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Introducéo

Em 15 de maio de 2010, uma manha de sabado, acordamos com uma noticia publicada nos
jornais, que seria semelhante a esta: “Incéndio na reserva técnica de herpetologia do Instituto
Butantan durante a madrugada destrdi a maior parte do acervo de espécimes de serpentes, que
vinha sendo colecionado desde a fundacdo da instituicdo, ha mais de um século”. A presente
dissertacdo apresenta-se justamente nesse momento historico, que passou a ser relevante para o
Instituto Butantan (IB), pelas discussdes que surgiram no meio cientifico acerca da preservacao
da memdria institucional.

A questdo que poderia ser colocada aqui pelo leitor seria: 0 que a perda de uma colecdo de
espécimes animais teria de relevante para um trabalho académico da area de Historia do Cinema?
A resposta: tudo. Trazer a publico o resultado de uma pesquisa realizada a partir de unidades
filmicas do acervo histérico do Instituto Butantan nesta ocasido nos faz refletir sobre a
importancia da pesquisa historica para identificar e mesmo reavaliar a construcdo de uma
identidade institucional.

A presente dissertacdo tem como objetivo a analise de um conjunto documental
cinematogréfico, em que a representacdo das atividades do Instituto Butantan é colocada como
tema. O recorte historico privilegia os anos de 1928-1953, que constitui as diretorias de Afrénio
do Amaral e de Eduardo Vaz, comparando os paradigmas adotados nos contextos colocados. Os

filmes em pelicula foram selecionados a partir do acervo arquivistico da instituicdo (depositados



13

na Cinemateca Brasileira) e também de outras institui¢des, sendo a presenca do IB seu ponto
convergente.

Os debates surgidos a respeito da memoria institucional e da propria ciéncia no Brasil
voltaram a se animar entre a comunidade cientifica nesse final da primeira década do século XXI.
Os institutos biomédicos surgidos em fins do seculo XI1X e que sobreviveram ao XX estdo no
momento de revisar seu papel na sociedade, apds as comemoragdes de seus centenarios.

A investigacdo historiografica dentro de uma instituicdo cuja finalidade repousa nas
Ciéncias Biologicas, de um modo geral, é um desafio constante. Exige-se paciéncia e
determinagéo por parte do pesquisador, uma vez que se precisa driblar, por vezes, preconceitos,
entraves burocréticos, incéndios, descaso com o0s acervos e mesmo falta de incentivo.
Compreendemos tal fato como falta de conhecimento sobre nossa disciplina por parte de alguns
cientistas, ja& que os resultados de um exame em Ciéncias Humanas ndo ddo uma resposta
imediata a sociedade, ponto tdo caro as Bioldgicas.

Nesse sentido, achamos por bem comecar nossa dissertacdo apresentando de forma
resumida de que modo chegamos as indagacBes presentes aqui, através das possibilidades e
mudancas que foram surgindo nesse caminho.

A definicdo do conjunto documental foi estabelecida, sobretudo, mediante a situagdo da
preservacao em que encontramos o acervo em peliculas, em 2006 — que se encontra, desde 2007,
depositado na Cinemateca Brasileira, por motivos de seguranca. Antes da transferéncia, os filmes
estavam depositados em uma antiga sala de projecdo desativada do auditério do Museu Biologico
— IB (localizada acima do espago expositivo). Nessa pequena sala sem ventilagdo ou qualquer

tipo de controle da umidade relativa do ar (U.R.) e de temperatura (°C), os filmes eram guardados
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junto a outros tipos de materiais, dos mais diversos suportes e compostos quimicos. O que se
temia era a existéncia de algum filme com o suporte em nitrato de celulose (material altamente
inflamavel) — fato que foi confirmado apds exame preliminar no local. Isso poderia provocar um
acidente mais grave do que aquele ocorrido em maio ultimo, tanto do ponto de vista humano,
guanto material.

Apos a transferéncia deu-se inicio ao trabalho junto a colecdo. Seguindo os padrdes
estabelecidos pela Cinemateca Brasileira, identificamos o material para sua preservacdo e
catalogacdo, com o objetivo de possibilitar a analise posterior’. Em nosso exame aferimos a
seguinte quantidade de peliculas: 5 filmes 35 mm, em nitrato de celulose; 65 peliculas 16 mm,
em acetato de celulose e 2 peliculas S8 mm, em acetato de celulose; somando um total de 72
filmes®.

A principio, nosso projeto tinha por objetivo verificar se, de alguma maneira, as mudancas
e rupturas nas normas politico-administrativas podiam ser vistas em sua representacdo
cinematogréafica ou se havia paradigmas internos que persistiam ao longo do tempo, construindo
uma identidade local. Para tal, dentro do conjunto filmico, selecionamos aqueles cuja tematica
estava relacionada com a divulgacdo das atividades da instituicdo, que compreendemos como
filmes cientificos de divulgacéo institucional. Do total de 72 filmes, foram verificados 15 que se
enquadravam nessa definicao.

A partir dai, pensamos no recorte histérico e o estabelecemos pelo ponto de vista das

diretrizes dos cientistas que ocuparam o cargo de diretores da instituigdo, tendo como referéncia a

! Apresentamos o resultado dessa discussdo acerca do material filmico em sua dimenséo de guarda (conservago e
catalogacdo) como monografia do Curso de Especializacdo em Organizacdo de Arquivos, realizado no Instituto de
Estudos Brasileiros — Universidade de Sdo Paulo (IEB-USP), em dezembro de 2008.

2 A tabela elaborada a partir dos filmes verificados (com a finalidade de observar as condicdes dos documentos
cinematograficos) encontra-se no Apéndice n°5.
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personalidade de destaque para a memoria institucional: Vital Brazil, primeiro diretor, fundador
do IB e descobridor dos soros antiofidicos monovalentes (em que o antidoto é feito para uma
espécie especifica). Desde o inicio, pretendiamos colocar a gestdo de Vital como referéncia e nao
como espaco de analise, para centrarmos nas dire¢des dos diretores que o sucederam, ainda
pouco estudados. Desse modo, definimos as gestdes de Afranio do Amaral (1928-45) e Eduardo
Vaz (1945-53)°. Justamente por apresentarem divergéncias administrativas e mesmo cientificas,
os dois nomes foram o ponto de partida para as comparacdes verificadas nos filmes. Com tal
recorte historico, o namero redefinido de filmes dentro do acervo caiu para uma quantidade de 8
peliculas, sendo que destes, 5 tratavam-se de fragmentos de um mesmo material, portanto,
fechamos em 4 filmes pertencentes ao acervo, sendo”:
e (O Instituto Butantan)® (Brasil). Producdo: Rossi Film. (circa 1926°). Curta-metragem:
16 min. n° IB: 057/ n°® CB: 31008-02. Sinopse: O processo de fabricacdo do soro
antiofidico em todas suas etapas: da extracdo do veneno da serpente, passando pela
sangria do cavalo, o procedimento laboratorial, teste dos antidotos em pombas e,

finalmente, a imunizagdo de vitima.

® As datas aqui ndo sdo exatas, uma vez que as gestdes ndo foram continuas. A referéncia dos periodos foi dada
através das diretrizes que permaneceram na institui¢do, mesmo que os diretores ndo fossem Afranio do Amaral ou
Eduardo Vaz, assunto que serd abordado no capitulo 2 da presente dissertagéo.

* A descricdo completa dos filmes esta no Apéndice n°01 ao final da dissertagéo.

® O titulo aqui encontra-se entre parénteses, pois 0 mesmo foi atribuido em exame de contetido na Cinemateca
Brasileira. Escolhemos seguir os padrdes da Cinemateca Brasileira, no que tange o vocabulario controlado.

® Essa dataco corresponde & documentacao do banco de dados da Cinemateca Brasileira. Pela marcacéo de borda da
pelicula existente em dep6sito na CB, a data seria de 1939. Refutamos essa primeira data, por se tratar de um filme
com estrutura dos filmes silenciosos dos anos 1920, semelhante a outros filmes do periodo. O original em nitrato de
celulose ndo se encontra na CB, foi um material utilizado para as gravagdes do filme Vital Brazil e o Instituto
Butantan, de 1981, na ocasido foi gerada a copia em acetato. Pela analise do filme, achamos que se trata da mesma
pelicula desaparecida denominada Combatendo o ofidismo, essa de 1926. Dessa forma, colocamos com ressalvas
essa data.
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e Instituto Butantan. Documentério Mesbla (Brasil). Producéo: Stille Film. (1947). Curta-

metragem: 90 m’. n° IB: 063-A/ n° CB: 30962-01.
Sinopse: O perigo representado pelas serpentes ao trabalhador rural transforma-se em
solugdo quando este envia especimes ao Instituto Butantan. Uma vez no 1B, da-se o
processo de produgdo do soro antiofidico em todas as etapas. 1sso serd revertido em
beneficios ao homem do campo, fechando o ciclo.

e Combate ao ofidismo (Brasil). Producéo: Diviséo de higiene industrial e seguranca no
trabalho — CEMIG S/A. (circa 1950). Curta-metragem: 240 m. n° IB: 067/ n°® CB: 30973-
0L
Sinopse: As diversas situagOes de risco vividas pelo trabalhador rural, causadas por
picadas de serpentes, e o trabalho dos cientistas que, além de produzir e aplicar o soro
antiofidico, ainda explicam as diferentes espécies de ofidios.

e La mort qui guette (A morte que espreita). (Bélgica). Producao: Belgian World Pictures.
(circa 1952). Curta-metragem:22min. n° IB: 069/ n° CB: 30976-01.

Sinopse: Um acidente por picada de serpente leva uma vitima ao hospital do Instituto
Butantan. A partir dai, desencadeia-se todo o processo de fabricacdo do soro antiofidico.
As atividades de producdo dos outros soros antipegonhentos também é mostrada, nos

informando a importéncia do IB para a ciéncia brasileira.

Com tal selecdo de filmes, decidimos ampliar a pesquisa a fim de verificar como a

cinematografia, de um modo geral, tratava o Instituto Butantan. Nesse momento, atestamos a

" A metragem se justifica aqui pelo fato de s6 haver material em pelicula e sem condicdes de conservacéo para aferir
a minutagem em moviola.
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conveniéncia de abrir a analise para aqueles que ndo fazem parte do acervo, pois a reflexdo sobre
a representacdo da instituicdo no cinema ultrapassa a questdo do pertencimento ao arquivo
interno.

Dada a especificidade dos filmes sobre o Instituto Butantan, percebemos que as possiveis
respostas as nossas indagagdes s6 ganhariam profundidade de andlise se os filmes fossem
submetidos a comparacdo entre si, uma vez que perderiamos muito se concentrassemos nossos
esforcos apenas na verificagdo da unidade filmica. A escolha dos filmes deu-se pelo destaque das
producbes ou de seus realizadores na cinematografia brasileira, pelo tema e/ou pelo pais de
producdo. Essa diversidade foi proposital, a fim de que tivéssemos uma triagem de materiais
plurais, que nos possibilitaria uma visdo mais ampla da representacdo do IB.

Dito isso, os filmes que ndo fazem parte do acervo sao:

e Sd&o Paulo, a Symphonia da Metropole (Brasil). Producdo: Rex Film. (1929). Longa-
metragem. Acervo: Cinemateca Brasileira.
Sinopse (da parte que convéem ao Instituto Butantan): Um dia na cidade urbana em
construcdo. Aspectos importantes da cidade naquele momento séo destacados. O Instituto
Butantan é o representante da ciéncia paulista e nele vemos as etapas de producdo do soro
antiofidico.

e The Captain Marshall Field Brazilian Expedition (Estados Unidos). Producéo:
American Museum of Natural History. (1926). Curta-metragem. Acervo: American

Museum of Natural History®.

® Foi analisada uma copia em DVD, que esta sob a guarda do LEHC — Instituto Butantan.
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Sinopse (da parte que convem ao Instituto Butantan): Expedicdo de equipe de cientistas
norte-americanos pelo Brasil, para recolhimento de espécimes. Na estada paulista, o local
escolhido foi o Instituto Butantan. Ai é mostrada a extracdo do veneno de serpente para a
producdo de antiofidicos.

e O Instituto Butantan (Sem dados). Producdo: Sem autoria. (circa 1930). Curta-
metragem. Acervo: Cinemateca Brasileira.
Sinopse: Imagens do serpentario externo, onde funcionario do Instituto Butantan lida com
as serpentes venenosas, enquanto turistas o observam.

e Viagem em redor de S&o Paulo (Brasil). Producéo: B. J. Duarte — Depto. de Cultura de
Séo Paulo. (1943-44). Acervo: Cinemateca Brasileira.
Sinopse (da parte que convém ao Instituto Butantan): Diferentes lugares de S&o Paulo sdo
apresentados, focando a diversidade e a modernizacao da cidade. O Instituto Butantan € o

local da ciéncia, onde sdo produzidos o soro antiofidico e antiaracnideo.

A preservacao e organizacao, ja citadas anteriormente, s6 sdo consideradas em um projeto
de Histéria quando se apresentam como um empecilho, quando os objetos ndo estdo preparados
para a analise do investigador. NO nosso caso, assumimos 0s riscos de partir de uma
documentacdo inédita de um arquivo ainda em organizagdo, com todas as surpresas e percalgos
que isso poderia nos custar. Pois bem, a hipdtese que nos levou aos filmes, de que poderiamos
aferir através da representacdo cinematogréfica as mudancas na historia institucional, mostrou-se
equivocada, pois nossos filmes ndo davam conta de responder as questdes que colocadvamos. Em

um determinado momento passamos a olhar os documentos com outros olhos, fazendo-lhes
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outras perguntas, que nos davam respostas plausiveis. Nesse momento mudamos nosso foco e
redefinimos os objetivos da dissertacdo, passando a identificar a construgdo de representagdes a
partir de temas latentes nas imagens. Além da permanéncia de um discurso institucional ao longo
da Histdria, também percebemos a concepc¢do do fazer ciéncia e de sua divulgacdo; de como o
Instituto Butantan se via e se fazia ver e, por fim, uma idéia da cidade de Sdo Paulo que se
construia moderna e urbana em contraposi¢cdo a vida rural (imagem da qual o Brasil, como um
todo, tentava se desvencilhar).

Partimos de um movimento de analise dos filmes que nos apresenta um percurso de
temas, que serdo verificados em cada capitulo. O dialogo com o contexto histérico de cada
assunto compreende-se ao aliarmos a bibliografia e a representacdo filmica. Partindo de uma
investigagdo minuciosa, os filmes, seus conteldos e a forma com que sdo concatenados e
explicitados nos fornece elementos para verificar as nuances do entendimento da pelicula
enquanto simulacro do fato ocorrido.

A comparagéo entre os filmes selecionados nos oferece diferentes elementos de analise,
como dito anteriormente, ou seja, podemos vé-lo além da dicotomia entre o visivel e ndo-visivel
(MORETTIN, 2007). Alguns autores das disciplinas historica e socioldgica, que tratam do
cinema enquanto meio cultural, j& se debrucaram sobre a representacdo cinematogréfica e suas
implicagdes com o real representado.

Carlo Ginzburg (2001) e Roger Chartier (1991), historiadores que trabalham com a
interpretagdo que a representacdo suscita a partir do que se pretende imitar, afirmam que o
simulacro visivel torna presente ndo somente aquilo que esta ausente, mas lhe confere uma outra

dimensdo, diferente da original. J4 o ndo-visivel, vale lembrar, ndo é aquilo que ndo existe, ndo é
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invisivel, sua compreensdo esta na chave da auséncia, esta presente, mas ndo € mostrada por uma
série de questdes, que devem ser colocadas no momento da analise do pesquisador.

O filme, no caso, ndo mostra as atividades do IB tal qual sdo realizadas na suposta
realidade extracampo, mas coloca seu espectador diante de um objeto que é a atividade sob a
interpretacdo da linguagem filmica. E aquilo que ndo foi escolhido para fazer parte do filme é tdo
importante quanto o que esta nas filmagens, pois nos da elementos para interpretar de que modo
se faz uma construcdo de um discurso institucional.

Inicialmente, a idéia seria tomar como base para metodologia de analise aquela adotada por
Ismail Xavier em Sertdo Mar, na qual o autor utiliza a forma de “ponto-contraponto” (2007, p.
14), ou seja, marca as diferencas e conflitos entre cinematografias e ideologias diferentes®. Ao
tratar de um tema abordado em um filme, coloca-o em oposi¢cdo a outro que remete a mesma
tematica, mas com uma visdo antag6nica. Quando pensamos em contrapor os filmes pertencentes
ao acervo do Instituto Butantan com aqueles que ndo fazem parte dele, principalmente em relagao
as producdes estrangeiras, tinhamos a concepgdo de que a ideologia e tematicas poderiam variar
conforme as mudancas de diregdes internas, dessa forma, o ponto-contraponto seria o ideal.

Com o andamento da investigacdo notamos que ha na representacdo cinematografica uma
continuidade temporal da temética abordada nos filmes em relagdo ao Instituto Butantan, o que
invalidava nossa metodologia de andlise. Posto isso, decidimos adaptar essa comparacao
empregada por Ismail, ndo mais nos baseando na contradicdo entre os filmes, mas justamente em
seu oposto, isto é, na semelhanga. Poderiamos chamé-la provisoriamente de “ponto harménico”,

seguindo com a analogia musical adotada pelo autor. Na teoria da musica, a harmonia é o

° O autor opta por essa metodologia para marcar os conflitos entre o Cinema Classico brasileiro, representado pela
Cia. Vera Cruz (anos 1950) e o movimento do Cinema Novo (anos 1960), no que tange a idéia de sertdo nordestino e
de cangaco presentes tanto nos filmes classicos, quanto na filmografia de Glauber Rocha.
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conjunto de sons relacionados, que estdo em concordancia; no Dicionario Houaiss (2001), por
exemplo, uma das acepg¢des possiveis para o termo € a de “combinacgdo de elementos diferentes e
individualizados, mas ligados por uma relagéo de pertinéncia (...)".

Sendo assim, os filmes selecionados serdo comparados em seus pontos harmdnicos, de
acordo com os temas que iremos aprofundar em cada capitulo (ver Tabela comparativa no
Apéndice n°2). Observamos que para chegar a um cotejo plausivel, foi necessario o exame
individual das peliculas a partir de sua decupagem, para entdo partir para 0 movimento mais
amplo (exemplo de decupagem no Apéndice n°l). Dessa forma, as discussdes acima apontadas
serdo distribuidas em trés capitulos, divididos conforme a tematica apontada a partir da analise

dos filmes.

O primeiro capitulo trata da tematica do cinema cientifico. Procuramos definir o conceito
do género, centrando-o no campo do cinema documentério, uma vez que a relacdo entre cinema e
ciéncia é normalmente reconhecida pela ficgdo cientifica (que ja ocupa o imaginario social como
0 género cientifico por exceléncia). Com uma abordagem histérica, percebemos que o cinema e a
ciéncia caminharam juntos em seu desenvolvimento, naquilo que alguns autores denominam
como “pré-cinema”, termo que criticaremos no momento oportuno. O histérico dos primeiros
anos do cinema brasileiro também se relaciona profundamente com o género cientifico, os entdo
chamados naturais (documentarios) eram o que garantiram a continuidade do cinema no Brasil e

aqueles encomendados pelas instituicdes cientificas tiveram um papel importante nesse sentido.

O contexto dos locais em que esses filmes eram encomendados estd concentrado no

capitulo 2. Nesse ponto, discorreremos sobre a forma predominante do “fazer ciéncia” no Brasil,
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mais especificamente em S&o Paulo, a partir do século XIX. A ciéncia no pais caracterizou-se
pela vinculacdo institucional dos cientistas e ndo por pesquisas individuais. Além de definirmos o
que seria esse espaco institucional, buscamos nos aprofundar no contexto historico do Instituto
Butantan. Da fundag&o do IB as mudancas dentro de nosso recorte cronolégico, atentamos para a
bibliografia sobre o local e, por fim, a comparamos & analise de um dos filmes definidos em
nosso escopo documental, a fim de verificar de que maneira a representacdo cinematografica e a

documentacdo escrita relacionam-se com esse historico.

O ultimo capitulo é dedicado a pensar a dimensdo da cidade de Sdo Paulo através dos
filmes. Apresentamos o debate entre a cidade e 0 campo nas primeiras décadas do século XX, em
que Sdo Paulo definia-se como a grande metrdpole brasileira. Os filmes que aparentemente sé
falavam sobre o IB nos mostram de que forma a urbanizagdo pautada na modernizagdo da grande
metropole agia ideologicamente e fisicamente em relagdo aos homens na légica da fabrica e em
relacdo aos animais, que faziam aqui o papel dos representantes da vida rural, dominados pela

tecnologia e pela ciéncia.

Pretendemos, portanto, colocar os temas abordados em cada capitulo, atentando para o fato
de que as primeiras décadas do século XX foram fundamentais para a construcdo dos aspectos
que aqui serdo destacados. A metrépole paulista e a ciéncia que se fazia naquele contexto, com o
surgimento de um novo tipo de configuracdo social, a qual ainda nos debatemos, sera o viés pelo
qual entenderemos o Instituto Butantan e, consequientemente, a representacdo colocada nos filmes

aqui vistos.
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CAPITULO 1

Entre laboratoérios e salas escuras:

O cinema cientifico

Parmi les documentaires, les un sont destinés a tout les publics,
les autres, a un public un peu averti, quelques-uns enfin,
uniquement a des specialistes

Jean Painleve «Les films biologiques»
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CAPITULO 1

O cinema cientifico

1.1. Conceitos

Tendo em vista que os filmes selecionados a partir do acervo do Instituto Butantan
compreendem uma producdo diversificada, com uma finalidade Unica de divulgacdo de suas
atividades, a questdo do cinema cientifico e de suas diferentes formas de classificacdo torna-se
imprescindivel para a analise que pretendemos aqui.

Quando se lida com uma selegdo de filmes cujo tema ndo é comumente estudado pelos
pesquisadores de cinema, como é o caso, coloca-se a necessidade de uma conceituacdo (mesmo
que restrita e didatica), para se ter uma maior dimensdo do que vem a ser 0 objeto investigado.

Para o filme cientifico propomos uma divisdo entre seus possiveis subgéneros
cinematogréficos, que abrange o campo da ficcdo e o do documentério, aceitos como os grandes
campos da linguagem cinematografica.

Essa categorizagdo € definida pela finalidade para qual o filme é produzido. O que o faz
ser ou ndo cientifico é seu enfoque, a intencdo de sua realizacdo e o tema a que se propde: se sua
producdo tem como intuito a pesquisa cientifica ou se visa a sua divulgagéo, quer seja no ambito
da propaganda ou da educacdo. Além disso, ha que se ponderar qual 0 meio de comunicagdo

(cinema, TV e outros) que sera o veiculo para a transferéncia de conhecimento.
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Depois de mais de um século de histéria do cinema, o espectador ja tem em seu
imaginario social uma idéia concebida do que vem a ser cinema cientifico (OLIVEIRA, 2006, p.
10). Quando o assunto é abordado, normalmente o primeiro pensamento que vem a mente € a
ficcdo cientifica. Além disso, alguns documentarios povoam nossa memoria cinematografica,
como as imagens de cavalos-marinhos do francés Jean Painlevé, que tanto encantou os artistas do
movimento surrealista, ou ainda os filmes realizados pelo oceandgrafo Jacques Cousteau e sua
equipe, que tornou o fundo do mar reconhecivel mesmo para quem nunca se imaginou
mergulhando.

Muito embora a presenca da ciéncia na ficcdo seja uma constante e haja uma bibliografia
extensa sobre o assunto’®, concentraremos a discussdo deste capitulo nos documentarios
cientificos (relacionando-0s a pesquisa ou & sua divulgacdo), dada a especificidade de nossos
documentos, conforme indicado anteriormente.

Jean Painlevé (1931 apud 2008) define os cientificos partindo de uma concepcdo de

documentério e de publico: “Parmi les documentaires, les un sont destinés a tout les publics, les

1% No campo da ficgdo, o imaginario social assimilou a ficcdo cientifica como o género que sintetiza a ciéncia no
cinema. Como tal, sua interpretacdo é mais livre daquela que seria admitida pelo rigor cientifico, ha a liberdade de
associar realidade com imaginagao (as vezes com uma visdo sombria e ameacadora, outras vezes otimista).

O paradigma da imagem da ciéncia na ficgdo € a literatura do século X1X. Personagens classicos foram transpostos e
popularizados pelo cinema como, por exemplo, Frankenstein (1818), de Mary Shelley; O Médico e o Monstro, de
Robert Louis Stevenson (1886), entre outros.

A representacdo da ciéncia em filmes ficcionais de terror foi analisada pelo sociélogo Andrew Tudor, que a divide
em quatro periodos da historia do cinema, como eram 0s cientistas e a ciéncia, sendo: o primeiro momento (1931-50)
o de cientistas comprometidos com a ciéncia e até ingénuos; no segundo (1951-64) o mundo é ameacado pela bomba
atdmica no pos-Guerra e as pesquisas cientificas tornam-se perigosas a humanidade; no terceiro (1965-76) o poder
dos governos, forcas armadas e grandes empresas sobressaem aos experimentos cientificos e, por fim, no Gltimo
periodo (1977-84) a preocupacao estd na genética e clonagem humana. O fator comum a todos os periodos € que a
ciéncia é representada como algo poderoso, importante, mas ameacador se ndo utilizado corretamente e por pessoas
idoneas. Ja o cientista é predominantemente masculino e, na maior parte dos casos, ingénuo e bom e, até por isso,
suas experiéncias voltam-se contra ele ou Ihe escapam ao controle; a imagem do cientista louco e mau também é uma
recorrente durante todo o século XX, pois ele seria uma ameaga a sociedade.
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autres, & un public un peu averti, quelques-uns enfin, uniquement & des specialistes*'”

(idem,
p.125).

Deste modo, pondera-se que o cinema cientifico no campo do documentario seria um
género mais amplo que poderia abarcar tanto o filme de pesquisa, quanto aquele produzido para
divulgar a realizagdo de experimentos ou das instituicbes em suas atividades. Concordando com
tal definicdo, o pesquisador inglés Anthony Michaelis (1955), que se dedicou a estudar o filme
em seu propoésito de pesquisa, faz uma divisdo do que seriam as diferencas entre o filme

cientifico e aquele voltado para a pesquisa:

Scientific cinematography denotes the techniques of production, analysis and
usage of research films in the sciences (...). A research films results from the
application of cinematography to the systematic search for new knowledge in
the science™. (p. 1-2, grifo nosso)

Numa perspectiva mais geral temos que o cinema cientifico seria o conjunto de técnicas
de producdo, analise e usos do filme de pesquisa na ciéncia. Logo, o filme de pesquisa estaria
inserido nesse género, sendo mais especifico e voltado a aplica¢do do cinema para a producdo de
conhecimento e de sua analise cientifica.

Ainda segundo Michaelis, a divisdo imposta entre os filmes de pesquisa e os de instrugéo
no género cientifico ocorre por sua finalidade:

The definition of research, the systematic search for new knowledge, must be
taken to imply the extension of the sum total of existing facts and theory of the
science in question. Knowledge which is new to only one particular individual,
incompletely acquainted as he is with the existing body of fact or theory, is
transmitted by an instructional film*. (Ibidem, p. 3)

! Tradugdo nossa: “Para mim os documentérios séo destinados a todos os publicos, outros a um pblico um pouco
diferenciado e alguns, enfim, unicamente a especialistas”.

12 Traducdo nossa: “Cinema cientifico denota as técnicas de producao, analise e uso dos filmes de pesquisa na ciéncia
(...). Ofilme de pesquisa resulta da aplicagdo do cinema na busca sistematica para 0 novo conhecimento na ciéncia”.
'3 Traducdo nossa: “A definicdo de pesquisa, da busca sistematica por novos conhecimentos, deve ser tomada para
empregar a extensdo total dos fatos existentes e da teoria da ciéncia em questdo. O conhecimento que é novo para
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Com um ponto de vista diferente, Marcia Regina B. da Silva (2008, p. 17) e Jacques
Rouxel (1994, p. 207) sdo dois autores que também lidam com o género e que interpretam o filme
cientifico a partir de trés dimensfes: como suporte para a realizacdo da experiéncia inédita
(pesquisa); o educativo (dar a conhecer as atividades cientificas aos leigos) e o de publicidade
institucional. Diferente de Michaelis, que apenas difere a pesquisa da difuséo, estes separam 0s
tipos de divulgacgdo: se para fins propagandisticos ou para instrucéo.

Apenas para citar o campo da ficcdo e de sua relacdo com a divulgacdo cientifica,
segundo Rosana Monteiro (2005) as diferentes abordagens da ciéncia também podem ser uma
ferramenta pedagdgica:

As imagens podem transformar a fala técnica da ciéncia em um dominio
emocional do discurso publico, ajudando na assimilagao cultural das descobertas
cientificas a0 mesmo tempo em que as divulga para o grande publico, leigo em
sua maioria. (Idem, p. 172)

Essa simplificacdo, digamos assim, da linguagem cientifica para a do cinema de ficcéo
(mesmo que fantasiosa) de certa forma ajuda a popularizar os conhecimentos cientificos.

Pensando especificamente em nossos objetos de estudo, dentre as obras que compdem o
acervo do Instituto Butantan podemos considera-las, nas perspectivas aqui anunciadas, como
sendo documentarios institucionais de divulgagdo cientifica.

Os temas abordados sinteticamente até aqui serdo esmiugados ao longo do capitulo,
sempre tendo em vista nosso objeto, que sera o fio condutor. A analise dos filmes selecionados
para a presente dissertacdo passard por temas definidos nos capitulos e cabe aqui

compreendermos a dimensé&o do cinema cientifico na producéo sobre o Instituto Butantan.

apenas um individuo em particular, dado de maneira incompleta, tal como conhecer a existéncia do corpo de fato ou
na teoria, isso é transmitido por um filme instrutivo”.
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1.1.1. Cinema na Ciéncia

Cinema no laboratério ou o filme de pesquisa como intermediario do processo

Os filmes de pesquisa séo considerados parte do experimento, pois ndo tém um fim em si
mesmos. Nesse aspecto, o pesquisador Robert Clarke (1994), ao examinar os filmes de Marey,
afirma que para sua concretizagdo é preciso uma formacao especifica dos cineastas e mesmo dos
cientistas que o utilizardo. Além disso, pela especialidade e complexidade da técnica, os
estudiosos estdo sempre buscando aperfeicoar os equipamentos, para que os resultados sejam
cada vez mais proveitosos ao trabalho empirico da ciéncia.

Ao longo do século XX a tecnologia empregada na utilizagdo de imagens em movimento
para o registro cientifico foi se aperfeicoando, sendo necessério que a técnica de filmagem
sofresse um processo continuo de adaptacdo (TOSI, 1984). O que era fruto de pesquisas
individuais no século X1X passou a fazer parte do corpo funcional de instituices cientificas e de
outras que surgiram exclusivamente para esse propdsito, dado que a demanda cresceu
consideravelmente ao longo do tempo. E importante ressaltar que tal fato interfere diretamente na
analise final do conteudo filmico.

Conquanto ndo tenhamos filmes com o carater de investigacdo em nosso escopo, é
essencial menciona-lo aqui, uma vez que foi nessa perspectiva que muitas das melhorias da

tecnologia cinematografica foram efetuadas.
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Ha determinadas areas que utilizam frequentemente o filme cientifico como meio para
seus experimentos, podemos citar: a Medicina, a Biologia, a Fisica, a Psicologia e as Ciéncias
Humanas de um modo geral (sendo mais comum na Antropologia, Etnologia e Sociologia)™.

Ernesto Cauda (1935), autor italiano que nos convém como fonte para o cinema cientifico
em sua dimensdo de pesquisa, explicita os usos dessa cinematografia condizente com trés
elementos: quanto a frequéncia da gravacdo e reproducdo de imagens em relacdo ao tempo
(normal, acelerada ou ralentada); & radiagdo da luz na emulsdo sensivel (fotossensivel,
infravermelho ou normal) e a poténcia Optica — dimensdo da imagem (microcinematografia,
macrocinematografia — telescépio — ou normal). Sendo que 0s usos do filme estdo relacionados a
combinagéo e variagao entre estas.

O modo de utilizacdo do tempo nos filmes de pesquisa € de fundamental importancia,
uma vez que sua variacdo determina qual o tipo de investigagdo o cientista deseja desenvolver.
Sua intensidade foi sendo aprimorada de acordo com as necessidades dos experimentos e, nesse
sentido, o uso do cronémetro aliado as filmagens tornou-se fundamental para a realizacdo de
experimentos.

Dentre as variaveis, o ralentamento é aquele que consiste na apreensdao da imagem em
rapida freqiiéncia, que se converte em uma reproducdo desacelerada (cAmera lenta). Isso significa
que mais imagens sdo fotografadas em série dentro do espaco-temporal de um segundo e depois
mostradas de forma lenta de modo que o tempo parecesse alargado. Com o passar do tempo, 0

aperfeicoamento das maquinas fez com que o nimero de imagens captadas por segundo fosse

4 para citar algumas das méquinas e técnicas que podemos considerar de uso cientifico em pesquisa, temos:
amplificador de brilho; osciloscépio; telescdpio; radiocinematografia; ecografia; estereoscopia; endoscopia; sintese
de imagens e imagens de sintese; tratamento de imagens; macro e micrografia; termografia; oceanografia e
videografia. Consultar CLARKE, 1994, p. 271.
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cada vez maior, podendo chegar a mais de 7.800 quadros por segundos, sendo que O
convencional atualmente é de 24 quadros por segundos™. Da mesma forma, as dimensdes do
fotograma foram ficando cada vez menores, ha casos experimentais de até 6 mm, mas o que se
tornou padréo internacional foram os de 8 mm, 16 mm e 35 mm®.

Um exemplo que podemos citar € o dos estudos fisioldgicos (que sdo citados na histéria
dos pioneiros do cinema, de quem falaremos adiante), em que quanto maior 0 nimero de imagens
captadas por segundo mais precisa € a verificacdo das dadas variantes musculares, para que o
espectador consiga ter a nogao precisa dos estagios de um movimento motor.

Por sua vez, na aceleracdo ocorre exatamente o oposto: a frequéncia da captacdo do
movimento é inferior ao tempo normal (menos fotogramas apreendidos por segundo) e sua
reproducéo acelerada. Quando cresce o coeficiente de acelera¢do, aumenta a duragdo do intervalo
de aplicagdo do movimento. Isso resulta em uma verificagdo precisa do crescimento das plantas,
no que concerne aos estudos de Boténica. A aceleracdo também é importante para a
Microbiologia e areas afins, para a constatacdo do desenvolvimento de microorganismos e para
pesquisas em saude.

No que diz respeito a radiagdo, a emulsdo sensivel reage quimicamente a emissdo da
energia. A radiagdo da energia pode ser de duas maneiras: por processo direto ou indireto. Na
radiacdo direta, como o proprio termo diz, a emissdo da energia se faz diretamente no objeto ou

pessoa filmada; é o caso da radiocinematografia e radiografia com energia luminosa. Ja a

5 A captacdo de fotogramas no inicio do cinematégrafo variou, sendo que no periodo silencioso, o habitual ficou
entre os 16 ou 18 quadros por segundo. Os 24 g/s correspondem ao periodo posterior, quando 0 som é incorporado a
pelicula.

16 Nesse caso também houve variacdes no inicio da técnica. Com a padronizacéo, a reproducéo em escala mundial
dos filmes tornou-se possivel. Além dos casos citados, em alguns momentos também houve a comercializagdo das
peliculas com 9,5 mm e 70 mm de espessura.
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radiacdo indireta € aquela em que a emissao atinge sua finalidade passando através de um outro
corpo como, por exemplo, os raios X e a luz fosforescente. A radiacdo é praticamente ilimitada
em sua utilizag&o, sendo mais conhecida na Medicina e Biologia (CAUDA, 1935, p. 137).

Os processos que tém como meio a radiacdo sdo a fotoquimica, Optica fotografica,
radiocinematografia ou cinematografia com raios X (ou com raio infravermelho). Muitas
pesquisas e praticas cientificas precisam de condi¢Oes especiais para seu desenvolvimento, como
a Medicina, que necessita de recursos como raios X e a endoscopia, imprescindiveis aos
diagndsticos de doencas.

A utilizagdo da poténcia Optica se d& no campo cientifico contiguo ao desenvolvimento da
microbiologia pasteuriana, a qual trataremos no capitulo 2. O uso do microscopio (datado do
inicio do século XVIII) aliado a captagdo da imagem por processo fotografico foi vital para o
descobrimento de microorganismos como bactérias e virus, gerando toda uma revolu¢do nos
estudos de salde e higiene a partir do século XIX. Por volta de 1910 a microcinematografia
(artificio que alia as lentes do microscépio a camera cinematografica) foi experimentada com
sucesso (MICHAELLIS, 1955, p. 36), tornando-se préatica corrente entre 0s cientistas.

Um dos filmes selecionados no acervo do Instituto Butantan apresenta um plano filmado
com microcinematografia. Estamos nos referindo ao belga La mort qui guette, apresentado na
introducdo. Neste hd uma parte dedicada a utilizagdo do microscopio para o desenvolvimento da
pesquisa antiofidica e, para tal, € mostrado o microscépio eletrénico em agdo. No plano
microcinematografico vemos uma escama de serpente com sua composicdo em particulas,

enquanto a narragdo nos explica passo a passo como funciona o artefato tecnoldgico.
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Além da micro, temos ainda a macrocinematografia que, assim como aquela, teve
desenvolvimento a partir de uma conexdo entre os telescopios empregados na Astronomia e

lentes fotograficas, depois substituidas por cameras cinematograficas.

Cinema no arquivo ou o filme como documento

As Ciéncias Humanas fazem uso do cinema como instrumento e também como fim. Esse
é 0 caso da Antropologia e Etnologia em seus trabalhos de campo, da Psicologia e mesmo da
Historia. Dessa maneira, uma dimensdo que pode ser apontada como legitimadora da utilizagdo
da imagem cinematografica pela ciéncia esta em seu aspecto arquivistico.

O filme guardado em arquivo €, além de intermediario do processo de desenvolvimento
da pesquisa, 0 objeto sobre o qual o pesquisador critica e reflete a respeito de determinado
assunto, servindo como fonte para o conhecimento académico. E dessa forma que ganha status de
documento.

O trabalho do investigador em um arquivo com acervo cinematografico pode ser
traduzido através das palavras de Jean Claude Bernardet no seu Cineastas e imagens do povo
(2003)*". Aqui o autor acaba por legitimar o trabalho de arquivo e o préprio filme enquanto
documento:

Nesse processo as imagens, catadas no acervo nas imagens cinematograficas do
passado, tém uma funcdo legitimadora, ddo chancela de autenticidade ao modelo
escolhido. Toda uma mitologia cerca as imagens cinematograficas como
documentos, reflexo, expressédo etc. do real, ainda mais no caso brasileiro, em
que poucas imagens sobreviveram a destrui¢cdo do acervo cinematografico e em

70 trecho citado faz parte do texto “Os anos JK: como fala a histéria (Os anos JK, Brasilia segundo Feldman)”,
publicado originalmente na Revista Novos Estudos Cebrap, em 1981. Foi integrado como apéndice na reedigdo de
Cineastas e imagens do povo de 2003, néo estando no titulo original publicado em 1985.



33

que se julga que ndo conhecemos a histéria, que a historia é surrupiada pela
educacdo, propaganda e ideologias oficiais. O simples resgate de imagens-
documento do passado parece ser o proprio reerguimento da histéria soterrada,
que falaria por si s6. As imagens, de fato, falam muito pouco, ou melhor, a
potencialidade de fala que elas tém € enorme, mas sempre tdo dispersa e tdo
ambigua, que elas nunca apresentariam o discurso da historia, caso ndo fossem
rigorosamente domadas e enquadradas por uma série de mecanismos (selecao,
montagem, musica, locucdo) que as levassem a dizer o que se quer que digam.
(Idem, p. 248)

Outro dado que confere legitimidade cientifica a um filme, e que auxilia em seu
reconhecimento como um documento de arquivo a ser investigado por um estudioso, esta nas
préprias informag6es fornecidas pela producdo em seu momento de realizagdo. Verificamos, nas
analises dos materiais, que os créditos iniciais e finais de um filme cientifico normalmente trazem
dados de instituicdes e/ou de profissionais considerados gabaritados, que foram consultados para
a construcdo da narrativa. Essa presenca académica garante autenticidade aos fatos relatados,
principalmente no &mbito do documentério.

Dentre os filmes analisados, ha alguns que ndo possuem créditos iniciais ou finais, devido
a uma ma conservacao ao longo do tempo. Daqueles que possuem tais créditos, podemos citar o
Combate ao ofidismo (1950), produzido pela CEMIG, em que os especialistas e as instituicoes
envolvidas no processo sao nomeados no inicio:

Um filme da Divisdo de Higiene Industrial e Seguranga no trabalho.

Centrais Elétricas de Minas Gerais S/A colaboraram na realizaco deste filme.
Engenheiro Mario Pereira Orsini.

Engenheiro Thomé Ignécio Botelho.

Oswaldo Heliodoro dos Santos Sobrinho/ Wladimir A. Lopes Lemberg/ Walkir
da Silva Braga/ Jodo Ribeiro 11/ Jayme Liodoro Teixeira/ José Maria Botelho/
Januério da Silva Baldez/ Wilson Ferreira Pinto/ Jodo Silvério Gongalves/
Orades Dias Flora/ Zenon Morais Fraga.

“Os nossos agradecimentos ao Instituto Ezequiel Dias e ao Dr. Américo
Damasceno pela valiosa colaboragédo durante as filmagens”

Laboratorio de Cinema Cauby José de Alencar.

Roteiro e realizagdo. Manoel Edmundo Silva.

Narracdo. Roberto Marcio.
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Tape e sonoplastia. PRW Gravages.
O La mort qui guette (1952) segue a mesma logica de apresentacdo, nas cartelas de
apresentacao temos as instituicoes oficiais que colaboraram para a realizagédo do filme:

Royaume de Belgique

Ministere de I’instruction publique

Service cinématographique

Production: «Belgian World Pictures »

Nous exprimons notre gratitude au Département de I’Hygiéne et de la Santé
Publique de I’Etat de Sdo Paulo-Breésil qui permit la réalisation de ce film avec
la collaboration de I’ Institut Butantan.

Uma vez que mencionamos acima a questdo da conservacgdo, se faz necessario reforcgar
esse dado. No que € relativo a preservacdo e sua importancia na guarda arquivistica, isto é o que
esta diretamente ligado ao trabalho de analise do pesquisador.

A qualidade da imagem e do som determinam a interpretacdo dos dados que compdem o
filme, como pudemos constatar em parte de nosso escopo documental, em que a falta de partes ou
mesmo 0 mal estado fisico das peliculas que permaneceram comprometeram nossa investigacao
em sua totalidade. Grande parte dos filmes ndo pOde ser vista em moviola, sendo entdo
verificados em mesa enroladeira, 0 que, no caso dos sonoros, a dimensdo da fala e trilha sonora

foram elementos perdidos.
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1.1.2. Ciéncia no Cinema

Divulgacéo x Instrucao

Uma dicotomia aceita entre pesquisadores que tratam do cinema cientifico é a separacéao
entre divulgacdo e instrugdo. Como exposto anteriormente, autores como Marcia Regina B. Silva
(2007) e Jacques Rouxel (1994) os separam conforme a finalidade: se para a vulgarizagéo das
pesquisas e atividades de cientistas e de instituicdes ou se para a formacgéo de leigos, sendo ou
néo parte do programa oficial de ensino.

Entretanto, ndo reconhecemos tal divisdo de maneira tdo rigida, visto que ela se torna
artificial, pois ndo hd como conceber a educacdo em separado a propaganda. Nesse ponto
concordamos com Claudio Almeida, quando aponta essa contradicdo para 0 pensamento
brasileiro dos anos de 1920-30 ao investigar filmes ficcionais (mais especificamente Argila, de
Humberto Mauro) durante o Regime do Estado Novo comandado por Getllio Vargas. Nesse
ponto, Almeida afirma que “Em nossa opinido essa diferenciacdo ndo € de todo valida,
parecendo-nos impossivel o estabelecimento de barreiras intransponiveis entre Educagdo e
Propaganda” (1999, p. 25).

Sendo assim, a relacdo que se estabelece entre educagdo e propaganda ndo pode ser
dividida por essa dicotomia, a ndo ser que seja para facilitar o entendimento do publico a que se
destina o filme em questao.

No processo de educacgdo cabe a persuasao, ou seja, a énfase no discurso para convencer

aquele que o recebe de sua importancia. Na teoria da linguagem, o conceito de persuasdo
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usualmente é associado a publicidade, mas também tem uma tradugdo na area de educagdo.
Adilson Citelli verifica sua existéncia no discurso do livro didatico, por exemplo, em que
esteredtipos e ideologias sdo variaveis incondicionais a sua existéncia. Para tanto, o autor afirma:
“Podemos ver que no livro didatico, conquanto nascidos para a ‘neutra’ funcdo de alfabetizar, de
servir como instrumental de leitura, transitam ideologias, configurando uma atitude nitidamente
persuasiva”. (1985, p. 53).

Assim como no livro didatico, o filme em sua funcéo instrutiva tem o mesmo objetivo, ou
seja, é um discurso pautado por um pensamento ideoldgico cuja finalidade perpassa um discurso
que ndo é neutro, assim como 0 senso comum o define.

Desde cedo o cinema foi utilizado como ferramenta de instrugdo. Educadores o defendiam
como uma alternativa para massificar o conhecimento aqueles que ndo tinham acesso a educagédo
formal. Por outro lado, os filmes também eram vistos como um complemento ao trabalho do
professor em sala de aula, usado como auxiliar no contetdo explicitado.

O cineasta francés Jean Painleve também separava o que seria vulgarizacdo ou educacgao
pela destinacdo e mesmo pelo estilo de filmagem, ele via a prépria construgdo do filme como
fator de diferenciacdo. Exemplo disso é a dimensdo temporal, que para ele devia ser dividida
conforme a utilizacdo, um filme cientifico deveria ter, no maximo, 15 minutos de duragéo para
prender a atencdo do publico, mais do que isso o0 espectador se dispersava. Um tempo mais longo
seria mais propicio ao filme de difusdo ou de entretenimento (menos comprometidos com o rigor

cientifico) (PAINLEVE, 1986, p. 62).
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A autora Roxane Hamery (2008), ao escrever a biografia do cineasta francés declara que
para ele, como entusiasta do cinema cientifico de divulgacéo, a vulgarizagdo do conhecimento

seria:

Peut avoir une forme plus aboutie et méme artistique car il cherche
principalement a toucher le spectateur. Tous les moyens sont alors bons pour
parvenir & ce dessein. Les partis pris personnels se justifient pleinement par la
nécessité de plaire a un public varité et de se rendre compréhensible de lui.
Musique, mise en scene dramatique, humour des intertitres puis des
commentaires, surimpressions fantaisistes... Tous ces éléments formels sont
nécessaires pour retenir I’attention. (Idem, p.127)

O filme institucional é outro género que se coloca no tocante da divulgacdo. Sua presenca
aqui nos interessa particularmente, pois é uma das categorias de analise de nosso objeto de
investigacdo, conforme ja explicitamos. Os institucionais, assim como os educativos ou mesmo
as atuais pecas publicitarias para TV, tém uma tese que pretendem defender e transmitir. A
imagem da instituicdo a que se dedicam é a melhor possivel, sem as mazelas e percal¢os do
cotidiano, comuns a qualquer institui¢do, e procura mostrar suas atividades e pessoas notaveis em
seu interior.

No Instituto Butantan, a divulgacdo faz parte do tripé de objetivos que sustentam as
atividades da instituicdo, sendo este: pesquisa, producdo e comunicagdo. A comunicacdo €
formada, nesse sentido, pelas atividades que correspondem as areas dos museus, cursos e oficinas
(a especialistas e ao publico leigo), atividades de extensdo e publicacées.

Desde o inicio de suas atividades, o IB ja procurava formas de comunica¢do com o
publico externo, seja pelo turismo (museus e parque) ou mesmo para fomentar e ampliar o
sistema de permuta — que era um sistema implantado por Vital Brazil na primeira década de

existéncia da instituicdo e que consistia no envio de espécimes de ofidios ao Instituto e, em troca,
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a pessoa (normalmente um produtor agricola) recebia o soro antiofidico para utilizacdo em sua
propriedade.

No Relatério Anual de Atividades do Instituto Butantan de 1911, Vital afirma que o0s
objetivos do Butantan eram, entre outras coisas, vulgarizar suas pesquisas, utilizando para tal
“projecdes luminosas, filmes cinematogréficos e demonstragdes experimentais”. Um filme de
divulgagdo institucional do IB foi realizado neste ano, mas ndo encontramos nenhuma
documentacédo interna que provasse que a instituicdo mantivesse em seu quadro de funcionarios
algum especialista em cinema.

Pela documentacéo verificada, fica claro o fato de que havia sessdes de cinema dentro do
préprio Instituto, j& que um projetor de cinema 35mm aparece entre 0s objetos inventariados no
ano de 1917, conforme Relatorio. Além do projetor, uma outra técnica de produgdo de imagens, a
fotomicrografia (que poderia se aproximar do cinema), era realizada no IB e consistia em
apresentar 0 registro de imagens a partir de microscopio, 0 que auxiliava nas pesquisas
cientificas.

O setor de difusdo ligado a imagem, que realmente existiu no IB, foi o Setor de Fotografia
gue, assim como no caso do cinema, nao podemos afirmar de forma precisa uma data para o
inicio dessa atividade. A primeira mencdo a fotografia que averiguamos esta no Relatdrio do ano
de 1913, em que se atestava a necessidade da contratacdo de um especialista na area. Ao que tudo
indica, o trabalho do fotdgrafo dentro da instituicdo era o de auxiliar nos laboratorios diversos e
nas areas de comunicacdo, sendo o profissional solicitado tanto para registros internos de
pesquisa, quanto para a comunicacdo das atividades (seja internamente, como nos proprios

Relatorios Anuais, ou externamente, para divulgagdo ao publico/visitantes).
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O cinema, nesse sentido, ndo era a atividade principal de divulgacdo do 1B, mas integrava
todo um sistema de difusdo cientifica, que utilizava todos os recursos para veicular informagdes
(AVELANEDA, 1995, p. 2-1). Coerente com esse dado, o proprio Avelaneda propde uma
diferenciacdo entre disseminacdo e divulgagdo cientifica, sendo a primeira ligada a troca de
informacdes entre especialistas e a segunda vinculada ao publico geral e leigo (Ibidem, p. 1-13).

Um dado que vale ressaltar em relacdo ao género cientifico, é o de que filmes de pesquisa
e de divulgacdo serviram como instrumentos ideolégicos dos governos totalitarios na primeira
metade do século XX, que buscavam uma reconstrucdo da identidade através de um novo projeto
de nacgdo. Verificamos isso no caso da Alemanha, Itdlia, Espanha e Portugal (BIOSCA, 2006, p.
247).

Um 6timo exemplo de fonte de época, na qual podemos perceber os usos do cinema como
parte de uma ideologia de nacdo é a obra do ja citado Ernesto Cauda Il cinematografo al servizio
della scienza (1935). Escrito dentro de um contexto fascista e sendo o autor entdo diretor da mais
importante instituicdo de cinema cientifico e educativo da Itélia, o Istituto LUCE, havia a defesa
justamente da utilizacdo do filme no processo de conhecimento das pesquisas cientificas. Sendo
estas controladas pelo Estado, sua divulgacdo resultaria, por conseqiiéncia, na valorizagdo do
nacionalismo italiano.

O filme ¢, afinal, um elemento de cultura, produz muitos sentidos, mesmo que seja

realizado para fins de registro institucional, de divulgag&o cientifica ou com cunho didatico.
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1.2. Notas preliminares de uma histéria do cinema cientifico

“It never would have occurred to the pioneers of cinema, to
dissociate research on film from research by means of film”.
Jean Painlevé

Além de compreender os conceitos do cinema cientifico em sua aplica¢do, procuramos
inclusive, neste capitulo, captar a dimensao historica da construcéo e desenvolvimento do género.
Das pesquisas origindrias que culminaram com o cinematdgrafo até as particularidades do
contexto brasileiro.

O cinema enquanto um fenémeno decorrente de seu contexto é um dos frutos dos
desenvolvimentos tecnoldgicos gerados com a chamada 22 Revolugdo Industrial. Surge em meio
aos experimentos e invencdes cientificas do seculo XIX — momento no qual se vivia no Ocidente
toda uma euforia que tinha como cenario a cidade moderna. Cidade esta caracterizada por seus
grandes conglomerados urbanos com espacos publicos e populares de diversdo para a multidao,
onde o homem (individuo) ¢ alcado a uma condi¢do de massa, de vivente de um contexto novo e
pungente (CHARNEY; SCHWARTZ, 2001).

Esse periodo do advento da modernidade é demarcado pela historiografia entre o final do
século XVIII e por todo o século XIX. Walter Benjamin (1996) fala do cinema como o
representante maximo da modernidade que se configurava, por seu carater intrinseco de ser
reprodutivel, em que a arte era aliada ao novo status de consumo de massa.

Na conjuntura politica, o periodo que antecede o nascimento do cinema pode ser visto
dentro de toda uma situagdo de movimentacdes sociais no sentido de uma busca de identidades

tanto do ponto de vista das nacionalidades nascentes, quanto dos novos espagos urbanos que se
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configuravam, além de ser a época das independéncias das ex-coldnias nas Américas e de uma
nova colonizagéo agora no continente africano.

Até fins da década de 1970, a historiografia do cinema o concebia a partir de uma
estrutura baseada na narrativa, no “contar uma historia”, como era a linguagem do teatro e da
literatura, mas pensando em uma metodologia prépria do cinema para essa finalidade (como o
campo/contracampo; os planos de cAmera; montagem etc). Essa noc¢do vinha do cinema cléssico
de Hollywood cunhado a partir dos filmes de D. W. Griffith®® e os historiadores até entdo
buscavam, nos primeiros registros cinematograficos, tracos dessa linguagem. Por verem uma
falta de narrativa nos primeiros filmes, passaram a chamar o periodo de Pré-cinema®®.

A nova histéria do cinema difundida a partir de uma concepcdo materialista, dada por
Jean-Louis Comolli na revista francesa Cahiers du Cinéma (COSTA, 2005, p. 79) abre para
novas perspectivas criticas sobre a teoria tradicional. Desse ponto em diante, historiadores do
cinema como Tom Gunning e André Gaudreault compreenderam o periodo de 1895-1915 em
suas diferentes e sucessivas finalidades e definem o momento com outro termo mais adequado:
Cinema dos primeiros tempos ou Primeiro cinema (early cinema). A autora Flavia Cesarino
Costa (2005) aponta dois periodos desse primeiro cinema: um entre 1895 (da exibi¢do de
Lumiére) até 1906 (época em que as narrativas cinematograficas comecam a se estruturar) e um
segundo momento, de 1906-07 até 1915, com o langamento de O nascimento de uma nagéo de

Griffith.

'8 0 ano de 1915 é o marco cronolégico do cinema classico de Griffith, pois data o lancamento do longa-metragem O
nascimento de uma nagao.

19 Fazemos aqui a critica do termo Pré-cinema, pois o julgamos anacronico, uma vez que o termo “pré” pressupde a
expectativa do surgimento de algo novo, como se as pessoas antevissem que tais experimentos imageéticos iriam
culminar no desenvolvimento de uma nova linguagem.
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Antes da institucionalizacéo da ficcdo como a narrativa cinematogréfica por exceléncia, o
que se filmava eram agdes do cotidiano urbano, locais conhecidos, as proprias maquinas
produzidas em meio as novidades da modernidade ou relatos de viagens a lugares considerados
exoticos.

No que diz respeito ao nosso objeto, o principio do cinematografo e as pesquisas
cientificas caminhavam juntas nesses primeiros anos. Muitos dos estudiosos da histéria do
cinema em um sentido mais amplo, como Laurent Mannoni e aqueles preocupados
especificamente com o cinema cientifico como Virgilio Tosi (2005), Anthony Michaelis (1955) e
Bernardo Jefferson de Oliveira (2006), todos tomam como marco inicial de seu desenvolvimento
um periodo bem anterior a0 que comumente considera-se como o inicio do cinematografo dos
irmdos Lumiére: a primeira exibicdo publica em Paris, em 28 de dezembro de 1895.

Para esses autores, a ciéncia ajudou a desenvolver aquilo que posteriormente seria o
cinema e ndo o contrario. Discutiremos aqui alguns dos inventores de dispositivos tidos como
pioneiros do cinema cientifico, mesmo antes do desenvolvimento do cinematdgrafo, para tentar
compreender como essas duas esferas se cruzavam e imbricaram ao longo do tempo. O género
cientifico ganha forca durante o século XX como um campo dentro do que depois se

convencionou como campo documentario, exatamente como dissemos antes.
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1.2.1. Os inventores de dispositivos

Dado o anacronismo a que nos referiamos anteriormente de se pensar o conceito de
cinema cientifico em um periodo anterior ao nascimento do cinematégrafo, cabe apontar e
discutir quais os nomes dos cientistas e inventores considerados pelos autores citados como 0s
precursores dessa tematica.

E um consenso o fato de todos eles considerarem os inventos realizados pelos cientistas
Jules Janssen e Etienne Jules-Marey e pelo fotdgrafo Eadward Muybridge como centrais para a
construcdo da histéria do cinema cientifico nessa perspectiva, afora apontamentos de casos
restritos aos paises de origem e, obviamente, os experimentos dos irmdos Lumiére e do norte-
americano Thomas Edison.

Apos a descoberta da continuidade de percepcgdo retiniana no inicio do século XIX,
muitos homens de ciéncia, como Janssen e Marey, ja faziam experimentos relacionados a
reproducdo de imagens para melhorar o desempenho em suas pesquisas, ou seja, 0 objetivo seria
as pesquisas em si, ndo o aparelho de reproducéo de imagens, que servia como instrumento. Entre
os nomes citados, o fotdgrafo Muybridge, por ndo ser um cientista, era 0 que estava mais
preocupado com o desenvolvimento do mecanismo em sua finalidade prépria e ndo com 0s usos
cientificos posteriores.

Antes de entrarmos no mérito das biografias dos cientistas e inventores mencionados
anteriormente, é necessario frisar que se recuassemos no tempo até o inicio dos inventos
associados a reproducdo de imagens, voltariamos ao século XVI em pleno Renascimento, com a

camera obscura, 0s espetaculos de sombras e as antecessoras das lanternas magicas. Contudo, ndo
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faremos isso aqui, dado que o objetivo é mostrar como as tecnologias do século XI1X auxiliaram
no desenvolvimento dos experimentos cientificos e tendo em conta que ndo foram fatos isolados,
mas parte de uma sucessio de descobertas e adaptaces.

O astrénomo francés Jules-César Janssen (1824-1907) é considerado como o precursor do
que chamamos de cinematografia cientifica. Vinte anos antes dos irmaos Lumiere, em 1874,
desenvolveu um mecanismo para registrar imagens em sucessdo, visando ao estudo do
movimento do planeta Vénus. Seu dispositivo ficou conhecido como revélver fotografico e
consistia em gravar imagens fotogréaficas em intervalos definidos de tempo através de disparos
(usando uma técnica similar a um revolver), a fim de observar e analisar a rota do planeta. Seu
experimento realizado no Japédo pode captar 48 imagens num espacgo-temporal de 72 segundos. O
aparelho era composto por um disco circular com placa sensivel e quando o disparo era feito, a
engrenagem passava a funcionar, o tempo de rotacdo do disco era de 72 segundos e as aberturas
da lente se davam em intervalos regulares dentro desse periodo (Janssen equipou o aparelho para
que ele pudesse regular o tempo de exposi¢cdao) (MANNONI, 2003, p. 300).

A década de 1870 foi prolixa em termos de experimentos. Em 1873, o fotografo britanico
Eadward Muybridge (1830-1904) foi contratado nos EUA pelo ex-governador da California,
Leland Stanford (que naquele momento era presidente da Central Pacific Railroad). Nao ha
nenhuma documentacdo que comprove a versdo dos fatos, mas a historia que prevaleceu foi a de

que Muybridge fora contratado por Stanford com o objetivo de verificar o movimento dos

20 Dentre os experimentos de fixacdo e reproducdo de imagens do século XIX, a fotografia (datada de 1834) teve
consideravel éxito e tornou-se uma das descobertas tecnolégicas mais significativas daquele século, no que diz
respeito a representacdo da imagem. Somente este assunto mereceria um capitulo a parte, devido a sua
complexidade. Entretanto, ndo é o caso de desenvolver tal tematica, pois nosso foco esta nas imagens reproduzidas
com impressdo de movimento e ndo nas estaticas, que fomentam outras questdes estéticas. Além da fotografia, outros
experimentos concomitantes ao desenvolvimento das maquinas de captacdo de imagens em série permitiram chegar
ao cinematégrafo, como as emulsfes e seus fixadores quimicos; e os suportes da pelicula e papel, entre outros
exemplos.
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cavalos durante o trote (ao que tudo indica, Stanford tinha conhecimento sobre a teoria de Marey)
para resolver uma aposta entre 0s membros da hipica local, da qual fazia parte o préprio Stanford
(TOSI, 2005, p. 42). Para a concretizagdo de tal intento, na primeira tentativa utilizou uma
camera construida com um obturador extremamente rapido, cujo tempo de exposi¢cdo conseguia
captar a imagem do cavalo em pleno galope. Esse experimento foi considerado revolucionario,
pois foi 0 primeiro a conseguir registrar a imagem de algo em rapido movimento.

O resultado foi que se observou que o movimento dos cavalos era completamente
diferente do que se acreditava até entdo: o animal fica com as patas suspensas no ar ab mesmo
tempo e 0s movimentos das patas dianteiras e traseiras sdo contrarios. Desse experimento, alguns
setores tiveram que rever seus conceitos quanto a locomocao, sendo o exemplo mais conhecido o
das Academias de Belas Artes, onde as pinturas naturalistas tiveram que ser repensadas, ja que
antes ndo havia como utilizar modelos e o aceito era que os cavalos tinham o galope representado
com as patas dianteiras e traseiras com 0 movimento no mesmo sentido.

Com o0 sucesso da parceria entre Muybridge e Stanford, em 1878 os dois resolvem
aperfeicoar o experimento alocando 24 diferentes cameras lado a lado ao longo de uma parte do
percurso da pista de cavalgada (sendo que do lado oposto era colocada uma tela branca que
serviria de pano de fundo para as imagens), a fim de obter diferentes instantes do movimento do
animal durante o trote, através de um mecanismo que disparava quando o animal avancava.
Depois disso, Muybridge continuou aprimorando sua técnica de fotografias sucessivas,

colaborando com cientistas fisi6logos sobre o estudo do movimento (TOSI, 2005, p. 43).
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O nome mais destacado do periodo foi o fisidlogo francés Etienne Jules-Marey (1830-
1904)?. Inclusive o realizador brasileiro Humberto Mauro chegou a considera-lo como o “pai do
cinematégrafo” em um artigo na Revista A Scena Muda®’, em que fala da importancia das
pesquisas de Marey para o desenvolvimento posterior do invento dos Lumiére.

Inspirado nos experimentos de Janssen ele desenvolve, em 1882, o que chamou fuzil (ou
rifle) fotografico, com intencdo de descrever o movimento dos péssaros — entdo seu principal
objeto de investigacdo, mas ndo o achando réapido o suficiente, continua pesquisando a partir da
fotografia. Ainda em 1882 consegue desenvolver, com outros cientistas da Station Physiologique,
a primeira camera cronofotografica de chapa fixa — em vidro (MANNONI, 2003, p. 334) e ja no
final da década experimentava com suporte em celulose. Registra sua primeira patente da
“camera fotocronografica” em 1890, quando obteve uma série de imagens sucessivas e 0
movimento real era, finalmente, captado e fixado em todas as suas fases (Ibidem, p. 320).

Com o mecanismo do cronofotografico, que era capaz de tirar varias fotografias em um
intervalo curto de tempo, Marey iniciava sua obra filmica de estudos do movimento a partir de
1891. Seu discipulo mais proximo, Georges Demeny, foi também o mais controverso em sua
biografia, uma vez que desejava comercializar a invencdo de Marey. Demeny depois criou um
modelo inspirado no cronofotografico, chamado de fonoscopio (Ibidem).

O que comegou com 12 quadros por segundo com Marey, no inicio do século XX, j&
contava com 1.200 quadros por segundo a partir de experimentos de seus discipulos. Se

compararmos ao cinematografo de freqiiéncia normal do periodo silencioso, com seus 16 ou 18

21 Alguns estudiosos apontam para o fato de E. J. Marey atuar em diversos campos do conhecimento cientifico,
desenvolvendo experimentos nas areas de Astronomia, Fisiologia e mesmo Engenharia.
22 A Scena Muda, Rio de Janeiro, v. 23, n. 52, p. 25, 28 dez. 1943.
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g/s. realmente € de se pensar a especialidade que se conseguiu com a técnica e os resultados que
com ela foi possivel descrever®.

Além dos nomes explicitados, ha outros casos de cientistas que realizaram pesquisas
semelhantes, cujos resultados ficaram restritos a seus paises de origem. SO para citar: temos o
caso belga com os estudos de Joseph-Antoine-Ferdinand Plateau sobre percepcdo visual, que
inventa um mecanismo que podemos traduzir como fenakisticopio® (comercializado mais tarde
na Europa como fantascépio); o alemdo com Anschiitz, que também pesquisava 0 movimento
dos cavalos; e Pfeffer, que desenvolve em Leipzig um estudo sobre as plantas, utilizando imagens
em seqiéncia. Entre 1820 e 1870, muitos cientistas testavam seus inventos no campo dos
dispositivos pré-cinematograficos, muitas vezes sem saber das experiéncias uns dos outros.

A mesma dicotomia sobre a diferenca em relagcdo ao uso de imagens em movimento, que
discutimos anteriormente acerca da separacdo da educacdo e da propaganda, é a que se apresenta
quando trabalhamos com este periodo dos dispositivos. A linha ténue que separaria a ciéncia do
entretenimento/espetaculo é colocada em questdo e 0s mesmos protagonistas do desenvolvimento
cientifico hoje seriam os charlatdes e comerciantes de amanhd. O caso do rompimento de Marey
com seu assistente Demeny devido a objetivos divergentes é exemplar nesse sentido, ja que o
primeiro buscava aperfeicoamento cientifico e desprezava o comércio e lucro com seu invento,
enquanto seu assistente buscava ganhos comerciais com a novidade técnica, 0 que gerou

controvérsias e o definitivo rompimento entre eles em fins do século XIX.

2 Em 1903 foi fundado o “Instituto Marey”, em Paris, que deu continuidade as suas experiéncias na utilizacdo de
imagens em estudos cientificos, voltados principalmente a Fisiologia (tanto humana, quanto animal). Seu mais
proeminente discipulo foi Lucien Bull, que mais tarde ocuparia a presidéncia da instituicdo e continuaria suas
pesquisas sobre movimento, por vezes aliando as técnicas da cronofotografia (depois substituida pelo cinematografo)
aos experimentos com a microfotografia e freqliéncia da cAmera.

2 Tradugao nossa.
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Um argumento possivel € o de que o cinematdgrafo e congéneres voltados a exibicao para
0 lazer ndo necessitavam de um aperfeicoamento que permitisse a reproducdo de mais quadros
por segundo, para além dos 16 e 18 que ja eram utilizados, enquanto que os aparelhos
desenvolvidos para estudos necessitariam de uma maior varia¢do, portanto, tinham que ser mais
bem trabalhados. O entretenimento da massa pelos aparelhos técnicos nunca era bem visto entre
0s “homens de ciéncia”, que queriam divulgar suas inovagdes entre seus pares, em congressos,
revistas académicas etc, nunca para uma platéia popular dos parques e similares.

Outro fator assinalado como diferenciador € o de que os “cientistas de fato”, que usavam
as imagens em seus estudos, tinham como consonante o fato de ndo buscarem a exibicdo publica
das conclusdes de suas pesquisas, nem o lucro advindo disso, a ndo ser que resultasse em avangos
cientificos (TOSI, 2005).

A invengdo dos irmdos Lumiere insere-se na situagdo apresentada: sendo inventores e
industriais, acabaram por colocar no mercado do lazer urbano mais um mecanismo destinado as
massas, ja que em seu surgimento o cinema fazia parte dos espetaculos urbanos das classes mais
populares, competindo com outras atragfes apresentadas nos freak shows, vaudevilles e
posteriormente nickelodeons (espagos baratos voltados para a exibigdo exclusiva de filmes, que
se d& depois da invencdo do cinema e antes da consolidagdo dos palécios) e parques de diversdes.

E nesse periodo que surgem figuras como Thomas Edison nos Estados Unidos e Georges
Mélies na Franca, responsaveis por tornar uma invengdo restrita aos laboratérios e com poucas
exibicdes, como as dos Lumiére, um meio de consumo para o grande pablico urbano.

Edison é considerado pelos norte-americanos como o inventor do cinema. Polémicas a

parte, seu mérito € o de patentear seu quinetoscopio — aparelho que continha um visor individual
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que permitia também visualizar filmes cronofotogréaficos de Marey, com a vantagem de possuir
uma roda dentada que firmava a pelicula perfurada durante a exibicdo — e comercializ&-lo t&o
logo pronto, ja& em 1894. Em poucos anos ele ja tinha uma rede de exibi¢do de sua invengédo por
todo os EUA, inclusive tornando a comercializagdo do cinematdgrafo dos Lumiére e de outros
inventos similares impossivel, justamente por sua patente comercial no mercado interno. Ja
Mélies foi um ilusionista que soube aplicar sua arte ao invento dos Lumiére, a fim de tornar seus
espetaculos de magica mais interessantes, acabando por popularizar o0 mecanismo.

Somente no inicio do século XX e com os eshogos de narrativas estruturadas no cinema é
que as classes média e alta comegam a se render ao espetéculo, até entdo dedicado as massas de
trabalhadores e, enfim, o cinema passa a substituir as grandes ExposicGes Internacionais do
século X1X (o simbolo das cidades urbanas no periodo) e comeca a ocupar 0s grandes palacios
construidos exclusivamente para sua exibigdo (que cobravam ingressos mais caros).

A consolidacdo dos campos cinematograficos da ficcdo (com o paradigma do cinema
classico) e do documentério (ligado a realidade) ocorre nos anos de 1920, com a denominacao do
préprio termo “documentario” — que foi cunhado pelo cineasta inglés John Grierson a partir de
filme Moana, de Robert Flaherty (1926). Embora as filmagens de fatos da realidade no cinema ja
fossem prética recorrente mesmo antes dessa divisdo, essa data serve como ponto de referéncia

no cinema.

Dos realizadores que se dedicaram ao cientifico ja no século XX, podemos citar Jean

Painlevé (1902-1989) que, em meio as vanguardas francesas da década de 1920, passou a se
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dedicar exclusivamente ao género. Ele é considerado pela historiografia do cinema cientifico
como o maior nome do género na Franca, no que diz respeito a divulgacdo.

Painlevé inicia sua carreira na diregdo e atuacdo na ficcdo Mathusalem ou I’eternel
bourgeois (1927), mas se consagra com o documentério L’hippocampe (1935), o primeiro
realizado com imagens subaquaticas inteiramente gravadas por um mergulhador (PAINLEVE,
1986, p. 61). Tendo uma estreita relagdo com os artistas do movimento surrealista que
compartilhavam uma militdncia de esquerda através da arte e do cinema, além de trocarem
experiéncias estéticas, isso 0 ajudou a desenvolver suas técnicas de rodagens subaquaticas. Foi
reconhecido justamente por manter um contetdo consistente na divulgacdo de pesquisas
cientificas ao grande publico, sem deixar de lado o desenvolvimento de técnicas cinematograficas
novas a fim de melhor transmiti-lo. 1sso incluia cAmeras com novas técnicas e uma trilha sonora
realizada especificamente para seu filme.

Seu comprometimento com a divulgacdo cientifica ficava evidente em seu
posicionamento politico em relacdo a institucionalizacdo do género na Franga. Participou do
movimento dos cineclubes entre os anos de 1930-60 e ajudou a fundar o “L’Institut de
Cinématographie Scientifique” (ICS) e a “L’Association pour la Documentation Photographique
et Cinématographique dans les Sciences” (ADPCS). Sua obra é extensa, com mais de 200 filmes
realizados ao longo de mais de 50 anos de carreira, entre 0s géneros de vulgarizagdo, metodologia
e atualidades, sendo divididos nas seguintes areas: Biologia, Medicina, Cirurgia, Fisica, Arte e

Danca (HAMERY, 2008, p. 12).
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No seculo XX, a continuidade do cinema cientifico passou a figurar muito mais a partir de
instituicGes inauguradas justamente com esse propdsito e ndo mais por a¢oes individuais, tal qual

ocorria até o principio do século XX?°.

1.3. O filme cientifico e as primeiras décadas do cinema no Brasil: peculiaridades

1.3.1. Continuidade pelo documentério: os naturais

Desde as primeiras filmagens no Brasil, cujo marco é o ano de 1896 até meados da década
de 1930, os naturais (documentérios) predominavam na producdo e garantiam a continuidade de
nossa cinematografia. Embora os posados (filmes de ficcdo) sempre fossem o projeto principal
para 0s cinegrafistas pioneiros, sua realizagdo se dava de forma descontinua, chegando a

configurar como uma exce¢&o?°.

2> Como dado de conhecimento, vale ressaltar que a partir da segunda metade do século XX a televisdo ganha forca
na producdo e veiculagcdo de filmes cientificos, especificamente os documentérios de divulgacdo. Exemplos
conhecidos sdo: o canal britanico BBC e o0s canais a cabo norte-americanos National Geographic e Discovery
Channel. Hoje, a maior parte da producdo de filme cientifico estd voltada para a televisdo, praticamente ndo ha mais
filmes de divulgacgdo realizados para serem exibidos no circuito comercial de cinema. Os filmes institucionais tém
como finalidade apresentacdes internas em salas de proje¢do das proprias instituicdes ou mesmo para serem expostos
em congressos cientificos (propaganda do local e de suas atividades).

Com o passar dos anos, os cineastas que faziam filmes cientificos e os cientistas que utilizavam o cinema em seus
experimentos comegaram a se reunir em sociedades e associag@es, tanto no &mbito nacional como no internacional
(instituicdes governamentais ou independentes). Estas foram e sdo locais privilegiados para a troca de experiéncias,
artigos e mesmo filmes. Podemos citar como exemplos na esfera internacional: a ISFA (International Scientific Film
Association); o ICEM (International Council for Education Media); o IFTC (International Film and Television
Council), além das associa¢des nacionais. Os festivais anuais de filmes cientificos também sdo uma porta de
visibilidade aos filmes cientificos de divulgacdo, como é o caso brasileiro do Ver Ciéncia.

%6 Os estudos sobre os primeiros anos de cinema no Brasil comegaram a se adensar a partir da década de 1970, com
os exemplos de Maria Rita Galvao e Jean Claude Bernardet, que atentaram para o fato das pesquisas serem entéo
incipientes, principalmente no que tange ao documentario. Nesse periodo iniciaram-se os esfor¢os para a constituicao
de uma filmografia do cinema brasileiro, com destaque aquela realizada pelo préprio Bernardet (1979) e a de
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Paulo Emilio Salles Gomes (1986, p.327) define a tematica geral dos naturais atentando
para o fato de que havia a “atividade de cinegrafista sem assunto”, com suas filmagens
ocasionais de andnimos nas cidades. Estas ndo se encaixariam nos temas predominantes de entdo,
que o préprio denominou como Berco Espléndido (natureza do Brasil)*’ e Ritual do Poder
(imagens de politicos no exercicio do poder, especialmente os presidentes). Os cinegrafistas,
mesmo que profissionais, ndo conseguiam se sustentar atraves de sua producdo. A estética do
cinema norte-americano ganha o mercado brasileiro a partir do final da década de 1910, o que
limita a atuacdo dos realizadores nacionais, que trabalhavam com toda uma precariedade de
producéo e distribuicdo. Essa situacdo faz com que cinegrafistas independentes ou associados
comecem a filmar a esmo e sem narrativa definida, para depois venderem as imagens aos homens
da elite, governo e a quem mais pagasse.

Com tal prética surge o chamado cinema de cavacdo, termo forjado nos anos 1920 e
retomado por Maria Rita Galvdo em seu Cronicas do cinema paulistano (1975) e também
apropriado por Jean-Claude Bernardet (1979) e por outros pesquisadores a partir dos anos 1970.
Esse tipo de filme define bem a forma de realizacdo nesses primeiros tempos, a cavagdo vinha

dagueles que eram encomendados pela elite, governo e outros setores da sociedade, que

pesquisadores ligados a Cinemateca Brasileira (que teve inicio na década de 1980). Em seguida, essas filmografias
possibilitaram a verificacdo de lacunas nos estudos, principalmente porque ha uma escassez fisica de peliculas que
chegaram até nossos dias (pela falta de conservagdo e destruicdo de acervos ao longo do tempo) e mesmo pela
tradicdo de estudos, que privilegia a ficcéo.

2T Nesse sentido alguns projetos isolados tiveram destaque, como os naturais de Silvino Santos sobre a Amazonia,
com énfase ao No paiz das Amazonas (1922). Outro cinegrafista que retratou o interior brasileiro foi o Major Luis
Tomas Reis, integrante da Comissao Rondon, que realizou os filmes Sertfes de Mato Grosso (1912-13); De Santa
Cruz (1912-17) e Ao redor do Brasil (1932).
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solicitavam aos cinegrafistas imagens diversas. Serviam também para angariar recursos para a
realizacdo de seus projetos de ficcdes?.

Esse € um momento na histéria do cinema brasileiro no qual podemos falar de uma l6gica
de producdo em que a figura do autor ainda ndo havia se configurado, tal como o concebemos
hoje. Aqueles que pretendiam entrar nesse ramo tinham que obedecer ao modo de se fazer
cinema a época. Das peliculas que nos restaram hoje, é dificil para o pesquisador apontar tragos
na linguagem que denotassem autoria as obras, até porque essa ndo era uma questdo que se
colocava durante a realizacdo e, sendo parte de todo um nexo de produgdo e mesmo pelo nimero
limitado de pessoas nesse meio, a autoria ndo é exatamente um tema primordial a ser considerado
no cinema documentario de entdo (MORETTIN, 2005, p. 12).

A maior parte dos filmes de produgéo nacional que foram examinados nesta dissertacéo
fazem parte desse eixo de producgdo: sdo documentérios que foram realizados por encomendas e
mostram uma instituicdo que representava o progresso da cidade paulistana.

A consolidacdo da critica na década de 1920 comecava a fomentar o que se pode chamar
de uma “cultura de cinema” que, mesmo indiretamente, inspirava e ajudava a formar novos
realizadores. Foi em tal contexto que surgiram importantes revistas especializadas em cinema,

como a Scena Muda (1921-1955), Cinearte (1926-1942), dirigida por Adhemar Gonzaga e Mario

%8 No caso dos posados o periodo silencioso é caracterizado também por seus ciclos regionais de realizacdo. Para
citar, temos o caso de Minas Gerais com o exemplo da cidade de Cataguases, onde Humberto Mauro iniciou sua
carreira em 1925 junto ao fotégrafo Pedro Comello, pai de Eva Nil (estrela do periodo silencioso brasileiro), sendo
os filmes mais reconhecidos dessa fase: Thesouro Perdido (1927), Braza Dormida (1928), Labios sem Beijos (1930)
e Sangue Mineiro (1930). Temos também o ciclo de Recife, com destaque para Aitaré da Praia (com duas versdes: a
primeira de 1925, de Gentil Roiz, e a segunda de 1927, de Ari Severo, Jota Soares e Luis Maranhdo) e A filha do
advogado (1926), de Jota Soares.
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Behring?® e O Fan (1928-1930), que com apenas 9 nimeros publicados configurou-se como um
periddico independente, mas importante para a critica cinematografica brasileira, pois foi o
resultado escrito das reunides entre os membros do Cineclube “Chaplin Club”* (Idem, 1994, p.
43).

Posto que a producdo dos posados configurava-se como uma exce¢édo, a continuidade do
cinema brasileiro pelos naturais estava relacionada a primeira lei de obrigatoriedade de exibigdo
de filmes brasileiros em salas de cinema comercial, o Decreto-lei n°® 21.240, de 04 de abril de
1932, promulgado no contexto do Governo de Getulio Vargas que, dentre suas atribuicfes, “ao
mesmo tempo nacionalizava a censura dos filmes cinematogréficos e instituia a taxa
Cinematografica para a Educacdo Popular” (MORETTIN, Ibidem, p. 42). Estes nacionais eram
complementos de carater instrutivo e/ou informativo e passavam antes da atracdo principal, que
normalmente era um longa-metragem de ficcdo (com predominio da producéo estrangeira, mais

especificamente dos Estados Unidos).

Esse Decreto-lei foi de encontro com as discussfes em torno do cinema educativo, que
eram uma constante entre os pedagogos e intelectuais das décadas de 1920 e 30. A
obrigatoriedade do complemento antes do longa-metragem abriu precedentes para 0 aumento da
producdo de filmes com caréter didatico. Para os intelectuais do campo da Educacdo, o cinema
seria um importante instrumento que auxiliaria no trabalho do professor e ajudaria a facilitar o

acesso a educacdo para a populacao.

2 A consulta as revistas Scena Muda e Cinearte foram feitas no site do Museu Lasar Segall, onde o acervo das
mesmas encontra-se digitalizado e disponivel para consulta na Internet. http://www.bjksdigital.museusegall.org.br.
Consultado em 25/02/2010.

% Os nameros da Revista O Fan estdo disponiveis integralmente para consulta no site da Cinemateca Brasileira.
www.cinemateca.org.br. Consultado em 25/02/2010.
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A criacdo do INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo), em 1936, foi fruto desses
debates do periodo. Baseado no modelo aleméo e no italiano (do ja citado Istituto LUCE), o novo
instituto apds sua inauguraco, ficou sob a direcdo geral do antropélogo Edgar Roquette Pinto:
que, em sua gestdo, teve auxilio de alguns cinegrafistas e realizadores ja com experiéncia, sendo
o0 principal realizador Humberto Mauro.

A producéo de Mauro dentro do INCE®® é extensa e, ainda que ndo tenhamos nenhum de
seus filmes analisados no presente trabalho, achamos relevante destacar alguns aspectos de sua
producio®®. Além de ser considerado pela critica como um dos principais realizadores do cinema
nacional em seus primeiros tempos (GOMES, 1974), ap6s o periodo Cinearte Mauro aparece
com uma extensa producao de filmes documentarios educativos, atuando como cineasta dentro do
INCE, embora sua filmografia mais conhecida, de uma forma geral, seja a de contetdo ficcional.

Paulo Emilio (Ibidem) define a trajetoria de Mauro no INCE pensando em uma divisao
em dois grandes periodos: um primeiro sob direcdo direta do antropdlogo Roquette Pinto (1936-
1947)* e um segundo momento, entre os anos de 1947-1964, ja sem a coordenacio deste. E aqui
que encontramos seus filmes documentérios mais relevantes, como a Série Brasilianas (décadas

de 1940-50), baseada em pecas musicais de Heitor Villa-Lobos e, afora isso, foi no periodo em

%1 O INCE tem uma durago de 30 anos, entre 1936 e 1966, sendo oficializado em 1937. Somente a producdo de
Humberto Mauro é totalizada aqui em quase 400 filmes de curta-metragem.

%2 Na dissertacdo de Mestrado de Ailton Bustamante Abreu, defendida na PUC-SP em 1999, ha a analise de um filme
sobre o Instituto Butantan que, segundo o autor, foi realizado pelo INCE na década de 1940. O filme pertence ao
acervo da Escola Caetano de Campo, mas ndo tivemos acesso a0 mesmo, pois 0 Centro de Documentagdo da
instituicdo estava fechado ao publico no momento de elaboracdo da presente dissertacdo. Conforme a descrigao
realizada por Ailton, o filme ja do periodo sonoro, tem uma estrutura narrativa muito parecida com a dos filmes aqui
selecionados, mas ndo temos como confirmar a origem da pelicula sem ter tido acesso a ela.

¥ Humberto Mauro comegou sua carreira em Cataguases -MG, em 1925. Nesse primeiro momento mantinha uma
sociedade com o fotografo Pedro Comello na produtora Phebo Sul América Films, considerado pela critica
cinematografica como um periodo muito criativo dentro de sua producao, tendo resultado dai significativos filmes do
cinema silencioso brasileiro. Com o éxito, sua producdo comegou a chamar a atencdo dos criticos da Cinearte,
principalmente de seu editor, Adhemar Gonzaga, que o convidou a dirigir filmes ficcionais no Rio de Janeiro, o que
resultou em sua mudanga em 1930.

% Durante a primeira fase do INCE ele realiza a ficgdo Argila (1942) na produtora de Carmen Santos.
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que esteve no INCE que realizou algumas de suas ficcbes mais relevantes, como Ganga Bruta
(1933) e Argila (1942).

Como diziamos, o INCE tinha por objetivo a producéo e distribuigdo de filmes de cunho
educativo. Segundo palavras do préprio Getulio Vargas (apud ALMEIDA, 1999, p. 19):

Entre os mais Uteis fatores de instrucdo, de que dispGe o Estado moderno,
inscreve-se o0 cinema, elemento de cultura, influindo diretamente sobre o
raciocinio e a imaginacdo, ele apura as qualidades de observacdo, aumenta 0s
cabedais cientificos e divulga o conhecimento das coisas, sem exigir o esforgo e
as reservas de erudicdo que o livro requer e 0s mestres nas suas aulas
reclamam®.

A dicotomia entre educagéo e propaganda, sobre a qual discorremos anteriormente, fazia
parte do pensamento do projeto de difusdo do Estado Novo. Dentro de sua concepgdo de
nacionalismo, em 1939 o DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) é criado com a funcéo
de centralizar todas as ferramentas de comunicacdo do governo. A producdo de filmes com
carater propagandistico foi mais uma demonstracdo de como o cinema era considerado um
mecanismo poderoso e (til ao angariamento das massas.

Até o inicio dos anos de 1990, pesquisadores do cinema como Paulo Emilio dedicaram-se
a analisar a producdo ficcional de Mauro. A partir de entdo tivemos perspectivas diferentes de
suas obras, com novas investigacdes, como as de Claudio Almeida (1993), Eduardo Morettin
(1994) e Sheila Schvarzman (2000).

Claudio Almeida dedica-se a analisar o filme Argila (1942) sob o ponto de vista da
politica do Estado Novo representada na fic¢do, apontando dados que reforcam a idéia de uma

construcdo pelo Estado de um cinema nacional com preceitos da educacgdo e da propaganda para

% A fala de Getulio Vargas esta texto: O Cinema Nacional, elemento de aproximagcao dos habitantes do
pais. Apud. 1999.
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a populacdo brasileira. JA Eduardo Morettin, ao analisar o filme histérico Descobrimento do
Brasil (1937), verifica essa mesma tentativa da construgdo de um cinema nacional pelo Estado, a
partir de idéias de intelectuais que privilegiavam a educacéo da populacéo.

Em ambas pesquisas, verificaram-se como pessoas ligadas tanto a educagdo quanto ao
cinema partilhavam de idéias comuns de uma construcdo de identidade nacional. Dentro do
Estado Novo, como vimos antes, a utilizagdo do cinema era um valioso recurso de instrucéo a
populacdo. Seu uso como meio de instrucdo e propaganda sé era criticado pelos intelectuais que
apoiavam a utilizacdo de recursos publicos (entdo empregados aos naturais) a producdo de
ficcdes nacionais, como é o caso dos defensores dos posados Mério Berhing e Adhemar

Gonzaga, da Revista Cinearte.

1.3.2. O cinema paulistano

Passamos agora a nos aprofundar no espago da cidade de S&o Paulo como lugar definido
para as producdes cinematograficas analisadas neste trabalho, tendo em vista que o Instituto
Butantan ai esta localizado e que também os realizadores dos filmes ou eram originarios do local
ou estavam na capital paulista.

Assim como no resto do pais, a continuidade da cinematografia paulista era garantida
pelo documentario. Maria Rita Galvdo (1975) atraves de documentacdo e depoimentos dos
cineastas que fizeram parte da producéo de filmes nos primeiros anos do cinema paulistano®®, fala

das origens destes homens e dos percalgos por que passaram para realizar suas produgdes. A

% Atentamos para o fato da autora ser uma das primeiras a utilizar relatos orais como fonte nos estudos da
cinematografia brasileira. Muitos dos nossos escritos sobre tal periodo tomam o relato de tais personagens como
argumento, como é o caso de Gilberto Rossi — realizador de um dos filmes aqui analisados.
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autora demonstra que o cinema paulistano vinha de uma linha de teatro das classes operarias, em
sua maior parte constituida por imigrantes, sendo majoritariamente italianos.

Os imigrantes normalmente se organizavam em centros de cultura, onde passavam boa
parte de seus periodos de lazer. Estes eram espacos de producao cultural e artistica, como cinema,
teatro, literatura, entre outras manifestagdes. Além disso, pensamentos de contestacdo politica
também faziam parte do convivio, cujas tematicas igualmente perpassavam sua producdo. Devido
a essa origem, o termo “carcamano” foi utilizado pela elite paulistana de forma pejorativa para
designar o “operario” que, em sua opinido, apresentava um olhar enviesado e ndo verdadeiro (da
forma que essa elite assim considerava) da vida na cidade. Entretanto, mesmo sendo a regra a
presenca dos operarios de origem imigrante no cinema, havia pessoas da elite e intelectualidade
produzindo também.

Um exemplo de pessoas ligadas a elite paulistana que também estavam produzindo
cinema é o caso dos irmdos del Picchia. José, irmdo do poeta modernista Menotti, atuou como
cinegrafista em diversos filmes paulistas da época e chegou até a ter uma produtora com seu
irmdo e com Armando Leal Pamplona, chamada de Independéncia-Omnia Film, cuja producdo se
inicia com as comemoragdes do 1° Centendrio da Independéncia e continua com a realizagdo do
cinejornal Sol e Sombra. Menotti colaborou também na elaboracdo de roteiros de alguns filmes
posados.

Com a presenca de Menotti entre os produtores da cidade, é interessante observar que
mesmo esses artistas ligados ao Movimento Modernista de Sdo Paulo — que poderiamos pensar

que seriam pessoas capazes de sugerir modificacdes no padrdo de linguagem cinematografica
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adotada — quando eles se aventuravam a fazer cinema, ndo conseguiam se desvencilhar do
sistema produtivo estabelecido localmente.

Os filmes eram feitos por produtoras e realizadores independentes. As mais importantes
do periodo foram: a Rossi Film, de Gilberto Rossi e José Medina; a propria Independéncia-
Omnia Film, dos irmaos del Picchia e Armando Pamplona; Campos Film, de Antonio Campos;
Rex Film, de Rudolf Rex Lustig e Adalberto Kemeny, além da Visual Film, de Almada Fagundes
— primeiro a construir um estudio em S&o Paulo; Guarany Film; Santa Therezinha Film; Sul-
América Film, entre tantas outras®’ (GALVAO, 1975).

Ainda segundo Maria Rita Galvéo, o prosseguimento da cinematografia paulista dependeu
mais da acdo de particulares que conseguiam certos patrocinios e encomendas, do que de um
investimento sistematico do governo. Uma excecédo foi o caso pontual da Rossi Film, associacdo
de Gilberto Rossi e José Medina e uma das mais importantes produtoras da ocasido, inclusive por
ser a unica que recebia incentivos governamentais do entdo presidente do Estado, Washington
Luis, para seu cinejornal Rossi Actualidades, isso até o final da década de 20.

Por conta das cavacOes, as produtoras tinham como procedimento normal o
aproveitamento de material filmado nos locais para diferentes produtos. No caso do filme da
Rossi Film que esta no acervo examinado, as imagens do 1B aparecem ndo s6 no filme (Instituto
Butantan), aqui analisado, como também no Rossi Actualidades e algumas filmagens realizadas
no local também aparecem no posado O segredo do Corcunda (1924), que contou com a diregdo

de Alberto Traversa e fotografia de Gilberto Rossi.

7 Alguns dos nomes de destaque do periodo sdo: o primeiro exibidor de cinema na cidade, o espanhol Francisco
Serrador, que vinha do Rio de Janeiro; Antonio Campos, considerado o primeiro homem a fazer cinema em S&o
Paulo; Alberto Botelho, Jodo Stamato, entre outros de quem falaremos mais adiante.
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Gilberto Rossi, o realizador do (Instituto Butantan) (circa 1926), foi um dos mais
destacados diretores do periodo silencioso paulista e também conhecido como o primeiro
profissional entre os cinegrafistas da cidade. Sendo um dos mais experientes, por fim acabou por
formar toda uma geracdo de realizadores, que seguiam o molde de producdo “imposto” por
produtoras como a sua, conforme ja dito acima.

Rossi contou sobre sua trajetéria em depoimento dado & Maria Rita Galvao nos anos de
1970: desde sua chegada ao Brasil até seu auge como cinegrafista local. Na entrevista fala que
veio da Itdlia em 1911, pela promessa de um campo totalmente inexplorado de cinema e das
possibilidades de progresso da cidade de Sado Paulo, que crescia rapidamente. Trabalhando
profissionalmente como cinegrafista, assim como outros contemporéneos, comecou a filmar
eventos e cenas do cotidiano das pessoas da cidade e depois passou a vendé-las a elite, conforme
destacamos anteriormente no texto de Paulo Emilio. Em 1919 inicia uma associacdo bem-
sucedida com Arturo Carrari: a Sdo Paulo Natural Filmes, fazendo assim seus primeiros filmes
posados, entre os quais O crime de Cravinhos (1919), considerado o0 primeiro sucesso entre 0s
posados de Sdo Paulo, porém a produtora foca mais na realizagdo de naturais para angariar mais
recursos.

A Rossi Film, que estamos destacando, é fundada no inicio dos anos 20. E com Medina
que Rossi fez sua mais significativa producdo de posados®®, entre os quais estdo: Como Deus
castiga (1920), Perversidade (1921), A culpa dos outros (1922) e ja no final da sociedade,

Fragmentos da vida (1929)*°.

%8 Obviamente que aqui predominava também a realizacdo de naturais, que garantiam o orcamento para 0s posados.
% Fragmentos da vida (1929) é um dos poucos filmes do periodo que sobraram em nossos dias.
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Em paralelo & associacdo com Medina, Rossi ainda mantinha vinculos com Carrari,
mesmo apos sair da Sdo Paulo Natural Filmes. Em conjunto criaram uma escola de formacao de
cinema. Naquele momento j& eram cinegrafistas notérios na cidade e com uma producdo
relevante, dai ndo ter sido dificil reunir jovens (sendo em sua maior parte descendentes de
imigrantes que vinham do teatro amador) com entusiasmo para aprender a fazer cinema. Essa é a
Escola de Artes Cinematograficas Azzurri. Na década de 1930, com a saida de Rossi da Escola,
sua continuidade dependeu dos esforcos de Carrari.

A década de 1930 € o periodo em que a produgio d0S naturais conhece seu auge. Incentivadas
pela lei de 1932, que garantia mercado para 0 complemento nas salas de cinema, as encomendas
passaram a sustentar o meio, como nos informa Rubens Machado:

Ao lado da producéo de cinejornais e filmes de propaganda, a encomenda de
documentérios mantém-se num nivel que permite a diversas produtoras bancar
filmes posados. Registram-se documentarios promocionais ligados a inddstria,
além de grande nimero de filmes institucionais encomendados pelo Estado.
(2007, p. 17)

Com essa afirmagdo de Rubens Machado nosso objeto de investigacdo ganha uma nova
justificativa. Eram as encomendas institucionais e do proprio Estado que faziam com que a
cinematografia em S&o Paulo pudesse ter sua continuidade e, como conseqliéncia, 0s
cinegrafistas poderiam realizar os posados®.

Obviamente, a realizagdo de filmes naturais ndo permanecia isenta de criticas. Aqueles

que escreviam na Cinearte e Scena Muda ndo estavam de acordo com os moldes de producdo

%0 Os ficcionais silenciosos vinham se estabilizando, mas passam por um vertiginoso declinio com a chegada da
sonorizacdo em fins da década de 1920. Os silenciosos comegam aos poucos a perder espago para a sincronizagdo do
som, que foi se tornando imprescindivel a realizacdo de filmes, e quem ndo conseguia se adaptar aos novos recursos
tinha sua parte reduzida no contexto. Entre os anos de 1930 e 40, a producdo em Sdo Paulo viu-se reduzida
drasticamente, s6 sendo retomada na década de 1950, com a tentativa de cinema de indlstria da Cia.
Cinematogréfica Vera Cruz.
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empregados por Rossi e seus companheiros, uma vez que apoiavam a valorizagdo do cinema
posado, principalmente apos a lei de 1932 (Cinearte, 15/05/1935, p. 9).

Outro filme aqui examinado é considerado uma excecao entre 0s naturais paulistas por sua
linguagem e utilizacdo de técnicas diferenciadas de filmagem, acabando por obter éxito entre a
critica e o publico. Estamos falando de S&o Paulo, a symphonia da metropole (1929) produzido
pela Rex Film, dos imigrantes hingaros Adalberto Kemeny e Rudolf Rex Lustig.

Com clara inspiragdo nas sinfonias das cidades que eram feitas pelas vanguardas
européias, como “Berlim, a sinfonia de uma metrépole” (1927), de Walter Ruttmann, e a Paris de
Rien que les heures (1926), do brasileiro Alberto Cavalcanti, assunto que sera aprofundado no
capitulo 3, Sdo Paulo... mostra a questdo do progresso num espaco temporal de um dia — do
amanhecer ao cair da noite — com seus locais-simbolo de progresso, como o Instituto Butantan®'.
Era dessa forma que a elite de S&o Paulo gostaria de ver seu espaco representado para que, a
partir dai, pudessem absorver o cinema como algo que lhes pertencia e ndo somente como

instrumento de operarios imigrantes.

! Um estudo mais aprofundado do filme Sao Paulo, a symphonia da metrépole foi realizado por Rubens Machado
Jr., em sua Dissertacdo de Mestrado defendida na ECA-USP, em 1989. Trataremos dela de forma mais detalhada no
capitulo 3.
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1.3.3. As Ciéncias Naturais por encomenda

Assim como aconteceu num contexto mais geral apresentado, as primeiras décadas do
cinema no Brasil confundem-se com o desenvolvimento do filme de tematica cientifica. A maior
parte destes se insere no campo do documentéario e, portanto, ha de se considerar o nimero de
producdes™®.

As instituicdes cientificas cumpriam ai um papel preponderante, pois realizavam
encomendas e até mantinham, em alguns casos, cinegrafistas (amadores e profissionais) em seu
quadro de funcionérios. No caso paulista, a realizacdo dos filmes de divulgacdo acontecia quase
que totalmente por encomendas e poucas eram as instituicdes que mantinham em seu quadro
pessoas capacitadas e aparelhagem para filmagens*. O comum nos locais era a manutengdo de
setores de fotografia e de imagens especializadas para a pesquisa, como a microcinematografia
(microscépios), raios X etc. 1sso é justamente o que acontece no proprio Instituto Butantan.

A realizacdo de tais filmes de divulgagéo justifica-se pelo fato de que essas instituicoes
cientificas eram tidas como “locais-simbolo” de progresso nas cidades, que estavam em pleno
processo de urbanizacdo nos primeiros 50 anos do século XX, tema que desenvolveremos nos

préximos capitulos.

“2 Conforme levantamento realizado por Jean Claude Bernardet a partir de matérias veiculadas no jornal “O Estado
de S. Paulo” entre os anos de 1900-1935 (1979), constatamos um nimero de 1.000 naturais langados contra apenas
200 posados, isso sem contar 0s cinejornais.

“ 0O caso do Instituto Biolégico configura-se como uma excecdo nesse quadro, conforme descreveremos
posteriormente.
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A pelicula (O Instituto Butantan)** (circa 1926), realizada pela Rossi Film, que
analisamos nesta dissertacdo, € um exemplo desse tipo de producdo. Para que o filme fosse feito
podemos pensar da seguinte forma: houve uma equipe externa a instituicdo, certamente leiga em
relacdo as atividades do Butantan, que ali adentrou e através de uma selecéo de lugares, pessoas e
fatos (provavelmente sob orientacdo de algum especialista interno a instituicdo) construiu sua
representacdo cinematografica®.

A documentacdo sobre os realizadores de cinema cientifico em Sdo Paulo é ainda muito
incipiente e alguns trabalhos vem sendo desenvolvidos para mudar essa situagcdo. Podemos citar
artigos a partir da pesquisa de Marcia Regina B. da Silva sobre B. J. Duarte (2007) e de Hilda
Machado (2007) sobre a microfotografia e o trabalho de Alberto Federmann. Além disso, temos
as investigagdes dos pesquisadores ligados ao Centro de Memdria do Instituto Bioldgico,
coordenado por Mércia Maria Reboucas, local onde Federmann realizou toda sua producao.

Destacamos aqui esses nomes ndo sO por sua notoriedade na area, mas por figurarem
como realizadores que trataram do Instituto Butantan em seus filmes, sendo alguns deles aqui
examinados.

H& que se considerar a pouca documentacdo e bibliografia a respeito dos filmes e dos
realizadores do cinema cientifico no Brasil. Um bom exemplo de caso ainda pouco estudado é o
do realizador Alberto Federmann, também insuficientemente conhecido mesmo dentro do meio.

Entre as defini¢bes colocadas no inicio do capitulo, sua produgdo esta ligada exclusivamente aos

* 0 titulo do filme foi dado pelo contetido, uma vez que na anélise da pelicula ndo foram localizados os créditos
iniciais ou finais de realizacéo.

** |sso se configura a partir de um dialogo entre realizadores e especialistas da area, ja que ndo foram localizados
outros documentos para serem confrontados, restando-nos conjeturar sobre o modo de realizacdo do filme. As
filmagens poderiam ter ocorrido de forma que os realizadores somente reproduzissem, através da linguagem
cinematografica, o que lhes eram imposto pelos especialistas do Butantan ou, por outro lado, esses mesmos
realizadores tirariam suas conclus@es sobre o local e dai construiriam sua narrativa.
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filmes de pesquisa e de divulgacdo de sua instituicdo de origem, a saber, o Instituto Biolégico de
S&o Paulo. Um dos poucos artigos escritos sobre sua producéo € o de Benedito Junqueira Duarte
(1982), que o considerava como o pioneiro do cinema cientifico no Brasil e uma influéncia
importante em seu trabalho autoral.

Federmann realizou muitos curtas-metragens cientificos, mas que ndao eram divulgados
por ndo terem esse fim (tinham um objetivo muito mais restrito a pesquisa e difusdo internas que
a divulgacdo externa de resultados). Um dos poucos filmes que temos relatos de sua autoria®® é
um feito em co-autoria com o cientista Manoel Lopes de Oliveira Filho, da Comisséo de Estudo e
Debelacdo da Praga Cafeeira: o Broca do café (1925)*', da Independéncia Omni Film (produtora
dos irméos del Picchia e de Armando Pamplona). Nas filmagens foram utilizados fotogramas
ampliados de microcinematografia, que posteriormente foram copiados e publicados no livro do
préprio Oliveira Filho, Contribuicdo para o conhecimento da broca do café (1927), que
documenta as decorréncias dos estudos da Comissdo. Esses trabalhos deram ensejo para a
fundagdo do Instituto Bioldgico, ainda em 1927.

A utilizacdo do cinema como instrumento de divulgacdo de uma campanha cientifica
estava de acordo com os debates do periodo, tal qual nos referimos quando abordamos os
trabalhos do INCE e DIP. No livro acima citado, Oliveira Filho faz a seguinte afirmacdo a

respeito dos usos do cinema:

Assim, de commum accdrdo com a Comissdo de Estado e Debellacdo da Praga
Cafeeira, elaborou-se o programa da campanha cinematographica, obedecendo a

“® A falta de dados sobre Federmann é sentida até na pesquisa em relagdo & Filmografia do Cinema Brasileira, onde
seu nome praticamente ndo é mencionado.

*T Este filme também foi restaurado nos laboratérios da Cinemateca Brasileira e consta, assim como (O Instituto
Butantan), da Rossi Film, da colecdo de DVD’s lancados pelo projeto Resgate do cinema silencioso brasileiro,
patrocinado pela Caixa Econdmica Federal em 20009.
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uma orientacdo muitissimo pratica, visto que & divulgacgao das medidas de defesa
contra a broca, feitas por esse meio, absolutamente accessivel a todas as
intelligencias, cultas ou ndo, poder-se-ia addicionar, tambem por um modo
convincente, diaphano e irrecorrivel. (Ibidem, p. 4-5)

Federmann (1887-1957), assim como outros realizadores do cinema silencioso paulista, é
um imigrante italiano que chega ao Brasil ainda muito jovem. Apos a realizacdo de “Broca do
café” inicia suas atividades como fotégrafo no Instituto Bioldgico, desde sua inauguracgdo, local
em que exerce sua atividade profissional até sua aposentadoria, em 1955.

Desde o inicio de suas atividades como chefe de laboratério de documentacdo cientifica
da instituicdo, realizava filmagens de experimentos cientificos, o que o torna uma figura impar
dentro do quadro geral de producdo dos naturais da primeira década do século XX, em S&o Paulo.

Chefiava todas as funcbes da secdo de fotografia: fotografias de laboratério, de
divulgacédo, cinematografia, microfotografia. Em sua funcdo também treinava seus assistentes, a
fim de dividir as diversas fungdes da secdo dentro do Instituto. A secdo funcionou desde a
fundaco até meados dos anos 1990, quando foi desativada®.

Segundo B.J. Duarte (Ibidem, p. 85), ele ficou conhecido na area por sua inventividade ao
construir e adaptar maquinas para filmagem, bem como por encontrar solu¢Bes cabiveis para
rodagens complexas desempenhadas em meio a uma situacdo de falta de recursos, que lhe era
imposta dentro do Instituto Biologico. E, ainda segundo B.J., conseguia bons resultados em

filmagens micro e macrocinematograficas ja na década de 1920.

“8 Em 2010 a se¢do de fotografia passou por um inventario para um projeto de restauro financiado pela FAPESP.
Nesse, foi constatado um ndmero de mais ou menos 16.000 negativos de vidro.
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O préprio B. J. Duarte também foi um realizador conhecido do género cientifico. Com
uma extensa filmografia®®, que teve o diferencial de que ser voltada exclusivamente ao
documentério, sendo majoritariamente da area médica. Em sua vida profissional atuou nédo
somente como diretor, mas também como produtor, montador, critico de cinema em jornais,
fotografo de imprensa, entre outras funcGes na area.

Seu primeiro filme foi Parques e Jardins de S&o Paulo (1936), quando atuava como
fotografo no Departamento de Cultura do Municipio de Séo Paulo (DCM), a convite de Mario de
Andrade, entdo secretario da Cultura. No inicio da década de 1940, comeca a trabalhar como
fotografo no Diario Nacional, onde seu irmao atuava como redator-chefe (CATANI apud SILVA,
2007, p. 1). E nesse contexto que realiza o Viagem em redor de S&o Paulo (1944), um dos
filmes selecionados para verificagdo no presente texto.

A escolha de um filme de B.J. Duarte para ser tratado aqui ndo se deu de modo aleatério,
pois reconhecemos sua importancia como realizador e também como entusiasta do filme
cientifico em Sdo Paulo. ApoOs décadas de “esquecimento” de sua obra, nos Ultimos anos vem
ocorrendo um resgate desta, 0 que pode ser corroborado pelo processo de restauro de alguns de
seus filmes pela Cinemateca Brasileira.

O Viagem em redor de Sao Paulo foi um desses filmes restaurados. Sua narrativa mostra
aspectos peculiares da cidade de Sdo Paulo: de um fim de semana bucélico em Santo Amaro as
margens do Rio Pinheiros, até o progresso urbano marcado pelas pesquisas do Instituto Butantan

ou das obras de canalizagéo do Rio Tieté.

“° A filmografia de B. J. Duarte conta com mais de 500 filmes cientificos, seqgundo Marcia Regina B. da Silva.
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Seu primeiro filme considerado cientifico foi Apendicectomia (1943) (ibidem, p. 23).
Mas suas filmagens mais reconhecidas séo as realizadas na década de 1960 sobre procedimentos
cirtrgicos, dentre as quais a do primeiro transplante de coracéo feito no Brasil pela equipe do
médico Adib Jatene, com os titulos Marca-passo implacavel e Valvula cardiaca, ambos de
1968 (SILVA, 2007, p. 22-23). Estes ajudaram a divulgar as cirurgias, principalmente nas escolas
de Medicina, onde eram utilizados como ferramenta didatica nas aulas.

O cineasta continuou a se dedicar a filmes da area médica e, segundo a pesquisadora
Marcia Regina B. da Silva “é contratado como assessor na Faculdade de Medicina da
Universidade de Sdo Paulo em fins dos anos de 1960, onde atuou até sua morte, em julho de

1995” (Ibidem).

Como podemos perceber com esses exemplos de profissionais do cinema cientifico no
Brasil, vimos que o filme cientifico desenvolveu-se dentro do campo do documentério. Sua
realizacdo dependeu de encomendas das instituigOes; “cavacfes” por parte dos cinegrafistas da
cidade ou mesmo foi feito pelos poucos especialistas dos préprios institutos, como o préprio
Federmann. Atestamos que a construgdo da histéria do cinema, de um modo geral, confunde-se
com o género cientifico, seja no Brasil ou num contexto mais amplo.

Para compreender por que se davam tais encomendas, “cavacdes” e a necessidade de
divulgacdo das atividades dos institutos cientificos, se faz necessario entender seu contexto
historico e a forma de funcionamento desses locais. Para tal, abordaremos adiante a
institucionalizagdo da ciéncia no Brasil e, especialmente em S&o Paulo, a fim de entender tal

conjuntura e as suas implica¢fes na linguagem cinematogréafica.
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Nous eaprizens nclre grahituce
cu Déporfement gr

1" Hygiéne et dela Santé Publique
de 1’'Elat de SaoPaulo-Brésil

qui permil Ig réelisaltica ce ce filr
cvic g celicteratlicr ge

Finstitut Bulantan
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Figura 3: Fotograma do La mort qui Guette.
Microscopio eletrénico em uso no Instituto Butantan.

Figura 4: Fotograma do La mort... Imagem em microcinematografia ampliada
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Figura 5: Fotograma com Intertitulo do filme (O Instituto Butantan), da Rossi Film
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CAPITULO 2

“Cobra criada em cativeiro”:

Instituto Butantan e a institucionalizac&o da Ciéncia no Brasil

“Deve haver Von lherings para todos os tatus!
Deve haver Vitais Brasis para os urutus!

Mesmo peso de feijdo em todos os tutus!

S0 € nobre o passo dos jaburus!

Ha estilos consagrados para Pacaembus!

Que o0s nossos antepassados foram homens de truz!
N&o Ihe bastam velas? Para que mais luz!”

Maério de Andrade
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CAPITULO 2

Cobra criada em cativeiro:

Instituto Butantan e a institucionaliza¢@o da ciéncia no Brasil

Tendo em vista que um dos principais aspectos abordados nos filmes selecionados para
analise é justamente o proprio Instituto Butantan, faz-se necessario, deste modo, compreender de
que forma e qual o contexto histérico no qual a instituicdo estruturou-se e consolidou-se.

Para tanto, no presente capitulo a discussdo centrar-se-4 naquilo que compreendemos
como instituicdo cientifica. Comecando pelo préprio conceito de instituicdo e de suas diferentes
acepgdes, seja ao longo do tempo ou mesmo da ciéncia que a investiga, para dai, entdo, entender
sua aplicacdo em um contexto historico brasileiro (periodo que engloba partes dos seculos XI1X e
XX), em que mudancas politicas permitiram a institucionalizacdo do modo de fazer ciéncia no
pais e, principalmente, em S&o Paulo, lembrando de nosso recorte espacial. Feito esse caminho, é
possivel partir para a conjuntura especifica do Instituto Butantan — seu historico e 0s possiveis
significados de suas representacdes filmicas.

A relacdo entre o Instituto Butantan e o cinema serd aqui apreendida de duas formas: a
primeira diz respeito & sua presenca na Filmografia do Cinema Brasileiro; j& a segunda atenta
para sua representacdo nos filmes verificados. Buscamos, portanto, as configuragdes externas e

internas da construgdo de sua identidade institucional.
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2.1. ldéias de Instituicdo

Ao se definir conceitos nas Ciéncias Humanas, é pertinente atentar, sempre, que eles
variam muito conforme o ponto de vista com o qual se esta trabalhando e também de acordo com
0 contexto historico. No caso, instituicdo € um termo que muda em sua aplicacdo, seja a partir do
ambito Juridico, da Sociologia, Politica e mesmo da Historiografia. N&do € nossa intencdo aqui
aferir de modo concluido o que seria de fato instituicdo, mas uma vez que temos como espago
definido de andlise uma organizacdo estatal que tem uma finalidade definida no dmbito da
pesquisa e da producdo cientifica, & necessario encontrar um conceito que melhor se aproxime de
nosso objeto.

O cientista social José Augusto Guilhon Albuquerque (1986), ao analisar as institui¢oes e
sua relacdo com o poder, fala justamente que ndo h4 uma pureza de conceito e que sua totalidade
de explicacdo escapa a qualquer rigor cientifico. A instituicdo, para ele, é o “reino do dinamico,
do contingente, o empirico participa, sempre imperfeitamente, de muitas idéias ao mesmo tempo”
(Idem, p. 27). Dessa forma, ele entende que os processos de institucionalizacdo de um local, de
instauragdo da realidade e mesmo da divisédo do trabalho dependem de um reconhecimento de
seus produtores, dos envolvidos nele.

Na esfera politica, Norberto Bobbio et al. Demonstra, no Dicionario de Politica (1986),
como a instituicdo estd na articulacdo entre o Estado Moderno e a sociedade capitalista. Em
varios verbetes podemos ver a presenca das instituicdes como ponto de contato entre 0s

diferentes campos que compdem uma sociedade. Em dois momentos distintos, o autor discorre
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sobre a atuacdo das instituicdes no sentido de organizar o Estado e suas diferentes instancias de

poder.

Territorio e populacdo colocam-se como pressupostos objetivos e como
dimensdes espaciais e pessoais no seio dos quais se move o poder organizado,
que é poder soberano, enquanto a Ultima instancia de decisdo, com poderes para
impor-se as diversas vontades individuais e coletivas que ele controla (...). Por
Regime Politico se entende o conjunto das institui¢des que regulam a luta pelo
poder e 0 seu exercicio, bem como a prética dos valores que animam tais
instituicGes. As instituicdes constituem, por um lado, a estrutura organica do
poder politico, que escolhe a classe dirigente e atribui a cada um dos individuos
empenhados na luta politica um papel peculiar. Por outro, sdo normas e
procedimentos que garantem a repeticdo constante de determinados
comportamentos e tornam assim possivel o desenvolvimento regular e ordenado
da luta pelo poder, do exercicio deste e das atividades sociais a ele vinculadas
(Ibidem, p. 314 e 1081, grifo nosso).

Aqui compreendemos como as instituicbes sdo pensadas de maneira ampla dentro da
Politica. N&o se restringindo apenas a estabelecimentos com estrutura interna definida, mas
também aquelas que perpetuam valores coletivos de uma sociedade a partir de um poder
estabelecido.

Assim, a Sociologia e mesmo a Politica pensam as instituicdes também como as formas de
governo (como a Republica, Monarquia etc), além das diversas esferas que organizam a vida em
sociedade (a instituicdo militar, a religido, entre outras). No que tange a sua concepgao mais
concreta, a que se aplica a vida cotidiana, também podemos defini-las como organizagdes ou
estabelecimentos com normas e direcdo determinadas a atender fins especificos (como as
instituicGes médicas, de saude, de ciéncia etc). O Instituto Butantan € um exemplo claro nesse
sentido.

Mas € no campo da Histdria em que o termo ganha utilizagdes recorrentes. Por vezes €

posto de forma mais abstrata, dentro de outros conceitos como o de Estado e Nagéo e, em outros
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casos, usado de uma maneira mais concreta, como dito em relagdo & Sociologia. Em seu
Dictionnaire des Sciences Historiques (1986), André Burguiére, ao definir o verbete
“institutions” para a disciplina historiogréfica, retoma um pensamento de Roland Mousnier em
que este explicita que a instituicdo teria como caréter intrinseco a fusdo entre o concreto e o
abstrato, ou seja, seria aquela em que poderia ser abarcada grande parte das atividades coletivas
do homem (Idem, p. 370).

Ja Claudio Bertolli (2005), que procura verificar de que modo se da a cultura institucional
no Instituto Butantan, aponta algumas das acepg¢Oes do termo instituicdo destacando o fato de que
o Direito foi a primeira area a buscar uma terminologia clara. Preocupado com o que denomina
como cultura institucional, a instituicéo por ele percebida no campo da historiografia consiste em
uma realidade concreta, que possui um poder normatizador central (Idem, p. 150), cujos
envolvidos direta ou indiretamente comungam uma identidade, que muitas vezes ndo se faz sem
conflitos dos varios “agentes” que compdem o quadro. Para ele, as relagdes institucionais ndo se
fazem apenas dentro de seu seio, mas também na paisagem cultural e s6cio-politica externa. Seria
justamente este o ponto que conformaria identidade a instituicéo.

Consequentemente, ao lidar com histéria institucional, como é nosso caso aqui (em que
compreendemos 0 IB como uma organizagédo estruturada na sociedade com um poder central e
um organograma funcional definido), temos a opcéo de entendé-la nesses dois vieses descritos
por Bertolli: seja conforme sua estrutura organizacional, seja atraves das relagbes interpessoais
que se configuram em seu seio (Idem, ibidem). Aqui, optamos conscientemente por uma analise
do IB que pressupde as diretrizes de poder de seus diretores, objetivando comparar

acontecimentos internos do local a sua representagdo pelos filmes.
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2.2. Institucionalizacéo da Ciéncia no Brasil

Apresentadas algumas das definigdes conceituais para instituicdo, procuramos
compreender de que forma se deu o surgimento e desenvolvimento das ditas instituicGes
cientificas no Brasil. O ponto convergente entre elas diz respeito ao fato de que todas precisavam
afirmar-se para obter consolidagéo e estabilidade no meio cientifico. A chave para tal estava na
maneira em que sua propaganda era feita, de acordo com o abordado no capitulo anterior, seja
por meio de promocdo de atividades educativas para especialistas ou leigos, congressos entre 0s
pares, publicacdo de periodicos, fotografias e, por fim, filmes institucionais. O entendimento do
processo pelo qual a ciéncia institucionalizou-se no Brasil, nos faz compreender melhor como
essa propaganda era feita e se seu discurso era condizente com o cotidiano institucional.

Conforme aceito pela historiografia brasileira (MOTOYAMA, 2004), o inicio do século
XIX na entdo colonia foi caracterizado por um florescimento de pensamento iluminista, sob
influéncia das revolucbes norte-americana e francesa, dentro de um periodo de crise do antigo
sistema colonial (LOPES, 1997, p.15).

A chegada da Familia Real Portuguesa ao Rio de Janeiro, em 1808, inaugurou um novo
periodo, com a transferéncia do centro politico da metrépole de Portugal ao Brasil. Como
consequéncia, novas instituicdes foram criadas e uma reflexdo intelectual diferente comecou a
tomar corpo.

Foi nesse contexto que surgiram as primeiras instituicGes voltadas especificamente a

cultura e a ciéncia, com um papel determinante no periodo da constru¢do da identidade do
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Estado-nagdo, que entdo se construia. Alguns exemplos foram os museus, as primeiras faculdades
de Direito e Medicina, a Biblioteca Nacional, Horto Real e a Imprensa Régia.

Numa conjuntura internacional, o colecionismo que figurou até fins do século XVIII com
seus gabinetes de curiosidade, deu lugar a ideia de reunido de objetos organizados que
representassem uma unidade em torno de algo, a principio, de uma nacdo que se estabelecia a
partir da Revolugéo Francesa (op.cit.).

A origem moderna dos locais que reconhecemos como detentores da memoria —
Biblioteca, Museu e Arquivo — remonta ao contexto revolucionario francés, que teria todo o
século XIX para estabelecer regras de classificacdo, guarda e exposi¢do de acervos, justamente
com a finalidade de uma busca de identidade das na¢Ges que se constituiam.

Quanto a formacdo, até o principio do século XIX os filhos da classe dominante
estudavam em Portugal e quando voltavam ao pais, faziam parte do seleto grupo da
intelectualidade. Os primeiros cursos superiores de Direito surgiram em Pernambuco e em S&o
Paulo; ja os de Medicina tém suas primeiras cadeiras na entdo capital federal e na Babhia.
Interessante também apontar a concomitancia entre o surgimento dessas importantes instituicdes
e as consequéncias para a formacdo de uma classe pensadora no pais e das mudancas que isso
causou.

As primeiras Escolas de Medicina foram a Escola de Cirurgia da Bahia e a de Anatomia e
Cirurgia do Rio de Janeiro (MOTOYAMA, 2004, p. 137) que tinham o objetivo de instruir os
cirurgides as praticas médicas, cada vez mais comuns nas cidades em crescimento. Os primeiros
quarenta anos das escolas de Medicina foram precérios, com a ma formagéo dos mestres e com a

constante busca de uma institucionalizagdo dos cursos que, de escolas e academias, passaram a
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faculdades. Foi somente no 2° Império que conseguiram reorganizar-se e tornar-se referéncia em
instrucdo cirurgica no pais, até mesmo pelo aumento da demanda, devido & guerra do Paraguai,
ao crescimento desordenado das cidades com a chegada dos imigrantes e ao estabelecimento de
uma consciéncia de higiene (em boa parte cultivada nos institutos cientificos instalados na capital
em finais do século XIX) (SCHWARCZ, 2001).

Dado que nosso foco estd em mostrar como as instituicfes voltadas exclusivamente a
ciéncia desenvolveram-se no pais, infelizmente ndo nos aprofundaremos no historico de
instituicdes de outras areas do conhecimento, embora reconhecamos sua importancia. Dito isso,
as primeiras instituicbes de formacdo superior de Direito foram implementadas tdo logo o
Império instalou-se no Rio de Janeiro. Tendo em vista uma formagao continua da elite local sem
a necessidade do deslocamento para a Europa (0 que seria enfraquecedor do ponto de vista
politico para um governo que buscava legitimacdo de poder) e visando a criagdo de um cddigo
nacional, o Estado entendeu que deveria atender os dois principais polos geograficos do pais: um
no Norte e outro no Sul. Desse modo, foram escolhidos Pernambuco e S&o Paulo, que poderiam
condensar 0s estudantes de outras provincias proximas. Assim, como as Escolas de Direito, uma
importante instituicdo de Ciéncias Humanas foi criada nessa época: o Instituto Historico e
Geogréafico Brasileiro (IHGB), datado de 1838 e com sede no Rio de Janeiro. Suas “filiais” mais
significativas foram: a de Pernambuco, fundada em 1862, denominada Instituto Arqueoldgico e
Geografico Pernambucano (IAGP) e que reunia a elite agraria e intelectual do norte; e a de Sao
Paulo (IHGSP), de 1894, que surgiu da economia agro-exportadora do café da elite paulista.

Durante todo o século XIX, novas disciplinas especializadas foram surgindo dentro

mesmo das faculdades ja existentes. Partindo de teorias como o darwinismo, evolucionismo e
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liberalismo, além do positivismo, areas como a Sociologia, Antropologia, Histéria (como
disciplina cientifica), Geografia, Geologia, entre outras, comegaram a elaborar seus pressupostos
tedrico-metodoldgicos. No campo da engenharia e ciéncias exatas destacavam-se as escolas
militares (responsaveis pela seguranga nacional).

Nesse contexto, 0s papéis estavam bem definidos: enquanto as faculdades ficavam a cargo
da transmissdo e aplicagdo do conhecimento, 0s museus, por sua vez, seriam 0 espaco da
producdo desse conhecimento, ou seja, da ciéncia bésica em si, cuja investigacdo acontecia de
forma mais ampla. Tal periodo ficou conhecido como a “era dos museus” (SCHWARCZ, 2001,
p. 67), justamente por estes condensarem as pesquisas cientificas do pais e, portanto, serem locais

privilegiados para o desenvolvimento das Ciéncias Naturais (LOPES, 1997).

Era dos Museus

No &mbito da producdo de conhecimento em Ciéncias Naturais, o século XIX no Brasil
ficou conhecido pelos historiadores da Ciéncia como a Era dos Museus. Sendo que, nesse
sentido, os mais significativos do periodo foram: 0 Museu Nacional, 0 Museu Emilio Goeldi e o
Museu Paulista (SCHWARCZ, 2001 e LOPES, 1997).

A historiadora Maria Margareth Lopes (Idem, 1997), ao investigar a institucionalizagdo
das Ciéncias Naturais no pais, defende a tese de que o desenvolvimento de pesquisas cientificas
no Brasil ndo ocorreu apenas na virada dos séculos XIX e XX, com a implantacdo dos institutos
especializados. Podemos dizer que os museus foram preponderantes para que a ciéncia brasileira

se estruturasse.
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De Museu Real (sob dominio da Coroa portuguesa) a Museu Nacional (em que a
identidade da nacdo era colocada em jogo pelo pais entdo recém-independente), 0 museu mais
embleméatico da época tem j& em suas denominacbes a chave para compreender as
transformacdes pelas quais o Brasil passava®. O primeiro museu brasileiro surge por um decreto-
lei de 1818: 0 Museu Real do Rio de Janeiro, cuja colecédo era composta basicamente por objetos
de histéria natural. Num primeiro momento incorporou o acervo da antiga “Casa dos Passaros”™",
que depois foi adensada com o acervo do Jardim Boténico em 1819. Mesmo com algumas
reformas, o Museu Nacional sempre teve um aspecto mais pedagdgico, sendo referéncia em
termos de pesquisa cientifica, um local privilegiado para agregar investigadores nacionais e
internacionais por seu rico acervo (cada vez mais adensado por coletas em expedicOes cientificas
pelo interior brasileiro). Foi em suas dependéncias que surgiram 0s mais antigos cursos de
ciéncias exatas do pais, como os de Fisica e Quimica. Passou por uma reestruturagdo na década
de 1870, sob a direcdo de Ladislau Neto (1874-93), considerado seu mais importante diretor>?. Na
década seguinte, foi inaugurado o primeiro curso de Antropologia do pais, sob responsabilidade
de Batista Lacerda, que sucedeu Ladislau na dire¢do (1895-1915).

Em 1866 foi inaugurado em Belém do Para o “Museu Paraense” de histdria natural, que

mais tarde receberia 0 nome de seu principal pesquisador: Emilio Goeldi. A Amaz6nia

configurava-se, na época, como um tipo de paraiso para naturalistas de todo o mundo, que

%0 E conveniente ressaltar que o fendmeno dos museus comecou de fato no final do 2° Império, até mesmo por que D.
Pedro Il se fazia reconhecer como o governante letrado, curioso acerca das entdo recentes descobertas cientificas
internacionais e que trazia ao pais precocemente invengdes como o telefone e a fotografia. O Estado brasileiro
também era representado constantemente nas famosas exposic¢des internacionais, tdo em voga no mundo ocidental, e
o Imperador participava de expedicdes a outros paises considerados exéticos.

51 A Casa dos Passaros foi criada em 1784 para guardar espécimes recolhidos em expedicdes pelo interior da coldnia.
%2 Uma das atividades mais significativas do museu é a publicacéo do periddico “Archivos do museu”, que teve
inicio na gestdo de Ladislau Neto. Nesse periodo sua sede também ¢é transferida para o edificio da Quinta da Boa
Vista, onde funciona até os dias atuais.
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empreendiam diversas expedi¢cdes ao local em busca de novas espécies. Entre a classe intelectual
local surgia ent&o a ideia da criagdo de um museu de ciéncias naturais, que ficaria sob jurisdicéo
privada até 1871, quando passou ao governo paraense. Por ser subutilizado, foi fechado em 1888
e reinaugurado pouco tempo depois ja na Republica, em 1891. Devido ao boom da borracha na
Amazonia e ao conseqiente crescimento econdémico da regido, o museu ganha forca. O
especialista Emilio Goeldi (recém-saido do Museu Nacional) foi contratado para ser o diretor da
instituicdo em 1893 e, com um forte didlogo com cientistas estrangeiros, imp6s um pensamento
evolucionista as pesquisas desenvolvidas na instituicdo (no campo da histéria natural e da
antropologia). Muitas vezes entrou em conflito intelectual com 0 Museu Nacional, o que pode ser
identificado nas revistas de ambas instituicdes (SCHWARCZ, 2001).

Até a década de 1870 havia uma formacdo que seria considerada bastante homogénea dos
intelectuais da elite brasileira, a partir dai hd uma maior diversificacdo de formacdo, carreira e
mesmo do perfil socio-econdmico desses homens. A conjuntura dos meados do século XIX
favoreceu as mudancas, as Faculdades de Direito e Medicina e instituigdes como o IHGB e
similares eram espagos propicios para que a ilustragdo brasileira pudesse desenvolver-se. Como
diria Silvio Romero, da escola de Direito de Recife, “um bando de idéias novas” surgiam nesses
anos (Ibidem, p. 24).

Dessa primeira fase, o Museu Paulista foi o Unico fundado ja sob a égide da Republica.
Inaugurado oficialmente em 1895, sua concepc¢do data ainda do Império. Dois anos apds a
declaracdo da Independéncia, em 1824, comegou-se a pensar em um monumento em
comemoracdo ao fato, no entanto, com a falta de recursos de S&o Paulo o projeto ficou

paralisado, s6 sendo retomado na década de 1880 com a ascensdo econémica da regido. O projeto
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do arquiteto italiano Tommaso Bezzi foi colocado em pratica, mas, durante sua construcdo, a
Republica foi proclamada e o que era para ser uma homenagem ao feito da Independéncia (ligada
ao que viria a ser o Império) ganhou outra conotagdo. Sem uma definicdo clara do que poderia vir
a ser 0 novo monumento, ja que se viu a impossibilidade de transforma-lo em escola, em 1893 o
governo recebeu a doagdo de uma colecdo particular de historia natural pertencente ao Major
Sertdrio e, enfim, com tal acervo a oportunidade de inaugurar o edificio surgiu. Ainda no mesmo
ano foi contratado o zodlogo alem&o Hermann von llhering para ser o diretor da instituicao.

Durante sua gestdo (1895-1915) o museu especializou-se nas ciéncias naturais, contando
até com um periodico voltado a esse fim, intitulado Anais do Museu Paulista. Em 1917, assume a
direcdo Afonso d’Escragnolle Taunay, responsavel por mudancas de orientagdo do museu, dando
um maior destaque a Histdria por ocasido das comemoragdes do 1° centenério da Independéncia.
O acervo foi desmembrado em 1939, ficando a colecéo de boténica no Instituto Bioldgico e a de
zoologia na Secretaria de Agricultura do Estado de SP (que depois seria 0 Museu de Zoologia —
USP)*,

Com a alteracdo politica da forma de governo de Império para Republica e a crescente
especializacdo das Ciéncias Naturais, 0 pensamento em relagdo a instituicdo cientifica muda. Os
museus deixam de ser o nucleo, passando o legado aos Institutos de ciéncia aplicada. A dltima
década do século XIX foi prolixa no aparecimento dessas instituicdes que, como todo o aparato
cultural do pais, migraram para o Sudeste apds o crescimento do café como o principal produto

agro-exportador do Brasil.

>3 A representacdo historica colocada em exposicdo no Museu Paulista na gestdo Taunay e
corroborada pelos intelectuais ligados ao IHGSP era de tal forga no Estado, que, somente em fins
da década de 1980, a instituicdo conseguiu realizar uma revisao critica de sua exposicao.
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Era dos Institutos

Como vinhamos afirmando, na virada do século XIX para 0 XX ocorreu a mudanca
institucional dos museus para os institutos de pesquisa e servigcos. Maria Margareth Lopes (1997)
argumenta que tal transformacdo deu-se porque os institutos ndo se limitavam apenas a pesquisa
cientifica basica e experimental. Havia ai a aplicacdo das investigacGes, seus resultados tinham
um retorno pratico e imediato a sociedade.

Uma hip6tese comumente empregada pelos pesquisadores que se debrucam sobre esse
periodo, como Jaime Benchimol (1993), € a de que essas instituicbes foram criadas em um
momento emergencial, em virtude de epidemias que ocorriam de forma recorrente.

No entanto, percebe-se que essa cria¢do indicava um planejamento do Estado, que estava
implementando uma politica de satde pablica para melhorar os habitos de higiene da populacéo.
O interesse econbmico também era uma realidade (GUALTIERI, 1994), uma vez que a
proliferagdo de doengas infecciosas era onerosa a maquina estatal e paralisava a economia (que
naquele momento era baseada na lavoura de café sustentada por uma méao-de-obra imigrante).
Além disso, as epidemias manchavam a imagem do Brasil, que galgava um status de urbanidade,
industrializacdo e modernizagéo frente ao modelo europeu.

Nessa ocasido, a ciéncia aparecia como uma instituicdo solida e propicia a ser a grande
estratégia estatal para a construcao e consolidacdo de um novo pais idealizado. Entre 1888 e 1903
surgiram, somente em Sdo Paulo e Rio de Janeiro, oito institutos cientificos de pesquisa e
servicos, o que evidencia a mudanca de paradigmas cientificos que se colocava nesse momento

no Brasil (SANTQOS, 2005, p. 52).
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O primeiro instituto cientifico fundado no pais foi, ndo por acaso, uma filial do Instituto
Pasteur. Sendo o fundador da matriz um cientista reconhecido internacionalmente por suas
pesquisas no campo da Microbiologia, as instituicbes que surgiram nos moldes daquela por ele
criada seguiam suas bases tedrico-metodologicas. Tal modelo foi reconhecido como a “Era da
ciéncia pasteuriana”, que ap0s a descoberta de microorganismos mudou os paradigmas dos
estudos biomédicos “... [que] representaram um avan¢o na instrumentalizacdo da ciéncia dos
micrdébios em proveito da saude publica” (BENCHIMOL, 1993, p. 14).

A descoberta de microorganismos revolucionou o tratamento de doengas endémicas e
epidémicas desde entdo. A concepcdo de higiene tal qual a concebemos tem inicio nesse
momento, a medicina comeca a trabalhar com medidas profilaticas pensadas para uma
intervencéo coletiva, e ndo somente em combater uma doenca ja existente de um individuo.

O primeiro Instituto Pasteur do Brasil foi inaugurado no Rio de Janeiro em 1888, quase que
concomitantemente a sede de Paris. Contudo, a “franquia” brasileira ndo realizava pesquisas,
apenas tinha como funcdo a producdo da vacina anti-rdbica, a qual Pasteur fora pioneiro na
investigacdo (BENCHIMOL, 1990, p. 9).

Desse modo, o Pasteur carioca ndo pode ser considerado uma instituicdo de pesquisa
propriamente dita, o que so iria ocorrer na filial paulista inaugurada em 1903, que produzia a
vacina. A raiva era naquele momento um dos grandes problemas de salde publica do Estado. O
instituto paulista foi criado por pesquisadores da iniciativa privada e, a principio, dirigido por
especialistas italianos®*. Mesmo sendo uma instituicdo privada recebia recursos publicos, por ser

a Unica especializada no combate a raiva. A partir do momento em que os institutos pablicos

% A sede na Avenida Paulista foi inaugurada em 1904 e esta em funcionamento até os dias atuais.
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comecaram a desenvolver esse tipo de pesquisa em meados da década de 1910, os recursos
publicos escassearam e 0 Pasteur teve uma crise interna, passando finalmente para a
administracdo publica em 1916.

Em S&o Paulo, assim como no Rio de Janeiro, a virada dos séculos foi pautada por
transformagdes que tinham como paradigma a urbanizacdo européia. Com um crescimento
econdmico e consequentemente populacional, a cidade de S& Paulo tornava-se o centro
sociocultural regional, com todos os prés e contras que isso podia trazer, tema que sera
aprofundado no capitulo 3.

Dentre os primeiros institutos de ciéncia publicos inaugurados no século XIX estdo: a
Imperial Estacdo Agrondmica de Campinas (1887), que em 1920 tornou-se Instituto Agronémico
de Campinas; o Instituto Vacinogénico (1892), que tinha como intuito primordial a fabricacéo da
vacina da variola; e o Instituto Bacteriologico (1893), que tinha a mesma administracdo estatal do
Vacinogénico, com pesquisas complementares, mas com funcionamento independente®”.

O periodo de implantagdo de tais institutos teve como mote os surtos epidémicos que
ocorriam com a urbanizagao das cidades. A epidemia de peste bubdnica no porto de Santos gerou
uma grande mobilizacdo por parte do poder publico, até mesmo porque grande parte das vitimas
era composta por imigrantes que iam trabalhar nas lavouras de café. Nessa ocasido foram
convocados pelo governo federal alguns dos mais reconhecidos cientistas do periodo, como
Adolpho Lutz, Vital Brazil e Oswaldo Cruz, que prestaram seus servicos em S&o Paulo por

intermédio do Instituto Bacterioldgico.

%% A reorganizagdo do Servico Sanitario em 1926/27 unificou os trés institutos de producéo do Estado de Sao Paulo:
o0 Bacterioldgico, o Pasteur e 0 Vacinogénico.
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Entre eles, 0s que sobreviveram apos os surtos epidémicos foram fundados no mesmo ano
de 1899 — data que representa o marco inicial da chamada “Era dos Institutos” (LOPES, 1997).
Mesmo com alguns institutos fundados em anos precedentes, foi justamente ai que os dois que se
tornariam referéncia foram inaugurados: o Instituto Oswaldo Cruz, no Rio de Janeiro e o Instituto
Butantan, em S&o Paulo.

O Instituto Butantan, sobre o qual falaremos mais adiante, surgiu em 1899 para combater
justamente a epidemia de peste bubdnica. A capital da Republica, com receio de que o surto
chegasse a seu porto, resolveu implantar um congénere e designou para tal o pesquisador
Oswaldo Cruz. Nascia ai o Instituto Soroterdpico de Manguinhos.

Com o prestigio conseguido por Oswaldo Cruz, seu principal organizador, e devido a suas
pesquisas no ramo da Microbiologia, o instituto, que deveria ser municipal, passava a alcada
federal antes de sua inauguracgdo, que aconteceu oficialmente em 1900. O local escolhido foi a
antiga fazenda de Manguinhos, onde foi construido um prédio com arquitetura peculiar em estilo
mourisco®®.

Em 1903, Pereira Passos assumia a prefeitura do Rio de Janeiro com um projeto
ambicioso de reforma urbana nos moldes de Paris. Oswaldo Cruz foi convocado para comandar a
parte sanitaria, tomando posse do cargo de diretor geral da Saude Publica com a missdo de
erradicar a febre amarela, a variola (com a polémica campanha de vacinagdo em massa, que
gerou a conhecida Revolta da Vacina, em 1904) e a peste bubdnica (SEVCENKO, 1993). As
reformas deram mais credibilidade a Oswaldo Cruz na esfera cientifica, levando a Manguinhos

muitos pesquisadores que ajudaram a engrandecer as investigagdes do instituto (BENCHIMOL,

%8 O local é sede da instituicdo até os presentes dias.
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1990, p. 19). Em 1908%', o instituto tornava-se auténomo e rebatizado como Instituto Oswaldo
Cruz (em homenagem em vida a seu entdo diretor).

As pesquisas na area de Microbiologia aplicada tinham um resultado imediato a
sociedade, ja que as vacinas e soros tinham uma producdo em escala industrial, o que tornou o
local 0 mais avancado em termos de pesquisa e fabricacdo biomédica. O fator que garantiu sua
sobrevivéncia ap6s o declinio das epidemias foi a diversificacdo das areas pesquisadas®®.

Seus pesquisadores comegaram a realizar investigagdes pelo interior do pais tendo sido
justamente em uma dessas expedicGes, em 1909, que Carlos Chagas (um dos cientistas ligados a
Manguinhos) realizou uma das importantes descobertas da biomedicina brasileira: o agente
transmissor daquela doenga que levaria seu nome, a doenca de chagas, cuja proliferacdo se da
pelo mosquito barbeiro, muito comum no interior do Brasil™.

Na década de 1910 a Fundacdo Rockefeller, organizacdo norte-americana vinculada ao
conglomerado petrolifero Standard Oil, chegava ao Brasil e comecava a investir em diversos
institutos cientificos®®, e, como parte do projeto, instalou-se no campus de Manguinhos. A
Fundacdo destinava verbas a paises em desenvolvimento e para assuntos de saude publica

mantinha um ¢&rgdo internacional (International Health Board — IHB). Sua presenca nas

instituicdes médico-cientificas ndo se deu de maneira fluida e gerou muitas criticas na

%" Foi nesse ano também que comecava a publicacdo Memérias do Instituto Oswaldo Cruz.

%8 As areas de pesquisa do Instituto Oswaldo Cruz foram ampliadas com a reforma de 1918-21, iniciada um ano apés
o falecimento de Oswaldo Cruz.

% Tendo uma produgao sempre crescente, seu quadro de pesquisa foi se ampliando conforme os anos, o que acabou
gerando uma demanda pelo ensino e divulgacao. As areas de formagcdo cientifica foram ganhando forga, sendo hoje
um dos locais de referéncia a especializacdo na area de biomédica e saude publica.

8 A Fundacdo Rockefeller atuou na implantagdo do Instituto de Higiene em S&o Paulo. Datado de 1918 como um
instituto auténomo, foi fruto de recursos da Fundagdo, mas acabou sendo incorporado ao Servigo Sanitario de Sao
Paulo. Sua atuacdo no pais também pode ser observada na cria¢do da Faculdade de Medicina e Cirurgia de SP, em
1912 (fato este que seria fundamental para a criagdo do proprio Instituto de Higiene).
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comunidade cientifica local. Mesmo assim a penetragdo da Fundagdo no Estado ocorreu de
maneira continua até a década de 1930.

De toda forma, o Instituto sobreviveu apesar das mudancas politicas internas e externas,
assim como o Butantan, que passa por crises diversas, muitas vezes deflagradas por falta de
verbas. Porém, o prestigio de suas pesquisas em areas diversas mantém o seu funcionamento.

O Instituto de Higiene é um caso interessante dentre os institutos cientificos paulistas,
devido a suas origens e mudangas politicas internas. Variou entre ser um instituto autbnomo (por
mais de uma vez); parte de uma Faculdade; incorporado a outra instituicdo cientifica e, por fim; e
por pertencer a uma Universidade (FARIA, 1999). Logo em seus primeiros anos foi subordinado
a Faculdade de Medicina, conseguindo novamente sua autonomia em 1924. Em 1938 foi
incorporado a entdo recém-inaugurada Universidade de Sao Paulo (fundada em 1934), mas s6
conseguiria ser uma Faculdade estabelecida de fato em 1945 sob a alcunha de Faculdade de
Higiene e Saude Publica (hoje Faculdade de Saude Publica — USP). Dentre suas funcdes, de um
modo geral, estavam a investigacdo sanitaria, planejamento e implementacdo de campanhas
sanitarias, fiscalizacdo de soros e vacinas e cursos de educagéo higiénica.

Dos institutos cientificos da Primeira Republica, o ultimo a ser fundado foi o Instituto
Bioldgico, que data de 1927, fruto de uma campanha estatal contra a chamada broca-do-café
(praga que assolava a mais rica producédo cafeeira do pais e que causava prejuizos gigantescos a
economia monocultora brasileira), cujo histérico abordamos no capitulo 1, quando falamos do

fotografo Alberto Federmann. Com o sucesso do empreendimento, 0 governo apostou em uma
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nova instituicdo cientifica com sede prépria®!, que seria instituida precisamente para pesquisas
aplicadas no setor da producéo de café. Arthur Neiva® foi seu primeiro diretor (1927-29). Depois
assumiria Henrique da Rocha Lima, também discipulo de Oswaldo Cruz, assim como Neiva,
ambos vindos da “escola” de Manguinhos (REBOUCAS, 2006, p. 1003-4). Com o controle da
praga do café, o Instituto passou a sofrer alteracGes em suas func¢Bes originais, ampliando suas
pesquisas na area agrondémica, como o desenvolvimento de pesticidas e controle de outras pragas

na agricultura®.

2.3. Instituto Butantan

O Instituto Serumtherdpico do Butantan comegou como uma se¢do do Instituto
Bacterioldgico (1892). Sob a dire¢do de Adolpho Lutz desde 1893 (cargo que ocupou até 1908),
0 Bacterioldgico era o centro das pesquisas para o controle da epidemia de peste bubdnica que
assolava o Porto de Santos. Em 1897, Vital Brazil Mineiro da Campanha, um médico
microbiologista que desenvolvia pesquisas relativas ao ofidismo (GUALTIERI, 1994, p. 28),
assumia o cargo de ajudante no Bacterioldgico.

Com a epidemia no Estado, foram convocados alguns importantes cientistas e técnicos do

periodo, sendo designado como responsavel pela equipe o assistente de Lutz, Vital Brazil.

81 Apés diversos empreendimentos, finalmente o edificio do Instituto Biolégico seria erguido, porém sua sede
definitiva, localizada no bairro da Vila Mariana, na cidade de S&o Paulo (onde estd até os dias atuais) seria
oficialmente inaugurada somente em 1945.

82 Figura significativa nas politicas cientificas do Estado de SP e ent&o secretario da Agricultura.

8 Com o crescimento sécio-econdmico do Estado de Sdo Paulo a partir das décadas de 1950-60, a fabricacdo de
produtos agrondmicos foi sendo cada vez mais realizada em escala industrial.
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Seguindo a politica do Estado contra tal surto epidémico, para a producdo do soro antipestoso foi
escolhida a entdo distante (do centro urbano da cidade) Fazenda Butantan como o local onde
seriam as futuras instalagcdes do Instituto Butantan. Considerado o mais importante da pesquisa
biocientifica no Estado de Sdo Paulo, foi entdo fundado em 1899 (BENCHIMOL, 1993).

Os primeiros anos foram de total precariedade em termos de instalagdo e pessoal
especializado, contando com poucos profissionais gabaritados para o servigo. Suas acomodacdes
foram, a principio, uma casa e um estdbulo, que se tornariam respectivamente um laboratorio e
uma cocheira-enfermaria®. Com o Decreto 878-A, de 23 de fevereiro de 1901, o Instituto
Butantan tornava-se uma instituicdo autbnoma (Ibidem).

A criacdo de um instituto voltado para a fabricacdo de vacinas e soros ja era uma aspiracdo
entre os cientistas do Servigo Sanitario do Estado de Sdo Paulo, naquele momento sob o comando
de Emilio Ribas (que exerceu o cargo entre os anos de 1898-1917). O Servico tinha uma
perspectiva bacteriologica, com o intuito de “promover o saneamento ambiental e debelar as
epidemias por meio de acOes permanentes e eventuais” (Ibidem, p.29). Para tal utilizava-se da
policia sanitaria e do campanhismo (acdo de imunizagdo em massa). Foi nesse interim que 0s
surtos de variola, febre amarela, febre tifoide e peste bubdnica foram controlados
(BENCHIMOL, 1993, p. 32).

A especialidade anterior de Vital Brazil ndo fora esquecida apos a inauguragdo do IB e,
para além da producdo de soros e vacinas voltados para as endemias, o ofidismo ganhava cada
vez mais destaque entre suas atividades. 1sso pode ser constatado através dos instrumentos de

propaganda institucional, como os proprios filmes, conforme discorremos no capitulo anterior.

% O edificio passou por restauracdo em meados dos anos 1980 e hoje abriga o Museu Histérico do Instituto Butantan
(MHIB).
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Albert Calmette, um cientista francés ligado ao Instituto Pasteur, foi o primeiro a
desenvolver um soro antiofidico partindo do veneno de serpentes. As pesquisas realizadas por
destacados microbiologistas do periodo, como aquelas de Behring e Kitasato sobre toxinas e
antitoxinas, e as investigaces de Metchnikoff sobre a destruicdo de micrdbios estranhos ao
organismo por leucécitos (glébulos brancos do sangue) foram fundamentais para os estudos de
Calmette acerca da espécie naja (nativa da Asia e Africa) (Ibidem, p.78).

Vital, conhecedor das pesquisas de Calmette, partia inicialmente dessa ideia da utilizagéo
do veneno como base para o antidoto, mas o contestava em sua afirmacao de que o soro das najas
teria uma eficiéncia universal. Por sua vez, Vital realizava investigagdes com serpentes das
florestas tropicais do Brasil e atestou que o soro francés ndo tinha efeito nos acidentes com
espécies brasileiras.

Ao longo da primeira década de existéncia do Instituto Butantan, Vital e sua equipe
aperfeicoavam suas pesquisas sobre ofidismo alcangando reconhecimento junto & comunidade
cientifica internacional e, conseqlientemente, alavancando o nome da instituicdo. Nesse sentido,
Jaime Bechimol (1993), ao examinar o historico do IB em comparacgdo ao do Instituto Oswaldo
Cruz, verifica as singularidades de ambas instituicdes e a consolidacdo de determinadas
pesquisas:

Desde o inicio procurou firmar o ofidismo como sua éarea de exceléncia, e foi em
torno desse eixo, que 0 manteve voltado para a soroterapia, que gravitaram e se
expandiram progressivamente as especialidades no terreno da pesquisa, das
acOes profilaticas e educativas e da producdo industrial. A pluralidade que

caracterizou a trajetoria de Manguinhos contrasta, assim, com a singularidade do
Butantan (idem, p. 17).
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A bibliografia sobre o Instituto Butantan privilegia o ofidismo e, como é comum no que se
refere a histéria das ciéncias bioldgicas, a biografia de seus personagens considerados
importantes destaca-se. Assim como Oswaldo Cruz esta para Manguinhos, Vital torna-se uma
figura emblematica para o Instituto Butantan e é conhecido até nossos dias (BERTOLLI, 2005. p.
154). Entretanto, quando verificamos a producdo cinematogréafica acerca do Instituto, ndo € a
imagem de Vital que vemos e sim os resultados de sua pesquisa: o ofidismo.

A estabilidade de Emilio Ribas a frente do Servigo Sanitario garantiu a estabilidade do IB.
As acdes programaticas do Estado priorizavam o controle de infeccdes e a modernizagdo dos
centros urbanos. Com os resultados positivos das pesquisas realizadas na instituicdo e um sistema
interno de divulgacéo dos resultados, finalmente em 1914 foram adquiridas novas instalagbes
para ampliar sua producdo. Nesse mesmo ano, o IB determinava trés campos de atuacdo: a
sorologia (principal area); a pesquisa sobre biologia animal e a patologia animal (GUALTIERI,
1994, p.24). Interessante verificar que, segundo documentacdo do IB, o primeiro registro de um
filme realizado sobre a instituicdo data de 1911, antes da construcéo do edificio de laboratdrios,
conhecido na instituicdo como “prédio novo”.

Sendo um instituto autbnomo subordinado ao Servico Sanitério, o IB competia com outros
institutos pela verba do 6rgdo. Portanto, 0s recursos eram escassos diante de suas atividades,
mesmo que recebesse nessa época mais que o Bacterioldgico, por exemplo. Com a deflagracéo da
12 Guerra Mundial, a crise orcamentaria que ja havia no Estado agrava-se por conta da situacdo
politico-econdmica internacional.

Para manter-se estavel nesse periodo conturbado, a partir de 1916 o Instituto diversificou

sua producdo. Em 1917 assumia Arthur Neiva (saido dos quadros de Manguinhos) na direcdo do
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Servico Sanitario do Estado de Sdo Paulo, promovendo uma reforma interna no 6rgéo. Dentre as
redefinigdes que realizou, criou inclusive o Horto Oswaldo Cruz (em homenagem ao sanitarista)
e o Instituto de Medicamentos Oficiais nas dependéncias do 1B, em 1919. Essa diversificagdo era
uma tatica para tornar o instituto paulista concorrente direto de Manguinhos, cuja producgdo de
soros, vacinas e medicamentos abasteciam todo o pais (BENCHIMOL, 1993, p.161), ndo
obstante a instituicdo carioca fosse dotada de mais recursos. Ainda nesse periodo deu-se o inicio
da publicacéo das Memoérias do Instituto Butantan (1918).

O IB, tradicionalmente reconhecido por seus imunizantes, teve sua producdo diversificada,
transformando-se em uma fabrica. A comercializacdo de seus produtos em larga escala, tal qual
ocorria em laboratdrios farmacéuticos privados, vinha a depender de um contrato com alguma
casa comercial que participasse de uma concorréncia publica. Apds muitas negociagoes,
finalmente em 1917 contratou-se a Casa Armbrust, que ficaria com o monopdlio das vendas da
producéo do Butantan, repassando-lhe parte dos rendimentos (Ibidem, p.115).

Dessa forma, constatamos que as relagdes entre Neiva e Vital ndo eram tdo harmoniosas
como ocorria com Ribas. Descontente com as a¢des de Neiva no Servigco Sanitario, que havia
centralizado o comando da saude, Vital deixou a diretoria do 1B em 1919, juntamente com 4
assistentes, e foi para Niter6i-RJ, onde fundou um instituto cientifico que recebeu 0 nome de
“Instituto de Higiene, Soroterapia e Veterinaria” (que depois levaria seu proprio nome). Esse é
um periodo controverso da biografia de Vital, pois, segundo Jaime Benchimol e Luiz Antonio
Teixeira (Ibidem, 1993), a sua verdadeira motivacdo residia na comercializacdo de seus soros e

ndo somente devido as acusacBes trocadas com o Servi¢co Sanitario por irregularidades

% O Memérias do Instituto Butantan é uma publicacéo, cuja periodicidade passou a ser anual a partir dos anos 1920,
que tem como objetivo divulgar as realizacfes da instituigdo e de seus funcionarios.
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justamente no contrato com a Casa Armbrust. Segundo Vital®

, Neiva mantinha estreita ligacéo
com a norte-americana Fundagdo Rockefeller e o acusava de irresponsabilidade administrativa
por interesses no IB.

As décadas de 1920-30 foram um periodo em que a ciéncia institucionalizada comecava a
mudar de perfil, de um modo geral. O periodo aureo da biomedicina pasteuriana, no século XIX,
foi caracterizado no Brasil por uma defesa do Estado, da pratica da ciéncia publica para o
combate de epidemias. JA nas décadas seguintes, com tais epidemias controladas, os institutos
tiveram que se adaptar e uma das formas encontradas foi a de mercantilizar a producgéo cientifica
através também de institutos privados, pela exploracéo de patentes e da venda de vacinas, soros e
medicamentos processados (tanto para 0 mercado interno, quanto externo). Vale lembrar o papel
da j& citada Fundacdo Rockfeller e do modelo norte-americano que comecavam a influenciar as
pesquisas brasileiras, que se reflete também em contratos como o da Casa Armbrust acima
referida.

A saida de Vital e de outros cientistas do quadro do IB desencadeou uma crise. A falta de
especialistas e as verbas escassas repassadas pelo governo causaram outros problemas, como a
desconfianca de qualidade dos produtos ali fabricados, uma vez que foram descobertos soros
vencidos ou contaminados em alguns lotes. Entre os anos em que Vital esteve fora do 1B (1919-
24) assumiram trés diretores interinos que pouco puderam fazer em meio a crise financeira,
sendo: Antonio Carlos de Ulhoa Cintra (1919); o proprio diretor do Servigco Sanitario, Arthur

Neiva® (1919) e Afranio do Amaral (1919-21). Em 1921 foi contratado para a direcao o cientista

% Informac@es obtidas no Relatério Anual de Atividades do Instituto Butantan — 1924, em que Vital, ao retornar ao
IB, defendia-se das acusacdes que, segundo ele, o tiraram do comando da instituicdo por cinco anos.

%7 Neiva ao deixar o Servico Sanitario em S&o Paulo, volta ao Rio de Janeiro onde assume a diretoria do Museu
Nacional, até 1927.
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vienense Rudolf Kraus (ex-diretor dos Institutos Soroterapicos de Viena e de Buenos Aires), que
ao encontrar um 1B em crise, tentou reestrutura-lo, ficando por dois anos a frente da instituicéo,
até seu pedido de demissdo em 1923. Entre 1923-24, a direcdo interina foi assumida por J.B.
Arantes, até entdo diretor do Servi¢o Sanitario, Geraldo de Paula Souza, convidar Vital para que
retornasse ao 1B como diretor.

Com seu retorno em 1924, Vital implantou a continuidade de sua proposta original no
cargo, privilegiando a producdo e pesquisa em saude publica. Com a reorganiza¢do do Servigo
Sanitario de 1925, o IB acabou por incorporar o Instituto Bacteriologico e o Vacinogénico, em
medida de conten¢do econdmica do Estado (GUALTIERI, 1994, p. 119), e passou a centralizar a
producdo de soros e vacinas e a pesquisa de endemias. Nesse periodo também intensificou a
pesquisa e producédo de soros antipegonhentos, principalmente de antiofidicos.

A despeito de nosso recorte temporal na presente dissertacdo estar circunscrito as diretorias
de Afranio do Amaral e Eduardo Vaz®, tanto pelas mudancas politico-administrativas de suas
gestbes, quanto pelos filmes que representam o IB, que sdo aqui nosso foco de atencéo,
justificamos esse recuo até o primeiro periodo do Instituto Butantan para tentar compreender de
que forma a instituicdo estruturou-se, entre mudancas e continuidades internas, para entéo ter
uma base de comparagdo e verificar como os filmes representavam ou ndo tais variagdes
administrativas. Contudo, percebemos que ha um padrdo na representacdo da instituicdo nas 8
producdes analisadas, onde nédo transparece nenhuma mudanga e ainda se reforca a identidade

institucional, independente de seus dirigentes.

% Ainda que as diretorias de Afranio do Amaral e de Eduardo Vaz n&o perfacam por completo as datas indicadas
(com periodos de auséncias do cargo), os pesquisadores ligados ao Laboratdrio de Historia da Ciéncia do Instituto
Butantan (LEHC-IB), ao propor uma cronologia da instituicdo, consideram o periodo todo mesmo com as
intermiténcias, pela continuidade das diretrizes.
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Afrénio do Amaral assumiu a direcdo do 1B em 1928, ap6s a aposentadoria de Vital, apesar
da posigcdo contraria deste, que preferia que um pupilo lhe sucedesse, uma vez que Amaral era
seu desafeto desde a crise de 1919, citada antes. Natural de Belém do Para, Amaral comecou a
trabalhar no 1B em 1917 a convite de Arthur Neiva, ap6s se formar em Medicina na Faculdade da
Bahia. Trabalha como encarregado dos estudos de entomologia e depois funda a secdo de
opoterapia. Com a saida de Vital, a primeira vez que assume a dire¢do interinamente foi entre
dezembro de 1919 e setembro de 1921, conforme j& dissemos.

Durante sua vida, afasta-se do instituto em alguns momentos para se especializar no
exterior, como ocorreu em 1921, quando deixa a direcdo, e depois entre 1925-28, quando
permaneceu nos EUA primeiro para estudar e, em seguida, como responsavel pela organizacdo
do Antivenin Institute of America; e, por fim, como professor convidado na escola de Higiene de
Harvard (IBANEZ et al., 2005).

Em 1928 é convidado pelo governador Julio Prestes para a diregdo do IB. Na sua gestdo
tentou transformar o 1B num centro onde pesquisas médicas e de taxonomia tivessem 0 mesmo
peso, conseguindo inclusive manter a regularidade do periédico Memorias do Instituto Butantan.
Em 1931 o Servigo Sanitario passa por nova reforma, restabelecendo a autonomia do
Bacteriologico e desanexando o IB, que passou a se subordinar diretamente a Secretaria da
Educacdo e da Saude Publica, sendo entdo equiparado administrativamente ao Servigo Sanitério,
a quem respondia até entdo. Essa reforma inaugura uma nova fase no IB, marcando o momento
em que se iniciam os estudos de patologia humana no instituto, a fim de transforma-lo em um

centro de medicina experimental (GUALTIERI, 1994, p.121).
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Mais voltado a pesquisa experimental, principalmente por ter se especializado no exterior
pouco tempo antes de ser convidado a ser diretor do Butantan, Afranio do Amaral tinha uma
linha politico-cientifica diferente daquela defendida por Vital, que aliava a pesquisa aplicada a
producdo imediata de soros e vacinas, sem dar énfase a pesquisa basica. Afranio foi uma figura
polémica internamente, pois ganhou alguns desafetos justamente por sua posi¢do contréria a de
Vital. Em 1938 foi afastado pelo governo do Estado, durante o regime do Estado Novo no Brasil,
acusado de improbidade administrativa — da qual se defende no livro Serpentes em crise. Apds o
julgamento e absolvicdo das acusacdes, volta a instituicdo para concluir suas atividades.

A tradicdo de institutos cientificos como o IB é ter uma direg&o politica interna composta
por cientistas que compdem seu quadro de especialistas, tal como ocorreu com Eduardo Vaz, que
sucedeu a Afranio na direcdo da instituicdo, apds diretorias interinas de Flavio da Fonseca (1943)
e Otto Bier (1945). Temos pouca documentacao organizada a respeito de suas atividades a frente
do IB. Sabemos, apenas, que Vaz tinha uma postura mais condizente com o perfil de Vital Brasil.

No livro que escreve durante sua gestdo sobre a histéria do 1B: Fundamentos da Histéria
do Instituto Butantan. Seu desenvolvimento (1949), Vaz defende a linha cientifica deixada por
Vital Brazil. Além de exaltar a memoria dos cientistas pioneiros e/ou importantes dentro da
instituicdo, como o microbiologista Lemos Monteiro, que foi a dbito apds contrair tifo, durante
pesquisas no IB, o livro centrou-se na questdo do ofidismo e de sua relevancia para a ciéncia
paulista.

Em sua diretoria, percebemos que a linha politico-administrativa estabelecida na primeira
direcdo do instituto foi restabelecida (IBANEZ et al., 2005, p. 131), inclusive é interessante notar

a auséncia quase que completa da figura de Afranio em sua publicacdo sobre a historia do
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instituto, como se quisesse suprimir os anos de diretoria de seu desafeto. Uma das inimeras
reformas por que passam o setor de saude dentro do governo do Estado diz respeito a criacdo da
Secretaria de Salde Publica, em 1947, a qual o Butantan passou a ser subordinado desde entéo.
Atualmente, pesquisadores do Laboratorio Especial de Historia da Ciéncia do Instituto
Butantan (LEHC-IB) procuram definir uma metodologia para uma periodizacdo preliminar da
histria interna do Instituto. Uma vez que ainda ndo foram realizadas pesquisas em volume
suficiente junto a documentacdo, devido a falta de organizacdo do acervo, ndo ha como fechar o
que seria um quadro cronoldgico, por conseguinte, essa periodizacdo tem um carater
experimental que pode ser modificado. O que foi sugerido pelos pesquisadores leva em conta o
contexto e o projeto institucional do Butantan, no que concerne as diretrizes do poder interno.
Nelson Ibafiez, Fan Hui Wen e Suzana C. G. Fernandes (2005, p.122-142) propdem periodos de
diretorias, conforme diretrizes. Aqui sublinhamos as que correspondem ao inicio da instituicdo e

a0 nosso recorte de estudo:

- Periodo Vital Brazil (1901-1927): criagcdo do Instituto e definicdo de sua
conformacdo basica.

- Periodo Afranio do Amaral (1928-1945): medicina experimental/conflitos
publicos privados e autonomia institucional.

- Periodo Eduardo Vaz (1945-1953): énfase na reconstrugdo da proposta inicial
(Vital Brazil) recompondo a légica de integragdo do setor produtivo e cientifico,
mas com énfase na producao.

Dado nosso foco de analise nos filmes que tém o IB como tema, ndo pretendemos abarcar
toda a historia factual da instituicdo no periodo selecionado. Lidamos com um aspecto cultural,
que faz parte de toda uma gama de objetos destinados a construir e/ou afirmar uma identidade
institucional, através da propaganda que o IB fazia de si. O contexto de producdo da imagem do

instituto na sociedade pode ser visto a partir de dois aspectos: a presenca do IB na histéria da
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cinematografia brasileira (quantidade) e a forma pela qual aparecia nesses filmes (qualidade), que

séo as dimensGes nas quais nos centraremos a partir de agora.

2.3.1. Butantan no Cinema

Uma vez colocado o historico da instituicdo, segundo as prerrogativas politico-
institucionais das diretorias que antecedem e das que compdem nosso recorte, podemos agora
pensar de que forma o IB esta disposto na historia do cinema brasileiro.

O levantamento realizado junto a Cinematografia Brasileira aponta que o Instituto
Butantan figurou como tema de filmes ao longo do século. Mesmo ndo vigorando como um
assunto densamente retratado, € nitido que h&d uma regularidade quanto & sua presenca entre
nossas producgdes. Por ser reconhecido como uma instituicdo importante na cidade de S&o Paulo e
mesmo no Brasil, o Instituto foi um objeto do cinema desde muito cedo, lembrando que nosso
recorte temporal abrange os anos de 1928-1953.

Tomamos como base documental as Filmografias publicadas a partir dos anos 1970
sendo: o Censo Cinematografico realizado pelos pesquisadores da Cinemateca Brasileira®; a
Filmografia do Cinema Brasileiro. 1900-1935, realizada por Jean-Claude Bernardet (1979);
Filmografia do Cinema Brasileiro, de José Inacio de Melo Souza (1987), sendo que todos
tiveram como fonte o jornal “O Estado de S. Paulo”. Além destes, hd o Dicionério de filmes

brasileiros (2006), organizado por Antonio Leédo da Silva Neto.

% O censo deu origem & Filmografia Brasileira, que consta da base on line no site da instituic&o e no banco de dados
FB (off line), constantemente alimentado com novas pesquisas Site da Cinemateca Brasileira
www.cinemateca.org.br, consultado em 21/08/2009.
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A presenca do IB no cinema brasileiro é compativel com a de outras instituicdes
cientificas da época, ou seja, ndo € demasiada, mas é constante. Sendo assim, atestamos sua
mencdo pelo menos uma vez por década desde os anos 19107, conforme explicitado na Tabela
do Apéndice n°3 . Na base de dados on line™ foi apontado um nimero total de 35 ocorréncias,
com as seguintes palavras-chave: “Butantan”, “Butantd”, “Instituto Butantan”, “O Instituto
Butantan” e “Instituto Butantd”. Desse montante, 19 filmes tém a presenca do IB efetivamente
como tema ou cenario. O conjunto é constituido por ficcbes, documentérios e cinejornais, dentre
0s quais incluem-se os chamados “filmes desaparecidos”, ou seja, titulos que foram catalogados a
partir de fontes secundarias (imprensa principalmente).

Dentro de nossa selecdo cronoldgica, verificamos uma totalidade de 15 filmes nas
filmografias consultadas, sendo: 8 sobre o IB efetivamente; 3 sobre a cidade de S&o Paulo (que
mostravam a instituicdo como um de seus espagos) e finalmente 2 ficgdes (que usaram o espaco
do instituto como locagdo). Além desses filmes, hé& os cinejornais, num total de 5 peliculas, cujas
noticias traziam certos aspectos e experimentos realizados pela instituicéo.

Os primeiros registros sobre o Instituto datam de 1911, com dois filmes chamados O
Instituto do Butantd de S&o Paulo e Instituto Serumterdpico do Butantd, ambos
desaparecidos e que provavelmente referem-se a mesma pelicula. Outra filmagem datada de
1912, e do mesmo modo desaparecida, consta que era semelhante aos filmes anteriores.

A investigacdo junto aos Relatdrios Anuais de Atividades do Instituto Butantan apontou a
utilizagdo de peliculas cinematograficas como instrumento de divulgagdo no ano de 1911. No

relatorio correspondente ao ano de 1915 consta uma viagem de Vital aos Estados Unidos para o

" Observados os primeiros 80 anos de nosso cinema, temos pelo menos 20 aparigdes do Instituto Butantan como
tema.
" Site da Cinemateca Brasileira www.cinemateca.org.br, consultado em 21/08/2009.
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Congresso Cientifico Pan-americano, em Washington D.C. Para tal evento, o cientista levou um
“filme cinematografico para ilustrar sua conferéncia diante da se¢cdo médica do congresso”. Néao
h& nenhuma outra documentacdo que comprove tal afirmagdo, inferimos que se trata do filme de
1911 ou o de 1912, todavia, seria arriscado colocar tal deducédo, por ndo poder atesta-la de fato.

Os titulos dos documentarios que cabem em nosso recorte sdo 0s seguintes: A mussurana
e a jararaca (1930)"% — sem maiores detalhes de producdo; Butantan e suas atividades (1933),
uma producdo de Victorio Capellaro’®; Serpentes (1934), da Rossi Rex Filmes’*; Curiosidades
de Butantd (1942), um suplemento cinematografico do jornal “Folha da Manhd”; e Instituto
Butantan (1948), da Stille Filmes™. Dos filmes em que o IB é tema (ver Apéndice), a Unica
exce¢do quanto a temética da producdo de soros antiofidicos e/ou antipegconhentos é um filme de
1936 chamado Grupo Escolar de Butantan, cujo foco era a Escola Rural, colégio que funcionou
em suas dependéncias e que era recém-inaugurado na ocasido das filmagens.

Como dito anteriormente, a presenca mais significativa do IB na cinematografia esta em
S&o Paulo, a Symphonia da Metropole (1929), da Rex Film. A mencdo ao IB no
“Symphonia...” faz relagdo entre a identidade da cidade e a instituicdo, em que esta aparece em

plena produgédo, local de realizacho da ciéncia para o bem-estar da populacdo e,

72 Nessa perspectiva, é interessante citar a propaganda extraida de jornal por ocasido do lancamento deste filme: “(...)
um emocionante combate entre uma mugurana e uma jararaca” (JCB/ OESP). Referéncia extraida do site da
Cinemateca Brasileira www.cinemateca.org.br, consultado em 21/08/2009.

™ Na base de dados da Cinemateca Brasileira (FB) constam as seguintes observacdes: “Filme desaparecido/
Filmografia de Vittorio Capellaro organizada por Jorge J. V. Capellaro/ Pode ser o mesmo filme de 1933-34 Butanta
e suas atividades”.

" Esse é um momento na década de 1930 em que a Rossi Film, de Gilberto Rossi e José Medina, se alia a Rex Film,
de Adalberto Kemeny e Rudolf Rex Lustig.

™ Apenas para citar os filmes que ultrapassam o periodo selecionado, que sdo: Ofidios brasileiros (1979), da
Cinematogréfica Taurus; Vital Brazil e o Instituto Butantan (1981), da Aurora Duarte Cinematogréfica e Butanta
(2000) - o Gltimo institucional, produzido pela FAAP.
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conseqlientemente, para 0 progresso da sociedade, assim como Sdo Paulo afirmava-se a época,
assunto que sera aprofundado no préximo capitulo.

Outras producBes que atestam uma presenca cientifica do IB seriam os documentarios
chamados de “vistas”. As vistas de Sdo Paulo gravadas para o Viagem em redor de Sado Paulo
(1943-44), dirigido por B. J. Duarte e produzido pelo Departamento de Cultura da Prefeitura de
S&o Paulo, colocam o IB como o lugar distante e bucélico dentro da metrépole, mas capaz de
realizar importantes experimentos cientificos, como o soro antiofidico, imprescindivel ao
desenvolvimento da cidade, que crescia vertiginosamente. Outro exemplo nesse sentido é o
Aspectos da Paulicéia (1948), produzido pela Cinédia™®.

Os cinejornais configuram-se como uma producdo significativa nos primeiros cinglenta
anos do cinema brasileiro. Esse € um género que vem ganhando destaque nos estudos sobre
cinema documentério, inclusive no Brasil. Rafael Tranche no livio NO-DO. EIl tiempo y la
memoria (2006), a principio, define o jornal cinematografico ndo como um género, mas como um
sistema organizacional de wunidades discursivas autbnomas, que seria uma Vvariante
cinematogréfica do jornalismo. Dessa forma, o cinejornal poderia aglutinar filmes de atracdo,
documentérios, atualidades e mesmo a divulgacgdo cientifica. Seria uma montagem que buscava
uma homogeneidade estrutural com contetdos aparentemente bem heterogéneos. Em Sao Paulo,
0s principais cinejornais chegaram a filmar o 1B, podemos localizar 9 casos diferentes até 1953,
sendo que destes apenas 5 estdo dentro do periodo selecionado. Os cinejornais sdo: 0 Semana
Paulista, da Empresa de Propaganda Brasileira; o Rossi Atualidades, da Rossi Film; Sol e

Sombra, da Independéncia-Omnia Film; o Cinejornal Brasileiro, do DIP e o Noticias da

"6 J4 fora do nosso periodo de interesse, temos nos anos 1970 outra filmagem que segue essa tradicdo é Isto é S&o
Paulo (1970), um longa-metragem produzido pelo jornal “O Estado de S. Paulo”, que ganha prémio do governo do
Estado pelo retrato da cidade e arredores.
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Semana, da Atlantida. Até o final da década de 1940 h4, pelo menos, dois ou trés registros dessas
imagens por década, sendo a maior concentracdo na década de 1940, no Cinejornal Brasileiro
(ver Apéndice).

Regularmente a imagem do IB na cinematografia estava associada a visita de
personalidades a cidade de Sdo Paulo, principalmente estrangeiras. Assim como os filmes
nacionais sobre aspectos da cidade, os estrangeiros seguiam essa mesma tradi¢do, porém, dando
maior énfase ao aspecto do exotico, do tropical, representado principalmente por imagens do
serpentario, com espécies desconhecidas.

O primeiro caso estrangeiro que fala especificamente das atividades do IB é 0 Uma visita
ao Instituto Serumterdpico de Sdo Paulo (1913), também desaparecido, uma produgdo da
francesa Gaumont (uma importante produtora internacional do periodo), com distribuigdo no
Brasil pela Cia. Cinematografica Brasileira. Distintos deste que trata apenas do 1B, ha alguns
exemplos de viagens de lideres e de cientistas ao Brasil e a Sdo Paulo, que, dentre o0s
compromissos oficiais, passavam pelas dependéncias da instituicdo cientifica para conhecer o
trabalho que 14 estava sendo realizado. Temos, assim, o Brasil e Inglaterra (1918), que cobre a
visita da embaixada inglesa a Sdo Paulo; e o Soberanos belgas em Sdo Paulo (1920); ja a
expedicdo de cientistas norte-americanos do American Museum of Natural History, para a coleta
de espécimes no Brasil, esta registrada no The Captain Marshall Field Brazilian Expedition’’
(1926). Entre os cinejornais citados anteriormente, ha também as “visitas” como, por exemplo, o
Sol e Sombra n° 061 (1926), da Independéncia-Omnia Film, que mostra o touring uruguaio no

IB. Outro filme citado na base de dados da Cinemateca Brasileira que remeteria a uma “visita” é

" Este filme ndo consta na filmografia brasileira por ser uma producéo norte-americana, cuja cdpia foi cedida ao 1B
pelo American Museum of Natural History, Estados Unidos, detentor da obra.
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o General J. J. Pershing in Brazil (1925), da Botelho Film®. O curioso dessa producéo é que o
General norte-americano do titulo ndo esteve no Brasil de fato, as imagens captadas pelos
cinegrafistas da Botelno mostram “o0 que ele veria” se estivesse no pais. Dentre 0s espacos
citados, esta o IB em sua suposta visita a Sdo Paulo. O filme poderia ser comparado a uma
espécie de guia de locais a serem visitados no Brasil.

Outro estrangeiro que tem o 1B como Unico assunto é o belga La mort qui guette’ (1951),
trabalhado na dissertacdo como um caso exemplar do olhar estrangeiro acerca de uma instituicdo
cientifica brasileira que trabalha com uma problematica majoritariamente tropical, como o
ofidismo.

No que tange a ficcdo, a presenca do IB é mais pontual. A primeira produgdo realizada
nas dependéncias do instituto data de 1916 e tem o local como um cenério natural na cidade de
S&o Paulo, que poderia ser incorporado pelo realizador Victorio Capellaro em seu projeto de
adaptacdo do romance de José de Alencar O Guarany. O realizador aproveitou as tomadas do
local para produzir naturais sobre as atividades do IB, conforme explicitado antes. As cenas
rodadas no IB foram incorporadas nas duas versdes d’O Guarany (1916 e 1926).

Uma outra producéo da decada de 1920 que utiliza o espago do IB como cenério é O
segredo do Corcunda (1924), uma producdo da Rossi Film. Este filme ndo consta nas
filmografias como referéncia ao 1B, porém, detectamos sua relacdo através de pesquisas com

fontes secundérias na propria Cinemateca Brasileira. Ha a suspeita de que o natural (O Instituto

"8 Transcricao de letreiros retirados da Revista Selecta, de 14.02.1925, (p. 9) estdo disponiveis no site da Cinemateca
Brasileira: www.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/##. Consultado em 09/06/2010.

™ Assim como o filme norte-americano acima citado, este é uma producio belga, portanto, ausente da filmografia
brasileira. A pelicula faz parte do acervo do 1B, ndo sendo localizada durante a pesquisa uma cOpia com possiveis
detentores nos arquivos de seu pais de origem.
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Butantan) (circa 1926), da Rossi Film, tenha sido produzido com material rodado durante as
filmagens desta ficgéo.

O filme da década de 1950 considerado uma das primeiras produgdes nacionais de
suspense, 0 Colar de Coral (1951), dirigido por Léo Ivanov, Sylvio e Douglas Michalany, traz
ndo somente o Butantan como cenario, como as serpentes da espécie coral como objeto em torno
do qual orbitam os personagens da trama, ao que segundo consta®.

Aferido o universo de producgdes que tiveram o IB como tema ou cenério, abordaremos
agora de que forma a instituicdo era representada no cinema, quais as tematicas e de que forma

eram tratadas seguindo nossa selecao.

2.3.2. Cinema no Butantan

O desenrolar da histéria do 1B a partir de sua documentagdo escrita e da bibliografia que
ja se debrucou sobre o tema d& destaque ndo s6 a biografia de seus diretores e dos principais
cientistas, mas também a producdo dos soros antipegonhentos. A documentacdo, do mesmo
modo, nos deixa escapar mudancas e crises internas, o que é comum a todas as instituicdes que
tem uma longa existéncia.

Para sua propaganda, as instituicbes buscam reconhecimento e divulgacédo de seus
trabalhos na comunidade externa ao seu quadro de atuagdo, a0 mesmo tempo em que procuram

motivacgdes e engajamento de seus funcionarios. Por isso, ndo é comum nos materiais de difusdo

8 Os altimos registros encontrados foram: Por Exemplo, Butant& (1969), uma mistura de documentério com ficgéo
produzida por alunos da Universidade de S&o Paulo e com a participacdo de José Mojica Marins no auge de sua
producéo.
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transparecer as crises e desavengas internas; obviamente, a imagem que se pretende vender é
sempre a melhor possivel.

Dito isso, um exemplo que podemos citar relativo a divulgacdo através da representacéo
filmica estd na pesquisa de Eduardo Vilela Thielen (1997) que, em seu texto sobre o filme
Servicgo de febre amarela (circa 1911), fala da difusdo pelo cinema da campanha de combate a
febre amarela realizada pelo Instituto Oswaldo Cruz. Em sua investigacdo relativa aos filmes
realizados sobre as atividades do instituto, o autor ndo encontrou nenhum registro a respeito de
experimentos que ndo tenham tido éxito como, por exemplo, filmes sobre a variola, que foi uma
doenca ndo erradicada naquele momento pela equipe de Oswaldo Cruz.

Voltando ao nosso objeto de estudo, um filme sobre as atividades do IB com o titulo
atribuido de (O Instituto Butantan) (circa 1926), da Rossi Film, fala da producdo de soros
antiofidicos — que €, como j& vimos, um dos principais assuntos quanto a divulgacdo do local. A
fabricacdo do soro € mostrada em todas as suas etapas: da extracdo do veneno da cobra; passando
por todas as fases técnicas da produgdo — secagem; sangria do cavalo (injecdo de veneno no
organismo do animal e, em seguida, extracdo do sangue ja com anticorpos); retirada dos
anticorpos do sangue para ser processado; testes de laboratério com pombas e, finalmente, a
aplicacdo do soro pronto em pacientes.

Tradicionalmente conhecido por suas pesquisas em relagdo aos ofidios peconhentos, 0
préprio Instituto tem por representacdo cinematogréfica a producgdo do soro antiofidico (contra o
veneno de serpentes), apesar de desenvolver outras atividades cientificas como, por exemplo, a
producdo de vacinas. Tomamos tal fato como sintomatico da construgdo de uma memoria

institucional para a sociedade leiga e/ou externa.
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A representacdo por meio do cinema aqui colocada nos remete as discussdes, recorrentes
nas Ciéncias Humanas, quanto as definigdes do proprio conceito; ndo obstante esta seja uma
discussdo complexa e que ndo pretendemos aqui aprofundar para ndo fugir ao nosso foco, temos
que, entre outras afirmacdes, autores que escrevem sobre diferentes objetos, momentos e mesmo
conceitos concordam com o fato de que é necessario relacionar a representagdo historicamente,
para circunscrever seus limites e investir nas suas virtualidades (BARBOSA, 2000, p.72).

O historiador Carlo Ginzburg, em seu Olhos de madeira (2001, p.85) relaciona ao termo
uma ambigiidade que vem do fato de que a representacdo se da tanto pela presenca (torna visivel
a realidade representada), quanto pela auséncia (se faz de realidade representada). No caso, o fato
de o Butantan mostrar apenas a producdo de soros antiofidicos ou antipegonhentos ndo quer dizer
que ndo produza outros tipos de solugdes e medicamentos, mas que responde a uma demanda
interna e também social pela constru¢cdo de uma imagem institucional, que se estabelece na
cultura e é historicamente construida (CHARTIER, 1991).

Os filmes sobre o IB que analisamos seriam mais uma confirmacdo desse histdrico
institucional. Contudo, o que é fato na iconografia e bibliografia memorialista da instituicao,
onde as figuras dos cientistas renomados, em especial a de Vital Brazil, sdo colocadas de forma
heroica, criando verdadeiros “mitos fundadores” (BERTOLLI, 2005, p. 152-3) ndo se repetem na
representacdo cinematografica, em que o foco estd nas atividades do ofidismo. H& uma certa
tradicdo da cultura institucional relativa ao mito fundador, ao pioneirismo dos trabalhos
cientificos tanto na producéo de soros diversos, quanto no combate ao ofidismo. Talvez mesmo a

ainda incipiente producdo académica em torno da historia do Butantan faga com que os trabalhos
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a esse respeito acabem por repetir fatos que cada vez mais corroborem com a construgéo e
disseminacdo de tal mito, ndo havendo tanta critica e contestagcdo da imagem que o IB faz de si.
Dessa maneira, com a excecdo do General J. J. Pershing in Brazil (1925), da Botelho
Film, ndo temos mais nenhum filme por nds vistos (do periodo selecionado), com imagens de
Vital Brazil, como é comum nos naturais de “Ritual de poder”, conforme definicdo de Paulo
Emilio (1986, p.327), em que a figura do diretor é sempre exaltada através de sua presenca a
frente das cAmeras. O que ocorre aqui € que ele comparece ndo como imagem, mas como aquele
que arquitetou as diretrizes politico-cientificas deixadas como legado & instituicdo. O que
buscavamos, a principio, era verificar se havia alguma marca das distintas gestfes nos filmes
produzidos sobre a instituicdo. Entretanto, ndo ha registro de tais diferencas na linguagem

cinematogréfica.

Um arquétipo cinematografico: (O Instituto Butantan), da Rossi Film

O conjunto de filmes selecionados para a dissertacdo apresenta uma logica narrativa que
mostra muitas semelhancas entre si. As atividades do ofidismo aparecem em todas as producgoes,
sendo que alguns incorporam etapas da fabricagcdo de outros soros antipegonhentos, como o
antiaracnideo, por exemplo. A comparacdo entre as unidades filmicas fortaleceu a concepgéo de
que havia um arquétipo institucional, cuja representacdo cinematografica acabou por consolidar.

Nesse sentido, colocamos aqui a anélise de um dos filmes de nosso escopo documental,

que consideramos como um exemplo tipico da narrativa estruturada para a identidade
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institucional do IB, a saber, (O Instituto Butantan) (circa 1926), da Rossi Film, conforme citado
anteriormente, e que ja vinhamos comentando no capitulo anterior.

O filme de 16 minutos ndo possui cartelas de inicio ou fim — apesar de termos identificado
que o material que ainda existe tem uma estrutura com comeco, meio e fim — e mostra a
fabricacdo do soro antiofidico em todas suas etapas; esta dividido em 4 blocos tematicos, de
acordo com a fase de producéo da solugéo.

A pelicula apresenta uma montagem coerente com a proposta narrativa, ao deixar a
sequéncia de planos a mais continua possivel e, conseqlientemente, com a mensagem passada de
forma mais clara ao espectador. A Unica vez em que temos uma mudanca de planos por fuséo
(em que o plano médio se fecha em um primeiro plano de detalhe) é na seqliéncia do cavalo (2°
bloco narrativo), para mostrar a injegéo de veneno sendo aplicada no dorso do animal.

Os espacos definidos para a realizagdo das cenas sdo usualmente 0s externos,
provavelmente por uma questdo técnica. A extracdo de veneno ocorre no serpentario externo, a
sangria do cavalo também é fora da cocheira e, por fim, a aplicagdo do soro em vitima ndo ocorre
em um hospital (que seria considerado o correto para os padrdes de higiene ja colocados a época),
mas sim em um espaco externo indefinido. Nesse caso, temos um plano americano de um homem
de costas recebendo a inje¢cdo com soro de um funcionario que esta de pé (ndo é identificado: s6
vemos seu dorso, ndo sua cabeca ou pernas). A cena ocorre com um fundo descampado, com
muito mato.

A camera € quase sempre fixa e 0S poucos movimentos, quando ocorrem, sao para seguir

0 deslocamento do que é mostrado nas imagens como, por exemplo, quando ha a extracdo do
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veneno da cobra — vemos em primeiro plano as mdos de um funcionario com a camera
acompanhando seus gestos.

O cenério é sempre externo, no 2° bloco é a parte externa de uma cocheira — um
funcionario sai do interior do prédio pela direita e caminha a esquerda levando um cavalo, até
posiciona-lo no enquadramento da camera para realizar a injecdo de veneno. Uma vez
enquadrado, o cavalo tripudia e leva chibatadas do funcionario, e a cena é resolvida
cinematograficamente com cortes rapidos e secos, sendo retomada quando cavalo ja esta pronto
para receber a injecdo. A agdo ocorre intercalada por intertitulos explicativos, o que, juntamente
com a escolha de cenarios externos, é mais um indicio de que se trata de um filme do periodo do

cinema silencioso.

Mesmo com uma selecdo de filmes produzidos em momentos ou mesmo com finalidades
diversas, a estrutura da historia contada por todos é basicamente a mesma. Por isso defendemos
que a representacdo que o IB construiu para si a fim de se firmar como uma instituicdo cientifica
respeitada j& era de tal modo consolidada na cidade, ja que os filmes ali realizados sé

corroboravam o que se apresentava como fato.

No inicio do presente capitulo, quando procuramos definir as diferentes idéias de
instituicdo, atentamos para o fato de que a identidade de uma organizagao se faz ndo somente por
suas regras internas, pelas diretrizes politicas, por seu corpo funcional etc, mas também pela
relacdo que mantém com seu entorno, com a sociedade com quem troca experiéncias e produtos.

No caso da construcdo de uma identidade institucional, a ideologia relacionada ao seu espaco
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geografico pode ter influéncia, em maior ou menor grau, dependendo do contexto histérico-social

no qual a instituicdo esta inserida.

O IB construiu e consolidou sua identidade institucional em um momento em que a cidade
de Séo Paulo firmava-se e afirmava-se como o pdlo modernizador do pais. A forma pela qual o
IB (espaco local) representava-se estd imbricada no modo com que a cidade (espaco geral)
propunha-se. Dado que tivemos agora uma dimensdo interna dessa construcgdo, seguimos adiante
com sua extensdo “de fora”, a fim de perceber as dissonancias e similitudes entre a dicotomia do

“Interno x externo”.
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Figura 6. Fotograma do filme (O Instituto Butantan). Funcionario segura serpente em plano
aberto do Serpentario externo do IB
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Figura 7. Fotograma do La mort qui Guette. Camera em contra-plongée mostra detalhe de uma
ambulancia, que...

Figura 8. ...Abre-se em um plano geral do Vale do Anhangabau, no centro de Sdo Paulo.
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Figura 10. Um raro momento no filme, em que uma funcionaria quebra a “quarta parede” e olha
para a camera...
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“Couro de cobra™:

Cidade x Campo
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CAPITULO 3

“Couro de cobra”: cidade x campo

A configuracdo da cidade de S&o Paulo como metropole ocorreu na primeira metade do
século XX. O papel das instituices que compunham este quadro mais geral era de fundamental
importancia, uma vez que eram elas que ajudavam a delinear o incremento cientifico e
tecnoldgico, que moldaria a sociedade.

No capitulo 1, expusemos a manifestacdo do filme cientifico no Brasil e falamos do
desenvolvimento do cinema na cidade de Sdo Paulo. Agora buscamos mostrar, a luz dos filmes
sobre o Instituto Butantan, a forma pela qual a capital era retratada neste cinema, dado que ela é o
espaco de agdo das narrativas dos filmes selecionados.

Os filmes sobre o IB colocavam como pauta, além da produgdo de soros antiofidicos e
antipeconhentos, questdes que diziam respeito a l6gica contextual que se configurava a época,
como a industrializacdo de S&o Paulo e a transformacdo do espaco nos moldes da fabrica, da
linha de montagem, mesmo que o produto final fosse um artigo médico-cientifico.

Nesse sentido, a modernizacdo do espaco e da sociedade precisava acomodar-se as novas
regras sociais, onde o corpo, ndo s6 do homem, se adaptava ao novo espaco. Em contrapartida, o
espaco publico ndo admitia os animais (tdo presentes na cidade em tempos coloniais), que
deveriam ser subjugados ou apagados da representacdo da urbe.

Partindo desse ponto, discutiremos aqui a urbanidade que se colocava como questdo na

Sdo Paulo daquele periodo, tal como uma idéia de natureza dada como contraposicdo a
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modernidade e, por fim, comparar de que forma o olhar brasileiro e o estrangeiro se

aproximavam ou se contradiziam sobre nossa ciéncia.

3.1. Uma cidade em cena

De forma geral, a cidade representada no cinema surge desde 0s primordios do
cinematdgrafo. Sendo uma técnica que nasce junto com a cidade moderna (ambos resultantes da
revolugdo tecnoldgica do século XI1X), o cinema se desenvolve em seu seio e a tem como tema
(CHARNEY; SCHWARTZ, 2001). O espaco publico configura-se como a principal imagem da
urbe, seus rituais ganham a dimensdo de espetaculo, por sua vez o cinema produz e reproduz a
nocdo da cidade que tem sua vida pulsante nas ruas, em que aspectos do cotidiano ganham o
espaco externo. Os simbolos da modernidade como o automdvel, por exemplo, tornam-se partes
imprescindiveis da imagem cinematogréafica.

Como elemento do escopo cultural e produto de seu tempo, o cinema também ajudava a
edificar uma visdo daquilo que a sociedade gostaria de mostrar de si. Ndo eram quaisquer espacos
que seriam captados pelos cinegrafistas, que tinham o objetivo de expor a cidade urbana e
industrial que comecava a se formar. O que aparece no filme é escolhido, ndo é a totalidade da
cidade real, é uma cidade redimensionada e criada pela selecdo do realizador. Esse simulacro tem
0 poder de refazer a experiéncia auténtica em sua interpretacéo.

Rubens Machado é um autor preocupado com a representagdo da cidade nos filmes
paulistas nas primeiras décadas do século XX. Em sua dissertagdo de Mestrado (1989) analisou a

cidade de Sdo Paulo vista pelo cinema dos anos 1920, comparando a producdo ficcional e a
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documental da época. Ao se debrucar sobre o documentario paulista, centra-se no filme S&o
Paulo, a symphonia da metropole (1929), verificado no presente trabalho. Observando outras
obras da época, verifica 0 tema das chamadas “vistas locaes”, conforme o termo do periodo
(ibidem, p. 16), que representavam um género e tinham como assunto mostrar aspectos das
cidades.

Nesse sentido, o cinema inaugura uma nova experiéncia de mundo nunca antes sentida
pela humanidade: a possibilidade da proximidade e do conhecimento de lugares distantes, mesmo
sem condicdes reais de 0 homem sair de seu local de origem. Ainda que o advento da fotografia
tenha sido anterior e a disseminagdo das imagens reproduzidas em cartdes postais tenha sido
muito grande, sdo com as imagens em movimento que a sensagédo de ser cidaddo do mundo deixa

de ser exclusividade da elite e passa a ser massificada.

3.1.1. A cidade latente

A S&o Paulo representada nos filmes sobre o Instituto Butantan pode ser pensada a partir
da dimensdo do latente, ou seja, aquela referida indiretamente pelo modo de producdo que se
coloca no IB. Mesmo que em alguns dos filmes verificados haja imagens de fato da cidade de
Séo Paulo (normalmente do centro urbanizado), a que se destaca é aquela que ndo aparece. O
espectador fica ciente de que o IB € uma instituicdo modelo na cidade e mesmo tendo um aspecto
rural e bucélico funciona como fabrica com pesquisas de ponta, que ajudaria na salde dos

cidaddos (tanto da cidade propriamente dita, quanto do restante do pais).
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Dentro de nosso escopo, os filmes selecionados que melhor dimensionam o capital
simbdlico da cidade em sua concepc¢do de urbanidade moderna séo, além do Sdo Paulo..., citado
acima, o filme belga La mort qui guette (1952c), o Viagem ao redor de Sdo Paulo (1943-44),
de B. J. Duarte e o (O Instituto Butantan) (1926c), da Rossi Film, pois todos tratam da
instituicdo como uma fabrica produtora de soros antiofidicos e antipegonhentos, como trataremos
adiante.

O La mort qui guette, por exemplo, ao apresentar o IB no espago da cidade ao seu
publico (que imaginamos estrangeiro), o coloca como uma instituicdo que faz parte da metrépole
que esta em franco progresso. Enquanto vemos as imagens do centro da cidade, o narrador em
voz over nos anuncia como foi o surgimento do Instituto e o pioneirismo cientifico de suas
pesquisas. Essa seqliéncia que antecede a chegada de um a vitima ao IB, comeca com um plano
fechado com camera alta mostrando uma rua, ouvimos o0 som de uma sirene e logo em seguida
vemos a imagem de uma ambulancia que entra pela parte de baixo do plano. A camera a
acompanha e se abre para um plano geral em contra-plongée, revelando o centro da cidade de
Sdo Paulo, em uma tomada que ressalta visualmente a verticalidade de seus arranha-céus e o
movimento incessante dos carros no Vale do Anhangabau. Por fim, a ambulancia desaparece em
meio ao turbilhdo urbano. Nos planos posteriores, ja no interior do IB (que tem aspectos de uma
fazenda do interior), depois do atendimento a vitima, temos as descri¢des de todas as atividades
cientificas do instituto. O locutor, mais de uma vez, menciona o aspecto turistico do IB.

Comegamos esse item com a analise desse pequeno segmento, justamente para
demonstrar qual seria a imagem pontual da S&o Paulo dentro de nosso escopo documental. O

ponto harmdnico que corrobora as imagens latentes da cidade de Sdo Paulo nos filmes do acervo
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do IB, sdo os filmes que tem como foco a propria cidade, como os ja referidos Sdo Paulo... e 0
Viagem em redor de S&o Paulo, ambos ao eleger espacos simbdlicos da cidade, representada na
chave do progresso, colocaram o IB como o local onde a ciéncia moderna era realizada. E, como

veremos, na comparacao entre os filmes, as imagens se repetem.

Nosso foco aqui é observar as mudancas na cidade sob o ponto de vista cultural, mas para
isso atentaremos para 0 crescimento socio-econdmico, para ter uma dimensdo integral do
contexto. Para falar, entdo, em grandes cidades, temos que pensar nos arquétipos de metropoles
modernas da primeira metade do século XX e nos estudos que ajudaram a delinea-las. No periodo
entre-guerras, o paradigma para a urbe deixa de ser a Paris e Londres do século XIX baseadas nos
projetos arquitetonicos de Haussmann (MOULIN, 2003, p. 501) e passa a ser a cidade de Nova
York. Seu modelo foi utilizado tanto para Sdo Paulo quanto para Buenos Aires (ARMUS, 2002;
FABRIS, 2008), que eram as que mais cresciam e as principais cidades da América do Sul
naquele contexto.

A metrépole caracterizada por edificios cada vez mais altos, chamados de arranha-céus
(verticalizacéo), por suas construgdes em concreto, abertura de vias para escoamento da producdo
e maior circulagdo de pessoas, comegava a receber cada vez mais moradores de fora entre
imigrantes e migrantes.

A configuragédo espacial de Sdo Paulo se deu de forma diferente a de Buenos Aires, que
nos serve aqui como contraponto pelas raz6es acima explicitadas. A diviséo entre bairro e cidade,
que era algo tdo caro a construcdo da Buenos Aires moderna, ndo se conformava em Sdo Paulo,

que crescia ndo por essa dicotomia, mas exatamente por seu oposto ao agregar elementos dos



122

bairros (que eram separados pela imigra¢do no inicio do seculo e ganham ares cosmopolitas em
meados dos anos 1920). Os contrastes da Sdo Paulo que se vendia cosmopolita, como a ainda
incipiente urbanizacdo e o predominio de habitagdes com caracteristicas rurais, nem sempre
apareciam em suas representacées. Autores como Rubens Machado e José Luiz Barbosa falam da
construgcdo dessa representacdo da cidade. A identidade paulistana se dava pela mescla de
nacionalidades, por se afirmar como lugar aberto ao novo e ao diferente, para Barbosa “uma
sociedade constrdi seu espaco a partir de determinados critérios de uso instituidos no seu sistema
de representacdo de mundo” (2000, p. 74). Segundo dados estatisticos do periodo, Sdo Paulo era
a cidade com o maior ritmo de crescimento no mundo, seus nimeros de habitantes variaram entre
0s 65 mil em 1880, passando a 600 mil em 1920 e finalmente alcangando os 1 milhdo e 120 mil
em 1934, ou seja, em menos de cinqlienta anos a cidade dobrou de populagdo mais de 17 vezes
(SEVCENKO, 1992, p. 106).

No tocante do desenvolvimento da cidade, alguns autores a discutem sob diferentes
pontos de vista. Jodo Manuel Cardoso de Mello (apud ARRUDA, 2005, p.136) ao estudar os
aspectos da industrializacdo de Sao Paulo delineou dois momentos distintos de producéo, sendo o
da industrializagdo restringida (1933-55), aquele que marca o surgimento e crescimento da
inddstria em perimetro urbano e o da industrializacdo pesada (1956-64), em que houve o
predominio dessa economia.

J& quando falamos da ampliacdo urbana propriamente dita, o autor Joseph Love a

decompde em trés etapas (apud ARRUDA, 2005, p.137): uma pré-metropolitana (1875-1915)%",

8 Durante essa 12 fase, o autor fala da implementacéo do programa de Satde Publica do Estado
de S&o Paulo (que nos interessa de perto, pelo tema aqui tratado), que coincide com a chamada
‘Era dos Institutos’, a qual nos referimos no capitulo anterior.
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com a implantagéo da economia cafeeira no Estado; a metropolitana inicial (1915-40), que marca
a chamada Belle Epoque e o periodo entre-guerras e a fase de metropolitanizacdo (a partir de
1940), quando a cidade ganha definitivamente aspectos de metrépole urbana.

Nestes anos as elites construiram essa no¢do de uma cidade urbana crescente e moderna
(sindnimo de civilidade), que destoava do pais rural (sinbnimo de atraso). Todavia, Sdo Paulo era
“um subproduto inoportuno da economia cafeeira” (Idem, ibidem, p. 39), seu desenvolvimento
foi impulsionado justamente pelo dinheiro vindo do campo. A ampliacdo da cidade deveu-se
também a uma espécie de “segunda chance” na industria e servigos urbanos para aqueles que ndo

conseguiram seu espaco na agricultura.

Retomando o que afirmdvamos no capitulo anterior quando tratamos das instituicdes
cientificas e culturais no Brasil, especialmente em Sdo Paulo, pudemos distinguir o
desenvolvimento destas em trés fases: a Era dos Museus (no século XIX), a Era dos Institutos —
cientificos (entre a ultima década do século XIX e a década de 1920) e, por fim, o que
poderiamos denominar como o periodo de institucionalizacdo dos equipamentos culturais e
artisticos (que compreende a década de 1950). O processo de mudangas culturais dentro desse
contexto, comega com 0 movimento modernista de 1922 e culmina na década de 1950 com a

instalacdo dos aparelhos artistico-culturais®® e o projeto do 4° Centenario da cidade.

82 Na década de 1950, a elite empresarial de Sd0 Paulo que contava ja com nomes de imigrantes e seus descendentes,
enriquecidos com o café e com o capital industrial, comeca a investir na parte artistica e cultural da cidade. Datam da
primeira metade da década o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), idealizado por Franco Zampari e datado de 1948;
0 Museu de Arte de S&o Paulo (MASP), 1947, e a TV Tupi de S&o Paulo, 1950, ambos surgidos pela iniciativa de
Assis Chateaubriand; o Museu de Arte Moderna (MAM-SP), 1949; a Cia. Cinematografica Vera Cruz, 1950; e a 18
Bienal de Artes de Sao Paulo, 1955, sob os auspicios de Cicillo Matarazzo (sobrinho do mais poderoso industrial de
SP, o italiano Francisco Matarazzo), que era entdo casado com Yolanda Penteado, da tradicional familia paulista
“quatrocentona” (cf. termo do periodo) paulistana.
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Conforme dito no capitulo 1, na primeira metade do século XX antes da tentativa de
industrializacdo do cinema paulista com a Cia.Vera Cruz na década de 1950, varios foram 0s
momentos, bem como as formas, em que a cidade aparecia nas telas. Primeiro como pano de
fundo para os eventos que ocorriam nos espacos publicos, até ser tema principal de filme. Em sua
encenagdo cinematografica colocada nesse periodo, seja no campo da ficcdo ou documentério,
esta de fora o problema social da imigracéo e migracgdo, os excluidos sdo postos como totalmente
absorvidos e aceitos na metrépole, que aparecia aqui como lugar de identidade.

Vale ressaltar que em nosso caso o recorte definido — 1928-1953 — engloba um momento
crucial para o crescimento da cidade de S&0 Paulo e de sua configuracdo como metropole,
periodo que vai do final da 12 Republica a Era Vargas. A primeira metade do século XX viu a
pequena cidade, que era entreposto da producdo agricola do interior para o Porto de Santos,
tornar-se o centro econdmico e cultural do pais.

Culturalmente a cidade se colocava como moderna e avancada em relagcdo as outras
capitais brasileiras, o que se reflete nas imagens mostradas nos filmes, em que 0s espagos e as

instituicdes sdo locais ordenados e feitos para o bem-estar do cidadao.

Desse modo, a representacdo cinematogréafica da cidade excluia tudo aquilo que ndo fazia
parte da simbologia da metrépole moderna. Nos filmes apareciam o0s objetos entendidos como
resultado do fenbmeno do progresso, como 0s automdveis (carros, bondes, etc), os equipamentos
urbanos, como as ruas, prédios, etc. O mundo rural estava ausente ou, pelo menos, se tentava
fazer ausente pela narrativa, como no exemplo do Sdo Paulo, a symphonia... em que aparecem

planos de lugares descampados, ainda com matas, sem a construcdo e pulsacdo encontrada no
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centro, mas o que afirma-se é que a cidade estava em franco crescimento. O espaco rural era tido
como oposto a civilizagdo desejada, por isso era deixado de lado qualquer referéncia aos aspectos
que destoassem dessa imagem.

O Séo Paulo, a symphonia... é 0o exemplo paradigmatico de interpretacdo da metropole
do cinema paulista dentro desta chave. Rubens Machado (1989, p. 21-35) ao analisar o
documentério o compara ao Berlim, sinfonia da metrépole (1928), de Walter Ruttmann, uma
vez que ambos sdo filmes que tém como projeto a interpretacdo musical das cidades.

Embora os cineastas paulistanos de origem hingara Lustig e Kemeny neguem que tenham
assistido ao Berlim... antes de realizarem seu S&o Paulo..., a referéncia ja estad expressa no
préprio titulo e ha algumas semelhancas entre os dois. Na analise fica claro que a musica esta em
toda a montagem do caso do filme alemao, que se estrutura a partir do principio sinfonico. No
Sado Paulo... a sinfonia sé permeia a primeira parte, logo em seguida ganha aspectos de um
documentario convencional (PINTO, 2008. p.06), o que vai permanecer até o final da narrativa,
onde h& nitida presenca de imagens tiradas das filmagens de cavagdo (institucionais e
pedagdgicos).

Na “sinfonia” européia ja se coloca uma critica & vida na metropole e a supressdo do
sujeito pela massa. Isso também pode ser visto em outro exemplo europeu do periodo: 0 “Rien
que les heures” (1926), do brasileiro entdo residente na Franca, Alberto Cavalcanti. Ja& na
“sinfonia” paulista o tom é mais conformista, aderindo totalmente ao ideal de metr6épole urbana,
como assim se idealizava na época.

A sequéncia descrita de La mort qui guette poderia muito bem ser colocada nas

primeiras tomadas de Sdo Paulo..., que privilegiava cenas do centro da cidade com plongées e
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contra-plongées dos altos edificios e da vida pulsante das multiddes. As sequiéncias que estdo
fora do espago urbanizado sdo mostradas como lugares que estdo passando por um processo de
construcdo ou sdo instituicdes voltadas ao progresso da cidade, como o préprio Instituto Butantan
e a penitenciaria, dos quais falaremos mais adiante.

Em Viagem em redor de S&o Paulo, de B. J. Duarte, a tematica da metrépole em
construcdo também pode ser encontrada. As diferentes sequéncias do filme séo de locais variados
da cidade: da avancada obra de canalizacdo do Tieté a distante Santo Amaro, que proporcionava
0 lazer dos fins de semana as margens do Rio Pinheiros. O Instituto Butantan aparece em
destaque por ser um local diferente da metrépole urbana. A fazenda onde ele foi instalado
aparece como uma curiosidade, pois € um lugar registrado como bucdélico dentro da grande urbe.
Essa peculiaridade esta no filme, o narrador comenta em voz over que S&o Paulo tem locais
agradaveis, controlados e seguros para o passeio aos fins de semana e durante o veraneio, onde
turistas e mesmo a propria populacdo urbana podem usufruir tranquilamente. A idéia do local de
lazer ndo aparece como oposi¢do a urbanidade ou como ode & vida campestre, o tempo livre faz
parte da urbanidade. N&o s6 confirma a realidade do mundo do trabalho semanal, quanto reafirma
a concepcao de natureza controlada, o espacgo da diversdo familiar ndo € selvagem, possui regras
de comportamentos sociais, que atraem seu frequentador essencialmente morador da cidade
grande.

Ainda ponderando sobre o papel que o Instituto Butantan tinha nesse processo de
metropolitanizacdo de Sdo Paulo, uma questdo que é posta em seus filmes institucionais ou
mesmo nos documentarios e cinejornais que mostraram o cotidiano local é precisamente a forma

como se filmava. No capitulo 2 enfatizamos a representacdo do IB com base em sua histéria
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interna, ja aqui perceberemos um outro aspecto dessa interpretacdo cinematografica, onde os
filmes apresentam marcas da S&o Paulo moderna.

Os ideais de progresso e civilidade associados a cidade também eram pontos estimados
pela ciéncia em seu discurso sobre a pesquisa e producédo. Era exatamente esse tipo de lugar que
Sdo Paulo buscava para corroborar sua imagem - € a ciéncia que ajuda no crescimento e
desenvolvimento local. Mesmo lidando com algo do mundo rural como o combate a picada de
cobras que, alids, Sdo Paulo em seu projeto de urbanizagdo tentava esquecer, o 1B sempre
apareceu para a cidade como um local de ciéncia avancada, em que o atraso rural poderia ser
dominado pela tecnologia cientifica.

A nocdo de industrializacdo também é vislumbrada aqui, esse € um modo do que
percebemos como cidade latente, ou seja, a idéia de as instituicdes, mesmo que cientificas, como
0 caso do 1B, serem representadas como fabricas em plena producéo. O aspecto que mais chama
a atencdo quando vemos estes filmes é a estrutura narrativa centrada sempre no funcionamento
habitual da instituicdo, de como a producdo de soros e vacinas obedece a uma logica quase que
fabril. No La mort..., por exemplo, apresenta esse aspecto ao mostrar o processo de purificacdo
do antidoto (inicia-se com a retirada de sangue do cavalo, sangue dividido em varios tubos). O
curioso aqui é masica que acompanha as imagens, a saber, uma das Brasilianas de Villa-Lobos.

A realizacdo filmica do periodo nos fornece um repertorio de documentéarios e cinejornais
centrados ou mesmo com partes que diziam respeito a producéao fabril, & linha de montagem. A
construgdo era um ponto constante na cinematografia paulista. Nesse sentido, Maria Inez
Machado Borges Pinto (2008, p. 06) atenta para a exploracdo do tema entre as principais

produtoras da época.
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Foi também a Rossi Film quem recebeu da prefeitura a encomenda de uma
série de filmes documentando as suas obras entre 1926 e 1929, emblema da
pujanca e dinamismo da urbanizagdo de S&o Paulo, que podem hoje ser vistos
reunidos sob o titulo “Administracdo Pires do Rio”, mas que foram certamente
exibidos em partes, como cinejornal. Este filme, provavelmente, acompanhado
por engenheiros, possui tragos narrativos diferenciados, demorando-se em
planos descritivos dos processos técnicos de construgdo, caracterizando um
olhar interessado nas proezas da engenharia na representacdo ordenada. Nisto
ndo destoa, por exemplo, dos interminaveis e menos criativos planos de
maquinas funcionando que podemos ver em “Sociedade Anonyma Fabrica
Votorantim”® ou dos trabalhos de construgdo dos monumentos do Ipiranga
(1922), ambos da Independéncia Film de Armando Pamplona.

O modo como € arquitetado o espagco sempre coloca em evidéncia o produto e a maneira
pela qual é feito ou como sofre uma agdo. No nosso caso, 0 mote € sempre a produgdo de
antiofidicos e, por extensdo a de antiaracnideos e antiescorpiénicos (de antipegonhentos de um
modo geral). A fabricacdo de vacinas, de outros produtos medicamentosos ou ainda a realizacéo
de outras pesquisas existentes no Butantan ndo aparece em nenhuma das obras analisadas.

Algumas dessas escolhas podem ser justificadas pela prépria narrativa e pelo contexto de
producédo, como dito anteriormente. O foco esté na instituicdo e em seu trabalho de producéo, ndo
quem a faz efetivamente, ndo h&d nomeacdo das personagens, os funcionarios que aparecem nédo
sdo o centro das atencdes, ndo se apresentam, nem olham ou conversam com a camera, ndo estao
enquadrados no centro dos planos, muito menos cedem entrevistas; apenas desempenham seu
trabalho (que é o central)®.

Isso pode ser constatado, por exemplo, no filme (O Instituto Butantan), da Rossi Film,

em que o central esta na atividade da producédo de antiofidicos. Aqui os cientistas e trabalhadores

8 O filme Sociedade Anonyma Fabrica Votorantim, da Independéncia Film data de 1919.

8 0 que predomina hoje no documentario brasileiro é a narrativa centrada em entrevistas. Um institucional
normalmente teria entrevistas com especialistas (sempre nomeados), contando sobre seu trabalho dentro da
instituicéo.
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nunca sdo nomeados, tampouco sdo filmados em primeiro planos ou close ups — néo séo,
portanto, o objeto da a¢do. A decupagem mostra toda a cadeia produtiva do soro. Logo no inicio
ha primeiros planos e close ups nas serpentes durante a extragdo do veneno, em enquadramento
em que vemos apenas as maos dos funcionarios que realizam a agéo.

A linha de montagem também é empregada na seqliéncia sobre a Ultima etapa de
fabricacdo do soro (o trabalho de laboratdrio). Temos planos proximos de mdos que manipulam o
soro e planos americanos de funcionarias sentadas lado-a-lado embalando o produto final, o que
nos remete a cadeia produtiva de uma fabrica.

J& no filme La mort qui guette a producéo se estende para todos os antipeconhentos,
contudo, o centro do enredo ainda é o soro antiofidico. Segundo sua estrutura, pode ser dividido
em trés partes (prélogo, desenrolar da producdo dos antipeconhentos e epilogo). Por sua vez, essa
estrutura estd norteada em dez seqiiéncias, sendo: prologo (pequena dramatizacdo que sera
explicitada oportunamente); a apresentacdo do Instituto Butantan; a finalidade do soro
antipeconhento (atendimento de paciente picado por cobra); turismo; manuseio de ofidios;
producdo de soro antiaracnideo; producdo de soro antiescorpiénico; producdo de soro antiofidico
(sequiéncia longa, com mais de 8 min.); tecnologia aplicada ao desenvolvimento da ciéncia e
conclus&o®.

A seqliéncia da cadeia produtiva do antiofidico demanda o maior tempo despendido no
filme. Temos aqui a descricdo de todas as etapas da fabricagdo, sempre com o narrador em voz
over conduzindo a histéria. Vemos o passo-a-passo de forma didatica, com nameros e

informacdes quimicas da producédo, dadas pela narracdo. A estrutura é similar ao filme da Rossi:

8 Trecho final estd muito comprometido em seu estado de conservacao, devido a isso ndo pdde ser analisado em sua
totalidade.



130

da extragdo, passa & secagem do veneno; a sangria do cavalo; o trabalho em laboratoério posterior
a sangria.

Um diferencial do filme belga em relacdo aos outros que apresentam o 1B, diz respeito ao
uso da tecnologia aplicada no desenvolvimento das pesquisas cientificas. A seqliéncia final que
antecede o epilogo trata do entdo moderno microscépio eletrdnico. Essa parte € uma das mais
decupadas, combinada com o refor¢o do narrador que nos explica didaticamente cada passo da
utilizagdo da maquina nas pesquisas cientificas da instituicao.

Sendo assim, a parte referente a andlise em laboratdrio de escama de serpente, que
demonstra 0 microscopio eletrdnico em funcionamento, é montada de forma muito decupada.
VVemos todo o processo, acompanhado da narracdo que nos explica como o aparelho funciona e o
fato de ser uma tecnologia de ponta utilizada por uma instituicio brasileira. E ai também que
temos um plano peculiar em relacdo a todo o restante do filme: hd uma filmagem
microcinematografica (com camera de grande poder Optico) de espécime analisada no
microscopio, tal qual nos referimos no capitulo 1 sobre 0s usos do cinema na ciéncia.

A seqliéncia se da da seguinte forma: vemos a preparacdo do aparelho em uma tomada
geral, seguido de um plano americano do cientista que ira analisar o espécime; apagam-se as
luzes e uma luz direta foca a maquina que, por fim, mostra uma imagem que seria um
primeirissimo plano.

Ainda exaltando a tecnologia aplicada a ciéncia, o filme termina com uma concluséo
acerca dos avancos e beneficios que o Instituto Butantan fornecia & sociedade brasileira,

retomando imagens que, a principio, ja vimos.
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J& quando se trata de lazer, o 1B também aparece nos filmes como um espaco de visita na
cidade, como mostramos acima no filme de B. J. Duarte, em que a fazenda bucdlica era mostrada
como um espaco diferenciado para o turismo aos fins de semana. Em La mort qui guette ha
também uma seqiiéncia que enfatiza o turismo no local, lembrando que é um filme belga,
portanto, ha que se considerar o possivel pablico estrangeiro, que poderia ser atraido para a visita
ao IB. Ha a narracdo que convida o espectador a visita, enquanto sdo mostradas imagens de locais
do Instituto, como o serpentario, por exemplo. O lugar de turismo para a cidade pode ser notado
nas outras obras, pois ha sempre imagens do serpentério externo como lugar de apreciacdo
publica do visitante. Um outro exemplo nesse sentido é o fragmento encontrado na Cinemateca
Brasileira, denominado (O Instituto Butantan) (circa 1930), o qual ndo temos maiores
informacdes, mas € interessante por conter uma sequéncia cujo mote € a idéia do turismo no IB.
O fragmento mostra um plano geral do serpentéario externo, onde um funcionario vestido de
jaleco branco atica serpentes venenosas, para que estas o ataguem; em seguida, pega algumas nas
méaos, 0 que vemos em plano fechado e depois somos informados com a sequéncia seguinte a
razdo da exibicdo, que era a presenca de um grupo de visitantes no local, sendo dois casais que se
divertiam com a cena.

Mais um exemplo que corrobora a idéia de que o IB € uma instituicdo cientifica produtora
de soros antiofidicos, que possui uma responsabilidade social por sua atuagdo nesse campo, é 0
também denominado Instituto Butantan (1947), produzido pelo magazine Mesbla. Assim como
0s outros vistos até agora, este segue 0 padrdo que coloca a produgdo de soros antiofidicos como
tema central. Podemos descrevé-lo da seguinte forma: inicia com cenas que nos remetem a vida

rural, a lida no campo, com pessoas lavrando a terra e um carro de boi (que naquele periodo era o
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simbolo maximo do atraso frente ao progresso urbano da cidade de S&o Paulo) (FILHO, 2006. p.
48). O perigo causado por picadas de serpentes em trabalhadores rurais é revertido pelos
antiofidicos feitos pelo IB. A narrativa que comecga no campo, tal como ocorre no La mort...,
apresenta uma ameaca natural que ronda o trabalho, tem seu tom modificado no plano seguinte
quando a serpente é capturada e a caixa remetida ao 1B, para a continuidade da fabricacdo de
soros. Lembrando que este soro retornard como beneficio a estes e outros trabalhadores rurais,
fechando o ciclo.

De uma forma mais resumida e didatica, o curta-metragem Combate ao ofidismo (circa
1950), produzido pela Centrais Elétricas de Minas Gerais (CEMIG), mostra 0 mesmo tema da
importancia dos soros antiofidicos para 0 combate em acidentes com trabalhadores em campo. A
narrativa enfatiza as espécies de serpentes e 0s respectivos soros produzidos pelo Instituto
Butantan.

Aqui podemos dimensionar a importancia de uma instituicdo como o IB em outras partes
do pais, pois a CEMIG, para expandir a rede elétrica pelo interior dos estado de Minas Gerais,
contava com a ciéncia desenvolvida pelo estabelecimento paulista®.

Conforme verificado no capitulo anterior, no tocante a representacdo do IB, o filme de
viagem norte-americano The Captain Marshall Field Brazilian Expedition (1926) quando
chega a Sdo Paulo mostra apenas o IB. Toda a acdo se passa no serpentério externo, com a
extragdo do veneno de uma serpente. Os intertitulos explicativos falam sobre o perigo desses

animais e a nomeacdo das espécies brasileiras e de como o trabalho cientifico do IB era

8 Conjeturando sobre a recepcdo do respectivo curta podemos pensar em um didatico realizado para alertar aos
funcionérios da institui¢do acerca dos perigos do trabalho em campo. Tal conjetura é feita aqui, pois ndo possuimos
documentos nem da CEMIG, tampouco do Instituto Butantan que possam comprovar essa hip6tese. No entanto, a
acrescentamos ao texto pelo fato de auxiliar na compreenséo do filme abordado.



133

imprescindivel para o controle animal e, consequientemente, para 0 avango brasileiro contra sua

natureza exotica.

3.2. Cidade x campo: o0 dominio da natureza

Ser moderno

Toda construgao pressupde a destruicdo ou a supressdo de algo. Para que a cidade moderna
fosse edificada na primeira metade do século XX, era preciso que a Sdo Paulo existente até entéo
fosse substituida ou dominada, tanto no sentido fisico do erguimento de novos edificios, estrutura
urbana e sanitaria, quanto no sentido ideolégico voltado para o novo.

Para a sociologa Maria Arminda N. Arruda, a idéia de progresso que se configurava nessa
época estava de acordo com os diferentes modos de reconhecer o0 moderno (2001. p. 18-19). Os
complexos conceitos de modernizacdo, modernismo e modernidade se confundiam ou se
distinguiam conforme o contexto e a finalidade com a qual se pretendia.

Sendo assim, a autora resume que: Modernizagdo seria 0 “aceleramento das mudancas
urbano-industriais, diversificagdo dos padrdes de consumo e alteracdo nas formas de
comportamento que passaram a Se guiar pelos paises desenvolvidos”, Modernismo se
configuraria como a producdo da cultura de forma geral (artes e humanidades) e a Modernidade
como algo mais amplo, que considerava perspectivas coletivamente partilhadas (idem, ibidem) no

momento historico®’.

8 Compreendemos a complexidade da discussdo em torno do Moderno e suas variaveis para as Ciéncias Humanas de
um modo geral, porém, ndo iremos nos aprofundar aqui, justamente para ndo perder o foco de nossa discussdo sobre
os filmes acerca do Instituto Butantan, que tratam de um ponto especifico da dita modernidade paulista.
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E nesse espaco definido da cidade que temos um conflito entre a “civilizagio”
representada pela ciéncia feita no Instituto Butantan e o “atraso” rural representado pela natureza,
de acordo com o que viemos afirmando ao longo do capitulo.

Os filmes vistos ndo apresentam contradi¢cGes em relagdo ao modo como a metropole lida
com a natureza, pelo contrario somam-se ao discurso progressista de como a natureza é
perfeitamente dominavel pelo homem com seu conhecimento.

O papel institucional dentro do Sdo Paulo, a symphonia da metrépole verificado por
Rubens Machado (1989. p. 52-3) esta em uma relacdo parelha que é dada pela montagem, entre o
Instituto Butantan e a Penitenciaria, duas instituicdes que representam a ordem e 0 progresso,

com o sentido de condicionar aquilo que esta em desacordo com a sociedade moderna.

Na sequéncia sobre o Instituto Butantd vemos ofidios e aracnideos cultivados e
se mostra o processo pelo qual se Ihes extraem o veneno para fins medicinais.
Na sequéncia seguinte se mostra um grande e disciplinadissimo presidio em que
os detentos recebem instrucdo, aprendem profissdes, praticam esportes e sdo
didaticamente mostrados preparando-se a reintegracdo na sociedade. Naquelas
que sdo as duas mais longas sequéncias institucionais do filme: um mesmo
movimento se encontra estruturado: a légica do processo que transforma em
utilidade social, em beneficios, aquilo que estaria, sem as instituicdes, trazendo
maleficios. [grifos nossos]

A idéia de sobrepujar o mal causado pela picada da serpente ou pelos crimes cometidos
pelos entdo presidiarios eram colocados num mesmo nexo de pensamento. O dominio da natureza
em seus varios aspectos colocava numa mesma perspectiva homens e animais.

Aqui, como nos outros filmes verificados, a natureza - em sua acepgdo tanto de indole
quanto de meio ambiente — é subjugada, o que mostra como a ciéncia tinha um papel
predominante na construgdo de uma representacdo de desenvolvimento no quadro social da

cidade.
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A modernidade pensada a partir da ciéncia feita pelo IB e que estd em praticamente todos
os filmes analisados, ou seja, a produgdo dos soros antipeconhentos, nos coloca diante de uma
sociedade em que o comportamento publico do homem comecgava a seguir novos padrdes, em que
a nogdo de massa passa a ser predominante. O homem tornava-se cidaddo em uma sociedade

massificada.

Dominar a si: ser humano

Para discorrer sobre o controle do meio ambiente se faz necessario lembrar que, antes de
tudo, a nocdo de meio ambiente que se colocava na primeira metade do século XX estad
distanciada da que concebemos hoje, em que se entendia a natureza como algo a ser dominado e
absorvido para o bem comum da sociedade em franco crescimento. Precisamos ajuizar tambem,
nesse sentido, sobre o controle de si proprio do homem moderno, ou seja, de como controlar 0s
instintos para adaptar-se a nova configuracdo do modo de vida moderno, que privilegiava a vida
coletiva em centros urbanos. O condicionamento do corpo também fazia parte das mudangas
socio-culturais pelas quais passava a cidade nesse periodo.

Dessa maneira, percebemos que uma das caracteristicas mais marcantes da cidade
moderna era a condi¢do publica dos acontecimentos. Para isso 0 homem em sua condicdo de
cidaddo urbano passaria por um redimensionamento de seu corpo, em conformidade com a
revolucdo tecnoldgica e o emprego da industria como forma predominante de trabalho, que
edificava o progresso. Em seu Orfeu estatico na metropole (1992), o historiador Nicolau

Sevcenko percebe as novas maneiras pelas quais 0 homem se relacionava em publico, as
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denominando de “rituais da rua”. O homem passava a se mostrar no espago publico em eventos
de grupo, isto €, convivendo e trocando experiéncias com outros concidaddos. Esse espago da rua
era dindmico, como assim convinha & modernidade e onde a preferéncia era dada ao jovem.

Sob o ponto de vista da Antropologia, Marcel Mauss (2007, p. 407) ao discorrer sobre o
comportamento humano em relagdo ao contexto social, fala como as técnicas do corpo se
moldam de acordo com o meio:

O corpo é o primeiro e 0 mais natural instrumento do homem. Ou,
mais exatamente, sem falar de instrumento: o primeiro e 0 mais natural
objeto técnico, e a0 mesmo tempo meio técnico, do homem, é o seu
corpo.

O corpo no modernismo paulista estava condicionado pelo modelo do novo, nisso, o ideal
por um corpo atlético passava a fazer parte do cotidiano da cidade e os esportes ganhavam uma
importancia cada vez maior como atividade diurna. Dessa forma, a partir dos anos 1910, o
esporte passava a0 ambito do espetaculo publico e a era moderna dos jogos olimpicos, por
exemplo, passava a ser um ritual de massa. Além do futebol, o remo — praticado nos Rios Tieté e
Pinheiros — e as corridas de automoveis (um dos principais simbolos tecnoldgicos da
modernidade) tornaram-se as praticas favoritas. Quanto ao momento ap6s o expediente e aos
finais de semana, o tempo livre ganhava ares de diversdo noturna, com as dancas e os bailes em
clubes, que ganhavam cada vez mais popularidade nas ruas e locais publicos de Sdo Paulo
(SEVCENKO, 1992. p. 89).

Ainda segundo Mauss, 0 cinema era um dos grandes responsaveis por mudancas

ocasionadas na Frangca moderna. Em um dos seus escritos da década de 1930, fala da influéncia
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do cinema norte-americano: “De fato, os modos de andar americanos, gragas ao cinema,
comegavam a se disseminar entre nos [franceses]” (2007, p. 404. grifo nosso).

O corpo jovem e saudavel condicionado pelo esporte e pela danca precisava de um
suporte médico e é nesse ponto que os métodos trazidos pelas instituicbes cientificas faziam
sentido para essa sociedade. O corpo do cidaddo, num sentido que extrapolava o individuo, era
uma preocupacdo do governo. Com a nova configuracdo urbana, os problemas causados pela
concentracdo de pessoas em grandes centros tomavam proporcoes cada vez maiores (problemas
econdmicos, sociais e de saude) e a ciéncia baseada nos principios pasteurianos que se instalara
na cidade paulista em fins do século XIX, era a responsavel por parte do controle desses
problemas.

As préticas de higiene inseridas na sociedade por essas institui¢fes cientificas, como o
préprio 1B, eram impostas aos habitantes pelos cientistas. As medidas sanitaristas da ciéncia
moderna estavam aliadas as formas de controle social do governo e praticas como a aplicagdo de
vacinas, soros e medicamentos (produzidos nas proprias instituicGes cientificas), hoje
consideradas eficazes pelo senso comum, suscitavam desconfiancas e revoltas por parte da
populacdo alienada de decisbes pessoais, como verificamos na Revolta da Vacina no Rio de
Janeiro, em 1904, sobre a qual discorremos no capitulo anterior (MOULIN, 2003).

A profilaxia de doencas no espa¢o moderno era feita de forma massificada, a aplicacdo de
vacinas se dava por campanhas comandadas pelos higienistas a cargo do governo e a populagdo
deveria ser imunizada alheia a sua vontade.

Na vida moderna também ndo havia mais espago para as doencas, ou seja, 0 tempo da

producdo em massa das fabricas necessitava cada vez mais do trabalhador, de suas horas de



138

produtividade. A doenca ai aparecia como um desperdicio de tempo, pois era o tempo da néo-
producéo, da perda econdmica. A epidemia de gripe espanhola de 1919 deixou um “trauma” na
Séo Paulo do entre-guerras, em virtude do grande nimero de mortes. As campanhas sanitarias
realizadas desde o inicio do século XX procuravam transformar os habitos de higiene dos
cidad&os da cidade.

Nos filmes do IB, o condicionamento do corpo humano a ciéncia € mostrado no
(Instituto Butantan), da Rossi Film e no La mort qui guette, que sdo aqueles em que vemos o
fechamento do ciclo, digamos assim, da producdo do soro antiofidico. O IB poderia ser uma
instituicdo contraditoria dentro da cidade, j& que tratava de um mal do mundo rural (os acidentes
com serpentes em trabalhadores rurais), mas ao contrério, por ser justamente uma instituicdo da
ciéncia moderna, era a que poderia controlar aquilo que era considerado selvagem, sindbnimo de
atraso, alheio ao progresso urbano.

A injecdo de soro antiofidico ndo se dava por campanhas em massa, como as da vacina
antivariolica, por exemplo. Contudo, mesmo sendo aplicado em individuos acidentados (e ndo
para prevenir uma massa populacional) era de suma importancia para que a economia, ainda
baseada em capital agro-exportador, continuasse a crescer.

Nos filmes acima citados, o0 homem recebia a inje¢cdo com o antidoto de forma passiva.
Assim como a populagdo da cidade recebia a profilaxia alheia a sua vontade, o homem que
recebia a injecdo do soro nos filmes estava em uma posi¢do submissa, até paralisada, como no
caso da crianca do La mort..., ele estava controlado. A historiadora da ciéncia, Anne Marie
Moulin (2003) faz uma critica em relagcdo ao fenémeno historico da vacina, a que denomina de

hipotese vacinal. Para a eficdcia das a¢gdes do “campanhismo” em massa no inicio do século XX,
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a populacdo deveria ser convencida a acreditar em sua cura pela ciéncia, por aquilo que se
apresentava como o0 novo e que lhe invadia o corpo.

No (Instituto Butantan), Rossi e sua equipe colocam a sequéncia da inje¢do no final. De
uma maneira didatica, mostra a aplicacdo do soro em vitima em um espacgo externo indefinido e
ndo em um hospital, que seria o normalmente aceito. Essa escolha poderia ser interpretada a
partir da percepcdo da falta de recursos cinematograficos a época, pois a maior parte das tomadas
do IB foram feitas em espagos externos, utilizando-se de luz natural.. Temos um plano americano
de um homem de costas, que recebe a injecdo com soro de um funcionario que esta de pé
vestindo um jaleco branco (s6 vemos seu dorso). A cena ocorre com um fundo descampado e
com muito mato.

J& em La mort... a solucdo para essa sequéncia passa pelo uso de recursos usualmente
empregados nos filmes de ficcdo, esta carregada de dramatizagcdo. Tem inicio um plano geral de
uma enfermaria, uma enfermeira entra no campo pela direita e deposita uma injecdo ao lado do
paciente deitado na cama; dai, em plano americano hé o enquadramento da injecdo e da perna do
paciente, que esta sendo limpa para a aplicacdo do soro. A narracdo passa a nos explicar os
procedimentos e os efeitos do soro, enquanto a camera vai fechando até um close up no rosto da
vitima que, para criar um vinculo e comover o espectador €, ndo por acaso, uma crianga. O rosto
do menino esta paralisado, enquanto o narrador comenta que um dos efeitos do veneno € a
paralisia dos musculos, a trilha sonora segue com instrumentos de sopros em tons graves, tipicos
de cenas de suspense da ficcdo. Essa seqiiéncia é bastante decupada, deixa o espectador com
muito pesar pela dor desse paciente, o aproximando da vitima e aderindo a ideia de que sem o

soro, esse garoto certamente morreria pela picada de serpente.
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De qualquer forma, o controle do corpo do individuo passa pela aceitacdo da ciéncia
moderna como detentora de um cddigo legitimo do cuidado eficaz com a saude, do particular

para o geral, para a populagdo.

Dominar o outro: animais

Uma vez controlado socialmente, saudavel pelas campanhas profilaticas, o homem néao
estava sozinho no espago da cidade, se relacionava com outras espécies, tal como vemos nos
filmes analisados. Nelson Aprobato Filho (2006), focado na histéria dos animais na cidade de
S&o Paulo, defende a tese de que nossa modernidade se deu por um ofuscamento das relagdes e
atitudes do homem para com a natureza. Os animais estavam presentes em todos 0s momentos da
edificacdo da metrépole, embora os agentes desse processo sempre tentassem oculta-los. Sua
presenca na cidade somente se dava por meio da ciéncia e tecnologia patrocinadas pelas elites
econdmicas, ou seja, a modernidade coexistia com o tradicional (natureza).

Até a decada de 1910, S&o Paulo ainda tinha muitas caracteristicas coloniais, com a
presenca de edificagdes antigas e com diversos animais nas ruas. Mesmo com a instalagdo da
ferrovia em fins do século XIX, o transporte era feito prioritariamente por animais, seja pelos
bondes de tragdo animal, carros de boi, transporte de carga em mulas ou ainda os passeios a
cavalo. Somente em meados da década de 1910 que a cidade muda de configuracdo com o
impacto e difusdo das novidades decorrentes da Revolucdo cientifico-tecnolégica do século

anterior e o predominio da ferrovia, automével e bondes elétricos.
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Ainda que os animais fossem parte do cotidiano da cidade, mesmo com a idéia cada vez
mais presente da modernizagdo, sua representacdo na iconografia foi ficando cada vez mais rara
(CARVALHO; LIMA, 1993). Quando ndo eram simplesmente apagados de quadros, por
exemplo, eram mostrados de forma submissa ao homem e aos simbolos da vida moderna.

Os animais que sempre foram parte da cultura e cotidiano da cidade sofreram uma
desvalorizagdo no processo de modernizacdo do entre-guerras. Pela ciéncia e tecnologia, naquele
momento havia um desejo latente de tudo controlar e ordenar na sociedade. Nesse sentido,
qualquer elemento dissonante sofria adequacdes impostas de modo fisico ou subtendido, isto &,
ndo sé eram exterminados como passaram a nao ser representados pela iconografia. Um exemplo
dado por Aprobato (2006. p. 80) é o dos cdes na cidade que, de companheiros, passaram a ser
vistos como *“vagabundos”, perambulando pelas ruas e trazendo doengas, como a raiva. Algumas
racas de cées foram eleitas para permanecer no meio urbano e seriam aquelas cuja representacao
social era condizente ao controle que se buscava, dava-se entdo a nocao de pedigree. As outras
ragas tidas como insalubres para a populacdo tiveram uma solugéo diferente, foram utilizadas
como cobaias nas instituicdes de ciéncia, para o bem geral da cidade. O papel dos animais nesse

contexto, para Aprobato seria entao:

Escolha fisica e simbdlica como elementos singulares de experimentacéo,
contraponto e confronto para a justificagdo, construgdo, enaltecimento ou
detracdo — real e imaginaria — da modernidade paulistana.

Nos filmes do acervo essa relagdo sempre fica clara. No caso do (Instituto Butantan) da
Rossi Film, podemos considerar que a mensagem colocada na narrativa seja justamente a da
subjugacdo da natureza, afora a produgdo dos soros antiofidicos. Os animais ai tém um papel

passivo, sdo o objeto da acdo do homem com seu conhecimento cientifico e de tecnologia para
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domina-los. Os animais aqui representam a natureza em si, sd0 as serpentes que aparecem
primeiro como curiosidade nos planos gerais do serpentario (que abrem o filme) e depois
dominadas nos primeiros planos para a extragdo de seu veneno — emblemas de algo que néo faz
mais parte do meio “civilizado”, mas que é combatido gracas a ciéncia empreendida pelos
estudos do Instituto.

A sujeicdo da natureza também pode ser percebida em outros dois momentos: na
sequéncia do cavalo, em que é chicoteado e tem seu sangue retirado, em engquadramentos que
intercalam primeiro e primeirissimo planos. Por fim, temos a seqiiéncia do laboratério, na qual
testes sdo realizados em pombas (que agem como cobaias®), mostradas também em primeiro
plano, tendo as reacfes a aplicacdo do veneno e do soro, respectivamente. Dessa forma, a ciéncia
mostrava seu progresso cientifico dominando o atraso rural incorporado nas figuras dos animais,
utilizados nos experimentos do Butantan. O La mort que guette possui a mesma estrutura em
relacdo a producdo dos antipegonhentos, desse modo, o filme mostra a tecnologia aplicada a
ciéncia se afirmando perante a natureza.

A vinculagdo do homem metropolitano com o meio natural que circunda S&o Paulo se daria,
predominantemente, pelo desconhecimento e preconceito em relagdo ao outro, que se traduziam
na forma de dominagéo. A modernidade levava o homem a uma forma de confinamento no modo
de vida urbano e uma ignorancia total em relagdo ao cotidiano rural, tido como atrasado e

selvagem, portanto, que deveria ser mantido a distancia.

8 Segundo Nelson Aprobato Filho, o uso de cobaias pelas instituices cientificas foi oficializado pela lei n° 1882, de
09 de junho de 1915, sancionada pelo entdo Prefeito (depois Presidente do Brasil) Washington Luis. As cobaias ja
eram utilizadas desde 1895, quando as institui¢des de ciéncia se instalam na cidade, essa préatica aliava as
necessidades de experimento na pesquisa cientifica com a resolucdo do problema de animais abandonados nas ruas,
como os cdes e gatos, por exemplo.
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Essa relagdo de distanciamento se manifestava pelos sentimentos de medo e asco pelos
animais e que, por sua vez, sao seres carregados de valor simbdlico (DARNTON, 2001. p. 120-
1). Walter Benjamin (1996. p.16) tem uma interpretacdo em relagdo aos animais, condizente com

a que colocamos aqui:

No asco por animais a sensacdo dominante € o medo de, no contato, ser
reconhecido por eles. O que se assusta profundamente no homem ¢é a
consciéncia obscura de que, nele, permanece em vida algo tdo pouco alheio ao
animal provocador de asco, que possa ser reconhecido por este. — Todo asco é
originalmente asco pelo contato. Desse sentimento até mesmo a subjugacéo s
se pOe a salvo com gestos bruscos, excessivos: 0 asqueroso sera violentamente
enlagado, devorado, enquanto a zona do contato epidérmico mais fino
permanece tabu. S6 assim é possivel dar satisfacdo ao paradoxo do imperativo
moral que exige do homem, ao mesmo tempo, a superagdo e o mais sutil cultivo
do sentimento de asco. Nao lhe é permitido renegar o bestial parentesco com a
criatura, a cujo apelo seu asco responde: é preciso tornar-se senhor dela.

A serpente (ou cobra, como é vulgarmente conhecida), que é o animal que melhor
representa o 1B, é uma das espécies animais mais impregnadas de significados. Sua representacdo
esta tanto no texto biblico do antigo testamento, como a provocadora do pecado original, como
no simbolo da medicina, representada enrolada em um célice, colocada como cura, na chave
oposta ao sentido cristdo. Entretanto, sua definicdo mais significativa € como sindnimo de perigo,
em comparacao a indole do ser humano tem o sentido figurado de pessoa dotada de ma fé, com
um mau génio, que age com falsidade, astuciosa. Inclusive essas acepgdes constam em
dicionérios de Lingua Portuguesa, como o HOUAISS (2001), tal a carga consolidada pelo uso
popular.

Os recursos ficcionais foram adotados nos filmes analisados, para reforcar a nocdo de
perigo iminente de um acidente com um animal peconhento. Um caso interessante é o da

dramatizacdo que esta no prologo do Combate ao ofidismo, em que um garoto (mais uma vez a
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figura da crianga como simbolo de fragilidade) ao caminhar em uma mata acha uma cobra e corre
para chamar ajuda. Os adultos vao ver o que estava acontecendo e matam o animal. H& um corte
e no préximo plano temos um cientista sentado a sua mesa em um escritério/ laboratério. Uma
interpretacdo possivel seria pensar a figura do menino que cresceu e tornou-se cientista, ou seja,
que poderia acabar com a ameaca causada pela cobra pela ciéncia e ndo exterminando o animal
em si.

O primeiro intertitulo que aparece no Instituto Butantan. Documentario Mesbla, logo
ap0s os créditos iniciais, diz o seguinte: “As serpentes venenosas constituem para 0 homem do
campo um constante perigo”, ja denotando do que ira tratar o filme.

Outro plano que se repete em praticamente todos os filmes é o que mostra o serpentério
externo: primeiro em planos gerais ou panordmicas, que nos apresentam o espacgo, depois em
planos préximos ou mesmo primeiros planos que focam nas serpentes, sempre enfatizadas como
fonte de perigo que pressupdem cuidados especiais e que 0 acesso ao serpentario € permitido
apenas a funcionarios treinados, um espaco controlado que mantém a populacéo a salvo.

Os répteis, de um modo geral, sdo estigmatizados por analogia ao ser humano como
traicoeiros, ferozes. No La mort... h4 uma cena curiosa relacionada a um jacaré. Em um plano

fechado foca-se em um jacaré saindo de um lago artificial®

, 0 (ue se pretendia passar era a
sensacdo de medo ao espectador, pois a imagem estd acompanhada de trilha com predominio de
notas graves de instrumentos de sopro. Porém, as imagens desmentem a trilha, ja que o jacaré mal

consegue sair do lago, néo representando perigo real, tal como o som tenta nos passar. Essa nogéo

8 Segundo informag@es verbais, o jacaré era uma atragdo turistica do local e ficava em um dos serpentéarios externos.
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que coloca o réptil como um animal que provoca risco a0 homem estd tdo introjetada na
sociedade, que embora a imagem mostre-o como inofensivo, a trilha continua com este registro.

Ainda em La mort... a sequéncia que ird falar da producéo do antiaracnideo comeca da
seguinte forma: ha um plano fechado com cémera fixa, que mostra a imagem de uma &rvore
florida, ouvimos sons de péassaros e uma trilha sonora amena. Uma bela jovem entra em campo
pela direita e olha & esquerda admirando as flores — uma tipica cena bucdlica. H& um corte seco e
0 primeiro plano de uma aranha em sua teia no espagco natural. Mais um corte e 0 espago do
laboratorio onde as aranhas estdo sendo submetidas a extracdo do veneno.

Nessa sequiéncia temos o que seria 0 som ambiente, com a reproducédo de sons da maquina
de choque utilizada para extrair o veneno da aranha. Ouvimos uma espécie de “bip”, enquanto
temos a imagem de um botdo que aciona uma maquina e que provoca microchoques na aranha. O
som do bip fica de fundo e o narrador continua explicando tudo com precisdo cientifica. A trilha
composta por trompete fica novamente mais grave e densa. Vemos em um traveling lento
imagens das aranhas guardadas em recipientes no laboratorio. Conforme a cAmera se move, nos é
apresentada cada nova espécie de aranha, ainda com a sensacdo de suspense. A seqliéncia da
extracdo do veneno do escorpido € curta e segue a mesma légica da anterior, até mesmo o som de
“bip” é similar. A precisdo cientifica é reforcada pela narragdo que adverte sobre o perigo da

manipulacdo de tais animais por leigos.
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3.2.1. Animais como objetos da agdo

Na primeira parte do presente capitulo faladvamos da questdo da linha de montagem e de
como o foco estava sempre na fabricagdo de algo, no caso, dos antipegonhentos, em que o
funcionario ou cientista do IB nunca era o centro da acdo em primeiro plano. Nesta ocasido
percebemos nas mesmas tomadas que, além da fabricacdo em si, 0s proprios agentes do processo
também estdo focados no centro do enquadramento.

A iconografia e bibliografia voltadas ao campo da ciéncia e biologia frequentemente tém
um tom memorialista e com um forte apelo a biografia de figuras do poder nas institui¢des, o que
pode ser visto mesmo dentro do IB, em que a prépria figura de Vital Brazil é tida como a
personalidade central da instituicdo, como pudemos verificar no capitulo anterior. A
cinematografia aqui verificada ndo corrobora tal situagéo e se faz exatamente pelo seu oposto:
trata 0s animais como objetos da acdo, com os papeis de destaque nas narrativas.

Como vimos até agora, a natureza representa um aspecto negativo subjacente a
modernidade que, ao ndo conseguir extingui-la por completo, a controla e subordina. Dar um
papel de destaque nestes documentarios nao significa redimir o mundo natural, mas colocéa-lo em
seu devido lugar, isto &, objeto da ciéncia e tecnologia.

Quando a natureza é mostrada em seu estado original, a trama é montada a fim de
conduzir o espectador a idéia de medo, perigo. Contudo, os animais dentro do Instituto Butantan

sdo contidos e, principalmente Uteis a sociedade.
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As serpentes, objetos dos filmes sobre o Instituto Butantan, quando ndo representam
ameagca soltas nas matas aparecem como curiosidade a populacdo que vai visitar o local e depois
dominadas para a extracdo de seu veneno.

Além delas, outros objetos que estdo em quase todas as narrativas sdo: o cavalo, a pomba
(ou cobaia) e, por fim, 0 homem (ndo o cientista, mas sim aquele que recebe o antidoto). Todos
s80 passivos a cena, ou seja, tem o papel de sofrer a a¢cdo, nunca sdo ativos em sua atuag&o.

(O Instituto Butantan), da Rossi Film é um o6timo exemplo de como se estrutura a
atuacdo de cada um desses “atores”. Podemos dividi-lo em quatro blocos tematicos conforme a
etapa da cadeia produtiva do soro, dai, nomeamos essas partes de acordo com 0s animais-objetos.

As partes sdo as seguintes:

Parte Objeto Tema
Bloco 1 Cobra Extragéo de veneno
Bloco 2 Cavalo Producdo de anticorpos — aplicacdo de veneno e retirada de
sangue
Bloco 3 Pomba Experiéncias em laboratorio — transformagdo do material animal
em soro
Bloco 4 Homem Aplicacdo do produto pronto em vitima de acidente

Tabela 1: Estrutura do filme (Instituto Butantan), Rossi Film

Dos oito filmes vistos, independente se parte do corpus documental do IB ou ndo, todos
apresentam uma ou outra, ou mesmo todas as partes descritas acima. A estrutura de cada objeto
segue o mesmo enredo, independente da producdo. Cinco filmes apresentam toda a cadeia

produtiva, séo eles:
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e (O Instituto Butantan) (Rossi Film)

e Instituto Butantan (Documentério Mesbla)

e La mort qui Guette

e Sao Paulo, a Symphonia da Metropole

e Viagem em redor de S&o Paulo

Outros dois, ambos curtas-metragens, falam apenas do bloco 1, ou seja, da extragdo de
veneno de cobra. Provavelmente, até pela duracdo da narrativa se detenha nesse aspecto.

e Combate ao ofidismo

e Captain Marshall Field Brazilian Expedition

O Unico que ndo trata de nenhum desses blocos, mas que esta relacionado ao 1° bloco, é um
cujo tema € a exibicdo de serpentes do serpentario externo a visitantes do IB:

e (O Instituto Butantan) (Cinemateca Brasileira)

Neste ponto fica clara a atribuicdo dos animais na representacdo do Instituto Butantan, em
que esse papel dado de objeto central da agdo de dominag&o, aparece como sintomatico, uma vez
que podemos aferir pela quantidade e qualidade das imagens filmicas que o cinema era parte

importante dentro de toda uma construgdo do imaginario em torno da instituig&o.
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3.2.2. O olhar estrangeiro para os tropicos

Continuando com a representacédo do IB e o papel dado aos animais naquele contexto,
atentamos para uma dimensdo mais ampla, que se refere ao olhar do estrangeiro em relagdo a
natureza brasileira e, em contrapartida, os esfor¢os que Sao Paulo fazia para se afirmar como um
grande centro urbano, nos moldes de Nova lorque.

As expedigdes cientificas sdo uma das etapas determinantes para pesquisadores de
algumas &reas dentro das Biologicas. Desde o florescimento da Historia Natural em fins do
século XVIII, que ganhou destaque em meados do século XI1X com a teoria evolucionista de
Charles Darwin, o “ir a campo” para descobrir, classificar e analisar novas espécies e lugares
ainda ndo explorados pelo homem ocidental torna-se pratica comumente empregada.

O Brasil ja em seu periodo colonial, sempre despertou interesse por parte dos cientistas. A
exploracdo da fauna e flora tidas como exdticas das terras tropicais deslocava para a America do
Sul um grande nimero de estudiosos, vindos como enviados das metrépoles européias ou em
expedicdes cientificas.

Durante a era dos institutos, como colocado no capitulo 2, as expedi¢es vinham com
apoio de instituicdes, governos ou mesmo de museus de ciéncias. Os filmes estrangeiros
pertencentes ao corpus da pesquisa, que retrataram o IB em seu cotidiano foram patrocinados
respectivamente por um grande museu cientifico e um érgao governamental.

O recuo no tempo a essa altura da dissertacdo tem uma razdo plausivel: compreender de
que forma os filmes estrangeiros mostravam uma instituicdo cientifica brasileira, especializada

em combater um mal essencialmente tropical.
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Ao longo de todo o capitulo estamos falando do embate entre a cidade — com toda sua
carga de modernidade, urbanizacéo, civilidade e progresso — e seu contraponto dado pelo campo
— simbolo de atraso, lugar do selvagem e da rusticidade.

A questdo do exotismo dos tropicos pela 6tica dos estrangeiros esta em pauta quando nos
deparamos com “filmes de viagem”. Esse género aparece logo no inicio da historia do cinema,
com o intuito de mostrar os lugares mais distantes para os cidaddos das cidades. A partir dai,
paises tropicais como o préprio Brasil, entram também no roteiro cinematogréafico das viagens.

Uma dessas expedicdes cientificas registradas foi a que o Capitdo Marshall fez junto com
sua equipe de pesquisadores do Museu de Histéria Natural dos Estados Unidos. Em 1926 os
cientistas aportam no Brasil para a coleta de especimes da fauna tropical. Uma das escalas da
viagem é Sdo Paulo e uma vez na cidade, visita-se o Instituto Butantan — Unica instituicdo
paulista que foi “merecedora” de seu registro cinematografico.

O resultado da expedigdo estd no The Captain Marshall Field Brazilian Expedition e a
parte que cabe ao IB se restringe a mostrar o serpentério externo e a extracdo de venenos das
serpentes, 0 que nos é explicado a todo 0 momento pelos intertitulos que tém o papel de narrador.
Nesse sentido, a visédo norte-americana nao difere em nada dos filmes nacionais sobre o IB. Um
exemplo nesse sentido é o filme brasileiro da Botelho Film, General J. J. Pershing in Brazil,
que dialoga com esse género de viagem, ao mostrar 0s lugares que o General Pershing
encontraria no Brasil, caso fizesse uma visita ao pais, ou seja, buscava o que seria esse olhar
estrangeiro sobre os simbolos locais, sem focar nos problemas, obviamente.

O outro estrangeiro do acervo IB é o belga La mort qui guette, que € um dos

institucionais mais completos sobre a instituicio. Como o norte-americano, ndo se difere dos
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nacionais no que tange a ideologia sobre a cidade e o préoprio Butantan. Uma das sequéncias que
melhor define a nocdo do exotico e o papel que o IB tinha para civilizar os trépicos é o prologo
do La mort..., em que ha a imagem da serpente sendo atropelada por um carro, simbolo da vida
moderna, se torna paradigmatica nesse sentido.

O filme inicia-se com uma tela preta e uma trilha sonora tipica dos classicos de suspense
com um crescendo de sopros em tom grave. Eis que aparecem os créditos iniciais com o titulo:
La mort qui guette (A morte que espreita). A expectativa gerada no espectador é a de um drama
ficcional do género de suspense ou terror, que € apropriado aqui para prender a atengdo do tema.
A imagem que se abre em fade-in esta em P&B, ouvimos um grito e uma serpente aparece em
primeiro plano sendo atropelada pela roda de um carro, que segue da esquerda para a direita.

O trecho narrado acima poderia fazer parte de qualquer filme de suspense de ficcdo, pode
ser visto até como um cliché, que ja esta em nossa memdria enquanto espectadores de cinema.
Contudo, a producdo aqui em questéo trata-se, surpreendentemente, de um filme institucional.

O prologo antecipa a tematica central do filme: o dominio da natureza pelo progresso da
ciéncia. A cena é carregada de simbolismo, a natureza estad personificada pela imagem da
serpente, que é aqui literalmente atropelada pelo emblema maior do progresso do século XX: o
automovel.

Os realizadores estrangeiros que passaram pelo IB refor¢caram a imagem do local moderno
e de progresso cientifico, que luta contra a predominante natureza exdtica brasileira, que tanto
atrairam os olhares curiosos do hemisfério norte, reafirmando e reconstruindo esteredtipos dos

perigos naturais que rondam os trépicos.
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Durante toda a narrativa hA momentos que corroboram a tese da ameaca natural vinda dos
trépicos — na sequéncia sobre a extracdo do veneno das aranhas e escorpides, o narrador reforca a
ideia de que a manipulacdo desses animais deve ser feita por profissionais, ja que representa
muito perigo.

Portanto, o exotismo dos tropicos que era esperado nos filmes estrangeiros, na verdade
configura-se como um reforgo da visdo interna sobre as atividades desempenhadas no Instituto
Butantan, inclusive verificando-se a repeti¢do da estrutura encontrada nos exemplares nacionais.
A fabrica de antipeconhentos, principalmente antiofidicos estava para a sociedade paulista como
para o Brasil, como um importante lugar onde se realizava a ciéncia que seria necessaria para
tirar a metrépole de sua condi¢cdo de ndo-civilizada e exdtica, como a modernidade entdo
pensava.

Nestes trechos destacados, 0 que chama atengdo é a permanéncia da representacdo do IB
independente da nacionalidade e do periodo de realizagdo dos filmes. Trabalhamos com filmes da
década de 1920 a 1950, que eram tanto paulistas, belgas como norte-americanos e, sem excecao,
todos trataram a instituicdo como a produtora fabril dos soros antiofidicos ou, no maximo,
antipeconhentos. O olhar estrangeiro sobre a natureza tropical em todo seu exotismo, que servia
de celeiro para os cientistas de todo 0 mundo, ndo diferia em nada daquilo que era mostrado pelos
cineastas de S&o Paulo.

Toda essa construcdo de uma identidade institucional concebida em toda sua historia, ndo
foi gerada espontaneamente da criatividade dos cineastas. Estes, como parte de seu contexto
socio-histdrico, absorviam e, ndo somente reproduziam aquilo que viam ou que eram compelidos

a evidenciar, mas ressignificavam e fortaleciam o sentido que Ihes era apresentado.



153

Localizar o Instituto Butantan naquela Sdo Paulo que se desenhava como metropole
moderna na primeira década do século XX, e que sofrera diversas modificacbes no espaco de
trinta anos — das décadas de 1920 a 1950 — em um contexto de um pais que comecava a trilhar 0s
passos da industrializacdo, é significativo para pensarmos de que forma essa representacdo
institucional foi edificada e, portanto, como permaneceu até nossos dias, sendo o cinema um

significativo meio de transmissdo dessa memoria.
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Figura 11. O dominio dos animais representado aqui pelo fotograma da extracdo de veneno de
uma serpente, La mort qui guette...

Figura 12. ...E por uma pomba presa em gaiola, servindo como cobaia em teste para eficacia do
soro antiofidico, (O Instituto Butantan), Rossi Film.
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Figura 13. Imagens de espécie de aracnideos no La

t— - >
mort... Aqui uma a

ranha na natureza...

Figura 14. ...Em seguida, outra espécie recebendo microchoques para extracdo de veneno.
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Figuras 15 e 16. Sangria do cavalo para produgéo de anticorpos. Um plano fechado em La mort
e um geral em (O Instituto...)

A
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Figuras 17 e 18. O final da cadeia de produgdo: o homem vitma de acidente ofidico recebendo
antidoto fabricado no Instituto Butantan.
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Figuras 19 e 20. O conflito entre o mundo selvagem/rural, aqui representado pela serpente (em
uma pelicula em mal estado de conservagdo), que € atropelada no fotograma seguinte por um
carro (um dos simbolos maximos da modernidade paulista).




159

Consideracoes finais



160

Considerac0es finais

Analisar uma instituicdo cientifica do porte do Instituto Butantan a partir de um viés
historiogréfico é ja propor um desafio. Para isso, a selecdo do recorte cronoldgico e das fontes foi
muito bem pensada. No nosso caso, em que escolhemos olhar aspectos da histéria institucional
através da representacdo cinematografica, ndo tivemos a pretensdo de esgotar o tema. Pelo
contrério, a finalidade aqui era a de suscitar indagac6es e mostrar as possibilidades de analise que
um conjunto de filmes de arquivo pode nos dar.

A opgdo, a principio, por comparar filmes do acervo do IB a outros produzidos
externamente buscava mostrar, através do contraponto, as mudangas politicas dentro da
instituicdo. Com uma visdo mais atenta ao conjunto, acabamos por perceber a permanéncia de um
discurso sobre o IB e suas atividades, no qual uma identidade institucional é construida ao longo
de sua historia. Construcéo realizada através de varios meios, ultrapassando mesmo a dimens&o
do cinema.

Nenhum dos filmes focou-se nas figuras de poder dentro do IB, a preocupagéo estava nas
atividades de producdo de soros antipeconhentos, com destaque ao antiofidico — que veio a se
tornar simbolo maximo do local. Outro fator comum é o de nunca apresentarem as mudancas
internas, nem os conflitos pelos quais a instituicdo passou.

Como vimos, o cinema configurou-se como mais uma parte da divulgagédo da instituico,
mas com o diferencial de ser o meio mais direto de difusdo, focado nas atividades em si, em seu

processo de criacdo. Por isso, verificamos o anonimato dos cientistas e uma predominante
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auséncia de figuras como Vital Brazil e dos outros diretores do 1B, num momento em que a regra
para certos filmes naturais no Brasil era a de centrar-se nos “donos do poder”.

Essa peculiaridade percebida nos faz ponderar sobre outros “poderes” em questdo: a
modernidade e o desenvolvimento da cidade de Sdo Paulo, que se transformava em metrépole. A
ciéncia produzida no interior daquela que era considerada a principal instituicdo cientifica da
cidade na primeira metade do século XX colocava-se como uma forma de afirmacdo do
progresso e mesmo de padronizagdo dos comportamentos sociais dos cidaddos. O ofidismo nos
pensar tanto no ambito do rural (local onde ocorriam os acidentes), quanto no urbano (local onde
eram produzidos os antidotos).

N&o importando se as produgdes eram nacionais ou internacionais; documentarios com
temas mais gerais ou mais especificos do género cientifico de divulgacao, o fato é que o discurso
permanecia: a ciéncia ajudou a moldar a metrépole moderna. O imaginario acerca das atividades
do Instituto Butantan continua intacto, mesmo com a “queima de arquivo” das serpentes, gque

ajudaram a construir essa historia.
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