGstria cultural
porque ela exerce um papel social e merece ser contestada em suas qualidades e verdades. Para Theodor
Adorno a arte como fendmeno social tem suas consequéncias sociais e merece ser objeto de reflexdo porque

dentro do contexto da industria cultual ela desenvolve e atua na “economia psiquica das massas”.

A critica de Adorno a industria cultural é um interessante objeto de discussdo, porém, ndo podemos
condenar os produtos culturais com base somente ao fendmeno mercadoldgico, existe nesses produtos uma
meméria histérica de uma sociedade complexa e em constante transformacao. Para Ismail Xavier®, mesmo o
cinema sendo um objeto da industria cultural, incluindo o cinema moderno brasileiro, essa arte € composta
por uma “pluralidade de tendéncias”. Para o autor a pratica do cinema cria “instancia de reflexdo e critica”
em diversas partes do mundo, vitalizando a cultura. Desse modo, entende-se que em um Pdlo
Cinematogréafico ha producdes diversificadas de filmes que vao se inserir no ambito social, influenciando as

consciéncias coletivas.

Embora o cinema seja um objeto de reflexdo critica e uma mercadoria com seus valores disponiveis na
sociedade capitalista, considera-se também que o cinema é um objeto importante do Patriménio Cultural do
Brasil. Para tanto, os pesquisadores Paulo Funari e Sandra Pelegrini, vao salientar que a preservacdo do
Patriménio Cultural na América Latina, pode ser uma forma de desenvolvimento sustentavel para as cidades
que possuem centros culturais. Dentro desse contexto, é possivel entender que um Pdlo Cinematogréafico e
considerado um centro cultural porque produz bens culturais materiais e imateriais, e consegue abrir um
didlogo sobre a vida coletiva de um povo. De acordo com os autores “a defini¢do de patrimonio passou a ser
pautada pelos referenciais culturais dos povos, pela percepcdo dos bens culturais nas dimensoes

testemunhais do cotidiano e das realizagdes intangiveis”7.

> ADORNO, 1978, p. 291
® XAVIER, 2001, p.14-15
"FUNARI & PELEGRINI, 2006, p.29-32
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Consequentemente esses bens culturais também estdo ligados aos dados econdbmicos dos paises, uma vez
que as atividades culturais geram direta e indiretamente diversos recursos financeiros, além de postos de
trabalho e méo de obra especializada. Esse fendmeno inerente a cultura filmica também traz reflexdes sobre
a industria cinematografica — um setor econdmico e cultural que tem gerado numeros extraordinarios —
principalmente quando colocamos em questdo e em comparagdo com os dados estatisticos da histdria dos

grandes estudios de Hollywood.

O Brasil também faz parte dessa histdria, porque contribui diretamente com as bilheterias dos filmes
estrangeiros, principalmente os norte-americano. Segundo relatério apresentado pela ANCINE?, através da
Superintendéncia de Anélise de Mercado (SAM), no ano de 2014 o cinema estrangeiro foi responsavel por
87,8% do publico total das salas de cinema no Brasil, em contraposi¢do aos 12,2% do préprio cinema

brasileiro.

E interessante observar que esse fendmeno da difusdo e ocupacdo dos filmes hollywoodianos em salas de
cinema do Brasil ja era notado desde a década de 1920, conforme destaca Arthur Autran em sua tese de
doutorado em Multimeios na Unicamp: “na industria do filme, o Brasil ainda dorme envolto em faixas sem
saber balbuciar uma palavra, e no comércio de exibi¢cbes é um dos grandes importadores a enriquecer

fabricas estrangeiras”g.

Mesmo antes do decénio de 20, Autran destaca matérias jornalisticas que salientavam o poder de Hollywood
sobre a cultura cinematografica brasileira. O autor ressalta que de 1909 a 1920, houve publicagdes no jornal
carioca Gazeta de Noticias, € no jornal paulista O Estado de Sdo Paulo, sobre um pensamento industrial
cinematografico comparando a concorréncia das producbes estrangeiras (EUA) com as producdes

brasileiras®.

Essa realidade nada confortavel e lucrativa para o Brasil, nos mostra um cenério critico para o cinema
nacional, porque demonstra que o povo brasileiro estd contribuindo muito mais para o cinema norte-
americano, e consequentemente consumindo muito mais produtos de sua cultura. Embora essa seja a
realidade de muitos outros paises na América e demais continentes, o cinema brasileiro tem como melhorar

essa situacdo, alavancando os indices estatisticos sobre o publico de seus proprios filmes, nas salas do pais.

Contudo, as estratégias de producdo e participacdo do cinema nacional, nos moldes da industria
hollywoodiana, ja foram testadas e colocadas em pratica desde o final da década de 1940, quando surge no
cenario brasileiro a Companhia Cinematogréfica Vera Cruz. Nas pesquisas de Maria Rita Galvéo,

observamos que a Vera Cruz conseguiu atingir a técnica necessaria: “sob o ponto de vista técnico, a Vera

8 BRASIL, 2015
° AUTRAN, 2004, p.02
1 AUTRAN, 2004, p.01-10
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Cruz comecou a fazer exatamente o cinema que na época se reclamava para o Brasil: o filme de boa

qualidade, certinho. O salto que se deu em relagdo ao cinema anterior foi realmente extraordinario”*.

Assim, apontando o lado positivo da tentativa de industrializacdo do cinema brasileiro pela Companhia Vera
Cruz, Carlos Augusto Calil, destacou outro ponto importante: “ela provou que o cinema brasileiro poderia
conquistar o publico interno, de alto a baixo, sem segmentacdes (...) seus filmes foram bem lancados e o

. . .. 12
mercado correspondeu aos investimentos de publicidade™"".

A partir da experiéncia cinematografica da Vera Cruz, e anteriormente, de outras acdes realizadas por
entusiastas do cinema brasileiro, como no caso da Atlantida Cinematogréafica, fundada em 1941, voltada
para filmes mais populares — a produgdo de filmes no Brasil em alguns casos e determinados periodos
historicos (estudios da Vera Cruz e da Atlantida) esteve direcionada para conseguir atingir uma producéao

industrial.

Diante desses fatos histéricos, o Pélo Cinematografico de Paulinia também surge com objetivos parecidos,
porém muito mais ambiciosos. Podemos observar que o complexo de entretenimento projetado para a cidade
de Paulinia, esta localizado em uma érea total de 2,5 milhGes de m?, tendo um orgamento total de R$ 2
bilhdes previstos para sua concluséo até o ano de 2023 (o prazo pode ser reduzido se houver investimentos
privado), sua estrutura foi projetada para concentrar 18 km de monotrilho (sendo trés dentro do proprio

complexo), 2 parques tematicos, 1 parque aquatico, além de 5 hotéis (com mil apartamentos no total)**,

No Brasil ndo temos uma industria cinematografica consolidada. Segundo Autran, “o cinema brasileiro é
algo descontinuo (...) nunca conseguiu se industrializar efetivamente, limitando-se a alguns surtos de
produgdo™*. Essa tendéncia contraria a industrializacdo do setor cinematogréfico no Brasil é resultado de
um pensamento politico e ideoldgico que predominou por alguns periodos e/ou ciclos no pais - “a confusdo
ideoldgica entre cultura e mercado chegou a tal ponto que marcou a propria estrutura da Embrafilme”™. Se
por um lado esse pensamento negativo a industrializacdo sempre prejudicou a expansdo da producao filmica,

em contraponto criou-se espago fecundo para “o desenvolvimento das ideias sobre cinema independente™®.

Esses estudos pragmaticos em padrdes globais envolve uma discusséo interessante sobre a produgéo filmica
ao redor do mundo, uma vez que traz para o debate novas perspectivas e aspectos comparativos importantes
para entendermos 0 nosso préprio modo de producéo de filmes e difusdo dos nossos bens culturais, além dos
nossos Patriménios Culturais. Para tanto, é preciso contextualizar a histéria de outros cinemas, além de

colocar em debate as diferencas de linguagem, poéticas e estéticas cinematogréficas dentro do nosso proprio

1 GALVAO, 1981, p.133
2 CALIL, 1987, p.23

3 MAGENTA, 2012
 AUTRAN, 2009, p.02
5 AUTRAN, 2008, p.352
* GALVAO, 1980, p.13
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pais. No Brasil, temos uma diversidade cinematografica que compde um conjunto de obras de arte que

formam o nosso contetido e patrimdnio cultural na area do cinema.

Em comparacdo ao estilo hollywoodiano, podemos alegar hipoteticamente que o Brasil esta conseguindo
construir apds a retomada do cinema nacional na década de 1990, um star system e um studio system,
mesmo que estes estejam vinculados ao monopolio de uma Unica empresa de entretenimento e comunicacao,
no caso, a Rede Globo de televisdo e sua extenséo, a Globo Filmes.

Segundo Jean-Claude Bernardet, “isolar o cinema brasileiro das outras cinematografias tem consequéncias

»1 Nesse sentido, é valido se beneficiar das producdes

metodoldgicas ndo necessariamente benéficas
realizadas pela Globo Filmes, uma vez que a empresa possui um complexo de comunicacédo e difusdo que

consegue atingir milhdes de espectadores no Brasil e no mundo.

Porém, vale ressaltar que novas politicas de incentivos faz se necessario para que novas producdes
cinematograficas possam ter condicdes de entrar no circuito de distribuicdo e exibicdo, contribuindo para a
difusdo cultural, além da diversidade de obras — “leis de incentivo, quotas, estratégias de marketing,

~ A . . . ~ . . —
producio de géneros populares nacionais, assim como a promogao internacional de produtos culturais™*.

Toda essa diversidade de produgdes filmica podemos encontrar no historico do P6lo Cinematografico de
Paulinia, que conseguiu atrair diferentes producdes, inclusive parte do star system da propria Globo Filmes.
As estratégias de negdcio da Globo Filmes podem ser comparadas as estratégias da industria hollywoodiana
que conseguiu se firmar como um complexo poderoso de producéo e distribuicdo dos seus filmes. Sabemos
que a industria de Hollywood domina o mercado de filmes no seu préprio pais e no restante do mundo. De
acordo com Arthur Autran®®, Hollywood conseguiu criar uma estratégia de dominacdo no mercado
cinematografico — muito se deve, em parte, ao apoio de politicas governamentais, principalmente apés a |
Guerra Mundial, afastando os concorrentes europeus, deixando evidente que existe uma diferenca essencial
nas estruturas industriais existentes nos paises com cinematografias desenvolvidas — realidade muito

diferente do que encontramos no Brasil.
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