CANAL 100 - ATRAJETORIA DE UM CINEJORNAL
Paulo Roberto de Azevedo Maia*

Gente bonita, a cidade maravilhosa, os feitos do governo e a apoteotica visdo do Ma-
racand lotado eram alguns dos ingredientes do cinejornal Canal 100, o mais importante
periddico cinematografico do Brasil na segunda metade do século XX. Com uma leitura
afinada com os interesses do regime militar, o cinejornal levou imagens carregadas de
simbolismo politico, a0 mesmo tempo em que produziu algumas das mais belas imagens
do futebol feitas pelo cinema. O texto que segue relata um pouco de pesquisa sobre esse
periddico cinematografico e que deu origem a dissertagdo Canal 100 - A trajetoria de um
cinejornal.

Nas décadas de 60, 70 e 80 ir ao cinema e assistir o Canal 100 era tarefa prazerosa
para muitos. A exibi¢do acontecia por conta da legislacdo que, a partir do Decreto n.°
21.240 de quatro de abril de 1932, obrigava os cinemas a exibirem os filmes informativos
de curta-metragem antes do filme de longa-metragem, motivo principal do espetaculo.
Mas o que ficou desse informativo ndo foi o carater autoritario que pode transparecer a
partir de uma exibig@o que ndo acontecia por for¢a do ptiblico, mas por conta da burocra-
cia estatal. Assistir as imagens, mostrando um Brasil as vezes muito carioca, enfatizando
a sociedade do Rio de Janeiro; ou um pais “predestinado ao futuro” com os grandes feitos
do governo, num eterno “milagre econdmico’’; ou mesmo a exibi¢cdo do desenvolvimento
da nagdo através dos atos politicos dos militares. Tudo isso ndo era um fardo. Tudo tinha
um ar de leveza que era consagrado pelas imagens do futebol enchendo a tela grande e
criando uma atmosfera de otimismo, levando as pessoas a acreditar que viviam em um
pais no qual todos podiam confiar.

A reflex@o sobre o Canal 100 nos levou a imaginar a especificidade de um periddico
que se manteve em acgéo por mais de 25 anos, em um momento em que o tipo de cinema
produzido por ele encontrava-se em plena decadéncia. Sua vitalidade era resultado da
acdo do Estado, agente financiador, que manteve, com o patrocinio das imagens do fute-
bol, a empresa Carlos Niemeyer Produgdes até 1985.
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Nao foi pretensao desse trabalho propor uma analise reforgando a agdo ideoldgica
do Estado e o Canal 100 como instrumento deste. Na realidade, parto do pressuposto
de que esse informativo estd inserido em uma tradi¢do da cultura politica brasileira na
medida em que se integrou ao discurso do otimismo proposto pelo militares e praticado
desde antes dos generais; alids, fenomeno de longa duracdo que na segunda metade do
século XX pode ser percebido com mais forga nas producdes de Jean Mazon, no governo
JK e posteriormente, na estratégia montada pelos militares de levar adiante um tipo de
propaganda despolitizada, distante dos velhos esquemas do DIP. Os militares investiram
em uma campanha civilizatoria, de valorizagao da nago, que comegava com a exaltagdo
das belezas naturais, da riqueza humana e das expressoes culturais, onde o futebol ganhou
destaque.

A necessidade de entender os cinejornais enquanto veiculo de comunicagio nos levou
a explorar algumas questdes tedricas como a defini¢do do cinejornalismo e sua relagio
com a pratica jornalistica. Grande énfase foi dada a exploragdo da histdria do cinejorna-
lismo no Brasil. A narrativa destacou as primeiras producdes da década de 10, passando
pela afirmacao dessa modalidade cinematografica em um mercado dominado, em grande
parte, pelas produgdes norte-americanas. Existiu a preocupacio de analisar a acdo dos
cavadores como figuras importantes no desenvolvimento do cinema de atualidades. As
décadas de 30 e 40 tiveram como destaque a participagdo do Estado na produgdo direta
de cinejornais com o Cinejornal Brasileiro de Vargas, através do DIP. A década de 50 é a
ultima a ser discutida, na qual a énfase vai para a produg¢do documental de Jean Mazon e
também para a produgdo do cinema de atualidades, destacando o periédico Amplavisdo,
de Primo Carbonari. Nao foi a inteng@o fazer um retrospecto geral dos cinejornais brasi-
leiros, ao contrario: trata-se de um recorte onde alguns informativos foram levantados e
muitos ndo foram citados.

No final da década de 50, durante o governo JK, surgiram varios cinejornais com o
objetivo de cobrir a construgdo de Brasilia; o Canal 100 era mais um deles, no entanto,
a maior parte desses periddicos desapareceu, apenas alguns puderam sobreviver. Essa
experiéncia cinematografica s6 foi possivel gracas a figura do seu produtor e proprietario
Carlos Niemeyer. Tipico “carioca da gema”, Carlinhos, como era conhecido, virou figura
lendaria na Zona Sul ao fundar o Clube dos Cafajestes, grupo de amigos boémios respon-
saveis, em grande parte, pelo agito da regido. Mas apesar de conhecido por ser o rei da
noite, Niemeyer teve a grande virada de sua vida ao sair da Forga Aérea Brasileira para
dedicar-se a carreira de piloto privado, onde tomou contato com Jean Mazon, famoso ci-
neasta criador de numerosos documentarios sobre o Brasil. Na Europa, o entdo fotografo
ganhou prestigio ao realizar ensaios fotograficos com figuras ilustres da politica como
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Benito Mussolini ¢ Adolf Hitler. Vale lembrar que esse francés veio para o Brasil na dé-
cada de 30, por intermédio de Alberto Cavalcanti, documentarista brasileiro de destaque
dentro da escola inglesa de documentarios (grupo de cineastas responsaveis pela principal
producado de cinema documentério na Europa da década de 30; entre os principais docu-
mentaristas estdo John Grierson, Robert Flaherty e Alberto Cavalcanti). No Brasil, Mazon
trabalhou no DIP (Departamento de Imprensa e Propaganda) e, mais tarde, na revista O
Cruzeiro. Depois de conhecer a rotina da imprensa brasileira, ele passou a produzir seus
proprios documentarios, levando imagens das mais variadas regides do pais as telas. O
foco central dessas produgdes era o Brasil e suas belezas, seu carater alegre e festivo: era
a expressdo do ufanismo, em um discurso de valorizagdo do sentimento de otimismo.

A ligagdo de Carlos Niemeyer ¢ Jean Mazon foi significativa. As viagens pelo Brasil,
o contato com a realidade interiorana, a exuberancia da natureza e, principalmente, o
fato de conhecer uma forma de produzir cinema, levou o piloto a abandonar sua carreira
nos ares pela incerteza de ser um cineasta em um pais subdesenvolvido. Depois de fazer
alguns documentarios com Jean Mazon, a compra do espolio da empresa Lider Cinema-
tografica foi o proximo passo rumo a uma modalidade de cinema - o cinejornal - que ja
na década de 50 ndo vivia seus melhores dias, afinal, a televisdo comecava a se tornar
popular.

O apoio estatal foi importante para o inicio das atividades do Canal 100, mas ele ndo
foi a tinica fonte de recursos para as investidas cinematograficas da produtora de Carlos
Niemeyer. Muitos filmes de encomenda foram realizados, o que colaborou em muito para
viabilidade financeira da empresa.

O posicionamento ideoldgico do cinejornal foi discutido, numa tentativa de romper
com uma certa tradicdo historiografica que tem atribuido forte carater ideologico para
esta modalidade de cinema. Filmes por encomenda do IPES (Instituto de Pesquisas e
Estudos Sociais) feitos pela produtora de Niemeyer foram analisados.

A empresa de Niemeyer se notabilizou por um carater pluralista, sem posicionamen-
to ideoldgico claro. Nao existia dentro da produtora de Niemeyer um ideal direitista ou
esquerdista; o posicionamento ideoldgico ndo era uma preocupagdo. O que prevalecia
era o ideal de acumulacdo de capital, ou seja, o0 mesmo ideal dos cavadores do inicio do
século XX. Assim, foi possivel uma produgido que atendesse grupos de tendéncias dife-
rentes. Um exemplo ¢ a realizacdo do documentario Os Sem Terra, que abordava a ques-
tao da reforma agraria, a pedido do governador do Rio Grande do Sul, Leonel Brizola, ¢
que acontecia a0 mesmo tempo em que eram produzidos filmes de conteudo conservador
como A Boa Empresa, discurso favoravel a boa imagem do patrdo, com claro interesse
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de ocultar os conflitos nas relagdes de trabalho, e, ainda, Asas da Democracia, uma apo-
logia & Forga Aérea Brasileira, ambos encomendados pelo IPES - Instituto de Pesquisas
e Estudos Sociais.

O IPES era uma organizagio de empresérios do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, funda-
daem 1961, que desenvolveu intensa propaganda anticomunista através de cursos, confe-
réncias publicas e artigos publicados em jornais. Apesar de ser uma institui¢do de cunho
civil, muitos militares faziam parte de seus quadros, a saber: Golbery do Couto e Silva,
Jodo Baptista Leopoldo Figueiredo, Jodo José Batista Tubino, Heitor Aquino Herrera,
Nelson Reynaldo de Carvalho. Os empresarios de destaque eram Israel Klabin, Antonio
Gallotti, José¢ Ermirio de Morais ¢ Gilbert Hubert Jr, além de profissionais liberais como
Mario Henrique Simonsen, Candido Mendes, Jorge Oscar de Melo Flores e Paulo Assis
Ribeiro. O IPES fez dura oposi¢do ao governo Goulart e foi um dos grandes incentivado-
res do golpe militar de 1964.(CORREA, 2005: 26)

Os filmes da produtora de Niemeyer para o IPES, produzidos entre 1962 ¢ 1964,
tinham o intuito de cultuar os valores capitalistas, catolicos e militares e contavam com a
direcdo de Carlos Niemeyer, além da tradicional narragdo de Cid Moreira, que se tornaria
classica nas edigdes do Canal 100.

A abordagem cinematografica do Canal 100 foi, de forma ndo oficial, condizente
com a proposta de leitura do Brasil feita pelo projeto de propaganda politica do regime
militar, que procurou se distanciar dos tipos classicos de propaganda. O tom oficial foi
abandonado, a atuagdo do DIP (6rgdo do governo Vargas durante o Estado Novo, respon-
savel pelo controle, censura e producao cultural no Brasil), ainda mantinha marcas no
imaginario popular ¢ o governo sabia da repulsa da populagdo por esse tipo de estratégia
oficial de propaganda. Foi necessario encontrar formas diferenciadas de divulgacdo do
seu ideario, amparada em tematicas ndo oficiais, ou seja, valorizar o clima de otimismo e
de alegria do periodo. Assim foi criado em 1968, no governo do presidente Costa e Silva,
a AERP (Assessoria Especial de Relagdes Publicas), 6rgao ligado a propria presidéncia da
republica e responsavel pela propaganda do regime militar. Sua estratégia de propaganda
foi elaborar um discurso indireto. Filmes curtos para televisdo exaltando a unido familiar
(A Boa familia), o sucesso do milagre econémico ou as campanhas civicas com o famoso
catavento verde amarelo, estavam paralelos aos filmes veiculados pelo Canal 100, que
passou a ser uma revista de variedades, tendo como maior preocupagdo o entretenimento
¢ a valorizagdo da idéia de um pais idilico.

O Canal 100 participou da divulgagdo das realizagdes governamentais de forma ve-
lada. O patrocinio dos 6rgaos governamentais era especifico para o futebol, mas o espirito
politico e atento do produtor Carlos Niemeyer sabia da necessidade de se estabelecer
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lacos fortes com o governo. Como bom cavador, trazia as imagens do crescimento e do
progresso, mas ocultava as rea¢des ao governo. Em todas as edi¢cdes analisadas ndo foi
possivel encontrar nenhuma mencao aos movimentos de esquerda. Apesar de haver regis-
tros, os estudantes, os movimentos organizados dos trabalhadores e as organizagdes que
fizeram a luta armada ndo faziam parte da programacao do cinejornal.

Para melhor compreender a forga do Canal 100, foi feita uma analise do cinejornal,
primeiro em relagao ao seu formato; para isso foi necessario a leitura de algumas edigdes
para compreender a organizagdo interna do cinejornal. As imagens do futebol foram mo-
tivo de estudo, ja que eram o carro chefe do Canal 100 e finalizavam todas as edigdes.
Assim, o depoimento de alguns especialistas em fotografia cinematografica como Katia
Coelho ¢ Walter Carvalho sobre a estética do cinejornal é o marco inicial para a discussido
do desenvolvimento de uma narrativa cinematografica diferenciada sobre o futebol. Se
outros periddicos também abordaram o futebol, nenhum conseguiu fazé-lo com tanta
poesia quanto a equipe de Niemeyer. Para compreender a plastica das imagens, se fez ne-
cessario conhecer as estratégias lingiiisticas. A fotografia e a montagem sdo, brevemente,
discutidas numa busca da sua peculiaridade.

A reacdo positiva dos espectadores as imagens do Canal 100 era facilitada pela nogao
de realidade dada pelo contetudo jornalistico. As imagens da semana, apresentadas como
uma revista de variedades, fizeram com que o Canal 100 se tornasse o grande inovador
do cinejornalismo brasileiro. A inovagao na forma foi significativa; pela primeira vez um
cinejornal deixava a postura séria tradicional, sacralizada pelo Estado Novo, e propunha
uma roupagem nova, introduzindo uma série de topicos variados com uma imagem jovial
e leve. Apesar de registrar cenas das grandes manifestagdes do movimento estudantil
como a passeata dos 100 mil, as telas dos cinemas mostravam algo diferente: 14 estavam
as realizacdes governamentais, as imagens do Rio de Janeiro, a praia, as belas mulheres
e, como ndo poderia faltar, o futebol.

O futebol foi o tema privilegiado no Canal 100, pois, depois de passar pelo noti-
ciario, era esse assunto que finalizava cada edicdo, trazendo imagens surpreendentes,
diferentes daquelas trazidas pelos outros periddicos cinematograficos e da televisdo. O
Maracand lotado em dia de Fla-Flu ou o ultimo jogo da selegdo brasileira eram de encher
os olhos dos espectadores. Um exemplo foi a ultima partida do técnico Jodo Saldanha no
comando da seleg@o brasileira em 1970. Em um Maracand quase as escuras foi possivel
salvar a partida e ver Pelé fazer um gol memoravel, gragas as lentes de Niemeyer.

Um bom exemplo do que foi o Canal 100 em termos de imagens do futebol pode ser
verificado nas palavras de Nelson Rodrigues ao prever o que seria a cobertura da Copa do
Mundo de 1970 no México através do trabalho da equipe de Niemeyer:
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O que eu queria dizer é que Carlinhos Niemeyer vai inventar uma nova distancia entre o
torcedor e o craque, entre o torcedor e o jogo. Nao sei se me entendem. Mas vao cessar
as fronteiras da tela e a platéia. Imaginem Pelé, em dimensdo miguelangesca, em plena
colera do gol. Sua coxa, plastica, elastica, ornamental, enchendo a tela. Tudo que a
vitoria possa ter de lirico, dramatico, delirante, estara esculpido na luz. ( RODRIGUES,
1977)

O trabalho de fotografia realizado pelo Canal 100 deve-se a uma equipe muito bem
articulada, mas, precisamente, pelos cinegrafistas Jorge Aguiar, Pompilho Tostes ¢ Wal-
ter Torturra. Esse tGltimo seria, segundo Walter Carvalho, o grande nome da equipe. Esse
pensamento também ¢é compartilhado por Oswaldo Caldeira, que elogia Torturra ao afir-

mar que: “Havia outros, mas ele era o principal e, na minha opinido e na de muita gente,
o maior camera de futebol de todos os tempos em todo o mundo”. (CALDEIRA, 2005: 49)

Foi a partir da copa do mundo de 1970 que o futebol ganhou seu grande impulso no
cinema. Sabemos da importancia dessa copa para legitimagdo e fortalecimento da idéia
do “Brasil Maravilha” promovida pelo governo Médici, e as imagens do Canal 100 re-
forgavam que “esse ¢ um pais que vai pra frente”. Enquanto a televisdo mostrava a copa
em preto e branco, a equipe de Carlos Niemeyer, com patrocinio da Caixa Econdmica
Federal, foi ao México ¢ usou de toda a sua técnica para trazer as primeiras imagens co-
loridas de uma copa do mundo para o Brasil. Com 12 camaras espalhadas pelo estadio,
foi possivel visualizar uma outra copa, muito mais poética. O sucesso foi enorme; depois
disso ndo havia quem ndo conhecesse, no pais inteiro, o Canal 100.

Segundo Oswaldo Caldeira, o cineasta Joaquim Pedro de Andrade no seu filme Gar-
rincha, Alegria do Povo procurou um caminho alternativo e acabou por criar um didlogo
com os realizadores do Canal 100. Esse diretor, conhecedor e admirador do periddico,
teria tentado conseguir cessdo das imagens, mas, devido a uma impossibilidade de or-
dem financeira, ndo foi possivel. A alternativa foi levar a cdmera para dentro do campo
e explorar novas possibilidades de angula¢des. As experiéncias desenvolvidas durante a
producdo desse documentario resultaram em uma nova forma de filmar o futebol. Cal-
deira afirma que as inovagdes de Joaquim Pedro de Andrade acabaram por ser absorvidas
pelo Canal 100.

As novas posigdes adotadas a que se refere Caldeira sdo as cameras utilizadas, na
altura do campo ¢ até mesmo no fosso, ndo apenas na parte de cima do estadio, na arqui-
bancada. Na cobertura da final do mundial de clubes em que o Santos sagrou-se campe@o
mundial em 1962, ¢ possivel verificar imagens da lateral do campo. Apesar disso, afirmar
como faz Oswaldo Caldeira que Carlos Niemeyer passou a adotar as técnicas desenvol-
vidas por Joaquim Pedro de Andrade parece um pouco especulativo. Para confirmar essa
afirmacdo seria necessario fazer uma leitura atenta de varias edi¢des do Canal 100 no
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periodo de pré-lancamento de Garrincha, Alegria do Povo, o que ndo conseguimos. E,
portanto, pouco seguro validar a afirmag¢@o de Caldeira.

As tomadas eram das mais variadas: o close no jogador que acaba de perder o gol ou
a cabeceada vista na camara lenta, onde até as gotas de suor eram registradas; um passeio
pela lateral do campo acompanhando o jogador; as varias cameras espalhadas por todo o
estadio. Mas se engana quem pensa que o jogo era o unico foco do espetaculo cinemato-
grafico proporcionado pelo Canal 100. As imagens da torcida eram grandiosas: gestos,
olhares, gritos, enfim toda uma série de expressdes capazes de emocionar o publico que
se tornava parte do espetaculo.

Se o trabalho de composigdo fotografica era essencial para o trabalho da equipe de
Niemeyer, 0 mesmo acontecia com o trabalho de montagem. A utilizagdo de recursos de
aceleracdo de cenas visava dar uma maior nitidez as imagens em camara lenta, fazendo
com que cada quadro se valorizasse. Tinha-se uma nova perspectiva do espetaculo fute-
bol, pois, com esses truques, o impossivel, na arquibancada ou na televisdo, se fazia, ou
seja, os detalhes perdidos para o torcedor eram explicitados e as imagens isoladas ou em
conjunto transformavam-se em um grande espetaculo.

Jodo Luiz Albuquerque afirmou que as lentes do Canal 100 eram capazes de salvar
uma partida. O que em campo ndo havia empolgado era trabalhado com uma bem-suce-
dida montagem e sonoplastia, tornando as tomadas significativas e interessantes.

Futebol e musica passavam a fazer parte de um tinico discurso, pois o que anunciava
o inicio da bola rolando na tela era a musica Na cadéncia do samba, de Luiz Bandeira. Ao
ouvir “Que bonito ¢ ....”, o publico era tomado por uma profunda emogéo, ndo de levar as
lagrimas, mas de fazer o espectador acompanhar cada imagem, cada gesto, cada gol feito
ou perdido como um momento de prazer estético inico.

O fim do Canal 100 esta vinculado a dois fatores basicos: o primeiro ¢ sua viabilida-
de financeira sem o auxilio de 6rgaos federais na medida em que vai ser extinta a obriga-
toriedade da exibi¢ao dos informativos, o segundo ¢ a propria concorréncia da televisao
que, em termos de apelo popular, era um investimento muito mais interessante para os
patrocinadores.

O modelo de cinejornal comegou a demonstrar desgaste ja na década de 50. Anali-
sando os jornais da época € possivel encontrar criticas a obrigatoriedade dos cinejornais
nos cinemas brasileiros. A grande critica feita pela imprensa ¢ a péssima qualidade téc-
nica, mas também ao proprio formato que passou a ser visto como um estorvo para aos
cinéfilos. A cobertura de festas, eventos politicos ou da alta sociedade deixavam de ser
um atrativo para o publico.
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Esse tipo critica ja acontecia no periodo anterior ao surgimento do Canal 100, de-
monstrando a insatisfagdo com o modelo de informativo. Afinal, a década de 50 ¢ o perio-
do em que a televisao surge, ainda de forma experimental, mas vai se firmar como grande
veiculo de massas nas décadas seguintes. De qualquer forma, as criticas ndo param por
ai: em 1978 o deputado federal Gerson Camata apresentou, na cAmara dos deputados,
um projeto de lei visando o fim da obrigatoriedade de exibi¢@o dos cinejornais. A atitude
do parlamentar vem confirmar o pensamento do jornal A Rua, da década de 50, sobre o
desgaste dos informativos cinematograficos.

O projeto do deputado Camata causou irritagdo no meio dos produtores dos filmes
de atualidades. Entre todas as vozes que se levantaram para criticar a medida, uma das
mais enfaticas foi a do produtor do Canal 100, Carlos Niemeyer, que, ao saber da idéia
demonstrou indignagao.

O primeiro argumento para a manutengdo da obrigatoriedade de exibic¢do dos cine-
jornais dado por Carlos Niemeyer ¢ de carater sentimental, procurando na preservagao
do emprego de seus funciondrios a razao para a manuten¢do de suas atividades. Mas a
defesa dos informativos ganha mais consisténcia a partir do momento que os produtores
comegam a ter, como argumento central, a idéia dos cinejornais como guardides da me-
moria nacional, afinal, as imagens da historia do Brasil do século XX foram registradas e
mantidas em pelicula, e que deveria ser, portanto, segundo os produtores dos cinejornais,
mantida a produgdo desses periddicos para continuar prestando esse tipo de servigo social
a toda a sociedade brasileira.

O projeto do deputado Gerson Camata ndo foi aprovado, mas a partir daquele mo-
mento a produgdo dos informativos cinematograficos passou a ter que se preocupar, ainda
mais, com a possibilidade de sua extin¢do. Ao analisar dezenas de roteiros do Canal 100,
particularmente, dos anos de 1983 e 1984, verificamos uma constante preocupag¢do em
valorizar as atividades dos cinejornais, o que podemos confirmar na edicdo comemorativa
dos 90 anos de cinema.

Apesar de defender a producdo dos cinejornais com o intuito de garantir a sobre-
vivéncia do seu informativo, Carlos Niemeyer ndo teve como competir com o declinio
da popularidade do cinema que, no inicio da década de 80, comegou a sentir a forte
concorréncia da televisdo. Como afirma Vamireh Chacon, o nimero de salas de cinema
fechadas entre 1982 e 1983 foi de aproximadamente 300. Se aliarmos a essa informagao
o fato do preco do filme virgem ter aumentado em torno de 600%, temos ai uma situagao
problematica para os produtores brasileiros. O custo dos filmes aumentou e os cinejornais
precisaram aumentar sua renda para se manterem, o que, para o Canal 100, foi possivel
até o inicio de 1986, quando cessou os contratos com as empresas estatais. Era o fim de
uma produgdo de quase de trés décadas.
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A produgdo da memoria ¢é instrumento estratégico de dominagdo do ponto de vista
politico, mas também de mercado dentro de uma tradicao liberal. Conservar a imagem de
um produto ou de uma empresa é preserva-la e reconhecer seu potencial de permanéncia
dentro da ordem capitalista. E dentro desse prisma que podemos compreender a agio da
produtora de Niemeyer. Os caminhos trilhados pela produtora intensificaram uma es-
tratégia de refor¢o de uma memoria coletiva, a partir do resgate da memoria individual.
Evocando memorias individuais de um grupo, estamos criando, segundo Le Goff, uma
memoria coletiva, mas, acima de tudo, provocamos as condigdes para efetiva existéncia
da identidade do seu duplo aspecto, individual e coletivo. A identidade coletiva também
¢ parte do potencial da memoria.

A preocupagdo de Carlos Niemeyer foi, ao término das atividades do Canal 100,
trazer o velho informativo de volta a atividade. Isso ndo foi viavel, uma vez que o cinema
ndo tinha mais a obrigacdo legal de exibir os cinejornais. Somente em 1997 foi possivel
reviver os velhos tempos e algumas edigdes de um novo Canal 100 foram para o ar, mas
sem vida longa. A falta de patrocinio revelou-se um empecilho para uma produgdo tao
acostumada com o apoio financeiro estatal. A Petrobras foi a inica empresa a patrocinar
o Canal 100 na sua volta, mas o custo de produc@o ndo era coberto, ja que os filmes eram
veiculados sem receber nada dos exibidores: contava apenas com a possibilidade de mer-
chandising.

Sem o patrocinio do Estado e sem uma legislagio protecionista, ficou clara a necessi-
dade de encontrar novos caminhos para a produgdo do Canal 100. A estratégia tomada foi
tentar fazer do arquivo acumulado ao longo de trés décadas uma fonte de recursos. Com
um acervo de mais de 1.500 horas de filmes gravados, Carlos Niemeyer levou adiante a
idéia de utilizar essas imagens em novos documentarios.

Ao longo desta pesquisa foi possivel refletir sobre a tarefa do historiador e seu papel
na sociedade. A cada descoberta, a cada novo material analisado, a cada leitura, tudo fazia
com que se concretizasse a idéia do historiador Robert Darton, segundo a qual o historia-
dor ndo busca o passado apenas pelo prazer de ficar nos arquivos, tomando contato com
papel embolorado, mas, através do resgate do passado, livrar os homens de um mundo
unidimensional e alargar os horizontes.

Recebido em agosto/2007; aprovado em outubro/2007.
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