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Resumo

O presente trabalho analisa a revista Cinearte (1926-1942), cuja existéncia
cobre um momento original e estratégico do debate sobre o cinema no Brasil.
Cinearte apresenta-se como um locus privilegiado de discussfes e projecdes sobre
o desenvolvimento da industria cinematografica nacional. Utilizada como fonte em
inmeros trabalhos sobre a histéria do cinema brasileiro, aqui ela € o proprio objeto
de estudo. A dissertacdo privilegia, ao tracar sua cartografia, a compreensao do
contexto urbano da cidade do Rio de Janeiro, no qual nascem as preocupacdes e
aspiracoes dos intelectuais envolvidos com o cinema nacional, o tema de destaque

nas paginas de Cinearte.



Abstract

The present work analyses Cinearte magazine (1926-1942), whose existence
covers an original and strategic moment of the debate about cinema in Brazil.
Cinearte presents itself as a privileged locus of discussions and projections about the
development of the Brazil's movie industry. The magazine, used as a source in
various articles about the history of Brazilian cinema, here is seen as the object of
study itself. This work enphasizes, when tracing its origins, the comprehension of the
urban context of the city of Rio de Janeiro, in which it was born, the concerns and
aspirations of the intelectuals involved with national cinema, the dominant theme in

it's pages.
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Introducéo

A camara escura,

a imprensa de Gutenberg,
expansao do jornalismo impresso,
a fotografia,

0 surgimento de grandes editoras,
o telégrafo moével,

a organizagédo de agéncias de noticias,
o telefone,

as histérias em quadrinhos,

0s irmaos Lumiére e o cinema,

o crescimento da radiodifuséo,

a industria fonografica,

as emissoras de televisao,a Internet ...

O desenvolvimento tecnoldgico ao final do século XIX possibilitou a ampliacédo
da producdo, reproducdo e circulacdo da informacdo nas sociedades modernas.

Desde entdo, nem mesmo a incapacidade de compreender um idioma estrangeiro

13



ou o analfabetismo foram barreiras para o ser humano se comunicar com um publico
amplo e ndo fisicamente presente. As historias em quadrinhos explicavam aos
imigrantes recém-chegados aos Estados Unidos um pouco da vida e da histéria do
pais em meados de 1870. As telas de cinema apresentavam imagens de um mundo
outrora distante, que entdo podia ser visto e conhecido apenas com a compra de um
bilhete. Eram estes os anos iniciais daquilo que se convencionou chamar de

comunicacao de massa.

A histéria das teorias da comunicacdo de massa se confunde com a dos
proprios meios: de inicio, ensaios que versam sobre a gestdo das multidées ao final
do século XIX; a cidade vista como laboratério humano pela Escola de Chicago e,
em seguida, Harold Lasswell e a propaganda tida como onipotente. Porém, o estudo
dos media é um campo de saber relativamente novo. Apesar da crescente
importancia, sua natureza e implicacfes ndo receberam a atencao devida. Francisco
Rudiger comenta que “o problema néo € dificil de entender quando se lembra a
novidade histérica do fenbmeno em discussdo: comunicacdo sé se tornou um
conceito do conjunto de mensagens que circulam por intermédio da televisao, cartaz,
radio, imprensa, computador e outros meios técnicos por volta de 1940 (Estados
Unidos)”.! Datam desse periodo as primeiras pesquisas que, para além do enfoque
meramente cientifico ou tecnoldgico, preocuparam-se em compreender o significado

histérico e cultural das transformacées — a propdsito, ainda em curso.?

O trabalho aqui apresentado analisa o debate acerca do desenvolvimento do
cinema nacional através da revista Cinearte, publicada na cidade do Rio de Janeiro
entre 1926 e 1942. Ao tentar resumi-lo em palavras-chaves, fica evidente a
diversidade de tematicas para as quais aponta: trata de cinema, de lazer, do
cotidiano, dos periodicos, do jornalismo. Porém, a unidade entre os assuntos foi
fundada a partir do questionamento sobre o papel do que Pedrinho Guareschi
chama de construtor da informacéo, ou seja, no caso em questdo, dos agentes

culturais responsaveis pelo contetido e pelo posicionamento da revista.> Nos

! RUDIGER, Francisco. Ciéncia social critica e pesquisa em comunicacdo: trajetéria histérica e
elementos da epistemologia. S&o Leopoldo/RS: Editora da UNISINOS, 2002. p. 49.

% Para um panorama recente sobre os estudos sobre os meios de comunicacdo nas ciéncias sociais,
consultar: JEANNENEY, Jean-Noél. “A Midia”. Em: REMOND, René (org). Por uma historia politica. Rio
de Janeiro: Editora da UFRJ/Fundacédo Getulio Vargas, 1996.

® GUARESCHI, Pedrinho A. “Quadro referencial de andlise”. Em: GUARESCHI, Pedrinho A. (org). Os
construtores da informacao: meios de comunicacao, ideologia e ética. Petropolis/RJ: Vozes, 2000.
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primordios da cinematografia no pais, inicia-se um processo no qual a midia passa a

ter influéncia central no cotidiano e na formacéo da subjetividade individual.

Locus privilegiado do debate sobre como o desenvolvimento da industria
cinematografica brasileira deveria se dar, Cinearte € 0 objeto desta pesquisa, que
procurou tracar um panorama das propostas apresentadas por homens e mulheres
diretamente ligados ao setor cinematografico (cineastas, educadores, exibidores,
importadores, etc), procurando nao perder de vista a dimensao da comunicacao na
vida social. Neste propésito, o principal objetivo concentra-se em compreender as
leituras sobre o cinema brasileiro naquele momento, ou seja, 0 que 0s atores
presentes a esse debate pensavam sobre sua identidade, sua funcdo, suas

perspectivas.

Optar por um recorte de pesquisa implica abandonar inUmeras possibilidades.
Apesar de suas edicdes serem fontes privilegiadas sobre a organizacdo e a
producdo do cinema mundial entre os anos 1920 e 1940, o cinema brasileiro foi
eleito o foco para este estudo. As secOes dedicadas ao cinema brasileiro séo
permanentes, assim como freqlientes os textos sobre a problematica da industria
cinematografica nacional em seus editoriais. Acompanhar os dezesseis anos da
revista, lendo cada um de seus numeros, tornou possivel conhecer também o
cotidiano do cinema na cidade do Rio de Janeiro, outra variavel contemplada pela

pesquisa.

Cinearte é um periddico voltado ao publico freqlentador das salas de cinema
de todo o pais, trazendo reportagens sobre filmes em exibicdo, fotos de atores e
atrizes, informagdes sobre as técnicas cinematogréficas e a organizacdo da industria
ao redor do mundo. Seu primeiro numero circulou em 03 de margco de 1926. Além
dos quinhentos e sessenta e um fasciculos publicados, também circularam seis

albuns e quatro edicdes especiais.

J4 no inicio da revista, ocupam duas paginas os espacos dedicados
exclusivamente a comentarios sobre estrelas do cinema nacional, aos filmes que
estdo sendo produzidos, as entrevistas com diretores e técnicos, artigos sobre a
politica estatal para o cinema. Ou seja, 0 debate acerca da implantacdo da industria
cinematografica no Brasil pode ser acompanhado através das paginas de Cinearte
do primeiro até seu ultimo exemplar. Nao € surpreendente, portanto, que essa
revista seja citada nos estudos sobre cinema. Alias, a literatura que contempla o
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cinema brasileiro trata com especial atencdo o periodo compreendido entre as
décadas de vinte e quarenta. Sao trabalhos realizados, em sua maioria, por
pesquisadores da area de Comunicag¢do Social, a partir dos anos sessenta. Nesse
contexto, que é também o da criacdo dos primeiros cursos universitarios de Cinema
e do reconhecimento internacional da producéo cinematografica brasileira através do
Cinema Novo, o debate pautava-se pelo papel social e politico dessa expressao
artistica, pela compreensdo das dificuldades de sua viabilizacdo no pais e pela
busca de um passado que permitisse criar uma identidade comum e retornar as

raizes do auténtico cinema nacional.

A procura levou esses estudiosos as primeiras iniciativas individuais
realizadas na década de 1910, aos ciclos regionais em Recife, Porto Alegre, Pelotas,
Cataguases, Campinas, Belo Horizonte, Pouso Alegre nos anos 20 e a Humberto
Mauro (1897-1983), eleito pai-fundador do cinema nacional. O livro Humberto Mauro,
Cataguases, Cinearte, de Paulo Emilio Salles Gomes, € uma referéncia importante a
nesses estudos. Nele, o autor desenha a trajetdria do cineasta e acompanha o
desenrolar de suas producées até 1930.* Preterindo a filmografia do diretor no
Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE),” Paulo Emilio seleciona os filmes de
Mauro que traduziriam a “esséncia” brasileira que estava sendo buscada — para o
autor, uma producado distante de uma instituicdo estatal marcada por um projeto
cultural de cunho autoritario. Essa mesma postura é encontrada em outros trabalhos
importantes que mapeiam a historia do cinema no Brasil e que influenciaram
inUmeras leituras sobre a participacdo do Estado no desenvolvimento da industria

cinematografica.

ApOs a publicacdo no Brasil do trabalho pioneiro do francés Marc Ferro,
pensando o cinema enquanto um testemunho de uma época e objeto de estudo
histérico,® a divulgacéo de trabalhos sobre a relagéo entre cinema e histéria cresceu
no inicio dos anos 1990. A revista O Olho da Histéria, publicada pela Universidade
Federal da Bahia, apresentando artigos de José M. Caparros-Lera, Robert

* GoMmEs, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Sd0 Paulo: Perspectiva;

Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1974. Referéncia obrigatéria para pensar a Histéria do

Cinema no Brasil, Paulo Emilio foi critico da revista Clima durante os anos trinta e exilou-se durante o
rimeiro governo Vargas.

Orgéo do Ministério da Educacio e Saude Publica, dirigido por Edgar Roquette Pinto, criado para
promover o0 cinema enquanto meio auxiliar de ensino e de educacéo popular a partir de marco de
1936.
® FERRO, Marc. Cinema e histéria. Sdo Paulo: Paz e Terra, 1992.
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Rosenstone, entre outros, € um bom exemplo. Os primeiros trabalhos discutindo
Cinema-Historia que enfocam a relacdo entre Cinema e Histdéria sdo apresentados
nos programas de pds-graduacao do pais ja no inicio dos anos 90. Na maioria deles,
destaca-se o interesse em estudar o cinema brasileiro: O canibalismo dos fracos: um
estudo sobre Os Inconfidentes, de Alcides Freire Ramos, analisa a producdo do
filme de Joaquim Pedro de Andrade sobre a Inconfidéncia Mineira durante a
Ditadura Militar;” Histéria e cinema: uma imagem do Brasil nos anos 30, de Sénia
Cristina da Fonseca Machado Lino, busca compreender a formagédo de uma imagem
da nacdo através dos filmes das grandes companhias cinematogréficas do pais;®
Cinema e Historia: uma andlise do filme Os Bandeirantes, de Eduardo Victorio
Morettin® e O cinema como “agitador de almas”: Argila, uma cena do Estado Novo,
de Claudio Aguiar Almeida,’® propSem-se a analisar dois longa-metragens
realizados durante o Estado Novo, ambos dirigidos por Humberto Mauro e

produzidos pelo INCE.

Como se pode verificar, a maior parte desses trabalhos versa sobre os anos
1930 e 1940. A importancia cultural e politica da filmografia desse periodo é
recuperada por textos preocupados em captar aspectos da producao
cinematografica do primeiro governo Vargas, e em especial, das peliculas realizadas
por orgaos estatais, como o INCE. Cumpre aqui ressaltar a importancia crucial de
Cinearte para tais pesquisas, principalmente as que discutem a formacao de uma
proposta sobre cinema no periodo. Dessa forma, nelas € possivel acompanhar como
entdo se percebia o crescimento de um meio de comunicacdo de massas e 0S
esfor¢cos realizados para acompanhar o ritmo veloz dessa forma de expressao
artistica, que poderia ter efeitos benéficos e maléficos para o conjunto da populacao.
Educadores, cineastas e representantes do governo congregam seus esfor¢cos para

a constituicdo de um cinema nacional, preocupados tanto com a educacdo das

" Ramos, Alcides Freire. O canibalismo dos fracos: um estudo sobre Os Inconfidentes. S&o Paulo:
Tese de doutorado, Universidade de S&o Paulo, 1996. Foi publicado em 2002 com o titulo
“Canibalismo dos fracos: cinema e Historia do Brasil” pela EDUSC.

® LiNo, Sénia Cristina da Fonseca Machado. Histéria e cinema: uma imagem do Brasil nos anos 30.
Niter6i: Tese de doutorado, Universidade Federal Fluminense, 1995.

® MORETTIN, Eduardo Victorio. Cinema e histéria: uma analise do filme “Os Bandeirantes”. S&o Paulo:
Dissertacdo de mestrado, Universidade de Sdo Paulo, 1994.

19 ALMEIDA, Claudio Aguiar. O cinema como “agitador de almas”: Argila, uma cena do Estado Novo.
Sao Paulo: Dissertacdo de mestrado, Universidade de S&o Paulo, 1993. Foi publicado em 1999 pela
editora Annablume.
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massas, quanto com a propaganda do ideario estatal. O préprio papel do Estado no

desenvolvimento do cinema passa a ser muito discutido.

O Estado é reconhecido como um ator central para o desenvolvimento do
cinema brasileiro. Censurando, financiando, regulando, promovendo, ele teve uma
atuacdo importante na area, sobretudo através da formulacdo de uma legislacao
especifica. Contando com 6rgdos que produziam peliculas em seu aparato
administrativo, tais como o Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE) e o
Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP), o cinema foi claramente inserido no
projeto cultural do primeiro governo Vargas. O livro Estado e cinema no Brasil, de
Anita Simis, analisa a ac¢do estatal no surgimento da inddstria cinematogréfica,
enfatizando a relagdo de mecenato estabelecida com os produtores, e a estratégia
de uma politica cultural voltada para a propaganda nacionalista, que contribuiu para
que o cinema nacional ndo tenha se organizado autonomamente.*! A autora destaca
Cinearte como um espaco no qual se cria um lobby para a articulacdo de demandas
dos agentes culturais e de veiculagcdo dos motivos que ampararam as propostas
apresentadas. Porém, mais preocupada com a questdo da formulacdo de uma
legislacdo cinematografica, Simis ndo chega a aprofundar a analise sobre a revista,

gue € exatamente o principal objetivo da pesquisa aqui apresentada.

Em Sétima Arte: um culto ao moderno, Ismail Xavier dedica um capitulo ao
estudo de Cinearte.*?> Segundo o autor, a politica aparece na revista na medida que
0S europeus passam a se preocupar em proteger seus mercados cinematograficos
frente a expansdo norte-americana. Por vincular a concepcdo da revista com o
crescimento do mercado cinematografico no pais, explorado majoritariamente pelos
Estados Unidos, o autor a entende como diretamente ligada ao esquema da

industria cultural gerado por Hollywood:

Longe de representar a iniciativa de um pequeno grupo que procura
expor sua Vvisdo critica, em nova arte ou em novos valores sociais,
pondo no banco de réus um determinado mundo de exploracao
dominante da nova técnica, Cinearte € a manifestacdo integral e
contraditéria da industrializaco triunfante e da colonizacéo cultural.*®

1 Simis, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996.

12«0 sonho da indstria: a criacdo de imagem em Cinearte”. Em: XAVIER, Ismail. Sétima Arte: um
culto ao moderno. Sao Paulo: Perspectiva, 1978. p.167-197.

3 |dem, pp. 172, 173.
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Portanto, para esse autor, apesar da bandeira de defesa da auténtica
producdo nacional que a revista agita, o que nela prevalece é a “colonizacéo
cultural” do cinema norte-americano. Assim, apenas marginalmente, aspiracoes
nacionalistas apareceriam nos textos de seus articulistas. Uma assertiva

interessante, para registro e também para um teste mais aprofundado.

Sheila Schvarzman, por outro lado, enfatiza que as opinides expressas na
revista ndo devem ser analisadas fora do contexto geral de sua época. Ao realizar
um estudo sobre Humberto Mauro, a autora debruca-se sobre a Cinearte e coloca-se
contraria & visdo de que a revista traz uma visdo colonizada de arte e cinema.'* O
estudo histdrico privilegia o objeto em sua conjuntura, perspectiva que possibilita sua

compreensao especialmente em um estudo multidisciplinar.

Dessa forma, uma nocao bastante adequada a essa pesquisa € a de contexto
urbano, privilegiada na analise que Angela de Castro Gomes no ja citado Essa gente
do Rio... quando trata da insercao dos intelectuais cariocas no debate sobre o Brasil
moderno. E na cidade do Rio de Janeiro, que se inscrevem as redes de um campo
intelectual cujas condi¢cdes de producédo cultural e vinculos politicos constituirdo as
estruturas de sociabilidade nas quais os atores estudados se inserem. As revistas
Festa e Lanterna Verde sdo, destacadamente, objeto e fonte para o exame desses

intelectuais.

Por assumir tal perspectiva — a de trabalhar no interior do campo
intelectual, reconhecendo sua autonomia relativa —, é essencial
procurar mapear e historicizar a existéncia de tradigbes intelectuais
na cidade do Rio de Janeiro, tanto em nivel organizacional, quanto
no de valores estéticos e politicos. Sédo elas que oferecem uma
melhor compreensdo das formas de articulagdo da intelectualidade
em suas convergéncias e disputas, bem como de suas filiacbes
através do tempo e do tracado de seus projetos culturais. Sob tal
Otica, as caracteristicas que singularizam as “idéias modernistas” no
Rio precisariam ser analisadas a luz das referéncias construidas pela
propria rede de intelectuais cariocas.®

A revista Cinearte, ao longo de suas edi¢des, acumula as falas de inUmeros
personagens que tiveram uma participacdo importante na histéria do cinema

brasileiro, principalmente na secao que sempre dedicou ao cinema nacional. Espaco

1 ScHvARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2004.
> GomEs, Angela de Castro. Essa gente do Rio.... modernismo e nacionalismo. Rio de Janeiro:
Editora Fundagédo Getulio Vargas, 1999. pp. 25, 26.
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privilegiado para observacdo da formacdo de grupos e do movimento das idéias,
Cinearte € produzida por intelectuais, cineastas, historiadores, burocratas,
jornalistas, advogados, literatos, educadores, criticos de arte. E impossivel pensar o
cinema através de um periédico tdo importante no periodo sem realizar um exame

da insercdo de agentes culturais no debate em curso.

As revistas constituem engrenagens do meio intelectual ao redor das quais os
intelectuais organizam-se, visando construir, organizar e propagar suas idéias. Estas
estruturas de sociabilidade, muitas vezes referidas como “redes”, variam conforme a
época e o0 subgrupo estudado. Jean-Francois Sirinelli destaca duas de suas

estruturas mais elementares:

As revistas conferem uma estrutura ao campo intelectual por meio de
forcas antagbnicas de adesdo — pelas amizades que as subtendem,
as fidelidades que arrebanham e a influéncia que exercem — e de
exclusdo — pelas posicdes tomadas, os debates suscitados, e as
cisdes advindas. Ao mesmo tempo que um observatério de primeiro
plano da sociabilidade de microcosmos intelectuais, elas sao alias
um lugar precioso para a analise do movimento das idéias. Em suma,
uma revista é antes de tudo um lugar de fermentacgao intelectual e de
relacdo afetiva, ao mesmo tempo viveiro e espaco de sociabilidade, e
pode ser, entre outras abordagens, estudada nesta dupla
dimens&o.'

A perspectiva de Pierre Bourdieu foi adotada para tracar a formacdo do
campo intelectual e artistico no Brasil no periodo em questdo, no qual a funcéo e a
estrutura do sistema de producdo de bens simbdlicos estd em plena
transformacdo.'” Em “O mercado de bens simbélicos”, o autor revela a histéria da
vida intelectual e artistica das sociedades européias através do processo de
transformacao da funcéo e da estrutura do sistema de producgéo de bens simbdlicos,
paralelamente a autonomia gradual das relacdes de producdo, circulacdo e consumo
desses mesmos bens. A autonomizacdo de um campo intelectual e artistico ira se

constituir

definindo-se em oposi¢cao ao campo econdmico, ao campo politico e
ao campo religioso, vale dizer, em relagdo a todas as instancias com
pretensdes a legislar na esfera cultural em nome de um poder ou de

'® SIRINELLI, Jean-Frangois. “Os intelectuais”. Em: REMOND, René (org). Por uma histéria politica. Rio
de Janeiro: Ed.FGV/Ed.UFRJ, 1996. p. 249.

7 «p génese dos conceitos de habitus e de campo”. Em: BouRDIEU, O poder simbdlico. 52 ed. Rio de
Janeiro: Bertrand Brasil, 2002. p.69.
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uma autoridade que n&o seja propriamente cultural, as funcdes que
cabem aos diferentes grupos de intelectuais ou de artistas, em
funcdo da posi¢cdo que ocupam no sistema relativamente autdnomo
das relagcdes de producgédo intelectual e artistica, tendem cada vez
mais a se tornar o principio unificador e gerador (e portanto,
explicativo) dos diferentes sistemas de tomadas de posi¢cao culturais
e, também, o principio de sua transformag&o no curso do tempo.*®

O trabalho com a revista Cinearte busca aprofundar o universo da propria
fonte para acompanhar o debate sobre cinema brasileiro nos primordios da
sociedade de massas no Brasil. Ao observar que Cinearte constitui uma estrutura de
sociabilidade na qual os mediadores socio-culturais integram um campo intelectual e
artistico, foram privilegiados pelo estudo as perspectivas de intelectuais e artistas em

relacdo a arte cinematogréfica.

Nessa investigacdo dos “primérdios” do pensamento cinematografico no
Brasil pela lente de Cinearte, perseguiram-se 0s objetivos de tracar um panorama
das propostas apresentadas pelos agentes culturais diretamente ligados ao setor, de
identificar quem eram os atores culturais mais atuantes no debate, e quais as
leituras que faziam do cinema brasileiro naquele momento, além de identificar as
questbes que reivindicavam para 0 desenvolvimento do setor a partir do

conhecimento do cotidiano sobre o cinema na cidade do Rio de Janeiro.

Cinearte € um dos marcos do nascimento da critica cinematografica no
jornalismo brasileiro; por si mesma, essa afirmagdo dimensiona a gama de
possibilidades de enfoque que o trabalho pode tomar. A opc¢éo de restringir a andlise
a apenas a situacao da filmagem brasileira no periodico e em sua secao especifica
também responde a exigéncia de conclusdo da dissertacdo de mestrado em dois
anos, porém nao desautoriza trabalhos futuros sobre o mesmo assunto nessa fonte,
principalmente com a recente implantacdo do projeto de digitalizacdo da revista

Cinearte no Museu Lasar Segall, em S&o Paulo.

Ao mesmo tempo, questdes como a visualidade da revista, sua forma de
circulacdo, a autoria de projetos graficos, estrutura empresarial e editoracdo ainda
ficardo sem resposta, pois demandariam uma insergéo diferenciada em fontes que

permitiriam expandir o estudo sobre periddicos no Brasil.

18 “0 mercado de bens simbdlicos”. Em: BOURDIEU, Pierre. A economia das trocas simbdlicas. 22 ed.
Sao Paulo: Perspectiva, 1982. p. 99.
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Sobre esse tema, faz-se necessario destacar trés trabalhos que serviram de
guia e de inspiracdo para a elaboracdo dessa dissertacdo: o ja citado Essa gente do
Rio..., de Angela de Castro Gomes, Revista do Brasil: um diagnéstico para a
(N)agdo, de Tania Regina de Luca,’® e Modernismo no Rio de Janeiro. Turunas e

Quixortes, de Mdnica Pimenta Velloso.?°

O texto que segue esta organizado em quatro capitulos. No primeiro deles,
Cenas de Cinema: o Rio de Janeiro do fim do século XIX a Segunda Grande Guerra,
acompanha-se como a sétima arte conquista a Capital Federal, transformando-se
em uma pratica social moderna e plenamente difundida entre a populacdo. Em
Nasce Cinearte, longa vida a Cinearte, o segundo capitulo, a histéria da revista é
contada através das transformacdes ocorridas na imprensa no inicio do século XX,
do encontro de seus futuros redatores e da propria organizacdo das paginas de suas
edicdes. No terceiro capitulo, Intermezzo: notas sobre atores e temas de Cinearte, 0
foco principal esta na participacdo desses intelectuais na discussao e formulacao de
politicas publicas para a area cinematografica. Encerrando, o quarto capitulo, E por
falar em cinema nacional, analisa detidamente a secdo da revista dedicada

especialmente & cinematografia brasileira.?*

9 | uca, Tania Regina de. Revista do Brasil: um diagnéstico para a (N)acdo. Sdo Paulo, Ed. UNESP,
1999.

20 VELLOSO, Mdnica Pimenta. Modernismo no Rio de Janeiro. Turunas e Quixortes. Rio de Janeiro,
FGV, 1996.

21 Adotou-se, nesse trabalho, a atualizacdo da grafia e pontuacéo nas citacdes dos perioédicos, nomes
préprios e documentos de época. Nas referéncias, a grafia original foi mantida.
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Capitulo I. Cenas de Cinema: o Rio de Janeiro do fim do século XIX a
Segunda Grande Guerra

A histéria de amor entre a cidade do Rio de Janeiro e a Sétima Arte ndo
comegou a primeira vista. O cinema transforma-se em pratica social ao longo de
muitos anos, durante os quais 0 espaco urbano adaptava-se gradativamente para
receber, em sua area central, a populacéo de elevado nivel socio-econémico. Signos
de modernidade entrechocam com epidemias, greves e revoltas populares. Nesse
interim, constitui-se um mercado de bens simbdlicos no Brasil, a partir do qual sera

possivel delinear o panorama de nascimento de Cinearte.

1.1. Republica em Imagens: O Cinematographo Encontra o “Povo” Brasileiro

As primeiras “imagens animadas” foram exibidas no Brasil em uma pequena
loja da rua do Ouvidor, n°® 57, no centro da cidade do Rio de Janeiro. Um aparelho
denominado Omniographo foi apresentado em sessdo para imprensa e convidados,
na tarde do dia 08 de julho de 1896. Acompanhando o progresso da reproducao
mecanica do movimento, a invencao do cinematografo foi concomitante em diversos
pontos do planeta. Porém, a maquina patenteada pelo francés Louis Lumiére, em
1895, era a de maior eficiéncia técnica.! Ela foi trazida para o Brasil pela empresa
Germano Alves da Silva e apresentada por Henri Picolet no teatro Lucinda, em 15 de
julho de 1897.2

No dia 31 do mesmo més, um sabado, seria inaugurado o cinema mais antigo
da cidade: o Saldo de Novidades Paris no Rio, localizado no nimero 141 da célebre
rua do Ouvidor, entreposto de entrada de produtos importados e novidades artisticas
no pais. A sala contava com um aparelho denominado Animatographo e era
propriedade de Paschoal Segreto e José Roberto Cunha Sales.

1 ARAUJO, Vicente de Paula. A bela época do cinema brasileiro. 22 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1985.

.73
E)Idem, p. 90. Henri Picolet era um dos operadores da empresa dos Irmaos Lumiére — Louis e
Auguste — que percorriam o mundo exibindo suas peliculas. Citado em HITTAUD-HUTINET, Jacques. Le
cinéma des origines. Les Freres Lumiére et leurs operateurs. Seyssel: Ed. du Champ Vallon, s.d.
p.235 APUD LimMA, Evelyn Furquim Werneck. Arquitetura do espetaculo: teatros e cinemas na
formagdo do espaco publico das pracas Tiradentes e Cinelandia. Rio de Janeiro: 1813-1950. Tese de
Doutorado. Rio de Janeiro: Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, 1997. vol 2. p. 223. O trabalho indicado como tese foi publicado com o mesmo titulo pela
editora da UFRJ, no ano de 2000. Aqui, porém, todas as notas se referem a tese original.
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Cunha Sales, nascido em 1840, possui uma biografia curiosa: formado em
medicina, foi presidente do Centro Protetor dos Artistas Equestres e Ginastas (cujo
tesoureiro era Paschoal Segreto), magico (sob pseuddnimo de Dr. Roberto Senior),
inventor do museu de cera Pantheon Ceroplastico, escritor de obras juridicas e
proprietario da Empresa de Propaganda Noturna. Foi também um inventor: criou as
férmulas do Sabdo Magico ou Sabdo Santo, para sardas e manchas; da Lavagem
Americana, que lavava roupas sem sabao; do remédio Americano, para o estbmago;
e do rejuvenescedor Virgolina, entre outras tantas novidades.?® Sécio de Segreto no
“Paris no Rio”, esteve envolvido com o jogo do bicho, criado por volta de 1890 por
Jodo Batista Vianna Drummond, o bardo de Drummond, para atrair publico ao seu
jardim zooldgico, inaugurado em 1888. O jogo sofreu uma oposi¢cdo dos jornais
cariocas nos ultimos anos do século XIX, mas paradoxalmente, segundo Araujo, “(...)
era a propria imprensa a primeira a inserir em suas paginas, como matéria paga,
palpites e resultados sobre os bichos. A mado esquerda recebia o dinheiro dos
bicheiros e de seus intermediarios e a direita escrevia 0s artigos contra 0s
mesmos...”.* Mas o jogo do bicho n&o era a Unica aposta que era feita na época.

Nesse meio tempo, a Republica sancionara informalmente outra
forma de arriscar algum dinheiro: o bookmaker. Tratava-se de
bancas que aceitavam apostas para 0os mais variados tipos de
disputa, com predominancia das corridas de cavalos, o que lhes
emprestava uma ambigua legalidade, por se tratar de jogo
oficializado. (...) Como seria de esperar, 0s books passaram também
a aceitar apostas no jogo do bicho. Foi provavelmente dessa forma,
abrindo pequenas bancas, que comecaram alguns dos futuros
exibidores, como Paschoal Segreto, Giacomo Rosario Staffa e
Giuseppe Labanca.’

A febre especulativa do Encilhamento, especialmente em 1890 e 1891,
propiciou afluxo de capital ao Rio de Janeiro. Segundo José Murilo de Carvalho,
durante o governo Floriano Peixoto, “tentou-se acabar com o entrudo. Porém, a
jogatina da bolsa, favorecida pelo governo provisério, tinha dado o tom. Apesar da

acao das autoridades, quando havia tal acéo, abriram-se cassinos, casas de corrida,

® ARAUJO, Op. cit., pp. 65, 66. Ver também GoNzaGA, Alice. Palacios e poeiras: 100 anos de cinemas
no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Record/Funarte, 1996. p. 35-39. Alvaro Moreyra relembra, em suas
memorias, o grande mérito do remédio Virgolina: “proprio para fazer voltar ao estado de donzela
qualquer senhora de outros estados”. Em: MOREYRA, Alvaro. As amargas, ndo...: lembrancas. 42 ed.
Porto Alegre: Instituto Estadual do Livro, 1990. p. 131.

* ARAUJO, Op. Cit., p. 64.

® GONzAGA, Palacios e poeiras..., op. cit., p. 36.
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frontdes, beldédromos, que vieram juntar-se ao tradicional jogo do bicho, ou dos
bichos, como se dizia na época, e as casas clandestinas de jogo. A confianca na
sorte, no enriquecimento sem esforco em contraposicdo ao ganho da vida pelo
trabalho honesto parece ter sido incentivada pelo surgimento do novo regime [a
Republica]”.® Ademais, cogita-se que o perfil econdmico deste imigrado recente
possa ser diferenciado do self-made man, chegando ao pais com algum acumulo de

capital, mesmo que pequeno.’

Pasquale Segreto, nascido em 21 de marco de 1868, chega ao Rio de Janeiro
com o irmdo Gaetano em 1886, “abrasileirando” seus nomes para Paschoal e
Caetano. “N&o se sabe o que fizeram até a proclamacéo da Republica, mas o novo
quadro trouxe-lhes obscuras perseguicdes, obrigando-os a voltar para a ltalia”.?

Retornam ao Brasil por volta de 1890, primeiro Caetano e, um ano depois, Paschoal.

A esta altura, encontravam-se mais bem estabelecidos, com uma
cadeia de bancas de jornais e, mais para a frente, de quiosques.
Gaetano permaneceria no ramo de distribuicdo de jornais, assumindo
progressivamente a lideranca da col6nia na cidade, o que certamente
o levou a fundar e editar alguns diarios como O Socialista e |l
Bersagliere. (...) Com o tempo, foram cruzando o Atlantico inUmeros
irmaos, tios, primos e sobrinhos, entre outros parentes e
contraparentes. Alguns morreram de febre amarela, mas a maioria
conseguiu se estabelecer no Rio, Campos ou Sao Paulo, trabalhando
mais tarde nos sempre crescentes negdcios de Paschoal. (...)°

A maioria dos espacos de exibicdo na cidade estava sob administracdo de
Paschoal Segreto. Em um primeiro momento, as casas concentravam-se no entao
Largo do Rocio, atual Praca Tiradentes, um dos tradicionais locais destinados a
diversdo na cidade. Os filmes eram exibidos em conjunto com outras atracdes, como
magicos, cantores, orquestras, pequenos esquetes comicos ou dramaticos.'® Aos
poucos, o cinema de ambulantes dos primeiros anos passa a ser substituido por
negdécios mais estaveis. O Saldo de Novidades Paris no Rio receberia, em 17 de
junho de 1898, a visita do presidente da Republica Prudente de Morais,

® CARVALHO, José Murilo de. Os bestializados: o Rio de Janeiro e a Republica que n&o foi. 32 ed. S&o
Paulo: Companhia das Letras, 2002. p. 28.

’ Ver: SiLva, Sérgio. Expansdo cafeeira e origens da indlstria no Brasil. 72 ed. S&o Paulo: Editora
Alfa-Omega, 1986. p. 85-91.

® ARAUJO, Op. cit., p. 61.

° GONzAGA, Palacios e poeiras..., op. Cit., p. 61.

1% viEIRA, Jod0 Luiz; PEREIRA, Margareth C. S. “Cinemas cariocas: da Ouvidor & Cinelandia”. Filme
Cultura, Rio de Janeiro, n® 47, agosto de 1986. p. 25.

26



acompanhado de sua familia e de uma numerosa comitiva de autoridades civis e
militares.* Em dezembro de 1899, é inaugurado, ao redor do atual Largo do
Machado, o Parque Fluminense, que oferecia também diversdes como patinacéo,
montanha-russa e sorteios de prémios. O Maison Moderne, ao estilo de um cafeé-

concerto, é inaugurado em 1901.

O animatographo depressa conquistou a admiragdo do publico e
diariamente a imprensa carioca estampava notas (...). Este novo
género de diversdo tornava-se tdo popular a ponto de seu
proprietario, Paschoal Segreto, enviar um emissério ao Velho Mundo

para trazer novas fitas ou quadros, como se dizia na época (...).12

Na ocasido, a popularidade de Paschoal Segreto é tamanha que recebe o
titulo de “Ministro das Diversdes” do povo e da imprensa.’®* Os irmédos Caetano,
Afonso e Paschoal sédo figuras proeminentes na coldnia italiana no Rio de Janeiro,
inclusive comemorando as datas festivas peninsulares em solenidades junto a esta

comunidade.*

Entre os anos de 1898 e 1910 sdo encaminhados no pais pelo menos
quatorze relatérios solicitando registro de patentes relacionadas a cinematografia.
Os pedidos de “Privilégios Industriais” sdo referentes a aparelhos para
aperfeicoamento da projecdo de filmes, fabricacdo de peliculas nao-inflamaveis,
mecanismos para alimentacdo de telas, técnicas de sincronismo com aparelhos
sSonoros, entre outros registros, tanto de inventores brasileiros quanto de franceses,
italianos e norte-americanos.’® “Um novo sistema de propaganda destinado a
chamar a concorréncia as casas de diversdo ou espetaculo” é criado por Paschoal
Segreto em 1905, que a época era dono de estabelecimentos também em
Petrépolis, Campos, Niter6i e em outras cidades do pais. Consistia em uma colec¢éo
de medalhas para distribuicdo gratuita “representando em efigie edificios,

monumentos publicos ou particulares (...), homens notaveis, ruas, pracas, jardins,

1 ARAUJO, Op. cit., p. 107.

2 |dem, p. 95.

% |dem, p. 123

% |dem., p. 115, 117 e 118.

!> A concessédo da carta-patente, valida por quinze anos, era dada pelo Ministério da Industria, Viac&o
e Obras Publicas (entre 1891 e 1906) e pelo Ministério da Agricultura, Industria e Comércio (até
1906). Foram consultados as solicitagbes de nameros 2171, 4180, 5024, 5076, 5079, 5145, 5528,
5747, 6556, 8764, 8765, 8766, 8870 e 9267. Fundo Privilégios Industriais, AN.

27



navios de guerra, etc”.'® A pertinéncia de seu empreendimento é justificada da

seguinte maneira:

Para fazer referéncia aos incontestaveis efeitos praticados sob o
ponto de vista moral e social dos meus estabelecimentos de
diversdes e espetaculos, citarei apenas que eles proporcionam as
familias um recurso constante, suave e modesto de interromper a
monotonia da vida doméstica, além de sua educacédo fisica pelos
inimeros géneros de esporte que explora (...); desenvolvem as
relacbes amistosas ou de boa camaradagem entre as pessoas,
familias e classes sociais; ativam o curso e permuta das idéias,
noticias, opinides, interesses, negécios e tudo o que constitui a vida
em sociedade; e a0 mesmo tempo desviam os concorrentes, quer de
passatempos nocivos, quer da apatia, da ociosidade que amalenta
[sic] o espirito e o carater, depreendendo-se de tudo isto a utilidade,
a vantagem real, o verdadeiro interesse publico que ha na
conservacdo destes estabelecimentos, merecedores portanto da
protecdo dos poderes publicos. (...)*

No dia 19 de junho de 1898, antes de desembarcar no Brasil de uma das
viagens em busca de “vistas” para projetar nos cinematégrafos da familia, Afonso fez
algumas tomadas da cidade do Rio de Janeiro com um aparelho Lumiere que trazia
consigo. Esse tornou-se o registro do provavel primeiro filme nacional. “Durante
alguns anos foram os irméaos Segreto os principais exibidores de filmes e, até pelo
menos 1903, os Unicos produtores dos escassos filmezinhos nacionais de
atualidades”.'® Até 1907, a filmagem brasileira restringia-se aos chamados filmes
naturais, imagens “nao posadas”, que poderiam ser classificadas como nao-ficcao
ao contrapor-se aos filmes de enredo. Jogos de futebol, funerais de figuras de
destaque, construcfes de estradas, vistas da cidade, revoltas, operacdes cirurgicas,
crimes eram assunto para as filmagens. Os “naturais” tinham uma boa demanda de
publico, que ira expandir-se ainda mais com a producdo dos primeiros “posados”

nacionais.

O primeiro deles é Os Estranguladores, exibido no final de novembro de 1908,
gue narra o crime no qual Paulino e Carluccio Fuoco foram estrangulados em

circunstancias misteriosas. Foi produzido pela empresa Labanca & Cia, que se

16 Privilégio industrial 4180. Encaminhado por Gaetano Segreto. Rio de Janeiro, 14 de dezembro de
1905. Fundo Privilégios Industriais, AN.

7 |dem.

¥ GoMmEs, Paulo Emilio Sales. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Sdo Paulo: Paz e Terra,
1996. p. 22
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tornara a maior “fabrica de vistas” do Rio no periodo.’® Do mesmo ano é também a
primeira comédia feita no pais, Nhé Anastacio Chegou de Viagem, produzido pela
Arnaldo & Cia.?®

Também do ano de 1908 é Pela Vitoria dos Clubes Carnavalescos, primeiro
filme nacional de enredo com o tema carnaval e o drama A Cabana do Pai Tomas,
da Photo-Cinematografia Brasileira com direcdo de Antdnio Serra: “O espetaculo
terminava com uma apoteose aos libertadores dos escravos no Brasil, Visconde do
Rio Branco e José do Patrocinio”.?! Paz e Amor, de 1910, seré o filme mais popular
das duas primeiras décadas do século, uma critica a campanha civilista, a politica
nacional e aos costumes da cidade, com “enchentes” de espectadores ao cinema
Rio Branco. O primeiro filme feito “em cenérios naturais” no Brasil é a opereta A
Serrana, apresentada por Serrador em 1911.?* Outro grande destaque s&o as

revistas, como O Chantecler e O Cometa.

O cinematografo-falante também ganhou impulso no Brasil, aparecendo em
1904 no Teatro Lirico. Consistia em um fondgrafo combinado ao aparelho de

projecédo.?®

No Rio, o industrial Cristévao Guilherme Auler, s6cio principal da
Casa Auler & Cia, formou a empresa William & Cia, contratou alguns
cantores liricos e, com o auxilio do fotégrafo Julio Ferrez e do
maestro Costa Junior, produziu diversos filmes cantantes. Atras da
tela postavam-se, ocultos, os artistas ou cantores, que iam falando
ou cantando, conforme as cenas, procurando o maximo possivel
combinar suas vozes com as imagens.**

Porém, Vicente de Paula Aradjo aponta um decréscimo desta fase aurea do
cinema brasileiro nos ultimos meses de 1911. Apos ter alcancado popularidade e
prestigio, as mudancas no setor de exibicdo afetaram a demanda pelo produto
nacional. Iniciada a era do longa-metragem, os produtores nacionais nao tinham
condicbes de competir com as peliculas estrangeiras, especialmente as norte-

americanas, alugadas aos exibidores das grandes salas de cinema da avenida Rio

9 ARAUJO, Op. cit., pp. 187 e 240.
2% |dem, p. 250.

L |dem, p. 296.

2 1dem, p. 357.

2 1dem, pp. 160 e 299.

* 1dem, p. 230.
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Branco.?® O filme brasileiro ficou reduzido, a partir de 1912, aos naturais e a jornais

de atualidades, praticamente desaparecendo os chamados “posados”.?®

Essa idade de ouro ndo poderia durar, pois sua eclosdo coincide com
a transformacdo do cinema artesanal em importante inddstria nos
paises mais adiantados. Em troca do café que exportava, o Brasil
importava até palito e era normal que importasse também o
entretenimento fabricado nos grandes centros da Europa e da
América do Norte. Em alguns meses o cinema nacional eclipsou-se e
o] mercado cinematografico brasileiro, em constante
desenvolvimento, ficou inteiramente a disposicdo do filme
estrangeiro.”’

A denominada belle époque do cinema nacional (1907-1911) ocorre em um
periodo mais artesanal de producdo cinematogréafica, com clara vinculacdo entre o
produtor e o exibidor das peliculas e com o mercado internacional sem o grau de
monopolizacdo que adquiriria apés a Primeira Guerra Mundial.”® Na apresentac&o
de 1974 do ja citado livro de Araujo, A bela época do cinema brasileiro, Paulo Emilio
Salles Gomes aviva o desejo de reviver essa idade de ouro do cinema nacional,
“aguele momento fugaz — trés ou quatro anos cariocas — em que os filmes nacionais

eram os preferidos pelo grande publico e pela inteligéncia”.?®

Se, por um lado, a afirmacéo remete a nocéao idilica de belle époque como “a
época relativa aos primeiros anos do século XX, considerados como de uma vida
agradavel e facil”,*® a avaliacdo de seus desdobramentos n&o é positiva — nem para
0 cinema, nem para os demais setores da sociedade. A modernizagdo promovida na
cidade do Rio de Janeiro foi um processo violento, com base em um modelo
parisiense desvinculado da realidade politica e econdmica do pais. De acordo com o
slogan criado pelo cronista Figueiredo Pimentel, “O Rio Civiliza-se”: em sintese, a
cidade faz a metamorfose que estabelece divisbes so6cio-espaciais entre a
populacdo, segregando a cidade fisica da cidade simbdlica. Como afirma Angel

Rama, a cidade latino-americana apresenta-se enquanto realizacdo do sonho de

%> ARAUJO, pp. 229, 359 e 368.

%% |dem, p. 413.

" GoMmEs, 1996, op. cit., p. 11.

8 XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. Séo Paulo: Perspectiva, 1978. pp. 120, 121.
? GoMEs, Paulo Emilio Sales. “Apresentagdo”. In: ARAUJO, op. cit., p. 12

% «Belle Epoque”. Dicionario Aurélio eletrdnico século XXI, versdo 3.0, novembro de 1999.
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uma ordem futura, a partir de inspiracdes que seguem as exigéncias colonizadoras e

valores exdgenos.®!

Centro politico, econdmico e cultural do pais, o Rio de Janeiro, no ultimo
quarto do século XIX ou, mais especificamente, por volta do ano de 1870, chegava
ao apice de um processo em que a falta de infra-estrutura urbana favorecia a
sucessao de epidemias que atingiam a cidade. Deficiéncias no abastecimento de
agua e de esgoto, acumulo de lixo nas praias e vias publicas, precariedade de
transportes, falta de calcamento, além de um largo déficit habitacional, contribuiam
para os problemas sanitarios da capital. O aumento do numero de habitantes e
consequente adensamento populacional, em condi¢cdes de insalubridade, propiciava
o rapido contagio de doencas, como a febre amarela e a variola. Problema
constante em grandes cidades que sofreram crescimento rapido, as epidemias
passaram também a interferir economicamente, atingindo a exportacdo de produtos
e a imigracdo. O progressivo agravamento dessa situacdo poderia conduzir a uma
situacdo de ingovernabilidade.®* A insalubridade torna-se uma questio para o poder
publico:

0 combate a insalubridade impunha a ordenacao do espaco urbano,
o disciplinamento de seus usos, 0 emprego de instrumentos de
controle que pudessem regular a vida na cidade. Lutar contra a
insalubridade implicava prevenir focos potenciais de enfermidade,
gue poderiam estar assentados nos mais diversos pontos da cidade

.).=
Com a Proclamacédo da Republica, o poder federal passa a administrar o
Municipio neutro. Em 1892, Céandido Barata Ribeiro, amigo pessoal de Floriano
Peixoto, assume a Intendéncia Municipal e desenvolve um programa a partir da
questdo sanitaria e da higiene, centrada no combate as habitacdes coletivas, nas

quais, dizia-se, estariam os focos das epidemias.?* N&o por acaso, as habitacdes

1 RAMA, Angel. A cidade das letras. Sdo Paulo: Brasiliense, 1985. p. 23-27.

%2 PECHMAN, Sérgio; FRITSCH, Lilian. “A reforma urbana e o0 seu avesso: Algumas consideragfes a
propésito da modernizacéo do Distrito Federal na virada do Século”. Revista Brasileira de Historia,
Sao Paulo, v. 5, n° 8/9, setembro 1984/abril 1985. pp. 141, 142.

% 1dem, p. 142.

% RocHa, Oswaldo Porto. “A era das demolicdes: cidade do Rio de Janeiro: 1870-1920". Em: ROCHA,
Oswaldo Porto. A era das demolicBes: cidade do Rio de Janeiro: 1870-1920. CARVALHO, Lia de
Aquino. Contribuicéo ao estudo das habitacfes populares. 22 ed. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal
de Cultura, Departamento Geral de Doc. e Inf. Cultural, DGDI, 1995. p. 46. Em 1892, seria criado o
Distrito Federal, no qual, segundo a lei orgénica que o criou, de 20 de setembro, nele existiriam
apenas os poderes Executivo e Legislativo, ficando o Judiciario para a algada federal. O Prefeito
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populares tornam-se alvo de uma politica estatal que mobilizaria médicos e
engenheiros sanitarios, forcas policiais e autoridades do governo para implantacao
de medidas preventivas em relagdo ao saneamento e ao embelezamento da capital

federal.

Para além de questbes de saude publica, os corticos do centro do Rio eram
considerados um “valhacouto de desordeiros” pelas autoridades da época. Esses
espacos estigmatizados, que foram eliminados sob a administragcdo republicana,
haviam sido, nos ultimos anos da Corte, um importante lugar de resisténcia negra
contra a escraviddo.* A destruicdo do mais célebre deles, o Cabeca de Porco, foi
acompanhada pessoalmente por Barata Ribeiro, em 26 de janeiro de 1893, com
amplo apoio da imprensa & iniciativa.®® A populacéo desalojada deslocou-se ou para

0s suburbios ou subiu 0s morros proximos ao perimetro central.

Sobre a represséao sistematica as camadas populares, Monica Velloso afirma:

Trata-se ndo apenas de desloca-las do centro da cidade mas de
desloca-las do eixo de influéncia da vida nacional. A modernizacao
exige que se ponha abaixo as constru¢des antigas, da mesma forma
gue exige a extingdo das manifestacfes culturais tradicionais. Essa
exigéncia é vista na época como uma espécie de fatalidade imposta
pelos novos tempos.(...)%

O candomblé, o Bumba-meu-boi, a capoeira, 0 entrudo, entre outras
manifestacbes populares, sdo considerados béarbaros e primitivos, antitese do
padrdo cultural com que a cidade letrada almeja identificar-se. Porém, essa
europeizacdo nao foi aceita de modo passivo pela populacdo, como no exemplo
apresentado da luta cultural entre as tradicdes africana e européia na Festa da

Penha. Nesse contexto, a intransigéncia elitista esforga-se para “organizar” uma

passa a ser da escolha do presidente da Republica e, posteriormente, ficaria submetido a aprovacao
do Senado. Sobre o debate politico em torno da organizacao do Distrito Federal, ver também: FREIRE,
Américo. “Republica, cidade e capital: o poder federal e as forcas politicas do Rio de Janeiro no
contexto da implantag&o republicana”. Em: FERREIRA, Marieta de Moraes (org). Rio de Janeiro: uma
cidade na histéria. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2000.

%5 CHALHOUB, Sidney. Cidade febril: corticos e epidemias na Corte imperial. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1996. p. 16 e 26.

% 1dem, pp. 15, 16.

%" VELLOSO, Ménica Pimenta. As tradicdes populares na Belle Epoque carioca. Rio de Janeiro:
Funarte/Instituto Nacional do Folclore, 1988. p. 16
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nocdo de cultura brasileira na qual “(...) a grandeza da Nacdo € atribuida ao

territério, [e] a questdo da diversidade cultural ndo entra em pauta”.®

As teorias explicativas do Brasil, elaboradas ao final do século XIX e inicio do
XX, tecem uma relacdo entre a questao racial e a identidade brasileira. A partir de
principios evolucionistas, o pais € analisado através dos conceitos de meio e de
raca, que explicam o estagio “inferior” da civilizacdo em que se encontrava.>®

Segundo Lilia Schwarcz,

a mesticagem existente no Brasil ndo sO6 era descrita como
adjetivada, constituindo uma pista para explicar o atraso ou uma
possivel inviabilidade da nac&o. (...) Ao lado de um discurso de
cunho liberal, tomava forca, em finais do século passado, um modelo
racial de andlise, respaldado por uma percepcao bastante
consensual. De fato, a hibridagdo das ragas significava nesse
contexto “um tumulto”, como concluia o jornal A Provincia de Séao
Paulo em 1887.%°

A representacdo mestica do Brasil constitui-se paralelamente a chegada — ja
tardia — dos modelos europeus das teorias raciais, acolhidas em instituicbes de
pesquisa e de ensino, como 0s museus etnograficos, os institutos histéricos e
geograficos e as faculdades de Medicina e Direito.* O darwinismo social ajudou a
explicar a “natureza” do brasileiro sob influéncia das obras do conde Arthur de
Gobineau, Essais sur les Inégalités des Races Humaines, e Le Play, um argumento
da inferioridade racial que serd encontrado em Nina Rodrigues, Silvio Romero e

Manuel Bonfim, entre outros.

Desde meados do século XIX, a transi¢cao do trabalho escravo para o trabalho
livre no Brasil € acompanhada de transformacdes nas relagbes sociais, no que
Sidney Chalhoub chama de “universo mental” das classes dominantes da época.*?
“A lei de 13 de maio [de 1888] era percebida como uma ameaca a ordem porque

nivelava todas as classes de um dia para o outro, provocando um deslocamento de

% |dem, p. 14. Um trabalho que trata especificamente da questdo do carnaval é: CUNHA, Maria
Clementina Pereira. Ecos da folia: uma histéria social do Carnaval carioca entre 1880 e 1920. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2001. Sobre a relagdo das instituicdes da Classe Operaria e a cultura:
HARDMAN, Francisco Foot. Nem Patria, nem Patrdo! Vida operaria e cultura anarquista no Brasil. Sdo
Paulo: Brasiliense, 1983.

% ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. 52 ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1994. p. 15.
0 ScHwARcz, Lilia Moritz. O espetaculo das ragas: cientistas, instituicdes e questao racial no Brasil —
1870-1930. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1993. p. 13.

“L1dem, p. 14.

2 CHALHoUB, Sidney. Trabalho, lar e botequim. O cotidiano dos trabalhadores no Rio de Janeiro da
belle époque. Sao Paulo: Brasiliense, 1986. p. 39.
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profissdes e de habitos de conseqiiéncias imprevisiveis”.*> Em julho de 1888, o
ministro da Justica Ferreira Viana encaminha a Camara dos Deputados um projeto
de repressao a ociosidade — que fique claro, como destaca Chalhoub, unicamente
relativo ao 6cio pobre, ligado a indigéncia e a vadiagem, que deturpasse a educacgao
moral e os bons costumes. “Os parlamentares reconhecem abertamente, portanto,
gue se deseja reprimir 0s miseraveis. Passam a utilizar, entéo, o conceito de classes
perigosas, avidamente apreendido dos compéndios europeus da época”.** Essas
classes perigosas tornam-se sinbnimo das classes pobres. Segundo o autor, o que
entra em pauta é também a questédo do carater do liberto, com vicios que s6 seriam
vencidos através da educacdo e do habito do trabalho.** O censo de 1890 registra
uma grande concentracdo do continente de negros e mulatos no Rio de Janeiro:

cerca de 34% da populac&o.*®

Esta populacdo poderia ser comparada as classes perigosas ou
potencialmente perigosas de que se falava na primeira metade do
século XIX. Eram ladrdes, prostitutas, malandros, desertores do
Exército, da Marinha e dos navios estrangeiros, ciganos, ambulantes,
trapeiros, criados, serventes de reparticdes publicas, ratoeiros,
recebedores de bondes, engraxates, carroceiros, floristas, bicheiros,
jogadores, receptadores, pivetes (a palavra ja existia). E, é claro, a
figura tipicamente carioca do capoeira, cuja fama ja se espalhara por
todo o pais e cujo numero foi calculado em torno de 20 mil as
vésperas da Republica. Morando, agindo e trabalhando, na maior
parte, nas ruas centrais da Cidade Velha, tais pessoas eram as que
mais compareciam nas estatisticas criminais da época,
especialmente as referentes as contravencbes do tipo desordem,
vadiagem, embriaguez, jogo. Em 1890, estas contraven¢des eram
responsaveis por 60% das prisdes de pessoas recolhidas a Casa de
Detencéo.*’

Em Dos meios as mediacdes, Jesus Martin-Barbero esclarece como a noc¢ao
de povo sofreu uma cisdo ao longo do século XIX: transformou-se, a esquerda, no
conceito de classe social, e & direita, no de massa.”® A teoria da sociedade de

massa surge muito antes do desenvolvimento do “fazer tecnologico” dos anos

3 |dem, p. 41. Sobre a evolucéo nas relagdes de trabalho, escraviddo e abolicionismo no Brasil, ver:
MATTOS, Hebe Maria. Das Cores do Siléncio: os significados da liberdade do Sudeste escravista. 22
ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,1998.

“ |dem, p. 47.

*1dem, p. 42.

% |dem, p. 25.

4" CARVALHO, José Murilo de. Os bestializados: o Rio de Janeiro e a Republica que nao foi. 32 ed. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2002. p. 18

8 MARTIN-BARBERO, Jeslis. Dos meios as mediacdes: comunicacao, cultura e hegemonia. 22ed. Rio
de Janeiro: Editora UFRJ, 2001. p.43.
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1930/1940, iniciada por liberais franceses e ingleses no periodo pos-napolednico. Os
efeitos da industrializacdo capitalista e a situacdo das classes populares

alimentaram o medo (e o asco) em relacéo as turbas.

Depois da Comuna de Paris, o0 estudo acerca da relacdo
massa/sociedade toma um rumo descaradamente conservador. Mas
no ultimo quartel do século XIX as massas “se confundem” com um
proletariado cuja presenca obscena deslustra e entrava o mundo
burgués. E entdo, o pensamento conservador, mais que
compreender, o que buscara sera controlar.*

O temor as massas pautara o debate sobre a utilizacdo dos meios de
comunicacao nos primeiros anos do século XX. Mais que isso: estara presente na
disputa pelo controle da educacédo (pensava-se poder moldar as mentes através do
ensino), nas diretrizes da policia politica e nos dispositivos de regulacdo da

producao artistica e da midia.

O quadro tracado pelo pensamento conservador destaca o0s perigos das
massas. La psychologie des foules, de Gustave Le Bon, é a primeira obra a pensar a
irracionalidade das massas, curiosamente lancada no mesmo ano da invencao do
cinematografo, em 1895. No periodo em que a Franca acaba de consagrar o livre
exercicio da liberdade de imprensa, Le Bon vé a opinido das multidbes como
produtos autdmatos guiados por uma vontade comum e nao pessoal, posto que
pensavam e agiam como “seres pertencentes a formas inferiores da evolugao, tais

como a mulher, o selvagem e as criancas”.*

Ao final do século XIX, os olhos se voltaram para novos problemas e,
igualmente, mobilizaram novos protagonistas. A latente segregacéo entre 0s grupos
sociais balizard o debate sobre os publicos e os meios de comunicacdo de massa

nas primeiras décadas do século XX.

“ |dem, p. 59. (grifo do autor). Sobre a Comuna de Paris, consultar: HoBsBAwN, Eric. Ecos da
Marselhesa. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1996.

% MATTELART, Armand. A Comunicacdo-mundo: histéria das idéias e das estratégias. Petropolis:
Vozes, 1994. p.47, 48. As teses apresentadas por Gustave Le Bon tiveram ampla repercussao nos
circulos intelectuais europeus, em especial junto aos militares. Mattelart comenta que, inclusive, a
obra aqui citada teve trechos plagiados por Adolf Hitler em Mein Kampf.
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1.2. A Avenida Central e a Cinelandia

A Bruzundanga, como sabem, fica nas zonas tropical e
subtropical, mas a estética da escola pedia que eles se
vestissem com peles de urso, de renas, de martas e raposas
articas.

— Lima Barreto, Os Bruzundangas

Indicado pelo presidente Rodrigues Alves (1903-1907), o prefeito Francisco
Pereira Passos (janeiro de 1903 a novembro de 1906) divide com o governo federal
a responsabilidade de conduzir as obras de remodelamento da Capital federal, ou

porque nao dizer, de sua “reinvencdo”.>

Durante a gestdao de Campos Sales (1898-1902), foi implantada uma politica
econdmica deflacionista que permitiu o acumulo de recursos para as obras que
transformariam a capital da Republica no cartdo-postal do pais. No plano das
disputas politicas, o Estado segue apresentando-se como “um campo de
representacdo de interesses de classe”>® caracterizado por disputas entre as
oligarquias estaduais e pelo pacto de sucessao no poder através da Politica dos

Governadores.*

Segundo Pedro Calmon, no terceiro tomo de Histdria social do Brasil, uma lei
de 29 de dezembro de 1902 dava a Passos poderes quase ditatoriais para implantar
a reforma.> Ele era engenheiro diplomado pela Escola Militar, com cursos na Ecole
des Ponts et Chausséses de Paris.

Através da transformacdo do espaco material, pensava o Prefeito em
refletir a propria ordem que desencadearia o progresso, tdo almejado
para a Capital Federal. O desejo de “civilizar” o espaco urbano ndo
se restringia aos espacos fisicos e funcionais da cidade, porém
representava, no plano do ordenamento social, a intencdo nitida de

°L «(_.)) as principais obras ficariam a cargo da administracéo federal: a constru¢éo do cais do porto, a

conclusdo do canal do Mangue, o arrasamento do morro do Senado, a abertura de uma avenida
ligando o Passeio Publico ao largo do Estacio, e o alargamento de uma série de ruas no coracéo da
cidade, entre elas, a Marechal Floriano, Prainha, Camerino e Treze de Maio”. ROCHA, op. cit., p. 58.

°? FERREIRA, Marieta de Moraes. Em busca da idade de ouro: as elites politicas fluminenses na
Primeira Republica (1889-1930). Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1994. p. 144.

> Sobre o funcionamento da Politica dos Governadores, consultar: LEAL, Vitor Nunes. Coronelismo,
enxada e voto. 32 ed. S&do Paulo: Alfa-Omega, 1978. Para a analise do poder dos estados, ver: LOVE,
Joseph. O Regionalismo Gaucho e as origens da Revolucao de 30. Sdo Paulo: Perspectiva, 1975.

> ARAUJO, Op. cit., p. 153. Para uma anélise mais aprofundada da reforma urbana na cidade do Rio
de Janeiro e de suas consequéncias, ver: BENCHIMOL, Jaime Larry. Pereira Passos: um Haussmann
tropical: a renovacdo urbana da cidade do Rio de Janeiro no século XX. Rio de Janeiro: Secretaria
Municipal de Cultura, Turismo e Esportes, Departamento Geral de Doc. e Inf. Cultural, Divisdo de
Editoracéo, 1992.
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restringir as manifestacdes populares que se insurgissem contra as
instituicdbes governamentais, além de acentuar o controle sobre a
permissividade moral que vinha se acirrando nas areas centrais.*

Sao os ares da modernidade, inspirando as praticas sociais que se identificam
com o cosmopolitismo. Ana Mauad traca uma “Geografia do Ser Moderno” nos
primeiros vinte anos do século XX, no qual espagcos de convivéncia — como
confeitarias, cinemas, cafés, saldes, livrarias e a propria rua — sdo eleitos signos que
identificam o estilo de vida d a nova classe em ascensdo: a burguesia.”® A
perspectiva de andlise dessa nova apropriacdo da cidade é destacada por Sandra
Pesavento:

A cultura da modernidade é eminentemente urbana e comporta a
conjugacéo de duas dimensbes indissociaveis: por um lado, a cidade
€ o sitio da acdo social renovadora, da transformacgéo capitalista do
mundo e da consolidagcdo de uma nova ordem e, por outro, a cidade
se torna, ela prépria, o tema e o sujeito das manifestacdes culturais e
artisticas. Assim, € na correlacdo modernidade-cidade que
encontramos a passagem da idéia de urbe como o “local onde as
coisas acontecem” para a concepc¢ao do sujeito-cidade como objeto
de reflexdo.”’

Com a abertura da avenida Central, sob protesto e indignacdo dos
comerciantes locais prejudicados pelo “Bota Abaixo”, instalaram-se os primeiros
grandes cinemas no decorrer da avenida em direcdo ao Largo da Mae do Bispo,
atual Praca Marechal Floriano e, até 1910, denominada Praca Ferreira Viana. Em
1907, sdo inaugurados os cinemas Parisiense, de JAcomo Rosario Staffa, no dia 10
de agosto; o Grande Cinematdgrafo Rio Branco, da empresa William & Cia, em 01°
de setembro; e o Cinematografo Pathé no dia 18 de setembro, pertencente a

Arnaldo Gomes de Souza e Marc Ferrez.

A idéia de Pereira Passos de uma praca que simbolizasse a nova
ordem era provavelmente a que seu projeto sugeria: na extremidade

*® Lima, op. cit., vol 2, p. 176.

% MAUAD, Ana Maria. Sob o signo da imagem: a producao da fotografia e o controle dos cédigos de
representacao social da classe dominante, no Rio de Janeiro, na primeira metade do século XX.
Niter6i: Tese de Doutorado, Universidade Federal Fluminense, 1990. p. 05.

" PEsSAVENTO, Sandra. O imaginario da cidade: visdes literarias do urbano — Paris, Rio de Janeiro,
Porto Alegre. Porto Alegre: Editora da Universidade/lUFRGS, 1999. p. 158. Para uma reflexdo sobre o
ambiente urbano, consultar;: MoORsE, Richard M. “As cidades “periféricas” como arenas culturais:
Russia, Austria e América Latina”. Estudos Histéricos, Rio de Janeiro, vol. 08, n® 16, 1995, p. 205-
225.
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do extenso bulevar, reunindo a nata da sociedade e da cultura,
fazendo a ligagéo com os bairros nobres que surgiriam a beira-mar.*®

Em Arquitetura do espetaculo: teatros e cinemas na formacdo do espaco
publico das pracas Tiradentes e Cinelandia. Rio de Janeiro: 1813-1950, Evelyn
Furquim Werneck Lima, analisa o espaco da Praca Floriano enquanto ponto de
convergéncia da populacdo da cidade e de concentracdo de significados do que
define como a “arquitetura do espetaculo”, representativa das mudancas sociais
verificadas nas transformacfes do espaco publico. Porém, o foco do entretenimento
da cidade paulatinamente ira deslocar-se dos teatros da Praca Tiradentes para 0s
cinemas da Cinelandia. A formacdo desse novo espago exige um exame mais

apurado, posto que estardo nele os chamados “espacos lancadores” das peliculas.

A Praca Floriano abrigava a Biblioteca Nacional, o Superior Tribunal Federal,
a Escola Nacional de Belas-Artes, o Palacio Monroe e o Conselho Municipal.
Apresentava-se como um polo politico-administrativo e também cultural da
Republica. A nova organizacdo eliminou as edificagbes geminadas de um sé
pavimento do tempo do Império, redefinindo o préprio contingente habitacional que
majoritariamente circularia pelas ruas. O processo de modernizacdo da Capital
federal transformaria o perfil do morador do centro da cidade, deslocando “os
individuos oriundos das classes trabalhadoras por ricos comerciantes que poderiam

arcar com os novos aluguéis”.*

A questdo da especulacdo imobiliaria das areas centrais é clara no processo
de desapropriacdo do Convento da Ajuda, adquirido pela Companhia Light and
Power em 1911 e demolido no mesmo ano para instalacdo de um hotel de luxo
projetado por Carlos Sampaio, que ndo chegou a ser construido. A respeito das
transagbes comerciais que envolvem a compra do terreno, s&o encontradas
informacdes bastante contraditérias.”® Posteriormente, a &area foi adquirida pela
Companhia Brasil Cinematografica, fundada por Francisco Serrador em 1917.

Imigrante espanhol, Serrador foi um dos grandes empresarios da é&rea do

%8 Lima, op. cit., vol 2, p. 179.

% |dem, p. 176.

% Ver LimA, vol. 2, p. 183 e GONzAGA, p.118. Ambas autoras falam em acordos nebulosos, que
envolveriam desde usos de contatos pessoais ao jogo do bicho (este ultimo, possivelmente ligado a
construcéo das primeiras grandes salas de exibicao).
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entretenimento no Brasil, investindo principalmente no mercado exibidor de cinemas

nos estados de S&o Paulo, Rio de Janeiro, Parana e Minas Gerais.®*

Os “arranha-céus”, verdadeiros palacetes dotados ndo apenas de
cinemas e teatros, mas de lojas, restaurantes e salbes para
escritorios, ndo pertenciam aos mesmos proprietarios. A Companhia
Brasil Cinematografica construiu e ficou responsavel pelo Cinema
Odeon, e, contratou outros empresarios para explorar os demais
cine-teatros. Buscando reafirmar o carater do espago urbano que
funcionaria no imaginario da populacdo espelhando progresso e
prosperidade, Serrador resolveu também associar-se aos
comerciantes que  desejassem investir  em pequenos
estabelecimentos. Foram entdo aparecendo os primeiros bares, os
cafés e sorveterias. (...).%?

A Cinelandia surge como um complexo de lazer no espaco da Praca Floriano,
destacando o cinema como sua principal atragdo. Mesmo nao explorando
diretamente as demais salas nela construidas, a Companhia Brasil Cinematografica
tera o dominio de outra face do mercado cinematografico: o da distribuicdo de filmes.
Das quatro salas ali localizadas, todas serdo servidas pela Companhia: Cine Teatro
Gldria, Cinemas Capitélio e Império, inaugurados em 1925 e Cinema Odeon,
inaugurado em 1926. Duas delas também exibirdo peliculas fornecidas pela
Companhia Peliculas de Luxo da América do Sul (Capitdlio e Império). O cinema se

estabelece na area mais valorizada da Capital da Republica.

Ao inicio da Primeira Guerra Mundial, adentra-se um periodo de crise
econdmica e politica. Um periodo de recesséo inicia-se em meados de 1913, com
reducoes dos precos de exportacdo de produtos como o café nos mercados
europeus. O custo de vida eleva-se, paralelo a falta de géneros alimenticios e ao
aumento das demissdes em fabricas.®® Antecedido pelas inimeras rebelides
populares, como as Revoltas da Vacina (1904) e da Chibata (1910), e as Greves
Gerais espalhadas pelo pais na década de 1910, o Tenentismo apresenta-se como

um movimento

®. Sobre Francisco Serrador, existe a biografia: SiLva, Gastdo Pereira da. Serrador o creador da
Cinelandia. Rio de Janeiro: Editora Vieira de Melo, s/d. Ver também: Souza, José Inacio de Melo.
“Francisco Serrador e a primeira década do cinema em Sdo Paulo.” Em: Mnemocine — memoéria e
imagem. Publicacdo on-line: http://www.mnemocine.com.br (capturado em 26 de dezembro de 2003).
%2 | 1ma, op. cit., vol 2, pp. 246, 247.

%8 HAUNER, June E. Pobreza e politica: os pobres urbanos no Brasil — 1870/1920. Brasilia: Editora da
Universidade de Brasilia, 1993. p. 302.
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(...) politica e ideologicamente difuso, de caracteristicas
predominantemente militares, onde as tendéncias reformistas
autoritarias aparecem em embrido. As explosdes de rebeldia — da

by

revolta do Forte de Copacabana a Coluna Prestes — ganham
gradativa importancia e consisténcia, tendo no Rio Grande do Sul
uma irradiac&o popular maior do que em outras regides.®*

Com a crise de 29 e consequente queda dos precos do café, o Brasil sofreu
um decréscimo radical no comércio externo, associado a erosao das reservas (ouro
e divisas) e ao estabelecimento de um controle no cambio.®®> Ao mesmo tempo,
observa-se o crescimento de importancia no cenario politico nacional das classes
médias urbanas,®® em um periodo de insercdo do pais em novos padrdes de

consumo.

No Rio de Janeiro, Distrito Federal, a producdo artistica popular remonta aos
tempos do Império, expandindo-se nacionalmente a partir da Capital.®’ Inovacdes
tecnoldgicas permitiram uma nova relacdo do individuo com a cidade. Os espacos
de sociabilidade se expandem: os cafés e confeitarias, as editoras, as conferéncias
literarias, e claro, as revistas sdo exemplos legitimos da fermentacéo cultural desses
anos. No ano de 1933, elas somam 126, além de treze jornais diarios circulando pela
cidade.®® Ja4 em 1922, sdo 108 estabelecimentos de diversdo e espetaculos, entre

teatros, cine-teatros e cinematégrafos.®®

Aos poucos, vai se delineando o que Pierre Bourdieu chamara de mercado de
bens simbdlicos. A autonomizacéo das esferas de producéo, circulacdo e consumo
desses bens da-se a partir de sua desvinculacdo de instancias de legitimidade
externa — tais como o dominio econdmico e estético da Igreja ou da aristocracia —,

constituindo, para si, um publico consumidor extenso e diversificado e um corpo

® FausTo, Boris. A revolugdo de 30: historiografia e histéria. 162 ed. S8o Paulo: Companhia das
Letras, 2000. pp. 80, 81.

% ABREU, Marcelo de Paiva. “O Brasil e a economia mundial (1929-1945)”. Em: FAUSTO, Boris. Histéria
Geral da Civilizacéo Brasileira. O Brasil republicano — tomo 1ll. 32 ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil,
1995. vol. 4. pp. 16 e 17.

% PINHEIRO, Paulo Sérgio. “Classes médias urbanas: formacdo, natureza, intervencdo na vida
politica”. Em: FAUSTO, Boris. Histéria Geral da Civilizac&o Brasileira. O Brasil republicano — tomo 111, 32
ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1995. vol. 2 p. 07-37.

7 MouRA, Roberto. “A industria cultural e o espetaculo-negécio no Rio de Janeiro”. Em: LOPES,
Antonio Herculano. Entre Europa e Africa — a invengdo do carioca. Rio de Janeiro:
Topbooks/Fundacédo Casa Rui Barbosa, 2000. p. 113-154.

%8 Anuério Estatistico do Brasil. Rio de Janeiro: Tipografia do Departamento Estatistica e Publicidade,
1936. Ano Il. p. 376.

% |dem, p. 367.
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profissionalizado de produtores e empresarios.” Em outros termos, este mercado
torna-se viavel no processo da constituicdo de um campo intelectual e artistico, o
que, no Brasil, configura-se, segundo a analise de Sérgio Miceli, com a
profissionalizagdo da atividade intelectual, garantida pelo aumento no nimero dos
postos de trabalho no setor administrativo, politico e cultural do Estado, o que ocorre
na década de 1920.™

O desenvolvimento do mercado de bens simbdlicos € o que atribui a esse
campo autonomia relativa, posto que esta subordinado ao campo de poder. Estas
sdo colocacdes pertinentes, pois € sabido que o campo da producéo, no interior
desse mercado, possui uma estrutura especifica, a definir-se na diferenciacéo entre
o campo de producdo erudita (no qual bens culturais sao produzidos para uma
esfera especifica de consumidores e para os proprios produtores) e o campo da

industria cultural, com o qual mantém uma relac&o dialética e subordinada.”

Na leitura da Escola de Frankfurt, a insercdo dos bens produzidos na légica
do sistema capitalista determina diretamente suas formas de consumo, assim como
a formatacdo do produto e a do consumidor, posto que a industria cultural vé o
individuo como um ser genérico, negando a competéncia deste enquanto agente
social determinante no processo histérico.”® Bourdieu, ao discorrer sobre o
desenvolvimento da industria cultural, destaca o0 processo de extensdo e
diferenciacdo dos publicos, de expansao do ensino elementar e de ampliacdo do
acesso ao consumo cultural no surgimento de um principio paralelo de legitimacao
de bens simbolicos.”* Para o autor, o individuo participa no mercado de bens

simbdlicos de forma ativa, longe de uma concep¢do mecanicista de comunicagao, na

" “*O mercado dos bens simbdélicos”. BOURDIEU, Pierre. A Economia das Trocas Simbdlicas. 52 ed.

Sao Paulo: Perspectiva, 2003. pp., 99, 100.

" “poder, sexo e letras na Republica Velha (estudo clinico dos anatolianos)”. Em: MICELI, Sérgio.
Intelectuais a brasileira. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001. p.14-68.

2“0 mercado dos bens simboélicos”. BouRDIEU, 2003, op. cit., p. 105. “Ao contrario do sistema da
industria cultural, que obedece a lei da concorréncia para a conquista do maior mercado possivel, o
campo da producéo erudita tende a produzir ele mesmo suas normas de producdo e os critérios de
avaliacdo de seus produtos, e obedece a lei fundamental da concorréncia pelo reconhecimento
propriamente cultural concedido pelo grupo de pares que s&o, ao mesmo tempo, clientes privilegiados
e concorrentes”.

® HORKHEIMER, Max; ADORNO, Theodor W. “A Industria Cultural: o esclarecimento como mistificacdo
das massas.” In: A Dialética do Esclarecimento: fragmentos filoséficos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar
Ed., 1985. p.136. Sobre a Escola de Frankfurt e a Teoria Critica, ver: FREITAG, Barbara. A teoria
critica: ontem e hoje. 32 ed. Sao Paulo: Brasiliense, s/d.; MATTELART, Armand e Michéle. Histéria das
teorias da comunicacéo. 4%ed. Sao Paulo: Edi¢ges Loyola, 2001; DUARTE, Rodrigo. Teoria critica da
industria cultural. Belo Horizonte: Editora da UFMG, 2003.

0O mercado dos bens simbélicos”. BOURDIEU, 2003, op. cit., p. 102.
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qual o emissor é superestimado e tem o poder de controlar os efeitos da mensagem
e dos produtos sobre a audiéncia. Pelo contrario, o consumo cultural, como destaca
Néstor Garcia-Canclini, ndo é pensado “como simples cenario de gastos inuteis e
impulsos irracionais, mas como espacgo que serve para pensar, onde se organiza
grande parte da racionalidade econdmica, sociopolitica e psicolégica nas

sociedades”.”®

Esta reflexdo conduz ao proprio modo como o cinema deve ser pensado
enquanto pratica social no Brasil. Em primeiro lugar, altera-se a no¢do de audiéncia,
tida agora como um grupo com opinido propria, que pode ser influenciada em suas
decisbes, porém nao cooptada, no sentido pejorativo de que a “massa” irracional
ndo possui capacidade de escolha. Em segundo, é preciso refletir melhor sobre a
concepcao de povo. A discussdo deve remeter-se aqui ao “movimento de idéias” em
torno da questdo da miscigenacao do povo brasileiro. O debate cientifico nao fica
estanque na identificacdo das “classes perigosas”, questionando a miscigenacao
racial como o fato que condenaria o pais eternamente ao atraso. A visdo pessimista,
que influenciou inUmeros intelectuais brasileiros, agrega-se a perspectiva defendida
por Edgard Roquette Pinto, entre outros, na qual a educagdo — bem como o controle
— conduziriam a populacéo, sem relacdo direta com a cor da pele, na execucéo de
suas tarefas.’® A hipétese do branqueamento da populacdo também ganharia
inimeros adeptos, assim como uma visdo otimista da mistura das ragas, reunida em

Casa Grande e Senzala, de Gilberto Freyre, de 1933.

Mesticos ou ndo, 0S grupos populares exigem para si o reconhecimento
enquanto atores politicos.”” Com o desenvolvimento do mercado cinematogréfico no
Rio de Janeiro, a questdo recai sobre a interacdo com esse bem simbodlico: fora das
identificacbes como “massa” ou como “eruditos”, dar-se-4 o consumo cultural da

mesma maneira entre as diferentes classes sociais?

> GARCIA-CANCLINI, Néstor. Consumidores e cidaddos: conflitos multiculturais da globalizac&o. 42 ed.
Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1999. p. 15.

" ALMEIDA, Claudio Aguiar. O cinema como “agitador de almas”: Argila, uma cena do Estado Novo.
S&o Paulo: Annablume, 1999. pp. 129-133.

" Adota-se aqui o conceito de classes populares a partir da obra de E. P. Thompson, para o qual
classe é entendida enquanto um fendmeno histérico, resultante de experiéncias comuns, em grande
medida determinadas pelas relagfes de producdo compartilhadas. THoMPSON, Edward Palmer. A
formacéo da classe operéria inglesa — a &rvore da liberdade. vol 1. 22 ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1987. pp. 09, 10.
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1.3. Os Cinemas do Rio e Seus Publicos

“Fazer a avenida” era uma frase corrente na época. A influéncia do cinema na
vida social da cidade era sentida nos jornais, que ja empregavam “os vocabulos fitas
ou fiteiro como sinénimos de fingimento e fingido”.”® A insercdo do cinema no
cotidiano é consequéncia do processo de urbanizacdo que atingiu as parcelas da
sociedade de maneira desigual, principalmente trazendo para o centro da cidade
aqueles que néo tinham por habito frequenta-lo assiduamente.

Paschoal aproveitou-se de uma cidade que estava em expansao.
Expandia e melhorava urbanisticamente, crescia a oferta de
transporte e crescia também a populacdo. Esta cidade estava avida
por novas formas de lazer, dos quais ndo somente a burguesia
deveria desfrutar, mas, aos olhos de Paschoal, todos os habitantes
que tivessem um minimo de recurso disponivel.”

A esfera de convivéncia publica passa a ser ampliada pela substituicdo da
iluminacdo a gas pela eletricidade, por volta de 1905, e pela implantacdo de linhas
de bonde com tracdo elétrica, a partir de 1894, ligando o centro aos bairros mais
privilegiados.?® Politicos, mas também intelectuais sdo cativados pelos filmes. A
imagem das “diversdes publicas” desvincula-se da no¢do de um divertimento barato
em local duvidoso e passa a incluir salas requintadas, frequientadas por mulheres e
criancas. Para a mudanca de costumes também colaborou a transformacao fisica
dos espacos destinados a projecdo cinematografica, construindo-se salas mais
confortaveis e elegantes. Essa, inclusive, era a propaganda das salas, conforme

narra Araujo sobre o0 ano de 1910:

A maioria dos cinemas alardeava seus atributos ou qualidades
principais nos anuncios. O cinema Pathé dizia ser o “Unico
estabelecimento deste género nesta Capital que possui a cabine
completamente de ferro, que impede absolutamente qualquer
desastre de incéndio”, ou ainda, “vendem-se fitas nacionais e
estrangeiras dos melhores fabricantes”, e mais: “0 saldo de maior
luxo e conforto para exibic6es cinematograficas do Rio de Janeiro. O
Ideal proclamava ser “o0 mais chic dos cinemas”. E o Ouvidor garantia
ser o “Unico agente no Brasil da itala Film, de Torino e da Biograph,
de New York’. O Odeon divulgava: “Vendem-se e alugam-se

8 ARAUJO, Op. cit., p. 213.

" MARTINS, William de Souza Nunes. Paschoal Segreto: “Ministro das Diversfes” do Rio de Janeiro
(1883-1920). Dissertacdo em Histéria, Universidade Federal do Rio de Janeiro, 2004. p.43. Paschoal
viria a falecer em 22 de fevereiro de 1920.

8 Lima, op. cit., vol 2, p. 115 e 117.
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programas de fitas francesas, italianas e americanas”, e mais,
“grandes concertos, audicdo pelo Auxitophone”. (...)

Os filmes de género livre, as fitas proibidas para menores e
senhoritas, tinham seu publico no PavilhZo Internacional (...).%

A manutencao da moralidade nas casas de diversdo destinadas as familias
era uma preocupacdo também presente nas vistorias policiais as salas de exibicao.
No questionario de vistoria dos cinematografos, constava a nota: “na sala de
espetaculos e suas dependéncias, existem anuncios ofensivos a moral e bons
costumes ou que se refiram a moléstias ou incOmodos secretos ou repugnantes?”.
Os demais quesitos para liberacdo de funcionamento, em 1923, eram: oferecer
condi¢des de higiene; situar-se em andar térreo e com materiais incombustiveis; ter
acesso as portas de saida; proteger a localizagdo do maquinario; manter espaco
entre as poltronas e corredores; cubagem de ar; dotar-se de aparelhos sanitarios,
comunicacao telefénica com Central de Policia e Corpo de Bombeiros, extintores de
incéndio e registros d’agua, além de armazenamento adequado das peliculas e

registro tanto do tipo de projecdo quanto das condicdes gerais do prédio.

A partir de 1907, em pleno momento de ascensdo da cinematografia
brasileira, a expansao das salas fixas de projecao foi impulsionada pela construcéo
de linhas de transmisséo de energia elétrica da recém inaugurada Usina de Fontes,
no Ribeirdo das Lages.®® Alice Gonzaga aponta um salto no nimero de salas de
exibicdo em funcionamento na cidade de nove, em 1906, para trinta e seis em 1907,
permanecendo em franco crescimento até o ano de 1910, quando chega a setenta e
duas salas. O quadro abaixo ilustra esse crescimento nas duas primeiras décadas

do século:

8 ARAUJO, Op. cit, p. 321.

8 “Licenca ao chefe de Policia do Distrito Federal, Gen. Manuel Carneiro Lopes Fontoura, 22
Delegacia Auxiliar de Policia”. Casas de Diversado, 1923. Fundo Ministério da Justica e Negocios
Interiores (GIFI), Arquivo Nacional.

8 A relagdo entre a instalacdo das salas com a expansao da rede elétrica no Rio de Janeiro é
apontada por: GOMES, op. cit., p.23. Sobre as mudancas causadas pela eletrificacdo na cidade, ver:
WEID, Elisabeth von der. “A interferéncia da eletrificac@o sobre a cidade: Rio de Janeiro (1857-1914).”
Anais do V Congresso Brasileiro de Histéria Econdmica e VI Conferéncia Internacional de Histéria das
Empresas (ABPHE). Caxambu, MG, 07 a 10 de setembro 2003. (Anais em CD-ROM).
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1. Dados acerca das salas de exibicao cinematogréafica em funcionamento na cidade do

Rio de Janeiro (1904-1919)

Ano salasem funcionamento salas abertas durante 0ano salas fechadas durante 0 ano
1904 4 - -
1905 6 2 2
1906 9 5 5
1907 36 31 11
1908 43 20 18
1909 56 31 16
1910 72 35 30
1911 70 27 23
1912 63 8 10
1913 58 8 13
1914 64 14 8
1915 72 9 1
1916 74 10 6
1917 79 7 2
1918 79 6 6
1919 80 9 8

(Fonte: GONzAGA, Alice. Palacios e poeiras..., op. cit., p. 337)

Percebe-se um crescente aumento no numero de salas até o ano de 1911.
Com excecdo do ano de 1912, 1913 e 1918, o numero de salas abertas é sempre
maior que o de salas fechadas. Porém, esses dados também apontam para uma
certa instabilidade no setor, com grande percentual de espacos que ndo se mantém
por periodos prolongados. Outra constatacdo € que a Primeira Guerra Mundial,
apesar de ter afetado a importacdo de peliculas, ndo influiu na abertura de salas na
cidade, conforme se observa no quadro acima. Esse é o periodo em que o0s
produtores norte-americanos assumem a distribuicdo de peliculas na América Latina
e no Japdo, além de seu mercado interno. A grande expansao nos anos
subsequentes também se alimenta do enfraquecimento do cinema europeu no pos-
guerra. No Brasil, o periodo é pouco produtivo. caracterizado por poucos filmes de
ficcdo (cerca de sessenta titulos) com temas patridticos e adaptacdes de obras da
literatura nacional. Os exibidores brasileiros que, até meados de 1912, financiavam a
producado de alguns filmes, passam a representar os grandes estudios estrangeiros,
que abrem escritorios pelo pais. Entretanto, sdo revelados inidmeros novos diretores
brasileiros, como Antdnio Leal, Paulino e Alberto Botelho, José Medina, Victorio
Capellaro, Luiz de Barros, Silvino Santos, Henrique Pongetti e Francisco Santos, que

dara inicio ao chamado “ciclo de Pelotas”, no Rio Grande do Sul.

De acordo com Alice Gonzaga, a evolucdo urbana do Rio de Janeiro, com
baixa densidade habitacional no centro e expanséo recente no sentido Praca XV-
Zona Sul, nao reflete a evolugcdo do meio exibidor.
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O sentido depreendido dos dados coletados indica o centro como
polo original, mas por pouco tempo. Em seguida e quase que
simultaneamente, ocorreram a expansao geografica indiscriminada
das salas de exibicdo e sua hierarquizacdo em funcdo da idéia de
circuitos ou linhas de exibicdo. A conseqliéncia natural desta forma
de organizacdo interna do setor se traduz em privilégios de
lancamento para 0s bairros ou regides economicamente mais
rentaveis. Com o tempo e a retracdo de uma parte do meio, foram
estes “5)4ontos” que cristalizaram a estrutura basica da exibicdo na
cidade.

A Estrada de Ferro Central do Brasil e a Leopoldina Railways tiveram um
importante papel na difusdo do cinema para além da é&rea central da cidade.
Seguindo o tracado das linhas férreas, no comec¢o do século XX, consolidaram-se
nacleos suburbanos em cujos entornos se estabeleceriam polos exibidores, como o0s
de Madureira, Méier, Bonsucesso, Olaria e Penha.®®> Posteriormente, essa funcéo foi
reforcada pela constru¢éo de vias para autos e na difusdo do transporte publico por
bondes, facilitando o deslocamento da populacdo entre os bairros periféricos.

No final do século XIX, a cidade, fora do centro comercial, esta
dividida em areas aristocraticas e populares. Copacabana e Botafogo
ja se configuram como bairros de elite e os suburbios, por exemplo,
IrajA e Inhauma, como uma alternativa para as camadas menos
favorecidas, muito embora a maior parte dos trabalhadores
continuasse a residir no coracdo da cidade, amontoada em corticos,
casas de comodos ou no fundo de quintal das pequenas fabricas e
oficinas onde trabalham.?®

Em A alma encantadora das ruas, Jodao do Rio conta a vida de uma cidade
em transformacao, na qual coabitam personagens e espacgos que, a0 mesmo tempo

que sobrevivem, ja ndo existem como antes.®” Publicado pela Editora Garnier, em

8 GonzaGa, Palacios e poeiras..., op. cit., p. 50.

% |dem, p. 49.

8 RocHa, Oswaldo Porto. “A era das demoli¢des: cidade do Rio de Janeiro: 1870-1920". Em: ROCHA,
Oswaldo Porto. A era das demoli¢cdes: cidade do Rio de Janeiro: 1870-1920. CARVALHO, Lia de
Aquino. Contribuicdo ao estudo das habitacdes populares. 22 ed. Rio de Janeiro: Secretaria Municipal
de Cultura, Departamento Geral de Doc. e Inf. Cultural, DGDI, 1995. pp. 41, 42. Consultar também:
ABREU, Mauricio. A evolucdo urbana no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: IPLAN/Zahar, 1987.

8 Joso Paulo Emilio Coelho Barreto nasceu em 05 de agosto de 1881, no Rio de Janeiro, e faleceu
na mesma cidade em 23 de junho de 1921. Utilizou diversos pseuddnimos — entre eles Claude, Joe,
José Antdnio José — mas foi como Jodo do Rio , o mais conhecido deles, que assinou os livros que
publicou. Jornalista e literato, destacou-se nos jornais A Gazeta de Noticias (1901-1915) e O Paiz
(1915-1920). Foi eleito para a Academia Brasileira de Letras em 1910 e fundou da Sociedade
Brasileira de Autores Teatrais, em 1917, sendo também seu primeiro diretor. A alma encantadora das
ruas € uma coletanea de textos publicados anteriormente no jornal A Gazeta de Noticias e na revista
Kosmos, entre 1904 e 1907. Sobre a relacé@o entre a literatura e a sociedade nas cronicas de Jodo do
Rio, ver: SiLvA, Fernanda Magalhdes. Cinematographo: cronica e sociedade na Belle Epoque. Tese
de doutorado. Rio de Janeiro: Pontificia Universidade Cat6lica do Rio de Janeiro, 2003.
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1908, o livro foi um sucesso de vendas. Nele, a tradicdo e a modernidade se
encontram nas reportagens sobre a vida no Rio de Janeiro, onde outsiders
sobrevivem nas fronteiras desenhadas pelas reformas urbanas. Sao tatuadores,
vendedores de livros, musicos ambulantes, pintores de tabuletas e velhos cocheiros
convivendo em um ambiente que, se nao determina o homem, influi em seu
comportamento e em seu carater. “Ha de tudo — vicios, horrores, gente de variados
matizes, niilistas rumaicos, professores russos na miséria, anarquistas espanhais,
ciganos debochados. Todas as racas trazem qualidades que aqui desabrocham
numa seiva delirante. Porto de mar, meu caro!”.?® Nas palavras de Jodo do Rio, é a

rua que faz o individuo e a partir dela também criam-se identidades:

As ruas sdo tdo humanas, vivem tanto e formam de tal maneira os
seus habitantes, que ha até ruas em conflto com outras. Os
malandros e os garotos de uma olham para os de outra como para
inimigos. (...) Atualmente a sugestéo é tal que eles se intitulam povo.
Ha o povo da Rua do Senado, o povo da Travessa do mesmo nome,
0 povo de Catumbi. Haveis de ouvir, & noite, um grupo de pequenos
valentes armados de vara:

— Vamos embora! O povo da Travessa esta conosco...*

Gostos, costumes, opinides politicas, habitos, modos morais: na visao do
cronista, a grande cidade tem o poder de ‘“inocular-lhes misteriosamente”,
sugestionar cada pessoa e imprimir-lhe caracteristicas coletivas. E uma vis&o
romantica, porém condizente com o0 pensamento das autoridades que
implementavam as reformas. A geografia da cidade delimita também os tipos sociais
urbanos. Tanto que, em determinado momento, o autor chega a afirmar: “Como
estas meninas cheiram a Cidade Nova!”.*® Este bairro surge em oposicdo & Cidade
Velha colonial apés a abertura do Caminho do Aterrado ou das Lanternas (mais
tarde, Senador Eusébio) e serd denominada de “Pequena Africa”. O proprio olfato do
observador flaneur distingue estas meninas das que habitam a Haddock Lobo, onde
proliferavam mansfes e palacetes em uma area entdo ocupada por uma populacéo
abastada. Tal ambiguidade € salientada por Velloso quando afirma: “Oscilando entre

0 apreco pelas nossas tradicbes e um certo fascinio pelo progresso, Jodo do Rio

8 Jodo do Rio. A alma encantadora das ruas [Livro eletrbnico]. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional,
2002. p. 37.

% |dem, p. 08.

% |dem, p. 07.
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acaba nos apresentando uma imagem bastante controversa do popular”.®! Apesar da
inconstancia ao registrar a mutagcédo da “alma” dessas ruas, elas ndo recebem um

veredicto negativo.

Com certo encanto, Jodo do Rio observa a disseminacéo da publicidade e da
“arte muda”. Para ele, o préprio género literario crénica era extremamente proximo a

linguagem da cinematografia.”

E na rua, que se vé? O senhor do mundo, o reclame. Em cada praca
onde demoramos 0S nOSSO0S passos, has janelas do alto dos
telhados, em mudos jogos de luz, os cinematégrafos e as lanternas
magicas gritam através do écran de um pano qualquer o reclamo de
melhor alfaiate, do melhor livreiro, do melhor revélver. Basta levantar
a cabeca. As tabuletas contam a nossa vida (...).*

Duas décadas mais tarde, o cinema ja fora incorporado a vida do carioca, nao
apenas na Avenida e na Cinelandia, mas também em bairros mais distantes, como
Olaria, Méier e Madureira. Domingos Vassalo Caruso, o principal exibidor nessas
areas, empenhou-se inclusive em proceder melhorias nas cercanias de seus
estabelecimentos, como abertura e iluminacdo de ruas. Isso ajudava os negdcios e
indiretamente beneficiava os moradores, ficando conhecido como “benfeitor dos

subdrbios”.®*

No conto O Moleque, Lima Barreto narra a vida de um menino negro e pobre
em Inhalma, que sonha assistir a uma “fita” na sala de cinema de seu bairro.*®
Zeca, o0 personagem do conto, observa com encanto os anuncios luminosos, mas
nao tem dinheiro para pagar o ingresso. Ele precisa ajudar sua méae, Dona
Felismina, entregando na casa dos clientes as roupas que ela lava; logo, também
ndo pode estudar. O autor adota um olhar distinto de Jodo do Rio ao descrever o

subarbio da cidade. A identidade de seus moradores ndo se prende as

1 VELLOSO, op. cit., p. 31.

%2 SUSSEKIND, Flora. Cinematégrafo de letras: literatura, técnica e modernizagéo no Brasil. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1987. p. 46.

% Joio Do RIO, op. cit., p. 35.

" GONzAGA, Palécios e poeiras..., op. cit., p. 117.

% BARRETO, Lima. Histérias e sonhos [Livro eletronico]. Rio de Janeiro: Biblioteca Nacional, 2003. [12
ed.: 1920]. Afonso Henriques de Lima Barreto nasceu no Rio de Janeiro em 13 de maio de 1881.
Romancista e cronista, abandonou o curso de engenharia para sustentar a familia. Trabalhou na
Diretoria de Expediente da Secretaria de Guerra, militou na imprensa socialista com o semanario
alternativo ABC e colaborou, entre outros, nos periédicos Correio da Manha, Gazeta da Tarde, Jornal
do Commercio e Fon-Fon. Em 1907, lancou a revista Floreal, que circulou por apenas quatro edi¢des.
Por duas vezes, candidatou-se a Academia Brasileira de Letras, mas nao foi eleito. Faleceu em 01°
de novembro de 1922.
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consequéncias do ambiente sobre a moral, como pregava o discurso cientificista.
Pelo contrério, exilado da modernizacdo, como sublinha Velloso, configura-se em um
ndcleo mais auténtico, que resguarda as tradicbes de um povo brasileiro mestico,

mas que nao é aceito pela elite.*®

Como todo bem de consumo, a disseminacdo do cinema como um habito de
lazer € dimensionada pelo poder aquisitivo da populagdo. Para assistir a um
programa no Cinema Theatro Central em 1926, por exemplo, era necessario
desembolsar 3$000 para as poltronas e 15%000 para os camarotes. No anuncio do
Cinema iris Theatro, sala com capacidade de 1200 espectadores, 0S precos
variavam entre 15$000 nas frizzas e 1$000 nos assentos gerais.”’ Para 0 mesmo
ano, os salarios mensais médios da Companhia Cervejaria Brahma variam entre
trabalhadores das maquinas (558%000), mestres de oficio (700$000), bidlogo
(1:100$000) e gerente (2:500$000).”® Ou seja, as salas do Centro estdo longe da

realidade da maioria dos bolsos assalariados da cidade.

Certamente, os precos das entradas eram mais baratos nas salas fora da
Avenida e da Cinelandia. Um dos motivos principais € a diferenciacdo dos espacos
lancadores, ou seja, aqueles nos quais ocorrem as estréias dos filmes que chegam a
cidade. Uma copia do longa-metragem importado € exibido no Rio de Janeiro em um

cinema central e, paulativamente, circulava nas demais salas da cidade.?

A expansao das salas exibidoras pelo subdrbio demonstra a demanda por
esse entretenimento, mas também marca a diferenciagcdo entre a ocupacdo dos
bairros e regides da cidade em relacdo ao habito de freqlentar os cinemas na area

central. A revista Fon-Fon observa uma peculiaridade no footing na Avenida:

% VELLOSO, op. cit., pp. 40, 41. Cabe destacar que a posi¢cdo de Lima Barreto destoa da assumida
pela maioria dos intelectuais de seu tempo. A redefinicdo do papel do escritor na sociedade durante a
passagem do século XIX ao XX, com imersdo especifica na vida e obra de Lima Barreto, é
contemplada pelo estudo: SEVCENKO, Nicolau. Literatura como missdo: tens@es sociais e criacao
cultural na Primeira Republica. 22 ed. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2003.

°" Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, n° 52, 02/03/1926, p. 23. Aniincios.

% LoBo, Euldlia. Rio de Janeiro operario: natureza do Estado, a conjuntura econémica, condi¢bes de
vida e consciéncia de classe, 1930-1970. Rio de Janeiro: Acess Editora, 1992. pp. 94, 95.

% para a cidade de Porto Alegre, verifica-se nas décadas de trinta e quarenta essa circulacdo de
peliculas no sentido centro-bairro, com os filmes estreando nos cinemas principais e de ingressos
mais caros para, gradativamente, serem exibidos nas salas periféricas pela metade do prego. A
dindmica de circulagéo dos alguns filmes entre as salas, bem como o perfil diferenciado frequientador
de cada casa, foi verificado pela seguinte pesquisa: CASTRO, Nilo André Piana de. Cinema em Porto
Alegre 1939-1942: a constru¢do da supremacia. Porto Alegre: Dissertacdo de Mestrado, Pontificia
Universidade Catélica do Rio Grande do Sul, 2002. p. 38.
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Da-se na avenida Rio Branco uma anomalia interessante: a
preferéncia por uma das calcadas. Enquanto na do lado em que
estdo os cinemas, o transito € diminuto e facil, na do lado oposto, mal
se pode andar. Poder-se-ia alegar o fato de ser uma de sombra e
outra de sol. Mas a noite e em dia de festas?

A noite, a dos cinemas s6 tem gente a porta desses
estabelecimentos, ao passo que na outra, 0 movimento é sempre
constante. Ainda mais, a populacdo modesta, a gente descalca e mal
vestida, procura sempre o lado dos cinemas; a parte elegante e chic,
s6 vai pelo outro lado e quando se dirige para o oposto é para ir...
aos cinemas.'®

Os cinemas, portanto, eram referéncia constante tanto para a populacao
“descal¢a”, quanto para a chic. la-se a Avenida e aos cinemas, elaborando uma
dindmica de circulacdo que ndo escapou aos cronistas. A hierarquia entre os
fregueses dava-se ndao apenas nos espacos destinados aos ingressos mais caros,
mas era reforcada pelos trajes exigidos na area de primeira classe nos cinemas:
como traje social, paletd e gravata para os homens e toilettes, chapéus e luvas para
as mulheres.’®* Assim, o poder aquisitivo, inclusive manifesto no vestuario, era fator
claro de selecao, e pelo preco, configurava-se como o de radical exclusdo nas salas
centrais de exibigéao.

A populacdo do Distrito Federal, em 1925, era em torno de 1.157.873
habitantes.'®> Em 1926, ano em que se inaugura a circulacéo da revista Cinearte, o
Rio de Janeiro contava com setenta e seis espacos dedicados a exibicdo de
peliculas.'® Destes, trinta localizavam-se no Centro, ou seja, 39,47%. Em alguns
bairros, observa-se uma concentracdo maior de salas, como no caso dos seis
cinemas estabelecidos na Tijuca (ou seja, 7,89%), bem como em Copacabana e
Piedade, com trés salas cada um. Os bairros de Botafogo, Catete, Madureira, Méier,
Olaria, Vila Isabel, Riachuelo, Sao Cristévao e Rio Comprido contavam com duas

100 pevista Fon-Fon, Rio de Janeiro, n° 34, 24/08/1912, APUD ARAUJO, op. cit., pp. 402, 404.

191 GonzaGA, Palacios e poeiras..., op. cit., p. 86.

12 Recenseamento Geral do Brasil, 01° de setembro de 1940. Série nacional, volume II. Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica.

1% Os dados apresentados nos quadros a seguir foram compilados a partir da listagem transcrita
entre as paginas 267 e 337 de: GONZAGA, Palacios e poeiras..., op. cit. Porém, o livro traz um quadro
comparativo que apresenta, para 0s anos de 1926 a 1942, uma quantificacdo diferente em relacéo
aos dados apresentados na listagem. Desse modo, foram consideradas apenas as salas de cinema
em funcionamento presentes na lista. Da mesma forma, foram consideradas as indicacfes dos
bairros a partir dos enderecos incluidos na listagem. Cabe destaca, ainda, que foram consultados os
dados sobre situacao cultural no Anuario Estatistico do Brasil dos anos de 1935 & 1940; porém, como
os mesmos divergem sobre 0 nimero de estabelecimentos arrolados no Distrito Federal, optou-se
pela listagem nominal apresentada no livro.
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salas de exibicdo cada. As demais espraiavam-se pela cidade (ver Anexo 01). Pode-
se verificar, no quadro abaixo, que a maior concentracdo de salas, além da regido
central, da-se nos bairros do suburbio. Elas eram duas vezes maior que o numero de
salas localizadas em Copacabana, Botafogo, Catete, Tijuca, Estacio e Ipanema. Os
dados atestam a popularidade alcancada por essa forma de divertimento em cerca

de trés décadas.

2. Salas de cinema em funcionamento em 1926, de acordo com a localizagéo.

Area nimerode salas de cinema
Cinelandia 04
Centro (demais regies) 26
SubUrbio e reas industriais 31
Bairros habitacionais nobres e dasse média 15

(Fonte: GONzAGA, Palacios e poeiras..., op. cit., p. 267-337)

Os cinemas da cidade também se sobressaem pelo seu tamanho. Algumas
salas tinham capacidade de acomodar até mil e trezentos espectadores. Por
exemplo, as quatro salas localizadas na Cinelandia, destacadas no quadro acima,
somavam, juntas, em torno de 4.233 assentos. Com informacdes aproximadas do
namero de lugares de cingqlenta e cinco dos setenta e seis cinemas em
funcionamento no ano de 1926, pode-se observar que, majoritariamente, o circuito

exibidor era composto por salas de médio e grande portes:

3. Capacidade das salas de cinema em funcionamento em 1926

Lotacdo das casas de exibicdo ndmero de lugares
Até 400 lugares 09
Entre 400 e 800 lugares 24
Acima de 800 lugares 22

(Fonte: GONzAGA, Palacios e poeiras..., op. cit., p. 267-337)

Analisando a abertura de noventa e cinco novas salas de cinema nos anos
que vao de 1927 a 1942 (Tabela 4), observamos a predominancia do suburbio e das
“areas industriais”, onde surgiram cinqlenta e um espagos no periodo, enquanto
apenas trinta foram abertos na regido central da cidade. Em média, sao abertas 5,93
salas a cada ano, o que € um indicador de boa movimentacdo desse negocio. Os
anos de 1928 e 1929 sdo excepcionais, com abertura de 14 e 13 salas,
respectivamente. Até 1940, € para o suburbio que o investimento em cinemas se
volta. Percebe-se que, nos bairros residenciais, inexistiram novas casas até 1934. A
partir desse ano, as iniciativas voltam-se para a regido, porém sao inaugurados, no

periodo, apenas quatorze novos espacos.
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Ana Mauad destaca o deslocamento do footing da Avenida para o passeio na
orla de Copacabana, um novo bairro que, junto com a cidade de Petropolis, vai se

constituindo como um refagio da classe dominante carioca:

Neste espaco, 0 uso de adornos, objetos de distincdo e um
vocabulario de express@es importadas produzem um outro sistema
de moda que associava espaco urbano, natureza e objeto num novo
cédigo de representacdo social. Pois ndo exalta somente o
panorama arquitetdnico, a natureza — o mar, a areia € 0S morros —
passa a ser relacionada ao conceito de civilizagdo, a medida que é
vivenciada de uma forma e n&o de outra.'®

Segundo a autora, as administragcdes municipais posteriores a Passos deram
continuidade a hierarquizacdo do espaco urbano, concentrando os beneficios nas
regides nobres da Zona Sul carioca, processo que se apenas rompeu no governo de
Henrique Dodsworth (1937-1945).1%°

ApOs o boom da primeira metade da década de vinte, o crescimento do
namero de salas no centro da cidade mantém-se estavel, com meédia de 1,8 nova
sala a cada ano. Apenas nos anos de 1931 e 1939 ndo foram inauguradas novas

salas de cinema na cidade.

4. Abertura de salas de cinema, de acordo com a localizacdo (1927-1942)
Centro (Cinelandia | SubUrbioe dreas | Bairros habitacionais | Total de salas
Ano e demais regioes) industriais nobres e classe média
1927
1928
1929
1930
1931
1932
1933
1934
1935
1936
1937
1938
1939
1940
1941
1942
TOTAL

NIWINIOINFINFP|FPIO|IO|I0O0(0|0|0
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14
(Fonte: GONzAGA, Palécios e poeiras..., op. Cit., p. 267-337)

104 MAUAD, op. cit., p. 18.

1% 1dem, p. 16 e 21.
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Dessa forma, nos anos que abarcam a pesquisa, € claro o crescimento do
mercado exibidor cinematografico na cidade do Rio de Janeiro. A tabela abaixo

ilustra sua evolugéo, ano apds ano.

5. Salas de cinema em funcionamento na cidade do Rio de Janeiro (1926-1942)

Ano salasem salas abertasduranteoano |  salas fechadas durante o
funcionamento ano
1926 76 5 4
1927 73 1 1
1928 86 14 5
1929 A 13 9
1930 87 2 1
1931 86 0 8
1932 87 9 8
1933 84 5 4
1934 84 4 0
1935 89 5 1
1936 9% 8 3
1937 100 7 2
1938 107 9 2
1939 105 0 2
1940 108 5 6
1941 109 7 3
1942 112 6 2

(Fonte: GONzAGA, Palacios e poeiras..., op. cit., p. 267-337)

O ano de 1929 marca o final de um periodo de crescimento desse mercado:
apesar de noventa e quatro salas estarem funcionando, treze destas inauguradas no
mesmo ano, eleva-se o numero de salas fechadas para nove, iniciando-se um
periodo de instabilidade. No total, o nUmero de estabelecimentos diminui entre 1930
e 1935, devido ao fechamento de espacos, especialmente em 1931 (ano em que
nenhuma foi inaugurada) e 1932. Entre 1936 e 1938, observa-se que o numero de
salas de cinema em funcionamento volta a subir, por conta da inauguracdo de novos
espacos e posto que a média das salas fechadas por ano mantém-se, com excecao
do ano de 1940, quando volta a elevar-se para seis. Cabe destacar que no ano

anterior, 1939, também néo foi inaugurado nenhum novo cinema.

Nos anos entre 1926 e 1942, o cinema norte-americano confirma a sua
hegemonia sobre o restante do mundo, dominando mercados que passam a se
organizar para garantir a existéncia de sua proépria cinematografia. Com o advento
do filme sonoro, essa perspectiva torna-se cada vez mais distante, principalmente
frente as grandes producbes hollywoodianas e o0 investimento gigante em
publicidade dessas peliculas. O cinema aleméo organiza-se ao redor do aparelho
estatal, porém com uma producédo distante das obras primas do cinema mudo, sob
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influéncia expressionista. A filmagem brasileira s6 comeca a mostrar-se mais
presente a partir de 1923, com o desenvolvimento dos ciclos regionais e a cria¢ao

dos primeiros estudios cinematograficos de peso.

Em 1942, dltimo ano de vida da revista Cinearte, cento e doze salas de
cinema funcionavam no Distrito Federal, cuja populacdo havia subido para
1.764.141 habitantes.'® A maior concentracéo de salas é no sublrbio, onde estdo
48,2% dos estabelecimentos. Mas ainda se localizam na regido central da cidade
29,46% dos cinemas, apesar de ser essa a area que menos cresceu em relacdo ao
ano de 1926. No centro, apenas trés salas novas foram abertas. Nesse periodo, a
evolucdo do meio exibidor foi claramente mais direcionada para as demais areas da

cidade.

6. Salas de cinema nos anos de 1926 e 1942, segundo a localizaco.

Area 1926 1942

Centro (Cinelandia e demais regites) 30 3
Sub(irbio e areas industriais 31 )
Bairros habitacionais nobres e classe média 15 25
TOTAL 76 112

(Fonte: GONzAGA, Palacios e poeiras..., op. cit., p. 267-337).

Em trinta anos, o mercado cinematografico carioca expande-se em grande
velocidade. A constituicdo do mercado de bens simbdlicos aponta uma relacéo
estreita com o que Mirian Hansen definiu como “mobilizacdo estrutural do olhar”: a
modernidade que se torna concreta no cinema e por meio do cinema, tanto de modo
imagético quanto social, na emergéncia da tecnologia e do espetaculo.'®” Trens,
fotografia, luz elétrica, telégrafo, telefone, museus de cera, lojas de departamento,
exposicdes mundiais fazem parte de um novo tipo de interacdo humana, que junto
com a reestruturacéo da urbe, alteram a condi¢cédo de espectador — dentro e fora das
telas.

E inegavel, nesse turbilhdo de novidades, o estabelecimento de uma
industria cultural nas grandes cidades do Brasil no periodo de consolidacdo dos

nacleos urbano-industriais. Ao contrario de Renato Ortiz, que comparando com o

1% Recenseamento Geral do Brasil, 01° de setembro de 1940. Série nacional, volume II. Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica.

197 HANSEN, Miriam Bratu. “Estados Unidos, Paris, Alpes: Kracauer (e Benjamin) sobre o cinema e a
modernidade”. Em: CHARNEY, Leo; SCHWARTZ, Vanessa R. O cinema e a invenc¢éo da vida moderna.
Sao Paulo: Cosac&Naify, 2001. p. 498.
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quadro cultural europeu, localiza sua emergéncia ao final dos anos de 1940/1950,

observa-se aqui claramente sua incidéncia ja nos anos de 1920.1%®

O impulso do cinema no Rio de Janeiro foi percebido por seus
contemporaneos. A evolucdo da técnica era uma atracdo em si mesma ao final do
século XX, quando os jornais comentavam, encantados, as impressdes sobre os
magnificos aparelhos, deixando as cenas projetas em segundo plano.*®® Ao falar nas
“origens literarias do cinema brasileiro”, Brito Broca destaca, dentre as rea¢des dos
literatos, as possibilidades vislumbradas por Olavo Bilac do cinema vir a revolucionar
a imprensa periddica e diaria. “Talvez o jornal do futuro seja uma aplicacdo dessa
descoberta...”, escrevia em uma cronica de 1904, deleite para os espectadores de

telejornais e internautas de hoje.

Y BN

Talvez o jornal do futuro, para atender a pressa, a ansiedade, a
exigéncia furiosa de informacdes completas, instantdneas e
multiplicadas — seja um jornal falado e ilustrado com projecdes
animatograficas dando a um s6 tempo a impressao auditiva e visual
dosllglcontecimentos, dos desastres, das catastrofes, das festas,
etc.

1% ORrTIZ, Renato. A moderna tradicdo brasileira — cultura brasileira e indudstria cultural. 32 ed. S&o
Paulo: Brasiliense, 1991.

199 53sSEKIND, Op. cit., pp. 39 e 40.

119 BjLac, Olavo APUD BROCA, Brito. A vida literaria no Brasil — 1900. 22 ed. Rio de Janeiro: José
Olympio, 1960. p. 290.
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Capitulo II. Nasce Cinearte, vida longa a Cinearte

Delinear a cartografia de Cinearte exige o conhecimento de suas formas, mas
principalmente de seus nomes. Acompanhar as andancas do grupo da revista
mostra a relagdo da arte cinematogréfica com a cidade do Rio de Janeiro e
esclarece a importancia que o debate sobre a producao nacional ganha ao final dos
anos vinte. Entre 1926 e 1942, vislumbra-se sua inser¢do no campo intelectual e
artistico em formacéo no pais, e a utilizacdo das paginas da revista para louvar e
questionar a Sétima Arte.

2.1 Imprensa e cinema: as revistas ilustradas e a sétima arte

A passagem do século marca a transicdo da pequena a grande imprensa no
Brasil. As empresas jornalisticas substituem, aos poucos, 0s pequenos jornais de
empreendimento individual ou de grupos, especialmente nas grandes cidades.
Nelson Werneck Sodré aponta, como uma de suas consequéncias imediatas, a
reducdo do nimero de periédicos em circulacdo.! Nessa fase, as empresas passam
a firmar uma estrutura complexa de organizagdo e a adquirir modernos
equipamentos graficos. Dentre as mudancas, o produto jornal passa a privilegiar a
informacé&o, destacando matérias e reportagens jornalisticas, junto as colaboracdes
de cunho opinativo, tais como as criticas literarias. Incorporam-se novos géneros,
como cronicas e entrevistas. Divide-se o espaco do jornal em secdes especializadas
por assunto e proliferam-se imagens através das ilustracdes, caricaturas e
fotografias. A critica cinematografica ganha destaque a medida que se expande néo
apenas 0 numero de espectadores, mas também o publico consumidor de

mercadorias relacionadas ao cinema, como as revistas.

Nesse contexto, ird surgir, em 1913, a revista brasileira Cinema, impressa em

Paris, e que se destaca por publicar, além das fotos e de textos de divulgacéo,

! SopRE, Nelson Werneck. Histéria da imprensa no Brasil. 42 ed. Rio de Janeiro: Mauad, 1999. p. 275.
Observa-se uma sensivel diminuicdo do ndmero de periodicos quando comparados ao periodo
anterior. Todavia, o nimero de novos titulos publicados ainda é bastante expressivo. Sobre a histéria
do jornalismo impresso no pais, ver também: BAHIA, Juarez. Jornal, histéria e técnica — histéria da
imprensa no Brasil. 42 ed. S&o Paulo: Atica, 1990.; RUDIGER, Francisco Ricardo. Tendéncias do
jornalismo. 22 ed. Porto Alegre: Ed. da Universidade/UFRGS, 1998.
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comentarios sobre os filmes. Ela dura apenas um ano.? As distribuidoras também
manterdo publicacdes informando os espectadores das peliculas que chegam ao
pais. Antecedendo o surgimento de Cinearte no Rio de Janeiro, surgem os titulos: A
Fita (1913), Revista dos Cinemas (1917), Palcos e Telas (1918), Cine Revista
(1919), A Tela e Artes e Artistas (1920), Telas e Ribaltas e Scena Muda (1921) e
Foto-Film (1922).2 Esse fendmeno é paralelo ao desenvolvimento da critica nos
jornais e nas revistas ndo cinematograficas.* A Klaxon foi uma das primeiras a trazer
consideracdes sobre a sétima arte.® Nesse interesse, seria acompanhada por outras
revistas modernistas, como A Revista, de Carlos Drummond de Andrade, publicada
em Belo Horizonte entre 1925 e 1926, Estética, de Prudente de Moraes Neto e
Sérgio Buarque de Hollanda, publicada no Rio de Janeiro em 1924 e 1925, Revista
Antropofagia, de Raul Bopp e Antonio Alcantara Machado, publicada em S&o Paulo
entre 1928 e 1929.

As revistas ilustradas desempenharam um papel importante no inicio do
século XX. Enquanto o jornal privilegiava o fato jornalistico em suas paginas, o
periddico abrigava desde banalidades mundanas até discussdes e criticas mais
engajadas. Elas também destacavam a arte cinematografica em suas paginas,
especialmente Fon-Fon!, Careta e a Revista do Brasil.° O apoio e a divulgacdo do

cinema comecgou nos jornais, como o Correio da Manh&, com Manuel Cravo Jr., 0

2 GARDNIER, Ruy; Tosl, Juliano. “Cronologia da critica cinematografica no Brasil”. Contracampo —
revista de cinema. n° 24. Publicacdo on-line: http://www.contracampo.he.com.br/24/frames.htm
gcapturado em: sexta-feira, 26 de dezembro de 2003, 10:07:48)

Localizamos referéncias a outros titulos, tal como Cine Magazine, porém, ndo encontramos
guaisquer outros dados. Sobre a revista Scena Muda, existem dois trabalhos especificos: BENDER,
Flora Christina. A Scena Muda. Sdo Paulo: Tese de Doutorado, Universidade de S&o Paulo, 1979.;
QUEIROZ, Eliana. A Scena Muda como fonte para a histéria do cinema brasileiro (1921-1933). Sao
Paulo: Tese de doutorado, Universidade de Sdo Paulo, 1981.

* XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. S&o Paulo: Perspectiva, 1978. p. 135.

®> A Klaxon — mensario de arte moderna foi a primeira revista modernista do Brasil. Sua primeira
edi¢do foi publicada em 15 de maio de 1922. A revista era concebida como um érgéo coletivo, sem
hierarquias como diretor ou secretario, com 0s colaboradores acompanhando todas as fases de
producdo. Ela possuia contetdos diversificados, publicando criticas de arte, ensaios, piadas,
cronicas, poesia. Entre seus principais colaboradores, estdo Mario de Andrade, Oswald de Andrade,
Guilherme de Almeida e Sérgio Milliet. Circularam nove nameros de Klaxon, o Ultimo em janeiro de
1923. Ver também: DovLE, Plinio. Historia de revista e jornais literarios. Rio de Janeiro: Fundacéo
Casa de Rui Barbosa, 1976.

® A Revista do Brasil foi publicada em Sdo Paulo entre janeiro de 1916 e marco de 1925. Foram
publicados 113 numeros do mensario, dirigido por Julio de Mesquita, Alfredo Pujol e Luiz Pereira
Barreto. Em maio de 1918, a revista € comprada por Monteiro Lobato. Nela eram publicados artigos
de Arthur Motta, Amadeu Amaral, Mario de Andrade, Julio César da Silva, Medeiros de Albuquerque,
Roquette Pinto, Godofredo Rangel, Oliveira Vianna e Monteiro Lobato, entre outros. Posteriormente, a
revista ressurge no Rio de Janeiro, com Assis Chateaubriand. Em: LucA, Téania Regina de. Revista do
Brasil: um diagnéstico para a (N)ag&o. Sao Paulo, Ed. UNESP, 1999. pp. 46 e 54.

57



Jornal do Comércio, com Vasco Abreu e em A Manha, com Vinicius de Moraes.
Entretanto, é nas revistas que as colunas de cinema serdo popularizadas. Tais
dados ajudam a compor um quadro que ilustra o crescente desenvolvimento de um

produto cultural bastante novo inicio do século XX.

E necessario fazer a distingdo entre revistas e periddicos essencialmente
literarios, dos periodicos que abordam tematicas mais gerais. Além da énfase maior
na literatura que uns traziam também, podem ser identificados pelo menor publico
que cotejavam. Uma grande série de periddicos aparece no periodo no qual
imprensa e literatura confundiam-se em uma so6 atividade; porém, ha diferencas no

perfil do periddico.

A critica especializada em cinema marca presenca desde cedo na década de

1920, com matizes diferenciados, como ressalta Ismail Xavier:

A Tela e Palcos e Telas sdo exemplos representativos de duas
tendéncias e nos fornecem uma idéia do tipo de critica existente no
Brasil quando nos aproximamos de 1920. A cristalizagdo e
reelaboracdo dessas tendéncias virA com Cinearte. Estamos no
periodo de formacéo daqueles que, na década seguinte, irdo assumir
posicao de lideranca na critica de revistas (...).”

Xavier também chama a atencdo para um fato que se concretizara no inicio
da década de 1930: a importancia de Cinearte devido ao sucesso de seus primeiros
nameros. Isso ocorreu em funcdo do papel da critica de cinema, para além das
resenhas de filmes e comentarios sobre as producdes, adicionando um carater
combativo, identificado especialmente no interesse diferenciado pela questdo do

cinema nacional.

Todavia, ao toma-la como objeto de investigacdo histdrica, essa pesquisa
rejeitara a nocado corrente de que, 0 que aqui vamos chamar de pensamento
cinematografico critico desenvolveu-se, no pais, pautado ora pela importacdo de

idéias “do mundo desenvolvido”,? ora pelas “idéias fora do lugar”,’ que explicariam o

" XAVIER, 0p. cit., p. 135.

® Para Ismail Xavier, o debate politico aparecera apenas na medida que 0s europeus passaram a se
preocupar em proteger seus mercados cinematograficos frente a expansdo norte-americana.
Segundo o autor: “Longe de representar a iniciativa de um pequeno grupo que procura expor sua
visdo critica, em nova arte ou em novos valores sociais, pondo no banco de réus um determinado
mundo de exploragdo dominante da nova técnica, Cinearte é a manifestagdo integral e contraditoria
da industrializacao triunfante e da colonizagédo cultural”. Em: XAVIER, op. cit., p.173 e 178.
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fracasso de uma cinematografia nacional. O propésito aqui foi acompanhar a
constituicdo da revista Cinearte enquanto uma estrutura de sociabilidade, que retne
um grupo de intelectuais-artistas para construir, organizar e propagar as suas idéias,

para além de copismos simplistas.

O desenvolvimento das artes graficas no Brasil contribuiu para a proliferacao
das revistas ilustradas. A possibilidade de portar gravuras e fotografias, combinadas
ao texto, ampliou as formas de mostrar e registrar a vida cotidiana. Em janeiro de
1904, é lancado o primeiro numero de Kosmos, uma revista de circulacdo mensal,
colorida, em formato grande, e impressa em papel couché. Era dividida em secbes
de prosa, poesia, critica, historia, sociologia, geografia, matematica, noticiario,
publicidade, diplomacia, engenharia, matéria militar. Foram publicados sessenta e
quatro numeros entre janeiro de 1904 e abril de 1909. Seu primeiro diretor foi Mario
Behring (1876-1933), que se afastou em abril de 1905, quando o proprietario Jorge
Schmidt (1870-1926) assume também a direc&o.*°

Behring deixa a direcdo da revista Kosmos alegando sobrecarga de trabalho,
mas segue como colaborador com artigos sobre Historia do Brasil, com destaque
para os trabalhos sobre cultura negra, maconaria, Inconfidéncia Mineira e
bandeirantismo. Um deles, “A morte de Zumbi”, publicado em setembro de 1925, foi
divulgado pela Revista do Instituto Histérico Arqueoldgico e Geogréfico Alagoano em

1930.! Ele foi colaborador da revista Careta, também de Schmidt, como editor-

° Histéria e cinema: uma imagem do Brasil nos anos 30, tese de doutoramento de Sonia Cristina da
Fonseca Machado Lino, busca compreender a formacgéo da auto-imagem da nacéo através dos filmes
realizados no periodo. Entre o cinema concebido pelos produtores da revistas e a pelicula pronta
reside, no seu entender, o vacuo entre 0 sonho e a frustragcdo de um cinema apenas “possivel”. O
“fracasso” enquanto elemento explicativo crucial da analise de uma producdo cultural ndo se
sustenta. Ao vincular essa informacéo a avaliagdo qualitativa dos filmes produzidos, a autora remete
ao estabelecimento de uma dependéncia em relagdo as idéias vindas do exterior. Ao retomar o
debate da anterioridade do capitalismo e das idéias do liberalismo europeu durante o escravismo
enguanto “idéias fora do lugar”, Renato Ortiz, principal referéncia teérica de Soénia Lino, cita o Roberto
Schwarz em Ao vencedor, as batatas ao discutir a amplitude e influéncia da cultura popular de massa
no Brasil. LINO, Sonia Cristina da Fonseca Machado. Historia e cinema: uma imagem do Brasil nos
anos 30. Niter6i: Tese de doutorado, Universidade Federal Fluminense, 1995.

1% Dimas, Antdnio. Tempos Euféricos: analise da revista Kosmos 1904-1909. S&o Paulo: Atica, 1983.
P1p' 03 e 04.

Mario Behring possui um livro intitulado “Emboadas”, mas néo foi possivel averiguar a relagdo da
publicacdo com uma série de artigos publicados na revista Kosmos nos meses de setembro e
novembro de 1907 e marco de 1908. Os vinte e quatro artigos do autor foram publicados na revista
entre os anos de 1904 e 1908.
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interino, sob o pseuddnimo de “Roux-S6”.*2 Em 1919, assume, junto com o jornalista
Alvaro Moreyra (1888-1964), a direcdo da recém-lancada revista Para Todos... O
periédico pertencia a Pimenta de Mello, da Sociedade Anénima O Malho, e se
localizava na Rua do Ouvidor, n°® 164, possuindo sucursal em S&o Paulo, dirigida
pelo Dr. Plinio Cavalcanti a partir de 1930. Além dessa revista, a Sociedade tambéem
editava os semanarios O Malho; Tico-Tico, voltado para o publico infantil; Moda e
Bordado e A Arte de Bordar, para o publico feminino; e llustracdo Brasileira,
destacada revista de arte.

Nascido em Ponte Nova, Minas Gerais, em 27 de janeiro de 1876, Mario
Marinho de Carvalho Behring frequentou o Colégio Pedro Il, no Rio de Janeiro, e
formou-se engenheiro agronomo pela Escola Agricola da Bahia, em 1896. Apos
alguns anos exercendo a profissdo em Ponte Nova, transferiu-se para o Rio de
Janeiro em 1901. S&o poucas as informacfes encontradas sobre sua trajetoria.
Segundo Paulo Emilio Salles Gomes, Behring dedicou-se aos estudos historicos
ainda jovem e passou a comercializar sua atividade intelectual quando pobre,

casado e com muitos filhos.*

Em 1903, € aprovado em primeiro lugar em concurso para amanuense
(escrevente, copista) do quadro de funcionarios da Biblioteca Nacional.’* E
promovido a oficial em 1914 e a sub-bibliotecario em 1918. Através da Biblioteca,
participa de um Congresso na area de Geografia, de comissfes ligadas ao Ministério
da Justica e Negdcios Interiores, e doa obras e peridédicos ao acervo da instituicao.
Em 1920, é promovido a bibliotecério diretor da 22 divisdo e ministra, junto com
Constancio Antdnio Alves, diretor da 12 secdo, inUmeros cursos na area de
biblioteconomia, paleografia, histéria da literatura, entre outros. Em novembro de
1932, é exonerado, a pedido, do cargo de diretor geral, apés um periodo de
auséncia no inicio do mesmo ano e com cerca de trinta anos de servicos a
instituicao.

Ao assumir a diregéo geral da Biblioteca Nacional, em 1924, Behring promove

uma reforma em sua organizacédo, contra a qual um grupo de funcionarios se coloca

'2 Revista Careta, Rio de Janeiro, 15 de julho de 1911, n°® 163.

¥ GoMEes, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Sdo Paulo: Perspectiva,
1974. p. 295.

14 Informacgdes a seguir consultadas em: Anais da Biblioteca Nacional — volumes 25 (1903), 38 (1916),
40 (1918), 43 e 44 (1920-1021), 45 (1923), 54 (1932) e 55 (1933). Consulta online realizada em
www.bn.br/tesourosdabiblioteca em junho de 2004.
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contraria. E aberta uma sindicancia pelo Governo a fim de apurar irregularidades,
mas nada foi encontrado. Mas Behring pede demisséo do cargo de diretor e retorna
a Secdo de Manuscritos.™ Paralelamente as atividades profissionais, ele foi bastante
atuante na maconaria brasileira, ascendendo ao posto de Grande Comendador e
Chefe da Grande Loja do Brasil.

Amigo de Lima Barreto, Mario Behring pertencia a uma geracdo de
intelectuais chamados poligrafos: historiador, burocrata, jornalista, literato, critico de
cinema, etc. Ou seja, como destaca Angela de Castro Gomes, um intelectual-artista
que “precisaria ser pensado sempre como um doublé de tedrico da cultura e de
produtor de arte, inaugurando formas de expressao e refletindo sobre as funcdes e
desdobramentos sociais que tais formas guardariam”.!® Entretando, chama a
atencao a escassez de informacdes sobre Behring, diretor-fundador de trés grandes
revistas publicadas na capital da Republica: Kosmos, Para Todos... e Cinearte.’
Nas memoérias de Alvaro Moreyra, por exemplo, ndo ha qualquer mencdo a seu

nome.!8

Moreyra pertenceu ao grupo da Fon-Fon!, revista de humor fundada em 1907
por Gonzaga Duque, Lima Campos e Mario Pederneiras. Toda uma geracdo de
intelectuais foi formada nessa revista, que tinha grande identificacdo com o
simbolismo.'® Entre eles, o caricaturista Kalixto, Ronald de Carvalho, Felipe
d’Oliveira, Olegario Mariano, Hermes Fontes, Homero Prates, Paulo Godoi, Rui

Pinheiro Guimaraes e Ribeiro Couto.

Méario Behring esta entre eles, e ocupa a redacdo de Fon-Fon! do inicio de
sua publicacdo até marco de 1908, quando deixa a revista para dirigir O Diério, “a
grande folha matutina que, em maio, saird das oficinas ja famosas de Kosmos”.?
Contudo, circulam apenas quinze exemplares do jornal, entre 02 e 21 de maio de
1908. Behring, portanto, estava bastante ligado a esse ambiente da “Republica das

Letras”, participando da rede de sociabilidade montada por esse grupo de

'° Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de julho de 1933, n° 370, p. 05.
! GoMmEs, Angela de Castro. Essa gente do Rio... Modernismo e nacionalismo. Rio de Janeiro: Editora
Fundagéo Getulio Vargas, 1999. p. 13.

" Um numero significativo de informacdes biograficas pode ser encontrado em materiais de
divulgagédo sobre a histéria da magonaria no Brasil. Inclusive, existe uma loja mag¢dnica com nome de
Mario Behring na cidade de Sao Paulo.

'® MOREYRA, Alvaro. As amargas, nao...: lembrancas. 42 ed. Porto Alegre: Instituto Estadual do Livro,
1990.

' GomEs, Essa gente..., op. cit., p. 37.

2% Revista Fon-Fon!, Rio de Janeiro, 21 de marco de 1908.
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intelectuais. Entretanto, percebemos um certo distanciamento do grupo, o que pode
ser explicado pelas inUmeras atividades em que se engajava e pela maior auséncia
nos demais “féruns” de encontro, como os cafés, as livrarias, os saldes. E bastante
provavel que o emprego publico junto a Biblioteca Nacional, que proporcionou a
manutencao das suas atividades intelectuais e o trabalho com as revistas, tambéem

limitasse suas disponibilidades.

Apos seis meses em circulagdo, Para Todos... passa a dedicar um espaco
especial para o cinema, intitulado “Cinema Para Todos”. Além de diretor do
periodico, Mario Behring € também seu redator cinematografico — com o pseudénimo
“O Operador”. Um espaco que, apds cerca de cinco anos, passara a dividir com o
repérter Ademar Gonzaga (1901-1978) a partir de 1923.

Adhemar de Almeida Gonzaga nasceu no Rio de Janeiro em 25 de agosto de
1901. Com interesse pelo cinema desde cedo, publica, entre setembro de 1912 e
1918, duzentos e sessenta e oito numeros do jornal que havia fundado, Colombo,
manuscrito e ilustrado com caricaturas e desenhos de sua autoria, com comentarios
dos filmes lancados pela companhia cinematogréafica dinamarquesa Nordisk, além
de filmes brasileiros. O interesse pela caricatura o levou as primeiras colaboragcfes
com O Tico-Tico, revista voltada para o publico infantil, fundada em 1910 por Luis
Bartolomeu, também fundador de O Malho, e Renato de Castro (além da inspiragéo
de Manuel Bonfim), e que contava com a colaboragcédo dos principais caricaturistas

da época.

Porém, muito antes, Gonzaga conhece Pedro Mallet de Lima (1902-1987) no
Ginasio Pio Americano. Na escola, localizada no bairro carioca de Sdo Cristovao,
também estudavam figuras como Di Cavalcanti, os irmédos Cyro e Luis Aranha, e 0
neto de Rui Barbosa, Armando.?* Pedro Lima nasceu no mesmo bairro de S&o
Cristovao, em 20 de setembro de 1902, filho de Hondrio Portella de Rosa Lima e
Leopoldina Mallet de Lima, tendo parentesco com Anibal Odalia, o Bardo de
Mendonca.

Por volta do ano de 1917, eles formaram com alguns colegas o Clube do
Pareddo, cineclube do qual faziam parte Alvaro Rocha, Paulo Vanderley e Carlos

Leal, que seguiria carreira na odontologia. Além dos auto-intitulados Big Five,

2l RamOs, Lécio Augusto. “Adhemar Gonzaga”. Em: RAMOS, Ferndo; MIRANDA, Luiz Felipe. (org).
Enciclopédia do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2000. p. 279.
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também participavam dos encontros Luis Aranha, Hercolino Cascardo, Gilberto
Souto e L. S. Marinho. Paulo Vanderley, Alvaro Rocha, Gilberto Souto e L.S.
Marinho integraréo, posteriormente, o grupo de redatores de Cinearte. A rotina do
grupo, que nao chegou a se organizar legalmente, consistia em encontrar-se todos
os séabados no Cine lris, ir ao Café Rio Branco e continuar as discussdes dos filmes

gue assistiam junto ao pareddo de pedra que separava a Baia de Guanabara da

avenida Beira-Mar, segundo Gonzaga, “para ndo tomar balde d’agua na cabeca”.??

Pedro Lima relembra os encontros:

Nosso ponto de reunido era o Cinema iris. No Péatria, cujo ingresso
custava duzentos réis e que mudava de programa trés vezes por
semana, obtivemos um desconto de 50%, pagando apenas cinco mil
réis pela assinatura mensal. Depois, os “Big Five” (como nos
intitulavamos) passaram a frequentar salas mais caras (...).>

Os animados e, pelo visto, acalorados debates alimentaram a paixdo de
rapazes, que tinham, em média, dezoito anos de idade. Por essa época, Ademar
Gonzaga e Alvaro Rocha iniciaram a organiza¢do de um arquivo com informacdes
sobre os filmes que assistiam. Das reunides as paginas dos jornais e revistas, foi
apenas um passo. Enviavam colaborac¢des aos principais periddicos, assinando com
pseuddnimos inspirados nas grandes estrelas do cinema. E Lima comenta a

situacao da critica cinematografica nesse periodo:

Antes da revista Cinearte ja existia uma critica honesta e verdadeira,
mas constituia a minoria. A praxe era a seguinte: o critico escrevia no
jornal e, ao mesmo tempo, era publicista de uma companhia
cinematografica, fazendo comentarios de acordo com o valor
comercial dos filmes e com o sucesso de bilheteria. Era mais uma
promoc¢ao do que uma orientacdo para o publico. Entdo, nosso grupo
de fas passou a enviar noticiario para a imprensa, tentando
incrementar um ponto de vista puramente cinematografico. Palcos e
Telas tinha [Manoel] Cravo Jr., que dava um enfoque critico as
noticias. Em 1921, saiu o jornal A Fita, em que Amador Santelmo
comentava cinema de uma maneira original: em apenas um versinho
de quatro linhas.(...)*

2 GoNzAGA, Adhemar. Depoimento ao Museu da Imagem e do Som. Rio de Janeiro, 22 de agosto de
1974. Entrevistadores: Ernesto Sabdia, Gilda de Abreu e Jurandyr Passos Noronha.

8 OLIVEIRA, Vera Branddo de. “Uma odisséia no tempo: Pedro Lima em flashback”. Filme Cultura,
Brasilia, n° 26, setembro de 1974, p.06. O Cinema Patria foi construido em 1910 e localizava-se no
Largo da Cancela, no bairro Sao Cristévéo.

4 1dem, p. 08.
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A critica de cinema sofria uma forte pressdo das companhias
cinematograficas, que estabeleceram escritérios no Brasil para distribuicdo dos
filmes ainda na década de 1910. Os comentarios pessoais sobre as peliculas néo
eram vistos com bons olhos e eram comuns as ameacas de boicote ao material
fotografico e informativo das empresas, fundamental para o trabalho jornalistico, e

até mesmo agressoes fisicas.?

Na época em que ainda freqlentava a Escola Politécnica, o ingresso de
Gonzaga na redacdo de Para Todos... ocorreu atraves da intercessdo de seu
padrinho, o comendador Jodo Carlos de Oliveira Roséario, filho do Bardo de Séo
Francisco, Joaquim José do Roséario. O comendador tornara-se protetor de seu pai,
Jodo Antbnio de Almeida Gonzaga, que comecou a trabalhar em seu escritorio aos
catorze anos de idade e casara-se com sua filha, no final da década de 1880,
enviuvando muito cedo. Ademar é filho de seu segundo casamento, com Alice
Monteiro Guimaraes. “O comendador detinha a concessao da exploracao da loteria
na cidade do Rio de Janeiro. A Companhia Nacional de Loterias do Brasil foi a base

da fortuna que os Gonzaga usufruiram por longo tempo”.?®

Os bilhetes da loteria eram impressos nas oficinas da Grafica Pimenta de
Mello, de modo que o comendador possuia amizade com seu proprietario. As
amizades de Jodo Antbnio Gonzaga tiveram outras influéncias na trajetéria e mesmo
na inclinacdo de Ademar Gonzaga pelo cinema. Amigo de Paschoal Segreto, Joao
Antdnio financiou os primeiros filmes do cémico Labanca,?’ que possuia um esttdio
cinematografico na rua do Lavradio, e ajudou a sustentar financeiramente as salas
de exibicdo de Cruz Jr.. Este era o exibidor do Cinema iris, onde, em 1923, Ademar

trabalharia como publicista, criando anuncios de divulgacao dos filmes em cartaz.

A possibilidade de criar uma revista autbnoma sobre cinema ocorreu a partir
do crescimento dessa secdo no interior de Para Todos.... Porém, ndo aconteceu
sem conflitos: Pimenta de Mello achava que ainda ndo era o momento para uma

revista nessa concepc¢éo. Ademar Gonzaga sai da revista e compra uma tipografia,

%% |dem, p. 10.

26 Ramos, “Adhemar Gonzaga”, op. cit., p. 279.

" No inicio do século XX, Labanca era, como muitos dos futuros produtores e exibidores, comerciante
de bilhetes de loteria e também possuia uma banca de bookmaker. Ver: ARAUJO, op. cit.,, p. 158 e
GONZAGA, Palacios..., op. cit., p. 36.
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mesmo com oposicdo de sua familia, que desfaz o negécio sem o consultar.?® Mais
tarde, Pimenta de Mello vai a casa de Gonzaga e decidem por levar a frente o
projeto. De Méario Behring, Gonzaga recebeu uma adverténcia: “Olha Gonzaga, vocé
vai levar muita pancadaria. Vocé ndo imagina o que vai levar. Mas aprenda. Eu ja

passei por isso e ainda estou passando”.?

Em suas memorias, Ademar Gonzaga conta que, ao chegar a Para Todos...,
nao foi muito bem recebido por Behring, reporter cinematografico e diretor da revista.
Além de ndo acreditar em sua capacidade jornalistica, ele afirma que Behring se
opunha fortemente & publicacdo de qualquer nota sobre cinema brasileiro.®* As
poucas informacdes encontradas sobre Mario Behring sdo permeadas pela visdo
expressa nos depoimentos de Gonzaga: a impressdo de um homem pouco flexivel e
bastante cético quando as possibilidades do cinema nacional. Mais de trinta anos
mais velho que o restante do grupo de Cinearte, Behring ja possuia uma trajetoria

reconhecida no meio intelectual antes se interessar pelo cinema.

Paulo Emilio destaca que Behring era “um espectador mais agudo do que a
média do publico e mais culto do que os fds e cronistas habituais”.*! Critico
contundente do comeércio cinematografico brasileiro, defendia as possibilidades
pedagogicas do cinema educativo, especialmente nos editoriais que escrevia,
durante as viagens de Gonzaga aos Estados Unidos (em 1927, 1929 e 1932). Na
lembranca de Pedro Lima, ele era o homem “que ndo me permitia escrever artigos

falando mal de alguém, pois o leitor ndo paga para ler brigas pessoais”.*?

Pedro Lima cursa até o terceiro ano da Universidade Livre de Direito do
Distrito Federal. Em 1919, participa do filme de Luiz de Barros (1893-1981), Joia
Maldita, como ator coadjuvante. Torna-se colaborador das revistas A Fita, Palcos e
Telas e Fon-Fon!, assinando algumas matérias sobre cinema com os pseudénimos

“Polar” e “Metchinikoff’, entre outros tantos. Em 1924, lanca a secdo “Cinema no

% GoNzAGA, Adhemar. “Esboco para Minha Biografia”. Em: GONZAGA, Alice; AQUINO, Carlos. Gonzaga
E)or ele mesmo. Rio de Janeiro: Record, 1989. p.16.

® «sAdhemar Gonzaga. A retirada de um cineasta que ja fazia cinema em 1920.” O Globo, Rio de
Janeiro, 19 de outubro de 1976. Arquivo Funarte.

%0 GonzaGA, “Esbogo para Minha Biografia”, op. cit., pp.15, 16.

1 GoMmES, Humberto Mauro..., op. cit., p. 296.

%2 OLIVEIRA, Op. cit., p.18.
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Brasil” na revista Selecta, que junto com o trabalho de Gonzaga em Para Todos..., é

considerado o marco da primeira campanha realizada em prol do cinema nacional.*

Gonzaga e Pedro Lima vao se tornar polos de atracao para 0s novos
diretores que, de pontos diferentes do pais, passam a se
corresponder com os criticos em busca de conselhos, divulgacdo e
sobretudo exibicdo dos filmes no Rio de Janeiro, o que selaria
nacionalmente o reconhecimento desses trabalhos.*

Através de ambas publicacdes, foram se estabelecendo contatos por todo o
pais, um dialogo entre produtores cinematograficos alimentado pela troca de
informacdes, pela publicidade dada as peliculas nas revistas e pelo estimulo matuo
de criagdo do que Anita Simis chamou de uma “consciéncia cinematografica

nacional”.*®

Gonzaga e Lima, mais do Mario Behring, podem ser vistos como intelectuais
gue atuam como mediadores culturais, agentes cujo papel é estabelecer pontes
entre diferentes grupos sociais e segmentos, permitindo a interagdo entre as visdes
de mundo.*® E Jesls Martin-Barbero que ird propor um deslocamento do ponto de
guestionamento do processo comunicativo, como diz o préprio titulo de sua principal
obra, dos meios para as mediacdes, recuperando o sujeito a quem a mensagem se
destina também como um produtor de sentido, ativo nessa interacdo com os media.
O estudo nédo se encerra no aparato midiatico ou, como nesse caso, ha revista em
si. As préticas culturais que o envolvem, o cotidiano, sdo fundamentais para
compreender as condicdes de producdo e de recepgdo, as apropriacbes e
resignificagfes que os atores envolvidos procedem na interagdo com o conteudo e a

forma das narrativas midiaticas.

As nocdes de povo e de publico massivo sao fundamentais na compreensao
dos fendmenos da cultura contemporanea. Ao pensar a mediacdo de massa, Martin-
Barbero destaca o peso dos processos politicos e sociais em toda a América Latina

na constituicdo de faces culturais complexas, permeadas de uma mesticagem na

% AUTRAN, Arthur. “Pedro Lima”. Em RAMOs, Ferndo; MIRANDA, Luiz Felipe. (org). Enciclopédia do

Cinema Brasileiro. S&o Paulo: Editora do SENAC, 2000. p. 326.

% ScHvARzMAN, Scheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2004.
. 32.

ES SiMis, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996. p. 89.

% VELHO, Gilberto. “Biografia, trajetéria e mediacdo”. Em: VELHO, Gilberto; KUsSCHNIR, Karina. (org).

Mediac&o, cultura e politica. Rio de Janeiro: Aeroplano, 2001. p. 20
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qual misturam-se o indigena, o rural, o urbano, o folclore, o popular, 0 massivo.®’
Reconhecendo os meios de comunicacdo como “espacos-chave de condensacéo e

% analisa a

interseccdo de multiplas redes de poder e de produgdo cultural”,
intervencdo das linguagens e das culturas na constituicAo dos processos de

formacéo do poder, reconhecendo sua dimensao simbdlica.

O papel dos mediadores socioculturais — instituicbes e agentes culturais —
passa a ser visto a partir das media¢gBes histéricas do comunicar, das suas
transformacdes e no interior de um processo que lhe € préprio. Reunindo um grupo
variado de articulistas, Cinearte iniciara seus trabalhos em marco de 1926, ja
exercendo o seu papel de mediacao entre os grupos ligados a area cinematografica.

Segundo o proprio Gonzaga, em seu esboco para autobiografia:

Desde os tempos de Para Todos..., 0 grupo que fazia a revista
tentava por todos meios criar uma mentalidade cinematografica. Mas,
tratando-se de uma revista literaria e de assuntos gerais, ndo era
possivel dar ao tema a extensdo necesséria e a profundidade
desejada. Tivemos entdo a idéia de criar uma revista
cinematogréfica.*

2.2 Trés fases de Cinearte

A idéia de fazer da secdo de cinema de Para Todos... uma publicacdo
independente ganha apoio de seus editores e passa a ser planejada a partir de
meados de 1925. Assim nasce Cinearte, publicada pela Sociedade Anbénima O
Malho, detentora do maior parque grafico da época. Cinearte fica sob

responsabilidade de Gonzaga e Behring. Em 03 de marco de 1926, foi lancado seu

%" MARTIN-BARBERO, JesUs. Dos meios as mediacdes: comunicacao, cultura e hegemonia. 22ed. Rio
de Janeiro: Editora UFRJ, 2001. p.28

% |dem, p. 20. A dimensdo da andlise de Martin-Barbero abarca um questionamento rigido do
posicionamento dos pesquisadores em relacdo a industria cultural, que ele compreende também
dentro de sua dimensédo histérica: “Pensar a industria cultural, a cultura de massa, a partir da
hegemonia, implica uma dupla ruptura: com o positivismo tecnologicista, que reduz a comunicacdo a
um problema de meios, e com o etnocentrismo culturalista, que assimila a cultura de massa ao
problema da degradacdo da cultura. Essa dupla ruptura ressitua os problemas no espacgo das
relacdes entre praticas culturais e movimentos sociais, isto €, no espaco histérico dos deslocamentos
de legitimidade social que conduzem da imposi¢cdo da submissao a busca de consenso. E assim ja
nao resulta tdo desconcertante descobrir que a constituicdo histérica do massivo, mais que a
degradacdo da cultura pelos meios, acha-se ligada ao longo e lento processo de gestacdo do
mercado, do Estado e da cultura nacionais, e aos dispositivos que nesse processo fizeram a memoaria
Egopular entrar em cumplicidade com o imaginario de massa”. pp. 139, 140.

GONzAGA, Adhemar. “Esbocgo para Minha Biografia”, op. cit., p.16.
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primeiro nimero, expressando a principal meta de seus elaboradores no editorial de

inauguracao:

Satisfez-nos sempre a consciéncia do dever cumprido sem nos
gloriarmos dos resultados obtidos. Isso que faziamos, nas escassas
paginas de uma revista consagrada a varios fins, com um programa
gue abrangia varios departamentos de publicidade, poderemos
doravante fazer nas paginas desta revista, consagrada
exclusivamente a causa da cinematografia. Reunir dentro das
paginas de Cinearte quanto interesse aos leitores, se¢cdes amplas e
variadas, contendo todos os informes Uteis e agradaveis, hauridos
aqui e fora daqui, em todos os mercados que suprem de filmes o

Brasil, é agora possivel: Cinearte, sera, é o que desejamos, a
indispensavel leitura de todos os fas do Brasil.*

A proposta da coluna de lutar “pelo interesse dos seus leitores, indiferente a
guantas hostilidades (e foram muitas) pelo caminho iam Ihe seguindo” era a palavra
mantida pela nova publicacdo. Para aqueles que “apreciam verdadeiramente o
espetaculo cinematografico” e “se interessam pelas cousas do cinema”, Cinearte
alca o objetivo de, conforme afirma Gonzaga, “formar mentalidades

cinematograficas”.*

Pugnamos sempre pelo saneamento dos programas oferecidos ao
publico. Nosso zelo jamais se arrefeceu nem arrefecerd nesse
sentido. Tal a razdo da nossa sec¢do de critica, tdo malsinada pelos
gue ndo enxergam, pelos que ndo compreendem o alto escopo que
visamos, mantendo um estudo, algo severo as vezes, sobre o que
nos oferecem importadores de filmes, agéncias das produtoras e por
fim os exibidores (...).*

A atriz norte-americana Norma Talmadge foi o rosto escolhido para a capa da
primeira edicdo, cujo preco era 1$000 em todo o pais, o que significava,
aproximadamente, o preco de um ingresso em uma sala de cinema no suburbio. A
revista alcancou rapidamente sucesso de publico. Ela chegou a atingir 250 mil
exemplares em uma edi¢cdo e, no final dos anos 1920, sua tiragem era de 60 mil

exemplares.*

“0 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 03 de marc¢o de 1926, n° 01, p.03.

*1 GonzaGa, “Esboco para Minha Biografia”, op. cit., p.16.

2 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 03 de marco de 1926, n° 01, p.03.

*® STEINBERG, Silvia. “Cinearte — a forma de um ideal”. Em: Cinearte. Seminario Centro de
Pesquisadores do Cinema Brasileiro/Cinemateca do MAM-RJ, 1991. p.58.
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Em parte esse sucesso se deve ao seu projeto grafico, bastante
inovador para a época. Entre outros recursos, contou com uma
diagramacéo original e com novos equipamentos da grafica Pimenta
de Melo, fundada em 1845, que lhe permitiam, por exemplo,
impressdo em offset e reproducdo, por rotogravura, de clichés
tricondmicos.**

Os padrdes de papel e de formato perdurariam com pouquissimas alteracées
até sua ultima edicdo, de numero 561, em julho de 1942. Com a medida 31X23
centimetros, o “miolo” da revista era impresso em “papel jornal” e as edi¢cbes
variavam a cor das imagens e dos caracteres: azul, verde, marrom, vermelho, etc.
Alguns numeros possuiam paginas em papel especial, que variam de quatro a doze
em média, algumas contendo apenas anuncios publicitarios. A contra-capa, assim
como as paginas 02 e penultima, também séo a cores. Recheada de fotografias de
atores e atrizes de cinema, Cinearte inspirava-se na revista norte-americana
Photoplay, lancada em 1910 e que tinha por caracteristica a alta quantidade de
publicidade, ajudando a fomentar a industria do star system norte-americano. Suas
matérias versam sobre filmes, fofocas de Hollywood, salas de exibi¢do, informacdes
técnicas, detalhes de producbes, legislacdo, critica cinematografica, além das
campanhas que abracava, como a pela isencdo dos impostos para o filme virgem,

pela implantacdo da censura federal e pela criagdo do cinema educativo.

Para completar a matéria traduzida e as reportagens enviadas por
correspondentes especiais de Hollywood, havia as informacdes
técnicas e econbmicas vinculadas a producao, seja de um filme, seja
de um periodo ou pais, sendo freqliente a apresentacdo de dados
quantitativos.*®

Chama a atencdo na revista os anuncios de produtoras estrangeiras e, em
grau menor, de salas de cinema. A revista conta com muitas paginas de fotos e
descricdo das peliculas, com fichas técnicas de filmes, além de matérias traduzidas
e reportagens enviadas por correspondentes no exterior, especialmente em
Hollywood (llustracao I). Calcula-se, preliminarmente, que cerca de 80% da revista é
dedicada ao cinema estrangeiro, quantidade que ndo se modifica até o final.*® A vida
pessoal dos atores de Hollywood é tema de inUmeras reportagens na revista.

** Gonzaca, Gonzaga por ele..., op. cit., p.37.

“5 XAVIER, op. cit., p.169

8 Consultar: Cinearte. Seminario Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro/Cinemateca do
MAM-RJ, 1991.
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Casamentos e divorcios sdo os temas favoritos, mas também é grande o destaque
para os temas moda, beleza e comportamento. A partir de agosto de 1934, o cinema

europeu ganha destague nas paginas da revista com uma coluna prépria: Europa.

O langamento de Cinearte no més de margo ndo € fortuito: é o inicio da
temporada nos cinemas. Janeiro e fevereiro ndo eram meses de grande frequéncia
nas salas de exibicdo. Além do periodo de férias, o calor afastava o publico de

ambientes fechados. Em média, a revista conta com quarenta e quatro paginas.

Sao permanentes, nos dezesseis anos da revista, as se¢Oes dedicadas ao
cinema brasileiro. Sdo duas paginas no inicio da revista, cujo nome altera-se com o
passar dos anos: “Filmagem Brasileira”, “Cinema Brasileiro”, “Cinema do Brasil”
(llustracdes Il e 1ll). Esse espaco € dedicado a comentérios sobre estrelas do cinema
nacional, aos filmes que estdo sendo produzidos, as entrevistas com diretores e
técnicos, a artigos variados sobre a politica estatal para o cinema e sobre a
problematica da industria cinematogréafica nacional. No dia 16 de fevereiro de 1927,
Pedro Lima passa a assinar a coluna da qual sera titular até a edi¢do de 23 de abiril
de 1930, quando desliga-se da revista.

Se havia predominancia do cinema americano, era porque ele, entéo
como hoje, dominava. Mas o Cinema Brasileiro, com duas ou mais
paginas, tinha destaque, tanto que aparecia logo a seguir ao editorial.
Cinearte publicava criticas e noticias de todos os filmes exibidos no
Rio de Janeiro, mesmo no mais longinquo suburbio.*’

Esse € o0 caso da secdo “A Tela em Revista”, que avalia os filmes que
estréiam na cidade através de comentarios e cotagdes. Alvaro Rocha é seu principal
colaborador, presente em todas as edi¢cdes da revista. Rocha, ou “A.R.”, integrou o
Cineclube do Paredado e trabalhou como assistente em inameras producfes da
Cinédia, companhia cinematografica que seria fundada por Ademar Gonzaga na
década de 1930.

Ao lado de Alvaro Rocha, Paulo Wanderley (1903-1973), como assinava seus
artigos, também colabora na secdo “A Tela em Revista’. Antes de se dedicar ao
jornalismo, Paulo Rondot Vanderlei trabalhou como bilheteiro do Cinema Pétria,
ponto de encontro do Cineclube do Paredao, do qual fazia parte, junto com Rocha,

Lima e Gonzaga. Inicia suas colaboracbes para Palcos e Telas em 1918,

*" GoNzaGa, “Esboco para Minha Biografia”, op. cit., p.16.
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escrevendo para o Rio Jornal antes de ingressar em Para Todos..., sendo
considerado um dos pioneiros da analise opinativa nas avaliacdes sobre cinema.
Participa como figurante do filme da produtora Guanabara, A capital federal, dirigido
por Luiz de Barros em 1923. Escreve o roteiro de Barro Humano em 1927 e, apos a
dissolucdo do grupo de Cinearte, é contratado pela Atlantida, empresa

cinematogréfica fundada no Rio de Janeiro em 1941.%

Octavio Gabus Mendes (1906-1946), comenta os filmes exibidos na cidade de
Sao Paulo, passando a assinar uma sec¢do propria a partir de abril de 1928: De Sao
Paulo. Nascido em Dourados, municipio de Ribeirdo Bonito, interior do estado de
Sdo Paulo, “O.M.” diplomou-se bacharel em Ciéncias e Letras, mas comeca a
escrever sobre cinema em 1924, colaborando com Para Todos..., onde conhece
Ademar Gonzaga. Em 1929, ele escreve e dirige o filme As Armas, sobre um matuto
que serve ao Exército em S&o Paulo e torna-se heréi ao salvar o comandante do
quartel. Octavio Mendes muda-se para o Rio em 1930, participa do argumento de
Ganga Bruta e dirige Mulher para a Cinédia, em 1931. Abandona o cinema apés
dirigir Onde a terra acaba, em 1932, iniciando uma carreira de sucesso no radio,
fazendo comentéarios cinematograficos na Radio Sociedade do Rio de Janeiro.
Retorna a Sao Paulo contratado pela Radio Cruzeiro do Sul, trabalhando também na
Record, Bandeirantes, Emissoras Associadas, sem abandonar suas colaboracoes

em Cinearte.*

A secdo “Cartas ao Operador” publica as respostas das cartas enviadas pelos
leitores. Aos cuidados de Waldemar Torres, muda seu titulo para “Pergunte-me
Outra” em 1931, estando presente na revista até seu Ultimo namero. Percebe-se que
Cinearte circulava pelo pais, visto que recebia cartas de variadas localidades: desde
Belém do Para, no extremo norte do pais, até do interior do Rio Grande do Sul,

como a cidade fronteirica de Bagé.

A coluna “Cinema e Cinematographistas”, também presente ja na estréia de
Cinearte, fala de salas de exibi¢céo, exibidores e distribuidores tanto do Brasil quanto
do exterior. O Suplemento de Cinearte: informativo para o distribuidor e exibidor &
publicado entre agosto de 1934 a outubro de 1935 (n° 22-28). Como o nome diz,
trata-se de informagdes pertinentes a distribuidores e exibidores no Rio de Janeiro e

8 RAMOs, Lécio Augusto. “Paulo Vanderley”. Em: RAMOS; MIRANDA, op. cit., pp. 557, 558.
49 Ramos, Lécio Augusto. “Octavio Mendes”. Em: RAMOS; MIRANDA, op. Cit., pp. 374, 375.
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também em outras pracas, como Porto Alegre, Salvador, Sdo Paulo, Recife e Belo

Horizonte.

A partir de 27 de outubro de 1926, a funcdo de diretor-gerente de Cinearte
transfere-se de Leo Osorio para Antonio A. de Souza e Silva. O valor por assinatura

da revista é de 48%$000, anual, ou 25%$000, pelo periodo de seis meses.

Os editoriais da revista raramente sdo assinados, assim como a maior parte
das matérias publicadas (llustracdo 1V). Seu conteddo também € bastante
heterogéneo, tratando desde fofocas hollywoodianas a ensaios sobre
industrializacdo da producdo cinematografica brasileira. Dessa forma, fica dificil
determinar de quem, especificamente, eles refletem a opinido: Behring ou Gonzaga?

Segundo a Enciclopédia do Cinema Brasileiro,

Behring era o responséavel pela pagina editorial, através da qual a
revista se posicionava sobre temas fundamentais, como a
implantacdo de uma censura federal, os aumentos abusivos dos
precos dos cinemas, a defesa do cinema educativo, 0 incentivo as
novas produtoras que iam sendo fundadas no Brasil, a discusséao do
papel que o Estado deveria exercer na atividade cinematogréfica,
entre muitos outros.>

De toda a forma, considera-se que esses editoriais expressam a ViSao nao
apenas de seus diretores, mas de todo o grupo de Cinearte: Ademar Gonzaga,
Alvaro Rocha, Gilberto Souto, Ignacio Corseuil Filho, J.E. Montenegro Bentes,
Lamartine S. Marinho, Mario Behring, Octavio Gabus Mendes, Paulo Wanderley,
Pedro Lima, Pery Ribas, Sérgio Barreto Filho e Hoche Ponte.

Novas secdes aparecem na revista até 1932. Na edicdo de numero 53,
comemorativa de seu primeiro ano de aniversario, sdo inauguradas duas: “Um
Pouco de Technica” (assinada por Raul de Toledo Galvdo) e a secdo “A Nossa
Capa”, com fotos e informacdes sobre a personalidade que ilustra a capa do
magazine. Outra secéo, “Cinearte Jornal”, traz fotos de produc¢des em documentario

a partir de agosto de 1927.

Em maio de 1929, “Um Pouco de Technica” muda seu nome para “Cinema de
Amadores”, sendo entdo assinada por Sérgio Barreto Filho (ou “Myself”), que é

considerado um dos maiores conhecedores de técnica cinematografica de sua

% RAMOS, Lécio Augusto. “Cinearte”. Em: RAMOS; MIRANDA, op. Cit., p. 127.
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geracdo. A partir de 1932, ele também serd responsavel pela secdo “Cinema
Educativo”, que publica artigos de educadores ao redor do mundo. Essas duas
Ultimas secOes passardo a ser publicadas alternadamente nas edicfes. A partir de
1938, Jurandyr Passos Noronha passa a assinar essas mesmas secoes.

Cinearte foi a primeira revista do mundo a ter correspondente efetivo em
Hollywood.”® Em julho de 1932, Gilberto Souto estréia a sessdo “Hollywood
Boulevard”, diretamente da Meca do cinema, enquanto L. S. Marinho, representante
de Cinearte em Hollywood desde julho de 1927, continuara por algum tempo
encaminhando matérias para a revista. Ambos participaram, junto com Rocha,
Wanderley, Lima e Gonzaga, do Cineclube Pareddo, mantendo esses lacos com
Gonzaga por décadas. De Portugal, J. Alves da Cunha escreve a se¢ao “Cinema de
Portugal” a partir de 29 de junho de 1932. Também da Europa, Gabrielle Stork envia

colaboracdes diretamente de Paris, a partir de 1934.

Além dos correspondentes fixos no exterior, Cinearte também conta com um
expressivo numero de colaboradores, que enviam notas para a revista de inUmeras
cidades do Brasil, principalmente de Recife (“M.M.”), Juiz de Fora (“Mary Polo”),
Pelotas (“P.R.”) e Porto Alegre (“Fridolino Cardoso”). Também era comum que a
revista publicasse artigos e reportagens veiculadas em outros jornais, tais como o

Diério da Noite e A Nacéo.

A revista contou com quinhentos e sessenta e um fasciculos, mas também
foram publicados seis albuns e quatro edicdes especiais.’> O Cinearte Album de
1927 é apresentado como se fosse o quinto Album Para Todos... e é uma colecéo
de retratos de celebridades do cinema mundial. Em suas paginas, afirma-se: “o
progresso de um pais mede-se pelo niumero de cinemas que ele possui e pelos
filmes que apresenta ao mundo”. Na edicdo especial de setembro de 1927, o tema é
o filme O Rei dos Reis (The King of Kings), do diretor Cecil B. de Mille, distribuido no

Brasil pela Paramount. Na capa, esta a atriz Dorothy Cummings.

Silenciosamente, em setembro de 1932, a revista, que circulava com 36
paginas, passa a custar 1$500. Um novo aumento de preco acompanhard
mudancas mais radicais: a partir da edicdo 359, em 15 de janeiro de 1933, sua

periodicidade para a ser quinzenal, circulando sempre nos dias 01° e 15 de cada

*! “Gonzaga, um pioneiro”. Filme Cultura, Rio de Janeiro, n° 08, 1968. p. 60.
°2 Ramos, Lécio et alli. indice Cinearte. Rio de Janeiro: Fundacéo Cinemateca Brasileira, 1989.
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més. Com o custo de 2$000, a edigdo tem, nesse momento, quarenta e oito paginas,
mantendo a mesma organizacdo em sec¢des. No entanto, o valor das assinaturas

nao se altera. No editorial, o esclarecimento:

O género especial desta revista e a necessidade que sempre nos
orientou de torna-la cada vez mais interessante, dotando-a para isso
de melhoramentos novos de sorte a corresponder as preferéncias do
publico, por um lado, por outro as deficiéncias de transporte em
nosso pais, fazendo com que constantemente 0s numeros das
edigbes semanais cheguem em diversos pontos do pais acumulados,
dois e trés a um tempo, obrigando o leitor a despesas duplicadas e
triplicadas no caso de ndo querer perder a sua colecdo iniciada,
levam-nos a tomar a resolucdo que comunicamos passar Cinearte a
bi-mensal em vez de hebdomadario, como até aqui.

Saindo nos dias 1 e 15 de cada més conservara as suas secbes
habituais, ampliadas, e criard novas, a propor¢cdo das necessidades,
de forma a trazer 0s nossos leitores sempre ao par do
desenvolvimento da Cinematografia em todo o universo pelo texto e
pela gravura.(...)*

Mais do que uma mudanca na frequéncia de publicacdo da revista, essa
decisdo marca o encerramento de uma fase dos assuntos ligados ao cinema
brasileiro em Cinearte, cujo apice esteve na transformagcdo na maneira de escrever
essa secdo, realizada por Pedro Lima, que se tornou o primeiro reporter

especializado no tema no Brasil.

Até 1927, Gonzaga acumulava as fungbes de editor e de responsavel pela
Filmagem Brasileira. Nesse momento, traz Lima para a redacdo, que passa a
enfatizar a entrevista com atores e diretores em seus textos, a estabelecer um
contato mais estreito com outros jornalistas cinematograficos e a valorizar a
participagdo dos iniumeros colaboradores espalhados pelo pais. Lima coleta dados
para os seus artigos também nas viagens que realiza especialmente para essa
finalidade, especialmente para Sao Paulo e Cataguazes, aproximando-se de

realidades cinematograficas diferente das que conhecia no Rio de Janeiro.

Em abril de 1930, Pedro Lima foi demitido de Cinearte por Ademar Gonzaga.
O grupo empenhava-se na produgédo de seu terceiro filme, intitulado Saudade (os
dois anteriores foram Barro Humano, de 1927, e Labios Sem Beijo, de 1929).

Problemas nas filmagens, divergéncias estéticas e politicas entre Lima e Gonzaga

*% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de janeiro de 1933, n° 359, p. 03.
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provocaram ndo sé a demissdo, como também a dissolucdo do grupo e o fim do

projeto.

Um més antes, no dia 15 de marco de 1930, Gonzaga fundara a Cinédia,
iniciando a construgdo do primeiro estudio cinematografico brasileiro voltado ao
cinema industrial. Com adiantamento de sua parte na heranca de seu pai, ele

adquiriu um terreno em Sao Cristévao e iniciou o entédo batizado Cinearte Estudio.

7

Ap6s o rompimento, Pedro Lima é contratado pelos Diarios Associados,
ficando responsavel pelas sec¢des cinematogréaficas de O Jornal, Diario da Noite e O
Cruzeiro, atuando na empresa até o inicio dos anos sessenta. Também trabalharia
no Gabinete de Cinema do Servico de Informacdo Agricola do Ministério da
Agricultura, a partir de 1929. Pedro Lima morre em 02 de outubro de 1987 na cidade
do Rio de Janeiro.

Com a morte de Mario Behring, em 14 de junho de 1933, Ademar Gonzaga
assume sozinho a direcdo da revista Cinearte. Perde-se, entdo, um contraponto
importante nas leituras sobre o cinema no Brasil: Behring era favoravel aos filmes de
documentario, que permitiam que os brasileiros conhecessem o0 pais onde viviam,

com claro proposito educativo e realizado com baixos custos.

A nova fase traz também mudancas internas no periddico. Em 1933, duas
novas secdes sdo criadas: “Futuras Estréias”, que fala de filmes a estrear e que
estdo passando em outras cidades do mundo, e “Som”, sobre as novidades do

cinema sonoro. Contudo, essa Ultima experiéncia tem curtissima duracao.

A edicdo comemorativa n° 435, de 15 de marco de 1936, marca os dez anos
da revista. A data marca a estréia de uma nova secdo chamada “Televisdo”, por
Hamilton Burns (Hoche Ponte). Porém, o mais interessante é destacar o seu tema: €
uma sec¢ao sobre radio. Cantores, orquestras, emissoras, fa-clubes, programacao,
humoristas, estrelas. Entre 1930 e 1937, sdo criadas 43 novas emissoras de radio
no Brasil, que ganham apoio de uma legislacdo que transforma o sistema de
radiodifusdo. Ele se torna mais potente e muito mais eficaz a partir de 1932. Além
disso, permite-se a veiculacdo de anuncios nos programas radiofénicos, trazendo a

expansdo dessas empresas.>® Além do titulo inusitado da sec&o, chama a atencéo

* CALABRE, Lia. “Politicas publicas culturais de 1924 a 1945: o radio em destaque”. Estudos
Historicos, Rio de Janeiro, n® 32, 2003, pp. 163, 164.
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que a revista dedicada a cinematografia mantenha a coluna sobre radiodifusdo até o
seu ultimo numero, em julho de 1942. A cinematografia brasileira encontra-se em
periodo frutuoso em meados dos anos de 1930 e o radio comegca a ganhar
importancia no cenario nacional. As estrelas do radio vao para o cinema e a
popularidade das peliculas nacionais aumenta ainda mais. Nada mais natural que o

publico leitor busque seus idolos radiofénicos em Cinearte.

Em fevereiro de 1938, estréiam “Ha Dez Annos”, relembrando episodios da
histéria da revista, e “No Theatro”, dedicada a programacdo teatral da cidade.
Paralelo ao destaque dado a outra midia (o radio) e outra forma de expressao
artistica (o teatro), o espaco do cinema brasileiro na revista decresce em quantidade

e em qualidade.

A edicdo de numero 536 possui capas iguais com datas diferentes impressas:
dias 01° e 15 de junho de 1940. Sem qualquer notificacéo, a revista torna-se mensal,
circulando no dia 15 de cada més. O preco de capa sobe para 3%$000. As
assinaturas passam a custar 353000 (anual) e 18%000 (semestral). Sao inauguradas
as secoes “Para o Seu Archivo” e “Caras Novas”, entretanto, percebe-se diminui¢céo

no tamanho das colunas, apesar da revista passar para 52 paginas.

Sao transformacdes que ganham corpo nas edi¢cfées no inicio de 1940. Apesar
da manutencéo de “Cinema Brasileiro”, as informacdes sobre o assunto estdo muito
difusas: desaparecem dos editoriais (quando s&o publicados editoriais), saem em
matérias fora das paginas da secdo, em resumos dos filmes produzidos, sao
comentados em “Televisdo”. Ha uma profusao de fotos em detrimento dos textos em
toda a revista. Identificada como a terceira fase de Cinearte, esse é um periodo em
que as informacdes sobre o cinema nacional perdem o foco inicial de promocéao e

elevacéao da filmagem brasileira.

Tal desagregacao nao possui qualquer ligacdo com a publicacdo do Decreto-
Lei n® 300, de 24 de fevereiro de 1938, que regula a reducédo e isencéo de tarifas
alfandegéarias para importacdo de papel, entre outros produtos. Através desse
instrumento, foram reguladas as atividade de inUmeras casas editoriais, posto que
garantia-se ou ndo a permanéncia de uma publicacdo através dessa concessao.
Cinearte ndo sofreu esse tipo de retaliacdo; pelo contrario, subiu para 60 o numero
de paginas de sua edicdo nesse periodo. O registro de jornalistas, outro instrumento
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legal, instituido pelo Estado a partir de 1939 para controle da imprensa, ndo operou,

aparentemente, nenhuma retaliacdo na redacgéo da revista.

Em junho de 1941, Ademar Gonzaga deixa a direcdo de Cinearte. Antonio A.
de Souza e Silva, antigo gerente da publicagcéo, assume, junto a Oswaldo de Souza

e Silva. Posteriormente, Gonzaga explica sua saida da revista que idealizou:

Cinearte prejudicava muito a Cinédia. Diziam que em minhas criticas
falava muito, mas a Cinédia era aquela porcaria. Entdo metiam pau
na Cinédia e em seus filmes, porque em Cinearte eu falava dos
outros filmes. (...)

E a Cinédia prejudicava muito a Cinearte. Diziam “Vocé ndo pode ser

sério porque faz propaganda da Cinédia”.>®

Em fevereiro de 1942, Celso Kelly, educador e futuro presidente da
Associagdo Brasileira de Imprensa, € anunciado como o novo diretor de Cinearte.
Filho de Octavio Kelly (nomeado ministro do Superior Tribunal Federal em 1934 e
Grao Mestre da maconaria entre 1927 e 1932), foi um dos principais responsaveis
pela organizacdo dos Cursos de Comunicacdo Social no Brasil. Seu nome,
entretanto, aparece como responsavel em apenas dois nimeros da revista, que em

julho do mesmo ano, publicaria seu ultimo exemplar.

Em carta a seus leitores os diretores Oswaldo e Antdnio Souza e Silva
informam a suspenséo das atividades da revista enquanto nédo fosse resolvida a
crise do papel, deflagrada pela participacdo do Brasil na Segunda Guerra Mundial e
tendo consequéncias na navegacao maritima. Do informe de uma pausa temporaria,

0 texto abaixo se transformou na “saida de cena” de Cinearte:

Nao desejando reduzir o numero de paginas de um modo
substancial, diminuir a tiragem ou empregar um material em
desacordo com as nossas tradicOes e 0 gosto dos nossos leitores,
preferimos suspender temporariamente a publicacdo de Cinearte, até
qgue se normalize o fornecimento de papel a imprensa carioca.

Esperamos que essa pausa em nossa atividade ndo seja muito
longa, mas, como é facil de compreender, isso depende de fatores
gue se acham completamente fora de nossa vontade.(...)

Oxala passe depressa a noite de angustia que amortalha a
humanidade e venham novamente os dias de bonanca, em cujo

%% «Ainda sobre Cinearte” (janeiro de 1946). Em: GONzAGA, Gonzaga por ele..., op. cit., p. 38.
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transcurso ha tempo para o exercicio normal de todas as atividades
honestas.

Nesse dia, Cinearte estara novamente nas maos dos seus leitores de
sempre.”®

2.3. Os Reclames

Oi n6s aqui, Oi nés aqui
Hollywood fica ali bem perto
S6 ndo vé quem tem um olho aberto

Oi n6s aqui, Oi nés aqui
Hollywood é um sonho de cenario
Vi um pau-de-arara milionario

E eu que nem sonhava conhecer o tal Recife
Pobre saltimbanco trapalh&o

Hoje sou mocinho, sou vizinho do xerife

Dou rabo-de-arraia em tubaréo

Oi nos aqui, Oi nés aqui
Tem de tudo nessa Hollywood
Vi um indio cheio de saude (...)

Oi n6s aqui, Oi nds aqui
Camel6s, malucos e engraxates
Aproveitem enquanto o sonho é gratis

Quem ha de negar que é bom dancar
Que a vida é bela, neste fabuloso Xanadu
Eu sé tenho medo de amanha cair da tela
E acordar em Nova Iguacu (...)

“Hollywood” — Chico Buarque

O crescimento de um publico consumidor de produtos culturais, aliado a
formacdo de um grupo especializado de produtores e de empresarios, € um dos
fendmenos que permite a constituicdo do mercado de bens simbdlicos. No estudo de
uma publicacéo periédica, como é o caso da revista Cinearte, 0 aspecto econdmico
de sua manutencdo estd diretamente ligado aos anuncios publicitarios, posto que
muito mais que as assinaturas ou a venda avulsa de exemplares, sao eles que
possibilitam a sua existéncia. Logo, no interior do campo intelectual e artistico, a
negociacdo da autonomia dos agentes passa, necessariamente, pelo financiamento

dessa estrutura que € a revista.

%% «Cinearte aos seus leitores”. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, julho de 1942, n° 561, p. 09.
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Apés tracar uma cartografia da sua organizacéo formal e de apresentar seus
principais atores, o enfoque aqui trabalhado encontra-se no binbmio quem anuncia e
para quem anuncia.’’ Para tanto, foram analisadas as edicdes de Cinearte
publicadas nos meses de margo de cada ano. A amostra escolhida procura fugir do
periodo de férias, no qual, em geral, as estréias cinematograficas sdo minimizadas,
e do més de abril, ou seja, o inicio da temporada. Através da formulacdo de um
instrumento especifico para a coleta de dados dos anuncios, foram levantadas
informacgdes referentes aos produtos divulgados — dados do anunciante, quantidade
de anuncios publicados por edi¢cdo, tamanho e localizagdo nas paginas da revista,

segmento a qual estava vinculado.”®

Assim como as mudangas no layout das publicacdes, a possibilidade de
utiizacdo de fotografia e de outros elementos graficos nas revistas, 0os novos
recursos de impressdo também permitiram que os anuncios publicitarios ficassem

bem mais complexos, explorando outras possibilidades de apresentacao.

Por volta de 1875, segundo Ricardo Ramos, sdo publicados os primeiros
anuncios ilustrados em jornais do Rio de Janeiro, desenhados pelo caricaturista das
revistas Mequetrefe e O Mosquito. O jornal O Mercurio (1898), que inicialmente era
trimensal e dedicado apenas a publicidade comercial, publicava reclames produzidos
por ilustradores como Julido Machado, Kalixto, Bambino e Belmiro de Almeida.*®
Porém, é s6 nas primeiras décadas do século XX que a propaganda realmente tem
mais espaco. Em Essa gente do Rio..., por exemplo, Angela de Castro Gomes
registra o inicio da organizacdo e do crescimento da publicidade nos anos dez e
vinte: “a propaganda que aumentava em periddicos, cartazes e até em anuncios
luminosos, vendendo produtos os mais diversos e rendendo fama e dinheiro aos que

a ela se dedicavam”.®® A partir de 1913, comeca a funcionar o primeiro escritorio

" A andlise do material publicitario de Cinearte poderia ser bem mais abrangente, mas o recorte visa
contemplar a especificidade desta pesquisa, 0 que ndo impede o aprofundamento dessa mesma
questdo em trabalhos futuros. Logo, questdes comumente colocadas em andlises da publicidade,
como o discurso homogenizador que carrega, a criagdo de necessidades de consumo ou a relacao
dos anuncios com as praticas cotidianas, ficardo de fora, posto que seria impossivel uma analise
correta e justa a dimenséo desse objeto em apenas poucas paginas.

%A partir do levantamento de tais dados, foi constituido um novo banco de dados, formatado no
programa SPSS for Windows, verséo 9.0, com o total de 942 entradas, cuja analise apresentaremos
na seqiiéncia do capitulo.

% Ramos, Ricardo. Do reclame a comunicacao: pequena histéria da propaganda no Brasil. 32 ed. Sdo
Paulo: Atual, 1985. pp. 16, 17.

® GomEs, Essa gente..., op. cit., p. 37.
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profissional do ramo de publicidade no Brasil: “Publicidade Bastos Tigre”, do literato

Manuel Bastos Tigre.®* Do mesmo modo, Ana Luiza Martins registra:

De fato, no impresso revista, textos e imagens — instrumentos da
publicidade — reproduziram as transformacfes da virada do século,
captadas por meio de recursos literarios e graficos, devolvidos ao
publico numa terceira dimensdo, magnificando artigos, produtos,
profissionais, estabelecimentos e servicos. Nesse proposito,
conjuraram-se literatura, arte e técnica, estreitando o convivio e
descobrindo novas linguagens.®

A autora indica algumas revistas anunciadas por agéncias no ano de 1920.
Entre elas, estao Leitura Para Todos, Para Todos..., O Malho e O Tico-Tico, ou seja,
todas publicacbes da Sociedade Andnima O Malho.®® Com Cinearte, ndo deve ter
sido diferente. A importancia da publicidade, para “obter freguesia” com o
desenvolvimento comercial nos grandes centros urbanos, € destacado pelo artigo
Teoria e préatica do anuncio, publicado em junho de 1908 em Leitura Para Todos:

N&o ha melhor meio para conhecermos onde existem, a venda, os
produtos e objetos de que carecemos. Muitas vezes, nem mesmo
sabemos se carecemos do objeto; € o anuncio, é a reclame bem
feita, que nos sugere a idéia da aquisic&o.®*

Tido como um recurso para expor-se no mercado aos olhos do consumidor, o
reclame, além de estimular a concorréncia, tinha, na concepcao da época, a forca de
despertar novos desejos e gostos, mesmo quando se trata de um produto
desconhecido. Como na frase atribuida a Joseph Goebbels, ministro da Propaganda
e da Informacao Publica do Il Reich, uma mentira contada diversas vezes vale mais
que uma verdade contada uma vez s6.°® Resumindo, uma das principais teses
acerca da divulgacédo de idéias (ou de produtos) nesse periodo, partia da concepcao

de um processo de comunicagdo de fluxo Unico, no qual tudo o que € dito pelo

®1 BALABAN, Marcelo (org.). Instantaneos do Rio Antigo. Campinas/SP: Mercado de Letras/Cecult; Sdo

Paulo: Fapesp, 2003. p. 17.

®2 MARTINS, Ana Luiza. Revistas em revista: imprensa e praticas culturais em tempos de Republica.

683510 Paulo (1880-1920). Sdo Paulo: EDUSP/Fapesp/Imprensa Oficial do Estado, 2001. pp. 244, 245.
Idem , p. 269.

® “Teoria e pratica do anincio”. Leitura Para Todos, Rio de Janeiro, junho de 1908, transcrito

integralmente em Propaganda, S&o Paulo, n°® 383, marco de 1987. APUD TRruz, Alice Dubina. A

publicidade nas revistas ilustradas: o informativo cotidiano da modernidade. Porto Alegre — anos 20.

Porto Alegre: Dissertacdo de mestrado, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, 2002. p. 26.

% Rees destaca essa frase em sua andlise sobre a influéncia das técnicas de propaganda nazista nas

campanhas eleitorais norte-americanas. REES, Laurence. Vende-se politica. Rio de Janeiro: Revan,

1995.
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emissor € absorvido, em sua mesma forma e conteudo, pelo receptor da mensagem.
Também conhecida como a teoria “bala-projétil”, quanto maior o nimero de vezes

em gue a mensagem for repetida, mais facil da mesma ficar “incrustada” no sujeito.

Superada essa idéia do pés-Primeira Guerra Mundial, h4, evidentemente uma
dificuldade de se avaliar a dimensédo do consumo dos produtos anunciados, assim
como do proprio periédico. Mesmo no caso de produtos ditos de massa, 0 acesso
ainda se dava de modo segregado, variando com o poder de compra de cada
estrato social.

A analise dos andncios ndo permite determinar sua recepcao, as
maneiras como foram digeridos ou recriados pelo publico, mas nos
aproxima dos elementos que Ihes foram oferecidos pelo discurso
publicitdrio — entre outros — e que compunham o conjunto de
represegetagﬁes gue, como num caleidoscépio, circulavam no espaco
urbano.

A distribuicdo espacial dos anuncios nas paginas da revista segue um padrao
pouco rigido. Eles se concentram, geralmente, nas paginas iniciais e finais da
publicacdo. Essas eram as paginas impressas em folhas mais firmes, ao contrario do
seu miolo, feito em papel jornal. Além disso, nem sempre essas primeiras folhas
vinham numeradas. Em algumas edi¢des, é possivel encontrar, em muitas paginas
da revista, frases curtas com identificagdo de produtos ou pequenos anuncios. No
entanto, essa organizagao privilegiava a publicidade na ordem de leitura do

periodico, pois era o primeiro e o ultimo contato do leitor com o periddico.

No quadro abaixo, pode-se observar a variagdo no montante de anuncios
veiculados ano a ano, durante a circulacdo de Cinearte. Para fins de analise, foi
estabelecida uma média anual do niumero de andncios publicados na revista a partir
do levantamento do niumero de anuncios publicados nos meses de marco de cada
ano, entre 1926 e 1942. Para tanto, foi realizado um calculo aritmético pelo qual a
soma do numero de anuncios publicados durante o0 més de mar¢co de cada ano foi
dividido pelo nimero de edi¢cdes da revista daquele més e daquele ano. Por
exemplo, no més de marco de 1926, Cinearte veiculou 26 anuncios em 05 edicdes,
chegando-se a uma média de 5,2 anudncios em cada numero da revista no ano de

1926. Dessa maneira, chegou-se aos seguintes dados:

% pPADILHA, Marcia. A cidade como espetaculo: publicidade e vida urbana na S&o Paulo nos anos 20.
Sao Paulo: Annablume, 2001. p. 30.
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7. Quantidade de anuncios publicados no més de margo na revista Cinearte — média
entre edigdes (1926-1942)

ano | ndmerodeandnciosnomésdemarco | nimero de edicBes | andncios publicados (média)
1926 26 5 52
1927 A 5 19
1928 124 4 31
1929 74 4 185
1930 Q0 4 25
1931 36 4 9
1932 62 5 124
1933 3R 2 16
1934 43 2 215
1935 42 2 21
1936 80 2 40
1937 55 2 275
1938 59 2 295
1939 60 2 30
1940 23 1 23
1941 2 1 2
1942 20 1 20

A analise do quadro indica um maior numero de anuncios publicados no ano
de 1936, quando a revista ja se tornara bimensal. Contudo, é na primeira fase de
Cinearte, ou seja, até 1932, que ela concentra a maior quantidade de anuncios
publicados. No periodo de maior crescimento da revista, ela também possui maior
capacidade de captacdo de anuncios, ou seja, de recursos financeiros para
manutencdo da publicagdo. Ainda assim, observa-se um declinio a partir do ano de
1931, momento de crise econdmica e politica no Brasil imediatamente apos a

Revolucao de 1930, conjuntura que se manteria nos dois anos seguintes.

O destague em numero de anuncios € em 1928, um ano antes da crise que,
se aparentemente nao possuiu reflexos na abertura de salas de exibicdo na cidade
do Rio de Janeiro, também pode ter influido na queda no niamero de anuncios nos
anos imediatamente posteriores. Na terceira fase da revista, a partir de 1940, a
soma de anuncios publicados, em comparacdo com anos anteriores, despenca em
Cinearte, assim como a média de veiculacdo. Mesmo sem informacdes especificas
sobre a tiragem do periédico, venda avulsa e assinaturas, esses sao dados
indicadores de seu declinio, cujo inicio da Segunda Guerra Mundial, em 1939,

aponta o0 mesmo decréscimo, que permanece até o fechamento da publicacéo.

Porém, os dados sobre a quantidade de andncios ndo expressam, isolados,
uma variavel tdo significativa para essa andlise. Importa também considerar o
tamanho desses mesmos anuncios, através dos quais pode-se ponderar 0 seu peso

para a publicacdo. Infelizmente, ndo foi encontrada a tabela de precos dos anuncios
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de Cinearte. Contudo, para a revista O Malho, em 1906, entdo com tiragem de
quarenta mil exemplares, o preco cobrado por linha de texto publicada era de 3$000

e o valor da contracapa externa de 300$000.°’

No quadro abaixo, o total de anuncios publicados nos meses de marco de
Cinearte, entre 1926 e 1942, foram reordenados a partir do seu tamanho. No
levantamento, foram considerados os anuncios que ocupam uma pagina inteira da
revista e 0s que ocupam metade da pagina. Os menores que essa medida nao
serdo analisados no momento. Aquelas pecas publicitarias veiculadas na
contracapa, nesse computo, foram consideradas como anuncios de pagina inteira,
posto que, em todos 0os numeros pesquisados, essa era a medida em que se
apresentavam.

8. Quantidade de anuncios publicados no més de marco na revista Cinearte, segundo o
tamanho (1926-1942)

ano pagina inteira meia pagina outrostamanhos | total de andincios
1926 8 16 2 26
1927 29 2 43 A
1928 30 24 70 124
1929 14 20 40 74
1930 15 u 64 Q0
1931 14 2 20 36
1932 9 4 49 62
1933 9 2 21 32
1934 10 4 29 43
1935 7 6 29 42
1936 14 3 63 80
1937 7 2 46 55
1938 10 8 1 59
1939 1 3 45 60
1940 5 0 18 23
1941 2 1 19 2
1942 5 1 14 20
Total 190 129 623 M2

Os grandes andncios, no corpo da revista, somam 319 unidades,
representando, aproximadamente, 34% das pecas publicitarias veiculadas. Séo
estes 0s espacos mais caros e também os mais valorizados da publicacdo. A partir
deles, definem-se também os principais anunciantes da revista, que investem uma
quantia mais alta de capital na divulgacdo de sua mercadoria junto aos leitores de

Cinearte (ver quadro pagina 96).

" Ramos, op. cit., p. 20.
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Nos dois primeiros anos, sdo 0s anuncios maiores que predominam na
revista. Entre anuncios de pagina inteira e anuncios de meia pagina, sdo 24 e 51
pecas publicitarias em 1926 e 1927, respectivamente. Em 1928, essa situacdo se
altera. No ano que concentra o maior numero de anuncios publicados na revista, ou
seja, 124 reclames, a maior parte deles sdo em tamanhos inferiores a meia pagina,
gue ocupam entre um quarto de pagina até pequenas linhas em fonte diferente,
destacando apenas o nome do produto, o que pode ser considerado natural e um
bom sinal de recepcdo do peridédico. Nos anos subsequentes, essa propor¢cdo se
repetird, com destaque para o ano de 1930, quando 0s anuncios menores

representardo mais de 70% das pecas publicadas.

O ano de 1933 marca uma nova fase da revista, que se torna bimensal.
Segundo o quadro anterior, essa mudanca ndo representa uma queda na média
anual de anuncios publicados. Nesse ponto, 1931 mostra-se um ano atipico, com
pouquissimos anuncios veiculados (s6 36 em todo o més de marco, maior apenas
que em 1926, que, porém, é o primeiro més de circulacdo da revista). Em 1936,
observa-se um novo pico em quantidade de anuncios, igualmente com ampla
predominancia daqueles de tamanho inferiores a meia pagina, representando mais
de 80% do total. Essa caracteristica se mantera até o ultimo ano de Cinearte, em
1942.

Pode ser observado, como um processo paralelo a essa diminuicao
quantitativa dos grandes anuncios na revista, uma diversificacdo dos anunciantes e
dos produtos veiculados. Naturalmente, um exame mais detido sobre a publicidade
em Cinearte devera atentar a esse fenbmeno. Nesse momento, porém, a analise
deste conjunto serd realizada a partir das caracteristicas que permitam que sejam

organizados segundo o segmento de mercado a que pertencem (llustragcéao V).

No primeiro deles, foi agrupada a publicidade institucional, ou seja, 0s
anuncios do grupo Pimenta de Mello, sociedade a qual pertence a revista Cinearte e
na qual estdo integradas as revistas — A Arte de Bordar, Para Todos..., llustragéo
Brasileira, O Malho, Moda e Bordado, Leitura Para Todos, O Papagaio, O Tico Tico,
Anuéario das Senhoras e o proprio Cinearte Album —, almanaques, anuarios,
concursos literérios, livros da editora “Publicagbes O Malho S.A.” e a livraria,
localizada na rua do Ouvidor.
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Os reclames ligados a area cinematogréafica formam um grupo que se divide
em material para as salas de exibicdo (cadeiras, cinematografos, importadores de
aparelhos, etc), anuncios de filmes e de produtoras (em geral, as principais
producdes que hoje chamariamos de blockbuster e o time de celebridades de cada
estudio cinematografico), aléem de salas de exibicdo e agéncias distribuidoras das
peliculas no Brasil (divulgando, além das qualidades dos espacos, a qualidade dos

programas cinematograficos oferecidos).

Perfumes, sabonetes, remédios para emagrecer, para dor de garganta, sofas,
vitrolas, meias, sapatos, escolas, esmaltes, cremes e moveis sdo anuncios
freqientes em Cinearte, 0 que evidencia a for¢ca dos produtos de higiene e beleza,
medicamentos, vestuario e artigos para o lar. Da mesma forma, podem ser
encontrados reclames oferecendo o0s servicos de profissionais liberais, como
médicos e advogados, sem esquecer dos cursos de danca, das seguradoras e dos
astrologos. Na tabela abaixo, é possivel visualizar o percentual que representa cada
um desses segmentos na amostra dos anuncios analisados:

9. Segmentos de mercado dos anuncios publicados no més de marco na revista
Cinearte (1926-1942) — representacdo percentual.

Institucional 34.8%
Higiene e Beleza 251%
Medicamentos 98%
Cinema 76%
Senvigos 75%
Profissionais Liberais 7%
Vestuario 3,7%
Artigos parao Lar 35%
Alimentos 11%

Os anuncios do grupo Pimenta de Mello sdo predominantes na revista, com
34,8% do total. Em seguida, estdo os produtos ligados a beleza e higiene, com
25,1%. Somados 0s seus segmentos, 0 mercado cinematografico responde por
apenas 7,6% dos anlncios totais da revista.®® Quantitativamente, um indice inferior

ao de medicamentos, com 9,8%.

% Destacamos aqui que a edicdo especial com caderno dedicado exclusivamente a Paramount
Pictures, publicada na edi¢cdo n° 56, de 23 de marco de 1927, ndo foi contabilizada, por se entender
que é uma estratégia de marketing que demandaria um estudo especifico, comparativo com o0s
demais especiais, posto que se trata de um material distinto dos anincios correntes, escolhidos na
amostragem para tracar o perfil de Cinearte nesse trabalho.
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Entretanto, e esse € o0 ponto a ser destacado, eles representam 23% dos
anuncios veiculados de péagina inteira, atrds apenas da majoritaria propaganda
institucional — com 50% dos reclames dessa medida — e absorvendo 10% dos
anancios até meia-pagina, o que corresponde a um total de 33% dos grandes
anuncios da revista. E clara, portanto, a importancia desses anunciantes para
Cinearte, devido ao investimento na compra de espaco na revista. No caso das
produtoras e agéncias distribuidoras de filmes, ha também a publicacdo de matérias
pagas e resenhas de filmes.

Por outro lado, nada melhor que uma revista do ramo de cinema para dar
visibilidade aos filmes ou salas de exibicdo. Entre 0os anunciantes, estdo Francisco
Serrador, pai da Cinelandia, divulgando a Companhia Cinematogréfica Brasileira, os
filmes do Programa Serrador (das produtoras Universal e Urania, alema), aparelhos
de projecdo Cinematografo e as salas de exibicdo Odeon e Capitolio. Além dele,
Marc Ferrez e Filhos, familia que deteve a exclusividade da Pathé no Brasil nos anos
de 1910 e cujo o pai foi um dos pioneiros da fotografia no pais, comercializando os
projetores Gaumont. Também anunciava o agente Leo Abran, divulgando o Diamond
Programma nos cinemas Central, iris, Ideal e Palais; as empresas John Juergens &
Cia, Luiz Grentener, Zeiss Iron e Siemens, vendendo projetores e carvées
especificos para os aparelhos; C. Bierkarck & Cia, especializada em poltronas para
cinemas e teatros; os estidios MGM, Paramount Pictures, 20" Century Fox, UFA,

United Artist e Universal e as salas de cinema Plaza e Rex.

E interessante notar que, na amostra estudada, nenhum anincio do
segmento cinematografico foi veiculado na contra-capa, espaco de destaque na
publicacédo, colorida e provavelmente 0 mais caro espaco da revista. Os produtos
que a ocuparam sdo os mais diversificados possiveis: os fortificantes Biotonico
Fontoura e Nutrion; o dentifricio Odol; A Saude da Mulher e Ténico Vinovita,
medicamentos; Pixavon, sabonete para cabelos; as maquinas de escrever
Remington e os radios Potunswick; o Aperitivo das Selvas, a loja de tapetes Red

Star, de artigos para casa, e a Companhia Imobiliaria Nacional.

Os espacos publicitarios com medidas inferiores a meia-pagina crescem em
namero em 1934, um ano apdés o ingresso na nova fase da revista. A0 mesmo
tempo, a contracapa, 0 espaco mais privilegiado da publicacdo, parece nao obter

outro ocupante sendo as propagandas institucionais da Sociedade Anbénima O
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Malho S.A.. Se foi reserva do espaco ou falta de investimento, ndo se sabe. Todavia,
ai foram divulgadas pelo grupo as novas e diversificadas publicacdes para as quais
0 publico de Cinearte seriam atraidos. Além dos j& tradicionais O Malho e llustracao
Brasileira, atende-se ao o publico feminino com O Anuario das Senhoras de O
Malho, albuns e colecdes de A Arte de Bordar e Moda e Bordado, além de Meu Livro

de Historias e Almanach d’O Tico Tico, para o publico infantil.

O estudo da publicidade veiculada em Cinearte possibilita uma aproximagao
com seu publico-leitor. E possivel, através dos reclames, conhecer seu padrdo de
consumo, género, linguagem que o atingia, etc. Da mesma forma, permite
reconhecer quais anunciantes interessava ter seu nome e imagem ligados a

publicacéo.

Néstor Garcia Canclini realiza, em Consumidores e cidaddos, um estudo
sobre as mudancas nas formas de consumo ao longo do século XX. Associadas as
capacidades de apropriacdo e de uso dos bens e dos meios de comunicacdo de
massa, as formas de exercicio da cidadania deixam de suprir as diferencas entre
individuos em uma sociedade, cujo comportamento ndo se divide em irracional e
supérfluo no ato de compra e politico e racional no momento do voto.®® Para o autor,
“0 consumo é um processo em que os desejos se transformam em demandas e atos
socialmente regulados™.”® A internacionalizacdo do consumo, enquanto um simbolo
de status, caminha paralela a construcdo de identidades e de diferencas que,

paulatinamente, passam também a definir-se pelo poder de aquisicéo.

Tal internacionalizacéo, observada em seus primérdios no periodo estudado,
manifesta-se na grade de programacéo das salas de exibi¢do, nos produtos da rua
do Ouvidor, no material publicado nas revistas ilustradas, nos figurinos inspirados na
moda francesa, na euforia descrita por Flora Stissekind sobre as novidades do inicio
do século XX.”* Para Bourdieu, os bens culturais sdo produzidos no interior de um

universo de crenca, no qual “s6 podem funcionar na medida em que conseguem

% GARCiA-CANCLINI, op. Cit., p. 37 e 45.

©1dem, p. 83.

™" SusSEKIND, Flora. Cinematégrafo de letras: literatura, técnica e modernizagéo no Brasil. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1987.
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produzir, inseparavelmente, produtos e a necessidade desses produtos por meio de

praticas que sdo a denegacéo das praticas habituais da “economia’(...).”"

Ja em 1926, o ramo de medicamentos e os produtos ligados a higiene e
beleza marcam forte presengca em Cinearte. Junto com as atividades
cinematograficas, ganham destaque na publicacdo pelos anuncios grandes e
ilustrados, algumas vezes trazendo fotos, além das contra-capas externas, sempre
coloridas. Nos anos de 1930, acentua-se, na revista, a publicidade voltada ao
publico feminino. Sdo os produtos especificos vendidos para as leitoras, como um
perfume ou um creme para 0 rosto, mas ndo so: artigos de vestuario, moéveis,

alimentacédo, medicamentos.

Mesmo as publicacbes de O Malho S.A. associam texto e imagem a
consumidora mulher e mée de familia. Para ilustrar esse diagnostico, observam-se
alguns exemplos. Dentro do segmento de alimentacdo, alguns dos produtos
encontrados sao Edelweiss, marca de leite em p0, biscoitos Aymoré e Phosphatine,
mingau para criancas. “Serd que mamae comprou?” € a frase que acompanha este
altimo, que como os outros, fazem referéncias a imagem materna. A maquina de
escrever portatil Olympia traz a chamada “As jovens de hoje”. O mesmo serve para
os reclames de artigos para o lar, vestuario e profissionais liberais, a maioria

médicos especializados em “moléstias das senhoras”.

Ao mesmo tempo, os produtos de beleza feminina procuram vender a imagem
almejada pelas mulheres leitoras da revista. Na foto do andncio de Pasta Russa,
creme para desenvolvimento e firmeza dos seios, ha uma mulher de torso nu, de
perfil e com os bracos levantados, mostrando um dos seios. O reclame do creme
depilatério Racé alerta: "O pélo nas axilas, pernas, bracos é um mal companheiro. A
mulher moderna o detesta”. As referéncias dos padrées de beleza séao,

naturalmente, as estrelas de cinema.

O cinema foi conquistando especialmente o publico feminino. Tanto
nos filmes estrangeiros quanto nos nacionais — estes marcados por
uma postura mimética em relacdo as producBes americanas — a
representacdo da personagem feminina enquanto mulher sedutora
ou garota trabalhadora (working girl) independente impo6s-se

2 BoURDIEU, Pierre. A producéo da crenca: contribuicdo para uma economia dos bens simbdlicos. 22
ed. Sao Paulo: Zouk, 2004. p. 30
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progressivamente sobre o imaginario da sociedade brasileira, ainda
fortemente marcada por valores patriarcais.”

Cabe as estrelas o papel de anunciar cosméticos, produtos de higiene,
concursos. Edgar Morin, que estuda essas “semidivindades” como o mito moderno,
lembra que, nos Estados Unidos, em 1937, elas eram madrinhas de 90% dos
grandes programas de radio.”* A revista O Malho, que possui um suplemento
feminino chamado “Senhora”, anuncia em Cinearte um numero especial: "Vestir
como as estrelas do cinema".” As “caras leitoras” de Cinearte eram direcionadas

matérias especiais, como “Como se aplica p6 de arroz... licbes de Maureen

n76 n 77

O’Sullivan”™ e “Métodos errados de seducao”,’" com conselhos de Bette Davis
sobre como as mulheres devem se aproximar dos homens. A beleza e o
comportamento ideais passam por valores sociais que, nesse momento, também

absorvem os ensinamentos de determinados preceitos cientificos correntes.

LEITURA UTIL E AGRADAVEL
"Como escolher uma boa esposa” (conselho aos mocos)
Edicdo da Livraria Pimenta de Mello & Cia.

O conhecido eugenista doutor Renato Kehl, autor de "Como escolher
um bom marido"e das "Licbes de Eugenia”, publicou um livrinho de
grande interesse para 0s nossos jovens: - "Como escolher uma boa
esposa”. Nele encontrardo os candidatos ao casamento excelentes
conselhos matrimoniais numa linguagem clara e despretensiosa, que
facilita a leitura e torna o importante problema admiravelmente
compreensivel. - Preco 4$000 livre de porte. (...)"®

Em sintese, para os anunciantes da publicacdo, a beleza feminina reside na
pele branca de quem aplica a locdo O Segredo da Sultana, nos cabelos sem fios
brancos com Locao Brilhante e aloirados com Fluide Doret, além da aparéncia com

dez anos a menos, garantidas por Rugol. Calcas compridas, cigarros e cabelos

3 BicALHO, Maria Fernanda Baptista. “A arte da seducéo: a representacdo da mulher no cinema mudo
brasileiro”. Em: CosTA, Albertina de Oliveira; BRUSCHINI, Cristina (orgs). Entre a virtude e o pecado.
Rio de Janeiro: Rosa dos Ventos; S&o Paulo: Fundacéo Carlos Chagas, 1992. p. 95.

" MoRIN, Edgar. As estrelas: mito e seducéo no cinema. Rio de Janeiro: José Olympio, 1989. p. XV.
’® Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de fevereiro de 1934. p. 03

’® Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de dezembro de 1938. p. 22

" Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de marco de 1936. pp. 18, 19

"8 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de fevereiro de 1937. p. 03
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curtos irdo alimentar a representacdo do feminino nesse momento, transposto por

filmes, fotografias e belos anuncios.

Sao imagens que combinam com o footing da Avenida Central, dos cafés e
confeitarias, de Copacabana. A modernidade excludente n&o vende seus produtos —
ou como lembra Canclini, seus icones de identidade — para os “de fora”, ou seja,
agueles sem poder de consumo. A propaganda direciona-se para um publico-alvo
distinto, capitalizado e alfabetizado, longe da representacdo mestica do pais,
geograficamente deslocada para o suburbio do Rio de Janeiro, como se pode

examinar no capitulo anterior.

Ao mesmo tempo, 0s anunciantes nao se restringem a cidade do Rio de
Janeiro. Como se observa nos anuncios de lojas e empresas de Sao Paulo, Porto
Alegre e Belo Horizonte, busca-se atingir o seu cliente através da revista — 0 mesmo
cliente que é fa de cinema e que envia cartas para a sec¢ao “Pergunte-me Outra” de
todos os pontos do pais. Quando Ismail Xavier afirma que Cinearte contribuiu para a
“implantacdo de uma mentalidade moderna no Brasil”,”® referindo-se & incorporacéo
de novas técnicas de filmagem, avanco intelectual e uma nova postura moral,
implica mencao a esse espaco de circulacdo das idéias, social e economicamente
delimitados. Na anélise do movimento das idéias, a revista, como destaca Sirinelli, “é
antes de tudo um lugar de fermentagé&o intelectual e de relacdo afetiva, a0 mesmo
tempo viveiro e espaco de sociabilidade, e pode ser, entre outras abordagens,

estudada nesta dupla dimens&o”.®°

Nas engrenagens de uma estrutura de sociabilidade, a revista arrebata
leitores que, além dos fas de cinema, também incluem intelectuais, governantes e
produtores cinematograficos — que se referem a publicacdo em correspondéncias,
artigos e memodrias. Sdo os consumidores e 0s anunciantes que viabilizam sua
existéncia e, conseqglentemente, sua autonomia relativa no campo intelectual

artistico.

9 XAVIER, op. cit., p. 178
8 SIRINELLI, Jean-Francois. “Os intelectuais”. Em: REMOND, René (org). Por uma histéria politica. Rio
de Janeiro: Ed.FGV/Ed.UFRJ, 1996. p. 249.
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I. A atriz sueca Greta Garbo, da Metro-Goldwyn-Meyer, ilustra a
capa da revista Cinearte em 04 de novembro de 1931.
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FILMAGEM BRASILEIRA

A UNIAO FAZ A FORCA

Pela nosea  cinematographia, aqul es-
tou de novo para reencetar com mais
animo & campanha em prol da mossa in-
dustria de Cinerna, ¢ que para nbs re-
pcumumahdoqhenmldﬂl.nme
dever que assiste a todos o3

sem excepgio,

WVeltel, parém, com o CINEARTE

E nem podia deixar de ser assim. Foi
“Para Todos..." a primeira revista que
me collocou em comtacte com o publi-
€0, ¢ eu teria  continuade sempre com
ella, ¢ deste modo contribuide para o
infclamento de CINEARTE, fundads
sch o mesmo programma. apenas exclu-
sivamente dedicsde ao Clmema ¢ wivene
do dos sewus proprios recursos, a

rambem o brado de lota em prol da fil-
magem brasileira.

Mas o mosso Cinema tem evoluido;
ji o publico assiste com enthusiasmo
295 films que produrimos, e par isso, eu
wolto para o lado de A. Gonzags, colle-

Progresse cinemato.
graphico, no dizer dos muitos descren-
tes de entio, ¢ que agora nio nos ne-
gam o3 seus proprios applauscs.

Este exemplo de unifio que sempre

mento presente, em que parece existir o
mesmo animo de  unifio entre* os ele-
mentes sempre divergentes dos cinema-

Entre CINEARTE ¢ a minha

secgia, pela ﬁmmbmldu.m-e
ath bem pouco, sempre

JAYME REDONDO “POSANDO"
PARA "CINEARTE", COM PEDRO
LIMA.

A YFilmagem Brasileira™ tem side
a massa principal objective. Represeata
a maior de fodos a3 mossas companhas.
Apesar mesmo  da indifferenga da
wmaior parie dos proprios interessados,
temos side constamtes om nasso wissdo,
provanda que I m-m o mosso C--nw

Idh-.nqunl.o lnnn!aumpdﬂl
que filmam no Brasil; mas tanto nés da
imprensa, cemo elles dos  films, conse-

Tres causas  importantes € que  tém
entravado o descnvolvimento  completo

um -
Jayme Redondo, por exemplo, ji nio
terf mais que culdar Ga distribuicio dos

¢ que cdpazes de
eleval-o 0o apogen, Indifferemtes aox
sorrises fincredulos. Assim, decidimos
confiar o wwma wnica pesson esta seegdo,

Pessoa que ewn nosen redacgio se do--

“Flor de Bertio®, ¢ tem o dever de fa.
zer desta woduopl.o uma  obra prima,
conforme promette, e.faz crér o sen me.
rito ¢ conhecimento do ““metier”, come
jé provou com “Fogo de Palha" ¢ ainds
Bo mez p. passade durante 3 tomada de
um “test” no concurse da Fox, merecen.
do de Coclho Netto elogiosas refergn.
cias, no confronte que entre
olle ¢ um operador technico e ;.—un,..o_
nal daguella
sentin certe embarage com a d:llneu;n
d luz, de prompto afastado pelo mosso
technico de S, Paulo.

Tambem Carmen Santos, parece dis-
Pposts em acceitar, embora por

cortesla,
. um papel importante nnﬁ!m “Flor do

Sarﬂ.o,quluinwhd.oﬁm-g:m

_ Ferret, Lelita Rosa, ambas estrellas jd
conhecida

s do mosry publico, e mais
duas novas e promissoras artistas reve.
ladas no concarso da Fox, Lucy Neves
¢ Lucy Martins, ambas indicadas comeo
provaveis companheiras de Jamet Gaynor
® Madge Bellamy, mas cujo ideal & can.
tribuir pelo progresso da nossa cinema.

Antonio Tibirigh ¢ José del Pichia, con-
sta nio serem tambem extranhos a esta
crganizagio, que possivelmente ainda e
estenderd @ outros elementos  de Sio
Paulo ¢ do Rio, como Paulo Benedetti.
Cabe semelhante emprehendimento
ao¢ designios do José de Freitas Sobri-
nho, que a principio como incorporadar
da “Iris F!Im" que ji produsiu “ Vicio

e Bellesa”, ¢ 4 oo distribuidar

de “Fogo u. Palha”, vem marcar uma

Basta dizer, que Carlos H’awtu. e
palestra que  tivemos outro dia, vinha
de offerecer "Coragles em Supplicio”™ a
Freitas Sobrinho, e, caso este acceitasss
tomar conta de sua distribuigho, eome-
giria  immedistamente  a filmagem de
uma nova pellicula.
Inicia-se, portants, quasi que insensi-
wvelmente, uma linha de distribugle pars
cime-

digne aos
“Filmagers Brasileira®.

Foi o gue firemos. De hoje em de-
ante, a “Filmagem Bragiora® eand
entregue ¢ Pedro Lima, figura das
mais (ILMRH«‘!( do Cinema Brasileiro
# N dds gue com absoluta sinceridade
tém-se batido por ella, Deve-se-lhe
wurita teraos Cimema wo Bragil,

FPedro Limo  mantinha s mesmas
opinides geraes sobre tdo magmo as-
swmplo, embora trabalhands féra de
wosia casn, preferindo assim continnar
por longa tempo, para que se diffun-
disse ma imprensa einematographica a
mesma companha. Havende wma pesson
com o cuidads exclusive desta mm
oi leilores terdo  informagdes wais
detathadas, gue a falta de tempo ndo
nag permittia fornecer.

Que 08 nossos cinematographistas es-
quecam  feus ressentimentos ¢ unidos
levem seus esforgos para o triumpho da
nossa que CINEARTE ji
estd cuidando seriamente de wvencer o8
dois ultimos cbstaculos que faltam pera
desentravar o caminho que se defronta
PaTR & EBccesso.

A BILHETERIA DOS FILMS
BRASILEIROS

Costumam cx maldizentes do Cinema
brasileire allegar que ninguem vas ver
neesos films,

Il. Secdo “Filmagem Brasileira” — em 1927, o primeiro numero
assinado por Pedro Lima em Cinearte, em 09 de fevereiro de
1927. Reproducgao: Divisdo de Informagao Documental, Biblioteca
Nacional.



ATRO films bnsme; o sonfesgio ¢ fi se

sanunciam 2 producglo 4 outros tantes.

s et i 1 prugmmm que preciza-

mos ¢ pelos quacs Sompre 16 batoms

Entreinto, o teo € o renuleads a cvolagio &

w0350 @inema, agora miis rapida, diante do anbionre

creads gelos “complementos”, iniciativa antiga do
actusl governo.

O Dr. Getulio Vargas, em successivas nceasioes,
tem demonsteado o seu forte descia de doscnvalver o
ciema. o rediv ¢ o sport em N0SSO parz

A ti de obrigeraricdade & apenas o primeiro pas-
50 do governo em pral do nosso cinema ¢ que foi faci-
Bide depes oa_unite dos. productores, outea vebha
campanha de “Cincarte” ralizada quando j8 ndo ti-
nhamos mesmo mais esperancas, mas cuios buneficios
estao ahi patentes.

Os nossos films vio moserando mmdm progree
p sos ¢ Faalnente ﬂubmmnmo as phrases de "Aj
Neim & e e ere.. angnacendoa tor
dns de qoe maiores recursas & melliores coadjivagoes
56 vstin sendo comseguidas agorn
L E' apenas 3 evolucin do Cinema Brasileiro. Mas
fof preisn ter um principio. Mo iniie do chamado
sequndn period do Cinemn Brasifeiro, foi necessario

que Humberto Mauro cstabe o sou_smdio om
l‘u:mv»‘c i q imeida kamx: !udwcmmm(n-
mrr ums machina velh zesse “Panto ¢ Virg

iciatvas sedienlas! Orz. nio & assim que
o E° precic dheirn, organiragacs.
mhuicto d eollsborio «ic, elo
Mauro ¢ Fleming ji stbiam disso ha muitn, Vs
ers procisu enmecar & Bure, para quem conbece © que
52 passa atraz das “comeras™ do nosso cinea, sehe do
e grognisia, Aleuns enncs contiuam pessmisas
ha mzie paro deswnime dos nossos prod.

Cares 1 i e pecsimiee # inercdulon o son.
wmsarem afinal, com paven consa

Novos ¢ fares produorcs estin surgindo. Ji a
parecerr grandes capitics! Newies signifcativos estao
adherindn.

O Sr. Sorsenting promette para breve uma oo
Fentin de tochaicos aflanies O St Grenmer -

0 $r. Sereador ,evwe Correa e 4 iniciou o seu
entro ds gresinc v fala om companhiss ame-
0 Brasil, sem cnar Tvn- White, que entretan-
pequena embora, que al-
cangames e com o material que pretends trazer, &
iz, " gallinka mora”, .

4 cuvimos falar em grandes com-
pankias emericanas para produccan de films o Bresil,
Nio sabemas se 1 nasso mercade 4 ¢ o {mportants
assim. Wao sebemos se ¢ verdade afinal de que o ame
ricanos precisam dos mercadas estrangeiros. Films de
caracter inrernacional, com @ distribuicic mundial ga-
mantids. poderdn intoressar como negocio. Mas de

undo mals Halado idiomn do gunde, podria fazer al-
Bum® cousa... parque 3 confeceTo aqui sahiria mais
barats mesno que na Argentina e poderia-mos contar
com melbar elenco do que conta Hollywood, neste ge-

Mas o fatto & que temas conseguido rlgana coue

Cinema
Brasileiro

534 nssa casty, 0om oz nossns proprios racursos. Con-
tinuemoz a wwaalhar, porque muita cousa ha A fszor
ainds

O desenvolvimento tem sido grande, mas fambem
nexpuriencia. dos noves, é clive. Vav-se perder mul-
to dinheica e cinema no BrosiL. O periodo que atra.
Vessos. requer atitngin, B prociso que fados s¢
compractrem depressa do ambiente, das proporgoes do
mercado, dis gossibilidades ¢ ndo desprestigiem 05
que cstin acertando ou os que procaram fazer o ver-
dadeirn cinema. ... calnn, sada afobagio!

e, T,

Palneras de Sylvinha Mella, 3 intergssante ostrel-
tinka do Bruﬁdtuum).' carioea sobre o Cinema Brasl-
leiro, em recente cnrevista.

“Crio. rll corque eson cort de que odes 03
paizes fem nee ¢ possuir 0 seu cincma, E tans
0 creio que ji nwn m proxina pellicula da Waldow-

ilms - Estudantc:

—00a—

Pur avide. eguin a 5 do corrente, nara Bucngs:
Aircs. Mari Luisa Palomero, & infergssante “esirella™
¢ Nejtes cariocas.

Miaria Luisa porcm voltard no Brasil que jd anto
2 quer bem, para estar presente a estréa do film, 2 qual
dur-si- musta breve ma Cinclandia

—o00—
Tambem pastia, de regresso a Argontina. pelo Ne-
#

pinuiz, & 6 dn corrente. Cartos Porelli o
de Nites earineas, que Jeixa gratas recordagoes entre

nés & no m anatographico = theatral brasilciro;
onde s o querdo pels. s “Habilidade o sympaths
Cinearte dessja Felicidades 2o grande artista, de

Vel s s pain ¢ sspara vel brave, novamente enire
nés, numa nova collaboralo s Cinema Brasileira, a0
qual emprestou o prestizio de sun arte, deixando jnau-
meras amezades entre elle.

—a0o—

Entre o cooiphe sentos brasileiros  ultimamente
exhibidns merecem o gistro especial, 0§ seguintes:
O araesth G -Cinédin® arfisticd O interpretado
pela Jaee Asndemica Pemnambucana, som 0 conturen
da interessantissima Eeda Baltar, o yee merecen cari
Mhess spreciactn da A Mankd, do Rio; Frevo Cancdo,
da “Cruzeito do Sul”, rambem com 2 notavel orches-
tra dos esmdzmcs de Penambuco; ‘Evocacdes, da
“Léo-film", evocando atravez as ruinas da fazends de
Sarapuhy. os idvllios de Pedro 1 ¢ a Marqueza de Sane
tos, numa descripedo inspirada ¢ cheia de respeito; Ni

ethetny, da “Cinedia”, que possue uma maravilhosa
Dhotogtapiiz: < o ¥ilin Jornsl 14, da “A Botclho-
Filin", um dos melhores jorags brasilisas até agora
apresctados, reunindo 10405 05 ESSUMPIGs MAls Infa-
fessantes da semana antenor a guc fui exhibide.

—o00—

Lu Masiva faz paric agora do glenco do Fheatro Es-
<olh ¢ sua esirGs i posa dr Ranm Viaona, foi
recebids com sympad ncipaes erttics ca-
Tiocas qre he agurar hatotc, bribante %as nos30s
paleas N30 56 pela sua personalidads interessante como
pelo falento artistico que vém mostranda, sendo consi
derada anspiciose 5 sun estréa.

Cinearte regisrs com s
muitas felicidadés 2 querida
Brasllelso,

¢ esse fucto ¢ desefu
“sstreta” do Cinena

—o00—

0 Jornat do Brasil que sempre defenden com ca-
rinka todis a5 iniciativas do nosso cinema, actka de
cntrar para o rél dos nossos productores, dandodhe ase
sim o sou prestiglo. Mais uma collaboragio valioss que
veiu Junfar-se a fantas outras QUC 0 70O cinemA vem
recehende ultimamente.

Produzird o Jormal do Brasil, pequenos films,
ohadecendo a0 critetio de mnstrar o Brasil acs brasi-
feiros, levando o nosso progresso e as nossas bellezas
faturcs 3 todo o paiz ¢ tambem o esiangeo ol
boraiido assim nz obra de propaganda turisticn lev:

2 cTfito polos gorernos Feberdl & munierpal.

0 scu primeiro film — O que é o Brall, j4 exhi-
bidd com muito agrado no Alhambra, por exemgle, fo-
ram feiras edigdes em inglez € hespanhol para serem
cxhtbidas fora das nossas fronteiras,

Eis um gesto que merece louvores, incondicionags
e “Cincarte” 0s faz com grande prazer.

05 complementos do dormal do Brast, foram es~
tregues 4 dismibuigio da “Distribuidora de Fiims
Brasileitas”.

—o00—

Prosegue com cathusisano 3 fimagen 4o Alma
do samba, o nove film que Carmen Saatos estd pro-
eringo mo shudie da Fara de Amestras s 3 cen.
30 de Humberro Mauro.

Alrma do sambe, que prometre ser um dos mellor
Tes films brasilgires desta ¢tapa tac pramissora do nes-
su cinema, offerecerd grande encanto pela’suz patte
musical e nos mostrard pels primeira vez 4 v6z da que-
rida_estrella, cantando o Hat. ., una linds cansto
e arraso; fo3 meus amores, de Nissa-
u; Fovelln, de Custodio Mesgut, Gfindo. 1. i
bista marre, de Ary Barroso, <om o concurso 4z 130
vézes do Orphosia Portuguez; 0 fado, do maastro Vic
vas (tambem com o Orpheia); ¢ Tollinhe, de Custodio
Mesquita.

Ha tambem Tortorante ironin ¢ Quasi que en dise
s, de Sylvic Caldas ¢ por ellc interpratadas.

Almn do Samba, como s sabe tern no sen elenco as
figuras de Jayme Costa, Rodolgho Mais, Antonia Mar
zulo, Eduard Vianna, Belmira de Almeida, Norma
Geraldi, Louzada ¢ a tailarinz Eros Valuzia,

Secenas de “Estadentes”, da Waldow Film com Carmen Mirands, Mesquitinh ¢ Barbosa Junior.

- 1935

l1l. “Cinema Brasileiro”

CINEARTE

secao organizada, na maioria dos casos,
informes diversificados sobre a
19 de junho de 1935.
Biblioteca

em pequenas notas, com
cinematografia nacional. Cinearte,
Reproducao: Divisdo de Informacdo Documental,
Nacional.



exitu ca
traordinaric
do  film
Barto Hu
{ mano”, pro
duegdo ge

B ¢ justamente por isso
que nos Hstados Unidos todas
2s autoridades facilitam o ¢ra-
balho ds empresas productor
ras que chegam a ocoupar de-
partamentos inteirag da admi.
nistragio e do governo duran-

brasileira
margard
certamente uma era nava para a industeia cine~
matographica entee nds.

Com elle se cornprava que si sem abundan-
cia de recurses consegue o esforqo de meia du-
zia de passoas animadas tdo somente pelo dese-
jo de servi a arte cinematographica e demons-
trar as o Cinema Brasilei
quando uma empresa forte pelos seus capitacs
se constituir entre nds, poderemas, jd sem he-

m-;ées, naturaes no inicio de qualquer tenta~
tiva, entrar com galherdxa no terreno da pro-
ducelo capaz de supprir os nossos mercados de
films que falem da nossa terra e da noasa gente,
que mostrem cotmo vivemos, como trabalharnas,
como pensamos. Nio queremos dizer com
iss0 que devamos, creando 4 industria

do film entre nds, abri guerra 4 pro-

duccio estrangeira, Muito pelo

contrario, desejariamos que pe-

los nossas Cinemas, desfilas-

sem os films e todas as na-

cionalidades, porque ma-

ravilhoso apparelho de

divulgacio de conte-

cimentos o Cinema

é o melhor ele-
mento de pro-
vaganda da

fraternida-
ANNO v UM, 17 de uni-

versal. Acontece porém que, atravez do livro,
atravez do jornal, atvavez da revista, atravez do
fitm nns em gcral conhccemos ma:s das terras

politicas em que se divide o Brasil.

E pensamos que a nacionalisagio da indus-
tria cinematograpbica sera o meio melhor, mais
rapido ¢ mais efficiente para a acquisicio desse
canhecimento que nos falta.

Q Brasil & tho grande, téo variados os cos-
tures. tdo differentes os aspectos da vida, quer
nas cidades, quer nos campos, que umm filha de
estado nortista sentese positivamente em meio
oo quandy se desivca para o sul ¢ vice-ver-

A funccdo patriotica do film genuinamen-
te nacional seria por esses aspectos da vida pro
vinciana ao alcance de todo brasileiro, de sortea
que elle jamais extranhasse gpbx uma viagem de
algumas leguas apenas o meig alcancado ¢ que
J Ihe seria familiar atravez da pellicula impres-
sionada.

Pensar que isso se obteria com os films na-
turaes seria erro

O film natural deveria ser reservado para
effeitas pedagogicos.

© que o grande publico requer sdo os fiims
de accao, os films de enredo.

£ a habilidade do cinematographista esti
justamente em aproveitar ou mesmo crear o
amkiente para que nelle a acgdo, a fiegio de des-
envolva.

A industria brasileita de Cinema deverd
obedecer 2 essa orientacéo sunerior, desvianda-
e na escalia dos seus assumptos desses eterna-
mente batides e reprisados themas que se des-
envolvern apenas nas cidades em que o affluaxo
de gentes ali origina e a absorpsiio de cos-
tumes alheios, j& fez desapparecer a flor da ori-
ginalidade, themas que tanto poderiam ter por
theatro o Rio, como §. Paulo, Paris, Londres,
Buenos Aires ou Nova York.

Temes um cxemplo a Seguir no casos o
film americana.

Estudem 2 obra de certos o de

¢ horas, dias ¢ scmanas.

Essa deve ser a orlcntacao do ngs-
50 productor. Com isso conseguiramos wm
bem: conhecer-
tmownos. E quan-
do o nosse
film se tornar
obj

Que “Barro Flumano” &nime por fim os
capitalistas que feltam & induatria do film. As
nossas possibilidades ahi estio patentes. Fal.
tafhes apenas o alento vivificador do capital.
Emgquanto a nossa industria viver peecaria-
meme a aguardar que ©s lucras de uma

certos ecenaristas, de determinados directores
e verificardo que em todos os films sahidos de
enas mios ha essa preoccupaco constante de
exaltar os Estados Unidos, os seus usos, os seus.
costumes, as suas instituicdes, mas isso de for-
w13 tho subtil. perdido na trama do enredo que
esse tratalho se faz pela insinuacio geitosa nos
ritos desprevenidos.

T sahindo ¢ espectador da visdo de um des-
ses films se refiecte, rementorande nas scenas do
drama ot da coredia a que assistiy, insensivel-
sente The voltam acs olhos tambem of quadras
ali introduzidos para effeito da propaganda pa-
triotica.

a confesclo de

am. nada poderernas conseguir. E'
mecessario uma  organisacdo forte

e prestigiosa aue lancando mie

dos elementos ji existentes

lance em solidas bases 2 in-

dustria cuja nacionalisa-

o terd mais utilidade

para o paiz do que

quantos por azhi

existem vegetan-

rlo a mmbrc

alfmdega-
rias. 19 — JUNKO — 1329

IV. Editorial sobre a recepcdo de Barro Humano pelo_ pL'J~b|iCO.
Revista Cinearte, 19 de junho de 1929. Reprodugéo: Divisao de
Informacdo Documental, Biblioteca Nacional.
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UM NUMERC ESPECIAL
PARA UM PROGRAMMA
GIGANTESCO 1.
Aguendan o wemers de “CMEANTE gve
o cpparece em L de fasen, com
e N

V. O Anuério das Senhoras, do grupo editorial Pimenta de Mello,
os produtos para higiene bucal da marca Odol e a Paramount
Pictures: os principais anuncios de Cinearte concentram-se nos
segmentos institucional, higiene e beleza e cinematografico.
(revista Cinearte, respectivamente, edicao n° 501, de 15/12/1938,
contracapa; edigdo n° 297, de 04/11/1931, contracapa; edigdo n°
501, pagina 62).

Anexo: Principais produtos e servi¢os anunciados na revista Cinearte (1926-1942)
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Anexo: Principais produtos e servi¢os anunciados na revista Cinearte (1926-1942)

produto ou senvico segmento de mercado
AArte de Bordar instituicional
A Salide da Mulher medicamentos
Adalina medicamentos
Aguade Caibnia Carmela higiene e beleza
Agua de Colbnia Frank Lioyd higiene e beleza
Abum Cinearte instituicional
Allonal medicamentos
Amanach dO Tico Yico institucional
Alopan medicamentos
Anudrio das Senhoras O Malho institucional
Aperitivo das Selvas alimentos
Astrea higiene e beleza
Atophan medicamentos
Batom Michel higiene e beleza
Bibjio Infantil dO Tico Tico instituicional
Biotdnico Fontoura medicamentos
Biscoitos Aymoré aimentos
Brutos, homens e deuses institucional
Cafiaspiina medicamentos
CasaBraz Lauria VESILIANo
Casa dos Pianos Brasil artigos paraolar
Casa Guiomar vestuario
Casalaura Senigos
Cassino Copacabana Senigos
Cine Avenida dnema
Cine Gloria dnema
Cinearte Aloum institucional
Cinédia cdnema
Cinema Odeon dnema
Cinemas Capitdlio e Império cdnema
Cinemas Central e iris dnema
Cinemas Gaumont dnema
Cinemas Palais e Ideal dnema
Cinematdgraphos dnema
Cine-Phato dnema
Colecéio Para Todos instituicional
Columbia dnema
Companhia Imohilidria Nacional Sevigos
Creme Dermal higiene e beleza
Creme Magnésia medicamentos
CutisoHReis higiene e beleza
Demoal higiene e beleza
DFB dnema
Diamond Programma dnema
Didrio de Naticias SEenicos
Discos Odeon artigos paraolar
Dorly higiene e beleza
Drageas W5 higiene e beleza
Edeleiss alimentos
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Edicdes Pimenta de Mello&Cia instituicional
Elixir de Inhame medicamentos
Elixir Femogate medicamentos
Ella institucional
FoxFIm dnema
Gessy higiene e beleza
Ginasio Pio Americano Senicos
Grande Concurso Contos Brasileiros institucional
Grande Concurso O Malho e Moda e Bordado institucional
Guarana Lodo-Cola medicamentos
Guiadas Nowvas institucional
Gynal higiene e beleza
Hemitol medicamentos
Hovenia higiene e beleza
lustracéio Brasileira institucional
Indonthren vestudrio
Krupp-Ememan projetores dnema
Leite de Coldnia higiene e beleza
Leite de Magnésia Philps medicamentos
Leitura Para Todos institucional
Les Ondes Parfum higiene e beleza
LogBo Brihante higiene e beleza
Madeira de Oriente higiene e beleza
Meias Lotus vestuario
MGM cnema
Moda e Bordado institicional
Movitone Philipsonor artigos paraolar
Nenia higiene e beleza
Novely higiene e beleza
Nutrion medicamentos
Nutrion medicamentos
O Fguino institucional
OMaho institucional
O Papagaio institucional
O Poder Mysterioso instituicional
OTico Tico institucional
Odeon discos artigos para o lar
Odeon e Programa Serrador cdnema
Odadl higiene e beleza
Olivan e Rosan higiene e beleza
OrientalK higiene e beleza
Paramount Pictures cnema
Pathé Baby dnema
Philisonor artigos paraolar
Pixavon higiene e beleza
Plaza cnema
P6 de Aoz Lady higiene e beleza
Polar calcado vestuario
RadioPRA3 Senicos
Radio PRA9 Senicos
Programa Serrador dnema
Publicagdes Sociedade Andnima O Malho institucional
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Radios Potunswick artigos paraolar
Red Star artigos paraolar
Remington artigos paraolar

Rex 20th Century Fox dnema
Rua do Ouvidor higiene e beleza
Rugal higiene e beleza
Sabonete Reuter higiene e beleza
Tonico Vinovita medicamentos

United Artists cnema

Urania Fime cdnema
Urotropoina Schering medicamentos
Vitdria Regia higiene e beleza
Westinghouse artigos paraolar

Capitulo Ill. Intermezzo: notas sobre atores e temas de Cinearte

Compreender o desenrolar do debate sobre cinema brasileiro através do
envolvimento do grupo de Cinearte — e de Ademar Gonzaga, em especial — com as
“cousas” da cinematografia € o foco principal deste capitulo. Para tanto, sera
acompanhada a insercdo desses intelectuais-artistas em espacos privilegiados de
discussdo e atuacdo politica, paralelos a revista. Sdo anos em que a conjuntura
politica sofrera inimeras transformacdes. O capitulo se apresenta como um entreato
na analise de Cinearte e acompanha os passos da formulacdo de politicas publicas
para a area cinematografica, permitindo uma leitura cronoldgica do exercicio do
papel de mediador cultural da revista no interior do grupo cinematogréfico,

registrando o destaque que essas posturas ganhar&o nas paginas da publicagéo.!

Paulo Emilio Salles Gomes aponta o nascimento de um pensamento
cinematografico critico entre 1923 e 1933 como um dos indicios do processo de

autonomizacéo do campo intelectual e artistico no pais.

! Ao trabalhar com a mediacao cultural, as nocdes de trajetéria e de biografia séo necessarias a sua
compreensdo, mesmo que ndo sejam aprofundados nessa dissertacdo. Sobre o assunto, destacam-
se trés artigos publicados em: FERREIRA, Marieta de Moraes; AMADO, Janaina (org.). Usos e abusos
da histéria oral. 5% ed. Rio de Janeiro: Editora da Fundagdo Getllio Vargas, 2002. Sao eles “A
geracdo”, de Jean-Francois Sirinelli, “Usos da biografia”, de Giovanni Levi e “A ilusdo biogréafica” de
Pierre Bourdieu. Ver também: LORIGA, Sabina. “A biografia como problema”. Em: REVEL, Jacques.
Jogos de escalas: a experiéncia da microanalise. Rio de Janeiro: Editora da Fundacdo Getulio
Vargas, 1998. p. 225-249.
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E desse momento em diante [entre 1923 e 1933] que se manifesta
uma verdadeira tomada de consciéncia cinematografica: as
informagbes e os vinculos estabelecidos por essas revistas, o
estimulo do diadlogo e a propaganda teceram uma organicidade que
se constitui como um marco a partir do qual jA se pode falar em
movimento de cinema brasileiro.”

Antes da constituicdo das revistas, os cineclubes ja reuniam fas de cinema
para exibir, discutir e produzir peliculas. Com mais de oitenta anos de atividades no
Brasil, eles sdo espacos importantes do “pensar’” cinematografico que estédo
praticamente ausentes das obras sobre a historia do cinema no Brasil. Um dos
pioneiros foi o Cineclube Paredao, constituido pelo futuro grupo de Cinearte em
1917. Porém, segundo André Gatti, o primeiro cineclube de fato foi o Chaplin Club,
criado no Rio de Janeiro, em 1928. Seus fundadores foram Plinio Sussekind Rocha,
Otavio de Faria, Almir Castro e Claudio Mello, que dirigiram a publicacdo O Fan,
6rgdo oficial que teve sete edicées, atuando em defesa do cinema mudo.® Posterior
ao Chaplin, e apenas em agosto de 1940, foi fundado, na Faculdade de Filosofia da
Universidade de Sao Paulo, o Clube de Cinema de Sao Paulo, logo em seguida
interditado pelo Departamento Estadual de Imprensa e Propaganda (DEIP). Entre
seus fundadores, estdo nomes como Paulo Emilio Salles Gomes, Décio de Almeida

Prado, Lourival Gomes Machado e Cicero Cristiano de Souza.*

A revista Cinearte, como ja destacamos, atua como um agente catalizador de
idéias, congregando um grupo de intelectuais, como bem lembra Sirinelli, “de
contornos vagos que durante muito tempo foi pouco significativo em termos de
tamanho”.”> J4 em 1926 aparecem em Cinearte algumas referéncias a “desunido da
classe” e as possibilidades de crescimento do cinema nacional com uma melhor
organizacao dos seus interessados. Para o desenvolvimento da “flmagem?”, afirmam,
€ necessaria a unido da classe, apesar da inimizade existente no meio,

especialmente daqueles "que riem da técnica".® Em junho de 1926, é anunciada a

> GoMEs, Paulo Emilio Sales. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento. Sdo Paulo: Paz e Terra,
1996. p.51.

® |smail Xavier dedica um capitulo ao Chaplin Club em Sétima Arte...: “A Estética do testemunho:
Chaplin-Club” (capitulo 10).

* GATTI, André. “Cineclube”. Em: RAMOS, Ferndo; MIRANDA, Luiz Felipe. (org). Enciclopédia do Cinema
Brasileiro. Sdo Paulo: Editora SENAC, 2000. p. 128.

® SIRINELLI, Jean-Francois. “Os intelectuais”. Em: REMOND, René (org). Por uma histéria politica. Rio
de Janeiro: Ed.FGV/Ed.UFRJ, 1996. p. 234.

® Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 09 de junho de 1926, n° 15, p. 04.
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fundacado da Associacédo dos Exibidores Brasileiros "para exploracédo e confeccao de

filmes brasileiros".’

Em 13 de julho de 1927, sdo publicados dois artigos sobre o assunto. No
primeiro, Mario Behring expfe, no editorial, a necessidade de organizagdo de uma
associacdo para defesa dos interesses de seus profissionais, aos moldes de um

sindicato.

A idéia que expusemos por estas colunas da unido da classe
cinematografica, de todos os que empregam a sua atividade no
comércio e na indastria cinematograficas constituindo uma
associacdo que assumisse as responsabilidades da defesa dos
interesses de um ndcleo ja tdo numeroso de pessoas que vivem,
exclusivamente, do Cinema, parece haver interessado algumas
figuras principais do meio que se agitam para corporifica-la.

Nao temos sendo louvores por esse gesto, que tera 0 n0SSO mais
franco, mais sincero, mais devotado apoio. (...)

E pensamento desses promotores da realizacdo da idéia constituir
uma associacdo que ao lado da defesa dos interesses da classe
perante os poderes publicos cuida também da protecdo aos socios,
em tudo quanto se relaciona com fins beneficentes (...)

A associacdo contribuird para estabilizar a situagcdo de muitos,
precaria, incerta, por falta desse érgao de classe para dar colocacao
aqueles que vivem sua atividade momentaneamente desaplicada.

(..)°

Na pégina seguinte, com o titulo “Unido!”, Pedro Lima também defende a
organizacdo de uma associagdo, que reuna os profissionais na troca de contatos e
de forca de trabalho para a producéo de peliculas. Ele inicia fazendo uma avaliacao
positiva do desenvolvimento do cinema brasileiro, com um aumento do interesse de
pessoas que apreciam e que produzem: “Sim, porque desafiamos quem prove que 0
Nosso publico ndo vai ver 0s nossos filmes, por piores que eles se apresentem, onde
quer que eles sejam exibidos (...)”.° O cinema é apresentado como um fator para o

progresso da nacdo, que nao tem, em 1927, qualquer atencdo do Governo

7
Idem.
® Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 13 de julho de 1927, n° 72, p. 03.
® “Unigo!.” Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 13 de julho de 1927, n° 72, p. 04.
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brasileiro. “Assim como nossa filmagem ja foi um caso de politica, agora é mais um
caso de CONGREGAMENTO DE ESFORGOS".*°

Desse modo, Lima recomenda a criagcdo de uma "Academia Cinematografica"
que centralizasse informacgdes sobre producdes e produtores, distribuindo-os para
garantir "esfor¢os” para a filmagem. Como exemplo de uma tentativa similar, porém
fracassada, cita a A.B.A.M., Associacdo Brasileira de Arte Muda, de José Medina
(1894-1980) e do ator Carlos Medina, empresa que tinha como proposito a produgéo
e distribuicéo de peliculas, atuando também com importacéo e exportacdo.™

Em 1927, o Circuito Nacional de Exibidores estava em funcionamento ha um
ano, porém ainda sem ter realizado nenhuma pelicula. Essa organizacao foi criada
por iniciativa de Vittorio Verga, que trabalhara ha mais de dez anos em uma
empresa de distribuicdo de filmes no Brasil, logo apés ter emigrado, e de seu
compatriota Paulo Benedetti (1863-1944). Benedetti fundara um laboratorio
cinematografico no Rio de Janeiro, em 1917, apds patentear dois aparelhos de
projecdo com sincronia sonora. Em 1924, fundou a Benedetti Filme com Verga e
realizaram trés peliculas, entre elas, A esposa do solteiro, que obteve o éxito
necessario para a criacao do Circuito. Integrado por proprietarios de cinema que nao
possuiam contratos de exibicdo e exclusividade com as grandes companhias
cinematograficas, tinha por uma de suas finalidades a producdo de filmes com

recursos proprios, para exibicdo sem intermediarios.*?

Faziam parte da associacéo jornalistas, técnicos, artistas e exibidores. Entre
os fundadores, também encontramos André Guiomard (exibidor do cinema
Guanabara), Companhia Brasil Cinematografica, de Francisco Serrador, e Luiz
Severiano Ribeiro (na época, com 0s cinemas Atlantico, Tijuca e Ideal); Al. Szekler,
Mario Novis, Frota&Cia, Augusto Pugualoni, Justino Rebello Amaral, Roldao
Barbosa, Antonio Tibirica, José Del Picchia, Gustv Zieglitz e F. Matarazzo. Em seus
estatutos, estabelecia-se que poderia “esta sociedade fazer toda a sorte de
operacbes necessarias e que tenham por fim auxiliar os fins sociais de apoio

reciproco de industria e comércio”. Os socios teriam “preferéncia na exibicdo dos

1% dem. (Grifos do autor)

1 Souza, José Inacio de Melo. “José Medina”. Em: RAMOS; MIRANDA (org). Enciclopédia... p. 370.
Registra-se aqui a fundagdo da Associacdo Cinematografica de Artistas (A.C.A. Film), sob direcdo de
Achylles Tartari e Ubi Alvarado, comunicada em Cinearte na edi¢do n° 172, de 12 de junho de 1929.
N&o se encontrou qualquer outro registro a respeito.

12 Ramos, Lécio Augusto. “Paulo Benedetti”. Em: RAMOS; MIRANDA (org). Enciclopédia... p. 54.
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filmes produzidos pela sociedade e por preco proporcional a importancia do seu
estabelecimento, auferindo os lucros dessa exibicdo e os da sociedade com o

desenvolvimento da industria cinematografica nacional".*?

Cinearte apoiou a iniciativa, principalmente na divulgacdo de um Concurso
para escolha dos atores que participariam da primeira producdo do Circuito. Feita
toda a propaganda, os diretores anunciaram que ndo havia recursos para a
execucao do filme. Verga decidiu dedicar-se a cavacgdo, ou seja, aos filmes curtos
chamados “naturais”, cinejornais que se aproximam da nossa idéia de documentario
em curta-metragem. Junto com Benedetti, que se desligara do Circuito, o grupo da
revista retomou o projeto e produziu Barro Humano, a partir das concepcdes
estéticas pregadas por Cinearte e do conhecimento técnico que Gonzaga havia
aprendido em recente viagem aos Estados Unidos. Lan¢cado em meados de 1929, o

filme foi concebido de forma coletiva pelo grupo e obteve grande sucesso.

Uma das reivindicacfes da revista — e do proprio Circuito — era a diminui¢ao
dos impostos para a entrada do filme virgem, que ndo era produzido no Brasil. O
apelo feito ao Presidente da Republica, em telegrama encaminhado pelo Circuito,
destacava que a reducdo seria “uma prova de bom e sdo patriotismo”, para o
desenvolvimento econémico e cultural do pais, posto que a expansdo do cinema
nacional era impossibilitada pela forte concorréncia estrangeira, "quando em todos
0s paises hoje se desenvolvem promissoras manifestacdes de vida, gracas a uma
relativa protecdo dos poderes publicos".'* Outro problema diagnosticado por
Cinearte era a trustificacdo do mercado cinematografico no pais. Nomes como
Francisco Serrador e Luiz Severiano Ribeiro participavam de esquemas de exibicao
que, em acordos com as grandes produtoras e agéncias, dominavam o mercado e

acarretavam prejuizos ao consumidor. Sobre a questéo, a revista é clara:

Mas, como ira operar esse "trust"?
E naturalmente a interrogativa ansiosa dos interessados.

Ora, naturalmente, como operam todos os "trusts”, planta daninha,
tiririca devastadora do comércio legitimo, proibido pela severa
legislacdo norte-americana, onde tiveram origem e ecloséo, mas que

13 «Circuito Nacional dos Exibidores”. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 07 de julho de 1926, n° 19, p.
04.
!4 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 08 de dezembro de 1926, n° 41, p. 04.
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medram entre nés a sombra de uma legislacéo liberal que permite
todos os abusos contra a bolsa e a paciéncia do consumidor.

O "trust" visa dominar sozinho o mercado. SO ele vende o género
gue motiva a sua criacao.

E, por isso, que ndo tem concorréncia, baixa a qualidade e alteia o
preco - duplo prejuizo para o consumidor.

Pois se ndo ha concorréncial

Porque para o concorrente o "trust" € impiedoso, cruel, inexoravel. ou
0 absorve ou esmaga-o, Ndo ha meio termo.

s

O "trust" é o inimigo de toda iniciativa progressista, € o gerador, o
conservador da mediocridade.

Para que, de fato, melhorar um produto, se ele é o Unico existente no
mercado?

Se todos os consumidores tem de se contentar com o produto inferior
a falta de onde ir buscar melhor?*

Cinearte ndo deixara de criticar a postura dos exibidores e, em muitos casos,
também de conferir-lhes diretamente a culpa por ndo existir espaco para a exibicao
das peliculas brasileiras. O cinema nacional, para eles, s6 ndo fazia sucesso porque
ndo era visto. De toda forma, percebe-se que ja existiam reivindicacdes de
beneficios junto ao governo. Era comum a contratacdo de cinegrafistas para
acompanhar lideres politicos e registrar a realizacdo de servicos publicos. Por
exemplo, a concessao de verbas para a filmagem do Centenario da Independéncia
partiu do préprio Estado.'® Além da encomenda de filmes institucionais, publicitarios
ou de exaltacdo de personalidades, a “cavagao”, abordando assuntos locais, ocupou
0 espaco no qual os filmes estrangeiros ainda ndo ofereciam concorréncia. Este
aspecto que se altera no inicio da Segunda Guerra Mundial, quando o cinema
alemao e norte-americano trazem as informacdes atualizadas do conflito através de
imagens. Anita Simis constata que a ampliacdo no numero de filmes de nao-ficgcdo
incrementa a producdo dos de ficcdo, mantendo as condi¢cbes para a criagdo de
filmes de enredo, majoritariamente de curta-metragem. A “cavacdo”, odiada por

Ademar Gonzaga e Pedro Lima, possibilitara a abertura de produtoras em todo pais

!> Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 01° de dezembro de 1926, n° 40, p. 03.
'® Simis, Anita. Estado e cinema no Brasil. Sdo Paulo: Annablume, 1996. p. 85.
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e o desenvolvimento da linguagem cinematogréafica. Jean-Claude Bernardet é ainda

mais incisivo em sua afirmacao:

Indiscutivelmente, o que sustenta a producao brasileira nas primeiras
décadas do século séo estes filmes [cavacdo], ndo os de ficcdo. Sdo
eles que asseguram um minimo de regularidade ao trabalho dos
produtores, permitem que se sustente um certo equipamento,
laboratérios, etc. (...) Portanto, ndo é do publico nem dos exibidores
gue os produtores de naturais e cinejornais podiam tirar o dinheiro
necessario para sustentar sua producgéo.*’

Por muito tempo, pensou-se que a camera cinematografica produzia, sozinha,
significacBes, apenas pela atividade mecanica e auténoma da aparelhagem.® A
aversao aos chamados “filmes naturais” ou documentarios também advém dessa
interpretacdo, pois, segundo pensavam, o filme fugia ao planejamento de cena,
criando uma histéria propria, sem controle, sem ordenacdo. Dessa forma, o natural

refletiia uma imagem “espelhada”, ausente de criacdo artistica humana.

Diferente de Lima e Gonzaga, Mario Behring acreditava que, bem realizado, o
documentario poderia ser um suporte de difusdo de conhecimento para iletrados. No
inicio dos anos de 1920, ele ja vinha sendo utilizado para o Ensino Agrondémico,
parte deles produzidos pela Botelho&Film.'® Entretanto, a posicéo colocada desde o
inicio por Cinearte destaca a necessidade de desenvolvimento do cinema posado —
ou seja, o filme de ficcdo, de “enredo” — para mostrar, no Brasil e no exterior, uma
imagem moderna da nacdo. Fora do gasto “inttil” com os naturais, o cinema traria
beneficios para o pais e seu incentivo seria, praticamente, uma obra de patriotismo.
Justifica-se a citacdo longa pela forma como o trecho abaixo resume essa
discussdo, pelo menos da forma como ela se apresenta até 1933, quando do

incentivo estatal a producédo de complementos e cine-jornais.

Inimeras sdo as vezes que temos comentado a necessidade de
termos o0 nosso Cinema, enquanto muito dinheiro se tem consumido
no Brasil com filmes do natural que, como temos provado, em nada

" BERNARDET, Jean-Claude. Cinema Brasileiro: propostas para uma histéria. 22 ed. Rio de Janeiro:
Paz e Terra, 1991. p. 24.

'8 Sobre esse assunto, consultar: LEBEL, Jean Patrick. Cinema e ideologia. Lisboa: Editorial Estampa,
1972.

¥ Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de dezembro de 1926, n° 42, p. 04. Posteriormente, 0o
Ministério da Agricultura tera o seu proprio setor de cinema para producao de peliculas de ensino e
divulgacgéo agricola.
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adiantam ao pais. Dizendo assim, apenas externamos a nossa
opinido que julgamos absolutamente justa e acertada.

Simplesmente somos contra os filmes naturais, porque isso nado é
Cinema.

E desnecessario repetir os beneficios que nos podem trazer os filmes
posados, com histdria.

E, também, obra de verdadeiro patriotismo e que se liga, sem duvida,
ao futuro econdmico do pais. Reclame é de que mais precisa o
Brasil, e isso s6 se conseguira com Cinema. E para se conseguir
reclame com Cinema, € preciso que os filmes tenham o elemento de
interesse e diversdo. Um filme natural s6 poderd passar no
estrangeiro numa casa alugada pelo Consulado. As nossas
paisagens podem ser muito bonitas, mas ninguém vai pagar para vé-
las apenas.

Os filmes "posados” infiltrar-se-80 por todo o mundo, mostrando o
gue € o Brasil moderno.

E por isso que procuramos auxiliar com propaganda a todos os que
se dedicam ao bom Cinema, enfrentando toda a sorte de obstaculos
como o do filme virgem, por exemplo, que nos custa 0 mesmo prego
do filme impresso, tendo isengdo justamente os que se dedicam
unicamente a filmagem indesejavel de filmes naturais, sem cuidar
das pessoas e dando golpes apenas nos costumes, vamos mostrar o
que vai pelo Brasil sobre este assunto.”

O Estado, para o grupo da revista, é capaz de desenvolver politicas culturais
de incentivo a producao cinematografica, financiando produc¢des além da divulgacao
de atos e personalidades politicas. Um dos momentos citados como exemplo de
uma ma orientacdo de recursos para essa finalidade foi na ocasido da Exposicao
Nacional de 1922. Frente a sugestéo junto a uma das pastas ministeriais de convidar
uma “missao artistica” de técnicos norte-americanos para realizar, com auxilio de
pessoal brasileiro, dois filmes de tema patriético em comemoragdo ao centenario da
Independéncia, Cinearte aponta descaso com a proposta inicialmente aceita. A
empresa contatada — a revista ndo revela seu nome — “prontificou-se logo a deslocar
para o Brasil 0 seu pessoal, para aqui trabalhar de trés a quatro meses, trazendo
todo o material que ficaria de propriedade do governo”, com o custo em torno de dois

mil contos. Esquecida, a verba gasta com a producdo naturais para registrar a

%0 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de dezembro de 1926, n° 42, p. 04.
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Exposicao ficou em mais de 500 contos de réis, resultando “sé com filmes idiotas, de

pura cavacao, cuja existéncia ninguém conhece”.?!

Entre as principais preocupacfes de Cinearte, nesse momento, estdo a
imagem do Brasil mostrada através do cinema e a utilizagcdo da propaganda nas
telas. Nos dois casos, as assertivas estéo ligadas a questao da influéncia do cinema
sobre os seus espectadores. Em um artigo de J. C. Mendes de Almeida, publicado
em 23 de junho de 1926 na revista, percebe-se a relagcdo da “cavagdo” com o

diagndstico do mau cinema:

Parece que, por enquanto, a exportacdo de fitas indigenas s6 serve
para dar aos estrangeiros uma idéia mesquinha desse pais. (...)

Nao é preciso dizer aos leitores quais sao esses filmes. Sdo estes
"albuns" do Amazonas e Mato Grosso, feitos por cavadores, que
teimam em mostrar o Brasil como pais de indios e exploram os
instintos do baixo publico com a nudez das indias... e outras cousas
mais...

Ja representa uma grande esperanca vermos alguém volvendo a
atencdo para este estado de cousas.

Precisamos de filme de enredo, filme que mostre um Brasil moderno,
forte, adiantado, belo e civilizado!??

Ao mesmo tempo, o cinema € considerado “um dos expoentes do progresso
humano”. Fator de progresso para uma populacdo, ele era tido como um
extraordinario veiculo de propaganda. Um bom filme seria um excelente cartdo de
visitas do pais que o produziu. Ao mesmo tempo, tinha a capacidade de difundir

“bons exemplos”.

As nocoOes de conforto que hoje se espalham ao lado das de higiene,
de esporte, pelo interior do nosso pais, devem ser levadas a conta
guase que exclusivamente do filme. Certos aspectos de elegancia
que o carioca se espanta ao depara-los nos vilarejo do interior, a
esse aparelho de propaganda podem com justica ser atribuidos.?®

3.1 O cinema nos anos 1930: a presenca da Igreja e a questdo da educacgao

*! Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 09 de junho de 1926, n° 15, p. 03.

22 ALMEIDA, J. C. Mendes de. “De um tépico do Correio da Manha”. Revista Cinearte, Rio de Janeiro,
23 de junho de 1926, n° 17.

2% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 16 de marco de 1927, n° 55, p. 03.
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A primeira reunido da Associacdo Cinematografica de Produtores Brasileiros,
cujo secretario era Ademar Gonzaga, foi realizada na sede da Botelho Film Ltda, em
resposta a 12 Convencdo Cinematografica Nacional, dirigida por importadores
estrangeiros, menosprezando a producdo nacional.?* Pedro Lima foi o principal
mentor desse primeiro congresso, realizado em 1931, na cidade do Rio de Janeiro:
“Dai a idéia de reunirem uma Convenc¢ao exclusivamente de produtores nacionais a
fim de assentarem os favores legais, cuja inclusdo no projeto em andamento
pleiteariam”.?> O projeto em quest&o era o futuro decreto-lei n° 21.240, publicado em
04 de abril de 1932.

De certa forma, o decreto vinha ao encontro de inUmeras reivindicacoes
colocadas nas paginas de Cinearte em diversos momentos: a necessidade de uma
censura fora dos dominios da policia, como era realizada até entdo; a reducéo de
impostos para entrada de filme virgem no pais e a exploracdo das possibilidades do
cinema educativo para o desenvolvimento da nacdo. Por outro lado, os beneficios
que trariam aos exibidores também eram grandes, como a diminuicdo do imposto de
importac&o.?® O que se destaca na publicacdo do Decreto é o interesse do Governo
em intervir na questdo, regulando as atividades cinematograficas no pais, em

especial aguelas vinculadas ao cinema educativo.

Até o final da Segunda Guerra Mundial, a nocdo de comunicagdo era a de
que toda e qualquer mensagem emitida pelo emissor seria captada com toda a sua
carga emocional e ideologica pelo receptor, minimizando a capacidade de
discernimento deste. A teoria da “bala-projétil” considerava o emissor onipotente no
processo comunicativo, 0 que agucava as preocupacgdes dos intelectuais frente ao
efeito potencializado da imagem cinematografica.?” A possibilidade de uma utilizacdo

proveitosa da imagem cinematografica levou inumeros intelectuais a militarem a

% Uma comiss&o de representantes da Associacado Brasileira de Cinematografia, da qual faziam parte
Alberto Torres Filho, Francisco Serrador, Luiz Severiano Ribeiro, Ademar Leite Ribeiro e Pascoal
Segreto Sobrinho, entre outros, entregou a Getulio Vargas, em audiéncia, um memorial que pleiteia a
reducdo de impostos para a importacdo de copias de peliculas cinematogréficas. “O sr. Getulio
Vargas recebeu hontem os representantes da primeira Convencdo Nacional de Cinematographia”.
Diario da Noite, Rio de Janeiro, 26 de novembro de 1931. Arquivo Pedro Lima/Cinemateca Brasileira.
% Associacdo Cinematografica de Produtores Brasileiros. Relatério da Diretoria, biénio de 02/06/1934
a 02/06/1936. Relator: Armando de Moura Carij6. Rio de Janeiro: Typographia do Commercio, 1937.
. 04,
5)6 A Alfandega, no Rio de Janeiro, ndo possuia camera escura que permitisse distinguir as peliculas
virgens das impressas. Logo, por essa “brecha” na fiscalizacdo, a grande maioria dos filmes, segundo
dendncia da propria Cinearte, ingressava no pais sem pagar impostos de importagéo.
" Sobre o desenvolvimento das teorias da comunicacéo, ver: MATTELART, Armand. A Comunicag&o-
mundo: historia das idéias e das estratégias. Petropolis: Vozes, 1994.
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favor da implantacdo do cinema educativo no Brasil. Cinearte revela seu apoio a

causa ja em sua edicdo de numero 06, de 07 de abril de 1926:

Uma das muitas campanhas empreendidas por esta coluna (...) é a
de chamar a atencdo dos responséaveis entre nés pelos assuntos de
instrucdo para o valor extraordinario do cinema como auxiliar
pedagdgico, mostrando o que se tem feito em outros paises e 0 que
entre nGs se poderia conseguir.

Ha, hoje em dia, um certo movimento pela ado¢do do filme, tanto
agui como nos Estados, principalmente Sdo Paulo e Minas.

(...) N&o basta prover certas e determinadas escolas de uma sala e
de um aparelho de projecdo para ter o problema como resolvido. E,
principalmente, o que é mister € ndo se comecar timidamente,
porque ensaios assim, em geral, terminam pelo desanimo, nado
dando ensejo para a apuragdo dos progressos feitos pelas criangas.

E depois, o que é mister para a eficiéncia do sistema repousa em
grande parte sobre a abundancia e a variedade dos programas. E de
ver que a simples locacdo das fitas ndo animara a importacdo
destas, donde a necessidade de sua aquisicAo por parte dos
organismos que superintendem a instrucéo. (...)*®

O uso do cinema enquanto meio auxiliar de ensino foi precedido pela criagao
da Comisséo de Censura Cinematografica, em 1932, e por uma série de publicacdes
importantes, entre as quais, Cinema e educacao, escrito conjuntamente por Jonatas
Serrano e Francisco Venancio Filho — um dos fundadores da Associacdo Brasileira
de Educacgédo e, assim como Serrano, professor do Colégio Pedro Il e da Escola
Normal do Rio de Janeiro.” O livro encontra-se entre as principais referéncias para
o debate sobre o cinema educativo no Brasil.*® Incluida na colecédo “Biblioteca de

Educacdo”, organizada por Lourenco Filho,*! a publicacdo de 1931 é dedicada a

8«0 cinema educador”. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 07 de abril de 1926, n° 06, p. 03.

? SERRANO, Jonathas; VENANCIO Fe, Francisco. Cinema e Educacdo. Sdo Paulo: Melhoramentos,
1931.

% Dentre as principais obras brasileiras sobre o cinema educativo, pode-se citar: ALMEIDA, Joaquim
Canuto Mendes de. Cinema contra cinema. Bases gerais para organizacado do Cinema Educativo no
Brasil. Sdo Paulo: Editora Nacional, 1931.; ARAUJO, Roberto Assumpcéo de. O cinema sonoro e a
educacao. Tese apresentada para o concurso de técnico de educacgédo. s/l:s/e, 1939.; CosTA, Dante
Nascimento. A questdo da freqiiéncia infantil aos cinemas. Rio de Janeiro: A Encadernadora, 1937.

1 Manuel Bergstrom Lourenco Filho (1897-1970) esteve a frente do Instituto de Educagédo do Distrito
Federal entre 1932 e 1937. Foi chefe de gabinete de Francisco Campos no Ministério da Educacéo e
Saude Publica durante o primeiro governo de Getulio Vargas e criou a Revista Brasileira de Estudos
Pedagdgicos, em 1944,
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Fernando de Azevedo®® e faz inimeras referéncias a inclusdo de artigos relativos a

cinematografia na reforma de ensino do Distrito Federal em 1928.%

Jonathas Arcanjo da Silveira Serrano (1885-1944), foi, entre outros cargos,
subdiretor técnico de Instrucdo Publica do Distrito Federal (1928-1930), professor
catedratico de Histéria da Civilizacdo no Colégio Pedro Il, membro da Comissao
Nacional de Censura Cinematografica (1932) e do Conselho Nacional de Educacéo,
fundador da Unido Catdlica Brasileira, fundador e presidente do Secretariado de
Cinema da Ac¢éo Catdlica e sdcio do Instituto Histérico Geogréfico Brasileiro, entre
outras atividades.®* No periodo entre 1930 e 1945 configura-se uma redefinicdo do
espaco da Igreja Catolica no Brasil, em especial com sua rearticulacdo com o novo
bloco de poder. No Rio de Janeiro, destacam-se o0 movimento dos intelectuais
catdlicos do Centro Dom Vital e da revista Ordem, assim como as presencas
marcantes do Cardeal Dom Sebastido Leme e de Jackson de Figueiredo (1891-
1928), convertido em 1918 ao catolicismo. Jackson fundou o Centro Dom Vital em
abril de 1922, entidade catdlica leiga com o objetivo de reunir a intelectualidade
catdlica, incluindo a edicdo de livros com o carater conservador e polémico. A revista
A Ordem, fundada em agosto de 1921, se tornaria seu Orgao oficial. Serrano

publicou inUmeros artigos na revista.

% Educador, ensaista e socidlogo, Fernando de Azevedo (1894-1974) desenvolveu a primeira

pesquisa mais abrangente sobre a situacdo do ensino em Sao Paulo. Promoveu a grande reforma na
educacdo do Distrito Federal entre 1927 e 1930 e fundou a Biblioteca Pedagégica Brasileira. Em
1932, redige o manifesto dos pioneiros da Educacdo Nova junto com outros educadores. Um dos
introdutores das idéias de Emile Durhheim no Brasil, participa da fundacdo da Universidade de S&o
Paulo.

* Em nota, na pagina 12 do livro de Serrano e Venancio Filho, séo citados os artigos 633 a 635
(decreto 2.940, de 22 de novembro de 1928): “As escolas de ensino primario, normal, doméstico e
profissional, quando funcionarem em eficacia préprios, terdo salas destinadas a instalacdo de
aparelhos de projecédo fixa e animada para fins meramente educativos. O cinema sera utilizado
exclusivamente como instrumento de educagcdo e como auxiliar do ensino que facilite a agédo do
mestre sem substitui-lo. O cinema sera utilizado sobretudo para o ensino cientifico, geografico,
histérico e artistico. a projecdo animada sera aproveitada como aparelho de vulgarizacdo e
demonstracdo de conhecimentos, nos cursos populares noturnos e nos cursos de conferéncias... A
Diretoria Geral de Instrucdo Publica orientar4d e procurard desenvolver por todas as formas, e
mediante a aco direta dos inspetores escolares, o movimento em favor do cinema educativo.”

* Em janeiro de 1945, a “Revista das Academias de Letras”, 6rgdo da Federacéo das Academias de
Letras do Brasil, dedicou um suplemento especial a memoéria de Jonathas Serrano, falecido no ano
anterior, dois dias apés ter pronunciado seu Ultimo discurso nas dependéncias da Academia, de onde
saiu direto para o hospital. O suplemento traz catorze textos em sua memoria, a partir dos quais é
possivel aproximar-se da importéncia e da influéncia de Serrano em seu ambiente. Em: Jonathas
Serrano (in memorian). Revista das Academias de Letras, Rio de Janeiro, suplemento especial n® 54,
1945. Ver também: DORIA, Escragnole. “Jonathas Serrano”. Revista da Semana, Rio de Janeiro, n°
45, 04/11/1944, p.34.
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A acdo conservadora frente ao medo da desordem com o crescimento do
proletariado a nivel mundial reforca o discurso de medo em relacdo as massas,
especialmente em relagdo a possibilidade de revolugdo. A Santa Sé estimula o
movimento de Acdo Catdlica e a militincia leiga no mundo, retirando apoio aos
partidos catdlicos e posicionando-se dubiamente junto aos regimes fascistas
europeus. Nesse contexto, falar do catolicismo no Brasil é também refletir sobre a

influéncia desse novo posicionamento da Igreja junto aos intelectuais.

Em 24 de agosto de 1934, o Cardeal Leme envia o pedido de aprovacéo dos
estatutos da Acdo Catdlica Brasileira e Pio XI. A partir dos anos de 1930, esse
movimento buscara sua unidade em plano nacional, através de uma centralizacdo e
coordenacao da diregcao episcopal e do apostolado de leigos. Questionando uma
corrente do catolicismo que estabeleceu uma separacdo entre esfera publica e
esfera privada ao longo do século XIX, estabelecendo a pratica da fé apenas ao
mundo privado, a Acdo Catodlica busca estabelecer uma ponte entre ambas esferas,
entre sagrado e profano, posto que de nada valia a defesa dessa oposi¢cdo. Em tal
concepcgao, os leigos possuem um papel fundamental, estabelecendo contatos entre
a instituicao religiosa e os locais ndo-sagrados. Intelectuais catodlicos, como Serrano,
exercerdo funcdes estratégicas de manifestar a presenca da Igreja em outras

areas.®®

No prefacio de Cinema e educacéo, Serrano e Venancio Filho referem-se ao
desenvolvimento e aos poderes dos meios audiovisuais: “(...) com 0 maximo de
intensidade de sensacdes, prazer dos sentidos e da inteligéncia, riqueza psicologica
incomparavel e temivel, para o mal e para o bem. E cumpre que seja para o bem”.*®
A preocupacdo em fazer uma utilizacdo positiva desse novo meio dé a ténica do
livro, e justificam-se afirmando que “todo o mundo culto para isso hoje trabalha”.
Visto que o problema cinematografico também deve ser analisado sob o ponto de

vista moral, a preocupacdo em valorizar o filme artistico, “digno da nossa cultura”,

% Sobre a politica social da Igreja Catélica nos anos de 1930 e 1940, ver: Souza, Jessie Jane Vieira
de. Circulos operarios: a Igreja Catdlica e o mundo do trabalho no Brasil. Rio de Janeiro: Editora
UFRJ, 2002; BEozO, José Oscar. “A Igreja entre a Revolugdo de 1930, o Estado Novo e a
redemocratizacao”. Em: FAusTO, Boris. (org) Histéria geral da civilizacdo brasileira — o Brasil
republicano, volume 4. 32 ed. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1995; NUNES, Clarice. “As politicas
publicas de educac¢do de Gustavo Capanema no governo Vargas”. Em: BONEMY, Helena (org.).
Constelagcdo Capanema: intelectuais e politicas. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2001.

% SERRANO; VENANCIO Fe, op. cit., p. 0.
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em detrimento de peliculas perniciosas destaca a necessidade de controlar esse

novo meio de expressao que pode influenciar a populacéo.

A relevancia politica da educacao, nesse periodo, vinha da crenca de que as
mentes poderiam ser moldadas através do ensino, concebendo uma nova forma de
mobilidade social e participacdo na sociedade.®” Dessa forma, destacam que a
criacdo de meios que regulassem a projecdo cinematografica, que apesar do valor
educativo, a forca de suas imagens o tornavam “temivel”’, podendo levar ao
descontrole das massas que o0 assistiam. A pedagogia possuia um lugar destacado
na concepc¢do de um novo Estado nacional. Através do ensino — e, como destacam
0S autores, ndo apenas da instrucdo — seria possivel reformular valores de uma
populacdo em um novo sistema de significados. O objetivo era “a formacdo da
personalidade integral”.®®

As colocacbes acima tomam por base a crenca na forca sugestiva das
imagens animadas. A influéncia do cinema sobre a populacdo ndo é assunto
frequente em Cinearte, mas aparece em dezembro de 1927 apontando uma
preocupacdo quanto a seu uso estratégico pelas nacbBes estrangeiras e a
necessidade de averiguacdo do poder publico dos possiveis, tornando-se um

argumento estratégico na constituicdo de uma industria cinematografica nacional:

Sobre a influéncia exercida pelo Cinema, sobre seu formidavel poder
de sugestdo temos falado por vezes, justamente para solicitar a
atencdo geral para a necessidade de nacionalizarmos essa
inddstria.(...)

E o que dizer da acdo do Cinema? Dessa hipnotizacdo de duas
horas continuas sobre uma massa de gente passiva, como que
dissolvida pela mdsica incessante, e deixando inocular o
subconsciente sem querer de tudo o que se passa ha tela. Quando
se discute gravemente sobre reformas sociais, sobre idéias novas,
sobre movimentos de inteligéncia (...), eu fico pensando que nada
valera de nada se se deixar de lado a acdo do cinema sobre o
homem de hoje. E escusado dizer que na Alemanha ja se escreveu a
filosofia do Cinema na vida cotidiana do homem sera certamente um
fator histérico decisivo (...)

Hoje, o que se pode dizer, com seguranga, é que o Cinema € 0 meio
de expansao mais formidavel que jamais a humanidade conheceu e

%" SCHWARTZMAN, Simon; BOMENY, Helena; CosTa, Vanda. Tempos de Capanema. 2%d. Sdo Paulo:
Paz e Terra: Fundacéo Getulio Vargas, 2000. p.70
% SERRANO; VENANCIO Fe, loc. cit., p. 85.
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como os Estados Unidos sdo também, hoje em dia, a massa de
homens de poder mais formidavel que jamais a histéria viu reunida e
como € la mesmo o centro de irradiacdo da industria cinematogréfica
-- a conclus&o sé pode ser uma. O leitor que a tire. (...)**

Se em Cinema e educacdo, as opinides acerca do cinema voltam-se a
preocupacado com a sua influéncia, os artigos de Serrano nas publicacbes da Ac¢ao
Catdlica serdo visivelmente posicionados em prol da questédo social e do argumento
moral perante as peliculas. E pensando na possivel influéncia junto a sociedade e,
especialmente, junto aos catodlicos que Serrano funda, em 1938, o Secretariado de
Cinema da Acéo Catolica, do qual também sera presidente. Criado com a finalidade
de aconselhar os espectadores acerca das peliculas que estavam em cartaz no pais,
0 Secretariado publicava um boletim semanal com um resumo da tematica dos
filmes, comentarios sobre o conteludo expresso e uma classificacdo, que poderia o

proibir de ser visto ou recomenda-lo para “apenas adultos de critério formado”.

A orientacdo deste 6rgdo estava diretamente ligada as diretrizes da
“Enciclica Vigilante Cura”, cujo principal objetivo era criar oficinas
nacionais de cinema, com a missao de classificar as fitas, promover
as “boas novas”, organizar salas de cinemas paroquiais e de
associacodes catolicas, para oferecer um mercado seguro a industria
e estimular, assim, a producéo de bons filmes.*

Afiliado ao Office Catholique Internacional du Cinema, sediado em Haia desde
1928, o boletim foi aparentemente inspirado no formato do boletim da Legido
Mexicana de Decéncia, membro da Acao Catdlica Mexicana. O Apreciaciones sobre
peliculas cinematograficas organizava os filmes em trés classificacfes: classe A,
liberados para serem vistos; classe B, apenas para pessoas de critério formado;
classe C, ndo devem ser vistos e se deve impedir que se vejam — proibidos pela

moral crista.**

Cenas de embriaguez, roubos, violéncia, lutas corporais sdo recriminadas,
mas os critérios de avaliacdo das peliculas sdo bastante amplos, englobando desde
questdes especificas da moral cristd as tematicas nacionalistas. Percebe-se também

% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 07 de dezembro de 1927, n° 93, p. 03 e 34.

0 ALCANTARA, Maria de Lourdes. Cinema, quantos demonios: a relagédo da Igreja com o cinema. S&o
Paulo: Tese de doutorado, Pontificia Universidade Catélica de S&o Paulo, 1990. pp. 09, 10. Ver
também: ALMEIDA, Claudio Aguiar. Meios de comunicacdo catdlicos na construgdo de uma ordem
autoritaria: 1907/1937. S&o Paulo: Tese de doutorado, Universidade de S&o Paulo, 2002.

1 Apreciaciones sobre peliculas cinematograficas. Legién Mexicana de la Decencia, México DF, n°
30, ano VI, 12/08/1939.
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o cuidado com a avaliacdo estética e técnica. A questdo dos valores expressos pela
pelicula, por outro lado, também é avaliada como possivel influéncia positiva, dando

exemplo aos que a assistem. Alguns exemplos:

“Garotas apimentadas”, 20th Century Fox, com Margareth Lockwood.
Filme tecnicamente fraco de assunto teatral, apresentando cenas de
bailados e trajes inconvenientes. Artistas que procuram casamentos
vantajosos. Dado o enredo, mentiras e ditos grosseiros, é filme
desaconselhado a qualquer publico.*

“O Capanga de Hitler” (Hitler's Madman), Metro, com John Carradine,
Allan Curtis e Patricia Morrison. Filme romanceado sobre a
destruicdo de Lidice pelos nazistas. O heroismo da populacéo
tcheca, que resiste as atrocidades dos invasores, € apresentado com
realismo. Do principio ao fim, o espetaculo empolga, mostrando de
maneira eloqliente que, na religido e na cultura, se esteia a bravura
dos povos oprimidos e se inspira o sdo patriotismo. A apresentacao
de cenas de violéncia, inclusive assassinatos, atos de sabotagem,
etc, obriga-nos a fazer restrices que tornam o filme impréprio para
criancas. Para adultos, porém, é recomendavel.*®

Apo6s sublinhar o poder de sugestdo das imagens nas salas de projecao,
Serrano destaca o aspecto moral para o qual o cinema contribui negativamente. Ao
invés de dissertar sobre objetivos nobres, os filmes reproduzem comportamentos
condendveis e despreziveis, “sugestdes perniciosas para adultos sem critério seguro
(a grande maioria do publico, afinal) e ndo apenas para menores, criangas ou

adolescentes”. Culpando o cinema inclusive pelo mau comportamento da platéia nas

salas de exibicdo, como no texto “Cinema e impolidez”,** aqui a preocupagéo maior

€ a questao operaria:

\

Se restringirmos o conceito de social ao que se refere & questédo
operéaria, as relacées entre patrbes e trabalhadores, as lutas de
classe, ao capitalismo, enfim, a tudo quanto constitui assunto da
Rerum Novarum: ainda aqui e talvez aqui mais do que em outros
dominios, o cinema pode fazer, e faz, um grande mal ou um grande
bem & multiddo. Se os produtores, os diretores, 0s autores
colaborassem nesse campo da educacgédo dos sentimentos! (...)

2 Boletim semanal n® 57 do Secretariado de Cinema e Imprensa da Acdo Catdlica. 21/07/1944.
Mimeo. Colecéo Jonathas Serrano, Arquivo Nacional. (grifo do autor)

3 Boletim semanal n° 55 do Secretariado de Cinema e Imprensa da Acdo Catdlica. 07/07/1944.
Mimeo. Cole¢éo Jonathas Serrano, Arquivo Nacional. (grifo do autor)

4 SERRANO, Jonathas. “Cinema e impolidez”. Mimeo. Colecé@o Jonathas Serrano, Arquivo Nacional.
(grifos do autor)
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Serrano é uma das principais referéncias em Cinearte para o debate sobre o
cinema educativo, freqientemente citado nas paginas da revista. Atuando como
“despertador” para o cinema entre os catélicos, defendeu normas precisas frente a
um problema moral, que também devera combativo através da censura de peliculas.
Cinearte € bastante favoravel a censura, posicdo essa justificada em prol da

preservacao da imagem do Brasil no exterior e da frequiéncia infantil aos cinemas.

3.2. O cinema nos anos 1930: a intervencao do Estado varguista

No decreto n°® 21.240, de 04 de abril de 1932, estdo assentados 0s objetivos
do Governo para o cinema, bem como a concepg¢éo sobre sua utilidade. Apesar de

longos, os “considerando” sao valiosos por sua clareza e precisao:

Considerando que o cinema, sobre ser um meio de diversdo, de que
0 publico ja ndo prescinde, oferece largas possibilidades de atuacéo
em beneficio da cultura popular, desde que convenientemente
regulamentado;

Considerando que os favores fiscais solicitados pelos interessados
na industria e no comércio cinematografico, uma vez concedidos
mediante compensac¢fes de ordem educativa, virdo incrementar, de
fato, a feicdo cultural que o cinema deve ter;

Considerando que a reducdo dos direitos de importacdo dos filmes
impressos vird permitir a reabertura de grande nimero de casas de
exibicdo, com o que logrardo trabalho numerosos desempregados;

Considerando, também, que a importacdo do filme virgem, negativo e
positivo, deve ser facilitada, porque é matéria prima indispensavel ao
surto da industria cinematogréfica no pais;

Considerando que o filme documentario, seja de carater cientifico,
historico, artistico, literario e industrial, representa, na atualidade, um
instrumento de inigualavel vantagem, para a instru¢do do publico e
propaganda do pais, dentro e fora das fronteiras;

Considerando que os filmes educativos sdo material de ensino, visto
permitirem assisténcia cultural, cora vantagens especiais de atuagéo
direta sobre as grandes massas populares e, mesmo, sobre
analfabetos ;

Considerando que, a exemplo dos demais paises, e no interesse da
educacao popular, a censura dos filmes cinematograficos deve ter
cunho acentuadamente cultural; e, no sentido da prépria unidade da
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nacdo, como vantagens para o publico, importadores e exibidores,
deve funcionar como um servigo Unico, centralizado na capital do
pais (...)*

O Decreto 21.240/32 nacionaliza o servico de censura dos filmes exibidos no
Brasil. Até entdo, a censura era realizada pela policia de cada localidade. Entre
outras providéncias, o decreto obrigava, em seu artigo 12, a inclusdo de um filme
educativo em cada exibicdo nas salas de cinema. Junto aos programas, deveriam
ser incluidos shorts que fizessem divulgacdo de conhecimentos cientificos, motivos
artisticos, divulgacdo cultural ou que revelassem aspectos da natureza (artigo 7, 8
39).

A partir de entdo, passa a ser exigido um certificado do Ministério da
Educacdo e Saude Publica para exibicdo de filmes em todo o territério nacional
(artigo 2), que deverdo ser aprovados pela Comissdo de Cesura Cinematografica,
que se instalaria junto ao Museu Nacional, e ap6s o0 pagamento da "Taxa

cinematogréfica para a educacéo popular” (artigo 3).%°

O mesmo decreto, em seu artigo 13, obriga a exibicdo de uma quantia fixa de
produgbes nacionais nos programas das salas exibidoras, “tendo em vista a
capacidade do mercado cinematografico brasileiro, e a quantidade e a qualidade dos
filmes de producdo nacional”. A fiscalizacdo do cumprimento do decreto era tarefa

da policia.

De acordo com o relatério da Associacdo Cinematografica dos Produtores
Brasileiros, o Decreto trouxe apenas 0 Unico resultado benéfico imediato para o

Cinema Brasileiro: a reducéo da tarifa para o filme virgem.

O decreto evitou o colapso e reanimou 0s abnegados propugnadores
do Cinema Brasileiro, trazendo-lhes a esperanca dos favores
prometidos pelo Convénio a realizar-se dentro de seis meses.*’

> Decreto 21.240, de 04 de abril de 1932. “Nacionaliza o servico de censura dos filmes
cinematograficos, cria a "Taxa Cinematografica para a Educacgdo Popular”, e da outras providéncias.”
Colecéo de Leis do Brasil, vol 02, p. 06.

“6 O dinheiro arrecadado com a Taxa Cinematografica foi investido na aquisi¢do de filmes educativos
para a Filmoteca do Museu Nacional, na edi¢do de quinze mil exemplares da Revista Nacional de
Educacéo, de distribui¢do gratuita, e no pagamento das despesas com a Comisséo de Censura. GC g
1934.00.00/2. “Exposicdo de motivos”, 1934. Arquivo Gustavo Capanema, CPDOC/FGV.

" Associacdo... op. cit., pp. 05, 06.
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O decreto agendava, para o prazo maximo de 180 dias, a realizacdo de um
Convénio Cinematografico Educativo para instituicdo de um cine-jornal, de
espetaculos infantis permanentes, de incentivos a producdo para empresas
brasileiras e de apoio ao cinema escolar. Além disso, instituia as diretrizes da
censura cinematografica, a ser implantada apos o Convénio. Deveria ser verificado
se o filme poderia ser exibido ao publico integralmente, se poderia ser classificado
como filme educativo e se deveria ser declarado impréprio para menores. Citando o

artigo 8° do Decreto:

Ser4 justificada a interdi¢ao do filme, no todo ou em parte, quando:
I. Contiver qualquer ofensa ao decoro publico.

Il. For capaz de provocar sugestdo para 0s crimes ou maus
costumes.

lll. Contiver alusbes que prejudiqguem a cordialidade das relacdes
com outros povos.

IV. Implicar insultos a coletividade ou a particulares, ou desrespeito a
credos religiosos.

V. Ferir de qualquer forma a dignidade nacional ou contiver
incitamentos contra a ordem publica, as forcas armadas e o prestigio
das autoridades e seus agentes.

Em muitos pontos, os critérios estabelecidos no decreto aproximam-se da
censura realizada pela Acdo Catodlica em seus boletins. Nas atas das reunifes
extraordinarias da Comissdo de Censura Cinematogréfica, podem ser
acompanhadas as discussGes acerca dos critérios de classificacdo dos filmes e
reconsideracées das avaliacdes realizadas.*®

O Convénio Cinematografico realizou-se nos dias 03, 04 e 05 de janeiro de
1933, com a participacdo de educadores, jornalistas, cineastas, membros do
governo, exibidores, representantes dos governos estaduais. O arquivo do Museu
Nacional guarda os registros dessas discussdes, que foram, depois de aprovadas,

A comparacao entre as avaliagées das peliculas segundo os boletins da A¢ao Catdlica e as atas
das reunides ordinarias da Comissdo de Censura Cinematogréafica seria uma pesquisa riquissima.
Infelizmente, foram encontradas apenas as atas das reunides extraordinarias e as listagens contendo
os filmes examinados e a classificacdo, que se encontram, junto com o restante da documentacao
pesquisada sobre a comissao, no arquivo do Museu Nacional, no Rio de Janeiro.
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encaminhadas ao Ministério da Educacdo e Saude Publica. Nessas sessodes,
podemos acompanhar as intervencdes dos participantes, a grande maioria deles

ligados a &rea de cinema e, em especial, ao grupo da Associagédo de Produtores

No dia 11 de janeiro do mesmo ano, foi formada uma comissao encarregada
de coordenar as propostas apresentadas durante os dias de reunido para
encaminha-las ao Governo Provisorio. Reuniram-se no Saldo de Conferéncia do
Museu Nacional, sob presidéncia do diretor Edgard Roquette-Pinto, os senhores
Benedicto Lopes, Francisco Venancio Filho, Alberto Torres Filho, Adhemar Leite
Ribeiro, Carlos Magalhdes Lebeis e Adhemar de Almeida Gonzaga (Lourenco Filho
e Moura Carijo faltaram e Teixeira de Freitas justificou a sua auséncia). Dentre os
pedidos encaminhados, destacam-se as solicitacdes de isencéo para transporte de
profissionais e material para filmagem de assuntos educativos, expedicionérios e
turisticos em territorio nacional, bem como a reducédo de direitos de importacéo para
aquisicdo de material; a isencdo de impostos federais, estaduais e municipais, por
trés anos, as empresas cinematograficas brasileira que instituirem “cine-jornais
semanais, sonoros ou silenciosos, com motivos nacionais, ou que fabricarem filmes
educativos”; controle dos espetaculos infantis, exibindo apenas peliculas
consideradas proprias pela Comissdo de Censura Cinematogréfica, ou seja, sem
exaltacdo a guerra, a violéncia, sem aventura de bandidos ou fitas demasiado
extensas; “que o governo conceda favores especiais nos cinemas que incluirem nas
suas projecdes infantis filmes educativos nacionais”, reducdo da Taxa

Cinematogréfica para a Educacéo Popular para os filmes produzidos no Brasil.*®

Nas colocacdes da Comissdo, podemos observar propostas contraditorias
entre si. Uma das explicagcbes advém da pluralidade de proponentes, refletida
também na Comissdo, que possui representantes tanto da Associacdo
Cinematografica de Produtores Brasileiros — alias, Ademar Gonzaga — quanto do
Sindicato Cinematografico de Exibidores, no caso, seu diretor Adhemar Leite
Ribeiro. O exemplo mais evidente esta na proposta de numero 23:

Que o Governo conceda isencdo de direitos de importacdo para
flmes virgens e para o material destinado a industria do filme
brasileiro, silencioso ou sonoro, bem como de impostos estaduais,

49 “Reunido da Comissdo de que trata o artigo 7° das instrucdes baixadas pelo Snr. Ministro da
Educacdo para o0 Convénio Cinematografico Educativo”. Fundo Comissdo de Censura
Cinematografica, Museu Nacional. 05 p.
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municipais e federais a todos os estudios nacionais, produtores e
distribuidores exclusivos de filmes brasileiros, pelo prazo de 3 anos;

(..)

Linhas antes, apds reafirmar a obrigatoriedade de exibicdo de filmes
realizados no pais, diariamente, nos cinemas do territério nacional, na proposta de

nimero 16 é colocado.

Que o Governo conceda aos filmes negativos impressos, importados,
os favores de que atualmente goza o filme virgem (...)

As propostas encaminhadas pela Comisséo solicitam beneficios tanto para
produtores brasileiros quanto para exibidores, que trabalham com o material
estrangeiro. Ao contrario das propostas de inibicdo da importacdo, defendidas por
toda a industria brasileira, no caso do cinema, ela nédo se aplica. Ao mesmo tempo,
como destaca Bernardet, é estabelecida uma quota para o filme nacional e ndo ao

contrario, protegendo o cinema estrangeiro e ndo a producao local.*

A Comissdo de Censura Cinematogréfica inicia suas atividades em maio de
1933. O grupo de censores era composto por um representante do Chefe de Policia,
um representante do Juizado de Menores, o diretor do Museu Nacional, um
professor designado pelo Ministério da Educacédo e Saude Publica e uma educadora
indicada pela Associagdo Brasileira de Educacgéo, além de membros designados
pelo ministro da Educacéo e Saude Publica para as funcdes de secretario-arquivista
e trés suplentes. Serdo membros representantes da Comissado: Jonatas Serrano e
Jodo Rangel Coelho, representantes do Ministro da Educacgéo; Carlos Magalhaes
Lébeis e Placido Modesto de Melo, representantes do Juiz de Menores do Distrito
Federal; Silvio Julio de Albuquerque Lima, Eduardo Pacheco de Andrade e José
Pinto de Montojas, representantes do Chefe de Policia do Distrito Federal; Armanda
Alvaro Alberto, representante da Associacdo Brasileira de Educagdo; Ademar Leite
Ribeiro, representante da Associacao Brasileira Cinematogréfica; Antdnio Camilo de
Oliveira e Gastdo Paranhos Rio Branco, representantes do Ministério das Relagcbes
Exteriores; Benedito Lopes e Clévis Martins, Eduardo Pacheco de Andrade e Gastao
Soares de Moura Filho, suplentes. A presidéncia coube ao diretor do Museu
Nacional, Roquette Pinto, até 1935, sendo substituido por Alberto Betim Paes Leme.

*% BERNARDET, op. Cit., p. 36.
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A relacdo dos filmes examinados era publicada em Diario Oficial e divulgada
para os veiculos de imprensa da Capital. Instituida a Comissdo de Censura
Cinematografica, foi realizada uma reunido no Museu Nacional da Associacao junto
a Ademar Leite Ribeiro a fim de estabelecer um projeto que possibilitasse o
cumprimento do artigo referente a obrigatoriedade através de um “pacto” entre
produtores e exibidores. O relatério da Associacdo Cinematogréafica de Produtores
Brasileiros narra as reunides que levaram ao contrato firmado com o Sindicato de

Exibidores Cinematogréficos.

Pelo mecanismo das Instrugcbes tinham os produtores que
apresentar, do dia 26 de agosto de 1934 em diante, oito
complementos por semana que satisfizessem, isto é, que fossem
julgados pela Comisséo de Censura de “boa qualidade”.

Essa obrigacao resultava imperativa e sua ndao observancia anularia
tudo até entdo conseguido, de vez que, um dos dispositivos das
Instrucdes determina que na auséncia de filmes no mercado seriam
as mesmas suspensas. Calculos exatos determinavam que o
mercado sé poderia ser suprido com a producdo semanal de oito
complementos, com trés copias cada um.>*

Desses encontros, foi criado a Distribuidora de Filmes Brasileiros, a D.F.B.,
departamento da Associacdo responsavel pela distribuicdo de peliculas — inclusive
as produzidas pelo governo a partir de 29 de margo de 1935. Esse convénio durara
até a implantacdo do Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) que, segundo
o decreto que o institui, fica responsavel também pela distribuicéo das peliculas.®? O
acordo firmado com o Sindicato de Exibidores Cinematograficos versava sobre os
precos a serem adotados no aluguel dos complementos nacionais. A Associagao
comprometia-se em fornecer filmes nacionais aos exibidores vinculados ao Sindicato
com precos estabelecidos em contrato, segundo a categoria da sala de exibicdo em

questdo.’® N&do se sabe se, para o resto do pais, foram firmados outros acordos para

°! Associag4o... op. cit., p. 57.

°2 Sobre o Departamento de Imprensa e Propaganda e a organizacdo do cinema dentro desse 6rgao,
consultar: Souza, José Inacio de Melo. O Estado contra os meios de comunicacao (1889-1945). Sao
Paulo: Annablume/Fapesp, 2003; GOULART, Silvana. Sob a verdade oficial: ideologia, propaganda e
censura no Estado Novo. Sdo Paulo: Marco Zero, 1990.

53 Associacdo... op. cit., p. 59. As salas de exibicdo foram divididas em cinco categorias: classe extra,
classe primeira, classe segunda, classe terceira, classe quarta, segundo a localizacdo e infra-
estrutura dos estabelecimentos. Dessa forma, o cinema Odeon, considerado “classe Extra” pagaria
30.000$000 por dia de exibicdo de pelicula standard, de metragem néo superior a 150 metros,
enquanto que o cinema Bento Ribeiro, de “classe quarta”, pagaria pelo aluguel do mesmo rolo
5.000$000.
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exibicdo dos complementos ou como ficou a inspecdo sobre a projecdo dessas

peliculas, que cabia a policia de cada localidade.

De toda forma, a negociacdo por espacos de projecdo de peliculas e de
financiamento dos filmes educativos passou, inicialmente, por um acordo com 0s
exibidores, de modo a possibilitar sua execucédo. As reclamacdes correntes de que o
cinema nacional ndo se desenvolvia por falta de espaco serdo amparadas por uma
legislacdo que obrigava a exibicdo do complemento nacional, porém estabelece uma
quota aquém da possibilidade das mais de quarenta produtoras cinematogréaficas

estabelecidas no pais até 1936.

Na opinido de Cinearte, “os filmes brasileiros vieram numa percentagem
modesta, medida minima de apoio ao Cinema Nacional em relacdo as leis de
protecdo ao cinema em outros paises menos aparelhados do que o nosso”.>* Ao
mesmo tempo, louva o “reconhecimento oficial do cinema educativo”, esse “meio
basico para a solucdo do problema brasileiro”, que ira contrabalancar a ma influéncia
do cinema de diversado — frisa a revista, na visdo daqueles que acreditam nessa
assertiva. Entre eles, pode-se incluir Canuto, Serrano e o proprio Behring, jpa
falecido, entdo lembrado por Pedro Lima em sua coluna “Cine Diario” no jornal Diario

da Noite, ao noticiar as primeiras sessées de cinema exclusivas para criancas.”

O cinema é visto como uma importante fonte de esclarecimento e persuaséo

da sociedade brasileira. Vargas destaca, em um discurso de 1934:

Ora, entre os mais Uteis fatores de instrucdo, de que dispde o Estado
moderno, inscreve-se o0 cinema. Elemento de cultura, influindo
diretamente dobre o raciocinio e a imaginacao ele apura as
gualidades de observacéo, aumenta os cabedais cientificos e divulga
0 conhecimento das coisas (...). Para a massa de analfabetos, sera
essa a disciplina pedagdgica mais perfeita, mais facil e impressiva.
Para os letrados, para o0s responsaveis pelo éxito da nossa
administracdo, sera uma admiravel escola.*

Para “temperar o carater do cidaddo”, o cinema é um instrumento que o

Estado utiliza para cumprir o dever de adaptd-lo ao seu espaco, “influindo

> Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 01° de outubro de 1934, n° 400, p. 07.

% “Um espectaculo que merece applauso”. Diario da Noite, Rio de Janeiro, 15 de agosto de 1933.
Arquivo Pedro Lima/Cinemateca Brasileira.

% O cinema nacional elemento de aproximacdo dos habitantes do pais (discurso proferido na
manifestagdo promovida pelos cinematografistas em 25 de junho de 1934)". VARGAS, Getulio. A nova
politica do Brasil, volume 3, Rio de Janeiro, José Olympio Ed., 1938, p. 183-189.
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diretamente sobre o raciocinio e a imaginacdo”. Suas principais funcdes seriam
aproximar os nucleos humanos espalhados pelo territério, sendo “um livro de
imagens luminosas na qual populagdes praieiras e rurais aprenderdo a amar o
Brasil”, no qual “a raca que assim se formar sera digna do patriménio invejavel que

recebeu”.®’

A partir da reorganizacdo do Departamento Oficial de Propaganda, que desde
julho de 1931 elaborava, entre outras atividades, a “Hora do Brasil”, fornecendo
informacg0des oficiais para a imprensa, foi criado o Departamento de Propaganda e
Difusdo Cultural (DPDC), em 10 de julho de 1934.>® E importante destacar que,
nesse contexto, os principais mercados cinematograficos, em todo mundo, estao
discutindo o dominio avassalador da producédo estrangeira (no caso, de Hollywood)
e pensando em formas de contrapor, ndo apenas a influéncia, mas a manutencao do
seu cinema nacional. Cinearte, é claro, nao fica de fora dessa discussdo. Em 25 de

junho de 1928, o Editorial trazia as seguintes noticias:

Ainda recentemente, um Decreto (18 de fevereiro) francés opoés
restricbes a entrada dos filmes estrangeiros em territorio francés,
subordinando a importacdo a certas condi¢cdes tendentes todas a
incrementar a industria francesa do filme.

Os produtores americanos movimentaram-se, sendo necessario
mesmo que Will Hays, o ditador do Cinema nos Estados Unidos,
fosse a Franca estudar e debater o assunto.

Depois de vérios debates, foram feitas modificacbes no corpo do
regulamento que baixou para a execucdo do referido Decreto,
modificacBes que se satisfazem em parte os alarmas do produtor
americano, obrigam este, entretanto, a deslocar parte de suas
atividades para a Francga, pois para importar sete filmes estrangeiros,
tera ele que produzir em Franca um filme. (...)

A Alemanha, com a politica de protecdo aos seus filmes, conseguiu
melhorar muito a sua produg&o como produtora. (...)

Parecera que isso nenhuma importancia para nds oferece.

Entretanto, € bom que reflexionemos sobre o assunto.>

" |dem, pp. 188, 189.

*% GARcIA, Nelson Jahr. O Estado Novo: Ideologia e propaganda politica. A legitimacdo do Estado
autoritario perante as classes subalternas. Sdo Paulo: Edi¢cdes Loyola, 1982. p. 99.

% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 25 de junho de 1928, n® 126, p. 03.
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O cinema educativo apresentou-se, em indmeros casos, como uma das
formas de combater essa influéncia. Se por um lado, configurava-se em um incentivo
do governo a “cavacdo”, tinha como beneficio a institucionalizacdo de uma

identidade nacional, reforcada pelas imagens postas na tela.®®

Para o caso do cinema, o intercambio de informacdes em nivel internacional
possibilitou que se constituissem, no Brasil, praticas especificas para a area, em
permanente dialogo com representacfes estatais estrangeiras. Note-se que pensar

um “modelo comum da diferenca®*

implica trabalhar as especificidades de cada
espaco e de cada povo que se deseja mostrar como unico, auténtico e diferente dos
demais. E estabelecido um didlogo com um auditério conhecido — sobre o qual o
conhecimento do contexto social, econdmico, politico e cultural é fundamental — e
através de uma linguagem que se julga a mais apropriada e eficaz.®> Por este
caminho, mesmo que esteja baseada em premissas e objetivos comuns, a politica
cultural ensejada por um governo tenderd a ser aplicada de maneira distinta, posto
gue sao dadas a atuar em estruturas diferentes e a partir de substratos que dirdo

respeito apenas aquele meio.

3.3. O Instituto Nacional de Cinema Educativo e a campanha Cinearte pelo

cinema brasileiro

Os primeiros movimentos relacionados a preocupacdes acerca da influéncia e
das possibilidades do cinema estédo vinculados, como foi mostrado anteriormente,
aos debates realizados por pedagogos cariocas e paulistas ligados a Escola Nova,
esforco educacional que se organizava ao redor de grandes temas e cuja principal
bandeira era a escola publica, gratuita e universal. Através do ensino, criar-se-ia

uma igualdade de possibilidades na populacdo, dotados entdo dos mesmos

% Estudos sobre a implantacdo do cinema educativo no Brasil, analisando a producéo de peliculas
para essa finalidade, vém sendo desenvolvidos nos programas de pés-graduacdo em Histdria, pelo
menos, desde o inicio dos anos de 1990. Entre os trabalhos, destaca-se aqui os titulos: MORETTIN,
Eduardo Victorio. Cinema e histéria: uma andlise do filme “Os Bandeirantes”. Sdo Paulo: Dissertacéo
de mestrado, Universidade de S&o Paulo, 1994.; RosA, Cristina Souza da. Imagens que educam: o
cinema educativo no Brasil dos anos 1930 e 1940. Niteroi: Dissertacdo de mestrado, Universidade
Federal Fluminense, 2002.

%! THIESSE, Anne-Marie. “Ficcdes criadoras: as identidades nacionais”. Anos 90, Porto Alegre, n° 15, p.
07-23, 2001/2002.

%2 PERELMAN, Chaim; OLBRECHTS-TYTECA, Lucie. Tratado da argumentac&o — a nova retérica. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1996.
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instrumentos, que se incorporaria ao Estado sem a tutela de corporacbes ou
organizacdes sectérias.®® Entre 1927 e 1937, calcula-se que as revistas pedagégicas

oficiais publicaram sessenta artigos sobre a questdo do cinema educativo.®*

O artigo 22 do Decreto 21.240/32 informa a criacdo futura de um &rgéo
técnico dentro do Ministério da Educacao e Saude Publica que, bancado pela renda
da taxa cinematogréfica, teria por atribuicées “néo so6 a estudar e orientar a utilizacao
do cinematégrafo, assim como dos demais processos técnicos que sirvam como
instrumentos de difusédo cultural”. O Instituto Nacional de Cinema Educativo (INCE)
inicia suas atividades em 1936, sob direcdo de Edgard Roquette Pinto, precedido
pela breve atuacdo da Comissdo de Censura Cinematografica, em 1932.%° Antes,
porém, em 1934, as atribuicbes do Ministério da Cultura e Saude Publica, relativas a
censura cinematogréfica, sdo repassadas ao Ministério da Justica, a partir da
publicacdo do Decreto n° 24.651, de 10 de julho de 1934.

O decreto, na integra, é publicado em Cinearte com o titulo “O governo esta
completando as leis de protecdo ao cinema brasileiro”.® Sem Mario Behring, morto
um ano antes, a andlise sobre as providéncias tomadas pelo governo federal é
idéntica aquela apresentada pela Associacdo Cinematografica de Produtores
Brasileiros, confirmado pelo préprio texto da secédo "Cinema Brasileiro”, que justifica
0 atraso dos comentarios por conta das atividades daquela associacdo. A
perspectiva ainda é positiva.

Os recentes decretos vao ter ainda melhores opinides de nossa
parte, mas de uma cousa estamos certos. Nao tememos a falta de
producdes nem o desagrado das platéias se persistir a unido de
todos os produtores e técnicos do nosso Cinema.®’

O ano de 1935 na revista € marcado pela retomada da “Campanha Cinearte
pelo Cinema Brasileiro”. A batalha pelo reconhecimento da filmagem nacional nunca

deixou de existir. Nesse momento, todavia, apdés a classe cinematogréfica ter

% SCHWARTZMAN, Simon; BOMENY, Helena; CosTa, Vanda. Tempos de Capanema. 22ed. S&o Paulo:
Paz e Terra: Fundacgéo Getulio Vargas, 2000. pp.70, 71.

® MoReTTIN, Eduardo Victorio. Cinema e histéria: uma analise do filme “Os Bandeirantes”. S&o Paulo:
Dissertacdo de mestrado, Universidade de S&o Paulo, 1994. p.40.

% Sobre a organizagcdo e o funcionamento do Instituto Nacional do Cinema Educativo, consultar:
RIBEIRO, Adalberto Mario. Instituicdes Brasileiras De Cultura. Rio de Janeiro: Ministério da Educacéo
e Saude, Servico de Documentacgédo, 1945.

% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de junho de 1934, n° 393, p. 05.

®7 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de agosto de 1934, n° 396, p. 03.
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reivindicado, negociado e recebido incentivos do governo federal, a preocupacédo em
mudar a imagem do cinema brasileiro junto a populacéo torna-se pauta frequente. Ja
nos primeiros niumeros do ano, Cinearte responde as criticas de alguns jornais do
Rio de Janeiro, entre eles, ao Jornal do Comércio, que desacredita a producéo
nacional de filmes porque toda a aparelhagem e matéria-prima utilizadas séo
importadas. Do mesmo modo, o jornal afirma que, em caso da concorréncia, ou seja,
dos paises que adquirem esse material comecarem a produzir um cinema de
qualidade, este abastecimento seria suspenso pelos fornecedores, a maior parte

concentrados nos Estados Unidos. Cinearte considera as colocacdes absurdas:

Nao ha receio, pois, que a industria brasileira de cinema termine
sufocada pela falta de aparelhamento. O excesso deste, sim, o qual
0 nosso cinema vem armazenando cuidadosamente, € que acabara
por derrubar muito tabu que por ai existe.®®

A Campanha atribui a incompreensdo e ao falso patriotismo as atitudes

negativas em relacdo ao cinema nacional.

Incompreensdao, porque a grande massa do publico ndo sabe nem
jamais chegar4 a saber a soma de esforcos que ja requereu a
elevacdo da industria brasileira de cinema ao grdo de adiantamento
em gque se encontra atualmente. Desconhece 0s escolhos que ainda
falta remover, as dificuldades com que ainda lutamos. Em suma, vé o
Cinema Brasileiro de um ponto de vista muito diferente do da pessoa
enfronhada na questao.

Existe falso patriotismo, esse sim, oriundo da ma fé, porque visa
levantar a opinido publica sem razdo de ser, utilizando-se do
acendrado nacionalismo brasileiro. N6s somos um povo jovem
bastante, ao qual ainda falta muito para atingir o "climax" de seu
desenvolvimento.®

O mesmo artigo fala, ainda, na necessidade de obtencdo de auxilio
estrangeiro como um colaborador “na grande obra da construcdo da nacionalidade”,
0 que se tornaria concreto em seguida, no inicio dos anos de 1940, com
intercambios de técnicos norte-americanos, manuais de cinema e panfletos junto ao

Ministério da Educacdo e Saude Publica, além das politicas implementadas pelo

% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 01° de fevereiro de 1935, n® 408, p. 06.
% Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 01° de fevereiro de 1935, n° 408, p. 06.
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Office of Inter-american Affairs do governo dos Estados Unidos, através dos

programas elaborados pelo setor “Motion Pictures”.”

A Campanha Cinearte pelo Cinema Brasileiro reafirma os propositos da
revista: seu carater informativo, critico, em prol do bom espetaculo cinematografico,

independente de sua nacionalidade. Nas palavras de Cinearte:

A campanha Cinearte pelo Cinema Brasileiro ndo € incompativel com o
cinema estrangeiro.

Cinearte é uma revista cinematografica. (...) Nés somos, antes de tudo, pelo
cinema! O cinema em geral! (...)

Se alguém numa discussdo mais viva combate o cinema estrangeiro, ndo
deixa de ser natural. As comparac¢des sdo feitas, sem relacdo, pelos
pessimistas e — por que ndo dizer? — inimigos do nosso cinema. Nao
julgamos, entretanto, que se deva combater o cinema estrangeiro para a
criacdo do nosso. (...)"

Paralelamente ao desenvolvimento das revistas especializadas, é através do
Instituto que se dardo os principais contatos com as formas de organizacdo do
cinema no exterior. Uma exposicdo de motivos, de 1935, para a criacdo do Instituto

do Cinema Educativo destaca:

Nao é aconselhavel demorar por mais tempo a realizacdo de tao util
programa. Por toda parte, no territério nacional, os educadores ja se
convenceram das vantagens de utilizar corretamente aqueles
processos de cultura espiritual. Instituicbes particulares e oficiais,
municipais, estaduais ou federais — cada dia mais se preocupam com
0 aproveitamento do cinema educativo, nem sempre encontrando, no
entanto, a necessaria assisténcia técnica por parte do Estado. Por
outro lado, urge dar aos processos modernos de registro da palavra
(discos, etc) a orientacdo e o controle que venham impedir edi¢cdes
nocivas a boa educacao do povo, aproveitando-os na divulga¢éo das
licbes dos grandes mestres, coisa até agora praticamente
inexistente. (...)"

Ainda a ser criado, o Instituto Brasileiro de Cinematografia Educativa, em
outro projeto também de 1935, teria por objetivos “orientar a utilizacdo da

cinematografia na obra da educagcdo nacional, em todas as suas modalidades;

® Sobre as atividades do Office of Inter-american Affairs no Brasil, ver: LEITE, Sidney Ferreira. O filme
gue ndo passou: Brasil e Estados Unidos na politica de boa vizinhanga. A diplomacia no cinema. Sao
Paulo: Tese de doutorado, Universidade de Sdo Paulo, 1998.

! Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 01° de junho de 1935, n® 416, p. 03.

2 GC g 1935.00.00/2. Instituto de Cinema Educativo (Projeto). Exposicdo de Motivos. Arquivo
Gustavo Capanema, CPDOC/FGV.
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coordenar todos os elementos de informacdao relativos a utilizacdo da cinematografia
afim de atender as consultas de carater educativo e cultural”, além de incentivar a
producdo e exibicdo de peliculas, organizar uma filmoteca, supervisionar o servigco
de censura e “entrar em entendimento com todos 0s servi¢os, instituicdes ou
empresas, oficiais e particulares, nacionais e estrangeiras, que se interessem pela

cinematografia educativa ou cultural”.”®

Tal era o caso do Instituto Internacional do Cinema Educativo, criado em
Roma em 1928 e ligado a Sociedade das Nag¢fes. Em seu discurso de abertura, em
05 de novembro, Benito Mussolini destacou a vantagem do cinema sobre o livro e 0
jornal: “falar uma lingua compreensivel a todos os povos da terra. Fala aos olhos e
dai o seu carater de universalidade e as inUmeras possibilidades que oferece para
uma colaboracdo educativa de ordem internacional”.’”* Em Cinearte, o Instituto é
apresentado aos leitores em texto de Jonatas Serrano na edicdo numero 174, em 26
de junho de 1929. Composto por um Conselho Administrativo de quatorze
nacionalidades e dirigido por um presidente de origem italiana, o Instituto propunha-
se a publicar uma revista em cinco idiomas, a Revista Internazionale del Cinema
Educatore, dedicada aos aspectos técnicos, artisticos, cientificos e sociais do
cinema.”™ O Brasil manteve contatos estreitos com o Instituto. Além da troca de
informacdes sobre legislacdo cinematogréfica e sobre os filmes aqui produzidos, um
dos projetos de decreto sobre censura cinematogréafica no pais foi elaborado por
Luciano de Feo, presidente do Instituto, e José Roberto Macedo Soares,

encarregado dos Negdcios do Brasil na Italia.

Naturalmente, o conhecimento da organizagcdo dos institutos europeus
destinados ao cinema educativo era primordial para a formulagdo do INCE. Em
relatorio datado em 24 de fevereiro de 1937, Roquette Pinto descreve como estes se
organizavam na Franca, na Italia e na Alemanha, com informac¢des detalhadas sobre
0s objetivos das peliculas e os meios de exibicdo. Destaca-se 0 exemplo alemao,
posto que a organizacdo da industria cinematografica alema é apontada como uma

das principais referéncias as medidas aplicadas posteriormente no Brasil, em certos

i cle g 1935.00.00/2. Objetivos do Instituto Brasileiro de Cinematografia Educativa. Arquivo Gustavo
Capanema, CPDOC/FGV.

* SERRANO e VENANCIO Fe, op. cit., p. 31.

% |dem, p. 82.
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casos, inclusive, “em detrimento dos outros paises, inclusive o da Italia”.”®

Entretanto, é questionavel a afirmacdo que o governo brasileiro teria seguido este

modelo (e a risca).

Na Alemanha, apesar de numerosos institutos especializados, o 6rgao central
€ o Instituto Nacional do Filme Didatico (Reichstelle fir den Untenrrischtsfilm),
subordinado ao Ministério da Educacdo. Roquette Pinto destaca a separacdo do
cinema de propaganda ou industrial, designado ao Ministério da Propaganda, aos
quais estao ligados o Arquivo Nacional do Filme (Reichsfilmsarchiv) e a Camara
Nacional do Filme (Reichsfiimkammer). O Instituto era assistido por um Conselho
Diretor do qual faziam partes representantes do Ministério da Educacéo,
representantes do Ministério da Propaganda, representantes da Unido dos
Divertimentos Nacionais, representantes dos governos locais, representante da
Camara do Filme e da Liga dos Professores Nazistas. Além deste, também existia
um Conselho Técnico. Por outro lado, o cinema de propaganda reorganizou-se a
partir da compra da Universum-Film-Aktiengesellschaft, a Ufa, criada em 1917 pelo
General Ludendorff e com o apoio de grandes bancos alemées. A empresa
controlava a producéo e exploracdo das peliculas desde a fabricacao do filme virgem
até sua comercializacdo, absorvendo uma série de empresas existentes em sua
trajetoria. O complexo cinematografico aleméo tornou-se, antes da Segunda Guerra,
0 segundo produtor mundial, atras apenas dos Estados Unidos. A nacionalizacdo da
indUstria cinematografica dar-se-ia gradativamente, até 1937. Aproximadamente,

1350 peliculas seriam produzidas nos doze anos do regime.”’

Independente de ndo mais pertencer a Liga das Nacgdes, foi acenado ao Brasil
a possibilidade de integrar o Instituto Internacional do Cinema Educativo. Na Italia,
Roquette Pinto doou ao Instituto uma coépia do primeiro filme editado pelo INCE,

“Licéo prética de Taxidermia”. Ao finalizar o relatério, ap0s a exposi¢ao, conclui:

A vista destas notas vé-se que o INCE, na sua organizacao
provisoria resolvida por V. Ex. [Gustavo Capanema, ministro da
Educacdo e Saude Publica] e aprovada pelo Sr. Presidente da

® Souza, Carlos Roberto de. “Cinema em tempos de Capanema”. Em: BONEMY, Helena M. (org).
Constelagdo Capanema: intelectuais e politicos. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2001. p. 160.
" Sobre a organizacdo do cinema na Alemanha nos anos de 1930, ver: KRACAUER, Sigfried. De
Caligari a Hitler — uma histéria psicoldgica do cinema alemao. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor,
1988; FURHAMMAR, Leif e IsakssoN, Folke. Cinema e politica. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1976;
NAZARIO, Luis. De Caligari a Lili Marlene: cinema aleméo. Sdo Paulo: Global Editora, 1983.
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Republica em 1936, ndo copiou servilmente nenhum dos grandes
modelos do continente europeu. Procurei outras solug¢des praticas
correspondentes as condi¢des do Brasil, sem desprezar a referéncia
dos precursores.”®

O INCE coordenava todas as etapas de producdo dos filmes educativos.
Também distribuia as peliculas junto as escolas. A projecdo nos cinemas ficava sob
responsabilidade da Distribuidora de Filmes Brasileiros (DFB), ligada ao
departamento comercial da Associacdo Cinematografica dos Produtores
Brasileiros.” Mesmo com a organizacdo do Instituto, produtoras como a Cinédia

seguem realizando filmes educativos com incentivo do governo.

Entretanto, essa situacdo muda a partir de 30 de dezembro de 1939, com o
decreto-lei n® 1.949, que criou o Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP),
orgao autdonomo e diretamente subordinado a Presidéncia da Republica que
centralizou a propaganda nacional e coordenou a emissdo de informagcdo aos
servicos e meios de informacdo, bem como a promocao da cultura brasileira.

Uma das principais consequéncias de sua criagdo foi a centralizacdo das
atividades vinculadas ao cinema no Departamento, enfraquecendo a atuacéo do
INCE e do Gabinete Cinematografico do Servico de Informacgéo Agricola, 6rgao junto
ao Ministério da Agricultura, no qual Pedro Lima trabalhava. Ao Departamento de
Imprensa e Propaganda (DIP), a partir de 1939, também ficou a responsabilidade de
produzir os filmes de propaganda governamental, assim como a censura das
peliculas. Os grupos ligados a area cinematografica, organizados em associacdes e
sindicatos, também sairam prejudicados. Os recursos antes destinados a producéo
de peliculas educativas fora do INCE sao revertidas o DIP, encarregado dessas
produgdes a partir de 1940.

De todo o modo, observa-se em todo o periodo estudado que a resolucao de
guestdes referentes ao cinema comercial, tanto nacional quanto estrangeiro, muitas
vezes ultrapassava a esfera dessas duas instituicbes, sendo debatidas por
instdncias como o Conselho Federal de Comércio Exterior, o Ministério das

Relacfes Exteriores e os departamentos de Policia.

8 GC g 1935.00.00/2. Ministério da Educacéo e Satide Publica. Oficio n° 88. Remete relatério. Rio de
Janeiro, 24 de fevereiro de 1937. Arquivo Gustavo Capanema, CPDOC/FGV.

" GC g 1934.00.00/2. Ministério da Educacéo e Salde Publica. Oficio n° 40. Rio de Janeiro, 12 de
maio de 1936. Arquivo Gustavo Capanema, CPDOC/FGV.
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Em Cinearte, ap0s discutir os beneficios do cinema para a educacdo da
populacdo e a necessidade de controle dos meios de comunicacdo, concebe-se o
cinema nacional também enquanto uma possivel imagem da Nacdo. Pensava-se

reforcar o “sentido legitimo de brasilidade”®

proposto por uma politica cultural
voltada a construcdo de um mito fundador que fornecesse elementos a

determinadas representacdes da realidade.

Os articulistas, como destaca Ismail Xavier, atribuem-se o papel de
educadores do espectador, posto que sdo especialistas na técnica e na observacao,
aptos inclusive a aconselhar cineastas, sugerindo, além da competéncia técnica, a
incorporacdo nos roteiros das chamadas “matérias-primas universais” do cinema:
“mulheres atraentes, homens bonitos, higiene, saude, natureza fotogénica,
ambientes de luxo, certas situacdes draméaticas de fundo psicoldgico-sexual, a luta
do bem contra o mal, etc”.?! Tal proposta fica visivel também nas escolhas editoriais
da revista, nas fotografias e nos anuncios publicados. Sheila Schvarzman chama a
atencdo para 0 momento em que se aspira a uniao entre imagem cinematografica e
identidade nacional, no qual ainda aceitava-se 0s principios da eugenia para
explicacédo da civilizacdo, como destacou-se no Capitulo I, e que, de certo modo, &

refletivo por parte das opinides expressas no periodico.®?

llustrando as possibilidades da cinematografia nacional, ao comentar o
sucesso de Barro Humano, filme produzido pelo grupo de Cinearte, a revista fala na

funcdo econdmica e na funcao politica que exercem os filmes nacionais:

Com ele se comprova que si sem abundancia de recursos consegue
o esforco de meia diuzia de pessoas animadas tdo somente pelo
desejo de servir a arte cinematografica e demonstrar as
possibilidades do Cinema Brasileiro, quando uma empresa forte
pelos seus capitais se constituir entre nds, poderemos, ja sem
hesitacdes, naturais no inicio de qualquer tentativa, entrar com
galhardia no terreno da producdo capaz de suprir 0S NOSS0S
mercados de filmes que falem da nossa terra e da nossa gente, que
mostrem como vivemos, como trabalhamos, como pensamos. (...)

A funcdo patridtica do filme genuinamente nacional seria por esses
aspectos da vida provinciana ao alcance de todo brasileiro, de sorte

8 CHaui, Marilena. Brasil, mito fundador e sociedade autoritaria. Sdo Paulo: Editora Fundacéo Perseu
Abramo, 2000. p.19

& 1dem, p. 191.

8 ScHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo Paulo: Editora UNESP, 2004. p.
35.
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a que ele jamais estranhasse ap6s uma viagem de algumas léguas
apenas o0 meio alcancado e que ja lhe seria familiar através da
pelicula impressionada.®®

Para a revista, o cinema é um elemento que demonstra progresso e
modernidade. Em suas palavras, “foram esses dois aparelhos civilizadores [0
automével e o cinema] que tiraram a maior parte das teias de aranha que
obscureciam os cérebros dos nossos patricios do interior”, levando habitos de
higiene, nocbes de conforto e outros ensinamentos “as populacdes do nosso
"hinterland".®* Os filmes brasileiros, para Cinearte, “sdo a Unica coisa que podera
promover a unido de todos 0s pontos do nosso imenso territorio”, contribuindo na
eliminacdo do “bairrismo lamentavel que existe de uma cidade para outra, de um
Estado para outro, do Sul para o Norte, etc.”, posto que “o flme € um atestado da

nossa cultura. E uma indUstria a mais para figurar ao lado das outras..”

Temos que fazer os nossos filmes mostrando um Brasil que
entusiasme, seja agradavel aos olhos e que aproveitam bem toda a
pujanca da fotogenia dos nossos ambientes (...).%

Ao pensar o cinema brasileiro, Cinearte busca delinear uma identidade
comum, avaliando as iniciativas de produtores, os filmes realizados e propondo
estratégias para o desenvolvimento da cinematografia no pais. Levando ao publico
as questdes presentes nos debates que ocorrem em outras instancias, as matérias
publicadas tendem a relacionar-se com trajetoria do grupo da revista, que possuia
ligacbes bastante proximas com entidades representativas da classe
cinematografica, com produtores independentes por todo pais e com outros
interessados no desenvolvimento do cinema. Em especial, destaca-se a atuacao de
Ademar Gonzaga, trabalhando diretamente em algumas comissdes estatais, na
Associacao Cinematografica dos Produtores Brasileiros e na producdo de peliculas
na sua companhia, a Cinédia. O envolvimento desses intelectuais-artistas no debate
ultrapassa as paginas da revista, que atua como um referente privilegiado de
socializacéo, congregando agentes culturais preocupados em discutir a constituicéo
de um cinema brasileiro e em construir estratégias que explorassem suas

potencialidades.

8 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 19 de junho de 1929, n® 173, p. 03.
8 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 05 de outubro de 1932, n° 345, p. 03.
% 1dem, ibidem.
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Apés analisar os construtores da informacdo em Cinearte no contexto das
mudancas da politica cinematogréafica no Brasil, refuta-se a reducdo do grupo da
revista a criticos dedicados apenas a intermediar a relacdo entre Hollywood e o
espectador brasileiro. Para Ismail Xavier, mesmo a bandeira em prol do cinema
nacional na revista é pensada a partir da funcédo que ela exerce em um “sistema de
colonizacdo cinematografica”.?® Como dito anteriormente, devido a seu marco
cronolégico, o trabalho de Xavier ndo acompanha a mudanca nas relacdes entre
classe cinematogréfica e instancias governamentais. Para o autor, a Campanha pelo
Cinema Brasileiro marca uma posicdo distinta, porém nao desvinculada do
pensamento colonizado de seus articulistas.

Cinearte € um vetor cultural, atuando no campo intelectual e artistico em
formacéo no Brasil a partir do final dos anos de 1920, no qual o cinema seria um
produto cultural privilegiado. As campanhas empreendidas pela revista sairiam de
suas paginas para as associacdes de classe e o0s 6rgdos do governo, nos quais
esses agentes culturais atuariam em comissdes de formulacdo de projetos e na
producdo de peliculas para departamentos estatais. Ampliando a sua rede de
relacbes, os atores de Cinearte passardo a agir mais diretamente sobre a
determinacdo das regras para area de cinema e na mediacdo entre as instancias

governamentais, produtores cinematograficos e o publico leitor do magazine.

8 XAVIER, op. cit., p. 178.
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Capitulo IV. E por falar em cinema nacional

Em capitulos anteriores, ao delinear a cartografia da revista Cinearte,
destacamos a presenca majoritaria das cinematografias estrangeiras em seu
contetdo. A explicacdo pode seguir duas vias, ndo auto-excludentes: em primeiro
lugar, considerar o momento do jornalismo no Brasil, ainda muito distante da noc¢éo
contemporanea de uma atividade informativa, que busca objetividade, coeréncia e
imparcialidade textual;> em segundo, é necessario pesar a influéncia que o
anunciante exerce na publicacdo, em especial, os grandes anuncios pagos pelas
produtoras cinematograficas estrangeiras, refletida na veiculacdo de matérias
prontas e releases dos filmes. Ainda assim, destaca-se que o cinema brasileiro é
presenca constante na revista, quer em reportagens especiais, editoriais e sec¢oes
variadas, quer na secao especifica dedicada ao tema, ndo casualmente presente ao
longo dos dezesseis anos em que foi publicada. O recorte aqui escolhido, por
conseguinte, ndo veio ao acaso:. a grande bandeira de Cinearte era o
desenvolvimento da autonomia para a producdo cinematogréafica brasileira. E com
essa bandeira declarada que se registra, em quase todo o exemplar da revista, 0

lema: “todo filme brasileiro deve ser visto”.

Como a literatura atesta, a revista Cinearte é referéncia essencial as
pesquisas sobre a histéria do Cinema no Brasil.? Entretanto, no que se refere ao
tema cinema brasileiro, encontramos posturas distintas do enfoque aqui
apresentado. No ja citado Sétima Arte: um culto moderno, de 1978, Ismail Xavier
busca “esclarecer o significado de certas nocdes e posturas criticas diante do
cinema, aqui analisadas no momento de sua formacéo original”.> Em um periodo no
qgual — ao menos no Brasil — histéria e cinema ainda ndo haviam consolidado um

prodigioso casamento, o autor retoma o0 advento da critica cinematogréafica entre a

' Motivo principal pelo qual, entende-se incoerente a utilizagdo do conceito de campo jornalistico
nesta andlise, do qual fala Pierre Bourdieu ao analisar um contexto de organizacdo e especializagao
da imprensa mais proximo dos anos de 1960 e 1970, com a organizacao de grandes corporacdes de
midia e de plena ascensdo da televisdo como principal veiculo de comunicagdo. Ver: BOURDIEU,
Pierre. Sobre a televisédo. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1997.

? Destacam-se aqui trés obras importantes que se detiveram em Cinearte em algum momento do seu
trabalho: GowmEes, Paulo Emilio Salles. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Sao Paulo:
Perspectiva; Editora da Universidade de Séo Paulo, 1974; Simis, Anita. Estado e cinema no Brasil.
Sao Paulo: Annablume, 1996; ScHVARZMAN, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil. Sdo
Paulo: Editora da UNESP, 2004.

3 XAVIER, Ismail. Sétima arte: um culto moderno. Sdo Paulo: Perspectiva, 1970. p. 13.
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Primeira Guerra Mundial e o advento do cinema sonoro nos anos de 1920 através
de referenciais histéricos. A modernidade entdo aparece como elemento-chave na
ascensao cultural do cinema e explica sua legitimagcdo junto a cultura oficial. Da
mesma forma, “o cinema deixa de ser simplesmente cinema e passa a ser industria
cultural, Gestalt, sistema de signos — dentro desta metamorfose, cristaliza-se a sua

reconstrucdo como objeto de ciéncia”.*

No capitulo dedicado a revista, intitulado “O sonho da indlstria: a criacdo da
imagem em Cinearte”, Xavier a analisa entre 1926 e 1930 e, mesmo destacando
uma linha de interesse pela questédo brasileira, atesta que a dinamica da publicacéo
explica-se na dicotomia colonizador (Hollywood) dominando o colonizado (Cinearte e
a incipiente producéo cinematografica brasileira). Na leitura do autor, ao adotar uma
postura de formal independéncia, a revista abraca a causa da Paramount Pictures:
defendendo o progresso do cinema nacional através do crescimento da importacao
e da exibicdo de filmes.” Dessa forma, mesmo os artigos tedricos sobre as
possibilidades da arte cinematogréfica no pais, séo identificados como frutos de uma
colonizacéo cultural avassaladora, que “lhe impede de ver a contradicdo entre suas
campanhas nacionalistas e sua funcdo predominante (participacdo num sistema de

colonizacdo cinematografica)(...)".®

A analise de Ismail Xavier esta bastante marcada por um posicionamento
tedrico recorrente nos estudos da area de comunicacdo social na América Latina
entre o final dos anos setenta e meados dos anos oitenta: o viés de denuncia da
dependéncia cultural. As pesquisas voltam-se a reproducéo ideoldgica através dos
meios de comunicagdo e concentram-se na elaboracdo dos produtos midiaticos e no
conteddo por eles transmitido. No caso de “O sonho da industria: a criacdo da
imagem em Cinearte”, observa-se o transplante para a belle époque desse mesmo
modelo. J& em meados dos anos de 1980, as criticas a essa vertente serao
reforcadas pela grande repercussdo de Antonio Gramsci nesses estudos,

provocando o rompimento da teoria da dependéncia no ambito cultural. ’

* XAVIER, op. cit., p. 14. (grifo do autor)

® |dem, p. 168 e 169.

® |dem, p. 178.

" Renato Ortiz avalia o desenvolvimento dos estudos em comunicacao no Brasil destacando o papel
da incorporagdo de Gramsci ao debate. Em: ORTIz, Renato. A moderna tradi¢cdo brasileira — cultura
brasileira e induastria cultural. 32 ed. S&o Paulo: Brasiliense, 1991.
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Além disso, o recorte cronologico escolhido ndo contempla o periodo em que
0s grupos ligados a area cinematografica comecam a se organizar em todo pais,
calcando propostas para o desenvolvimento de programas voltados ao ensino e para
a reducdo das tarifas alfandegérias para entrada de filme virgem e equipamento,
ambos nado produzidos no Brasil. No levantamento presente no capitulo de Xavier,
por exemplo, os ensaios sobre o desenvolvimento do cinema brasileiro, em Cinearte,

tornam-se raros ja ao final de 1928.°

A proposta do capitulo é, a partir do levantamento integral das 561 edi¢fes da
revista, estudar a dinamica da secdo de cinema brasileiro, demonstrando sua
importancia para o debate sobre o cinema nacional e realizando uma radiografia de

sua organizagao.

Para realizar tal tarefa a partir de uma fonte serial, como é o caso do
periodico, foi elaborado um instrumento denominado “Ficha de coleta de dados da
revista Cinearte: coluna sobre cinema brasileiro”, destinado a sistematizar as
informacdes presentes nesta coluna: titulo do artigo, autoria, assunto tratado,
presenca ou nado de fotografias, extensao, referéncias a filmes, pessoas e legislacao
da area, bem como a transcricdo dos textos pertinentes (vide Anexo I). A partir da
descricdo do assunto a ser tratado, um conjunto de palavras-chave pbdde ser
construido, com a finalidade de reunir em grandes temas o0s aspectos abordados
pelos artigos. A computagéo foi feita a partir da criagdo de um banco de dados no
programa MICROSOFT ACESS, com uma entrada para cada um dos artigos publicados,
permitindo o intercruzamento de referéncias ligadas aos temas, aos autores e ao
periodo em que foram destacados durante os dezesseis anos em que a secao foi

publicada.

® XAVIER, op. cit., p. 173. Sénia Lino também se fixa apenas nos anos iniciais da revista quando se
propfe a investigar a auto-imagem do Brasil na producdo posterior de filmes nacionais, entre as
décadas de 1930 e 1940. A partir dessa amostra, conclui que a revista expressa uma prejudicial
“modernidade fora do lugar” ao constatar o distanciamento da realidade da inddstria cinematografica
brasileira ao paradigma norte-americano, argumento que ira embasar a prerrogativa do “fracasso”
dessa producao cultural. O argumento da autora nao sera discutido aqui, posto que seu trabalho esta
voltado a producdo filmica e ndo a revista, sendo irrelevante para esse tema, a nédo ser a titulo de
citacdo. LiNO, Sdnia Cristina da Fonseca Machado. Historia e cinema: uma imagem do Brasil nos
anos 30. Niteroi: Dissertagcdo de mestrado, Universidade Federal Fluminense, 1995.
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4.1. O cinema nacional em sua coluna

Trazendo um texto opinativo e pessoal, as paginas dedicadas ao cinema
brasileiro compunham uma coluna da revista e eram compostas, quase sempre, por
uma matéria ou reportagem principal e diversas notas menores, que informavam
sobre os mais variados assuntos: exibicdo, producao, cursos, filmes, entre outros.
Em média, tais matérias ocupavam duas paginas de cada edicdo, localizadas no
inicio da revista, logo apGs o editorial.

Essa coluna teve seu nome alterado durante os anos: chamou-se,
inicialmente, “Filmagem Brasileira”, até novembro de 1927, quando Pedro Lima
altera seu titulo para “Cinema Brasileiro”, nome que perdura por trés anos. Porém,
por um curto periodo, entre novembro de 1930 e dezembro de 1931, chama-se

“Cinema do Brasil”, retomando o nome anterior no inicio de 1932.

Em sua primeira edicdo, no dia 03 de marco de 1926, o assunto principal da
coluna era a importancia do cinema brasileiro enquanto indastria. O tema foi
destacado na entrevista com Jodo dos Santos Galvao, assistente de direcéo e ator
da APA, companhia cinematografica de Campinas, realizadora do filme Sofrer para
gozar. Galvdo é descrito como um "admirador sincero de tudo o que se faz para
organizar um Cinema nosso, que é o maior interesse financeiro que o Brasil pode
ter". Ao responder a pergunta “do que mais precisa 0 nosso cinema?”, ele é
categorico: “De capitalistas que organizem uma companhia, tendo a frente diretores
convictos e sérios, e que ndo almejem muitos lucros no principio™.® O cineasta
também destaca o papel das colunas sobre cinema como o grande incentivo a

causa nacional.

Mais de um ano apés a estréia, a secéo, ja rebatizada Cinema Brasileiro e
sob os cuidados de Pedro Lima, acusa o recebimento de inUmeras cartas,
indagando sobre o préximo filme brasileiro — de qualidade, salienta — a ser langado.
Lima fala que, mesmo quando a revista critica algumas produgdes, tem por objetivo
contribuir para o crescimento do cinema brasileiro, objetivo comum a todos. Com
excecdo, € claro, dos chamados “filmes cientificos”, peliculas consideradas

pornograficas, exibidas com esse nome para platéias masculinas e cujo interesse de

% “Ouvindo J. S. Galvdo”. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 03 de marco de 1926, n°® 01.
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producao é, segundo a revista, exclusivamente “fazer dinheiro explorando os baixos

instintos de certa classe de publico”.*°

Em janeiro de 1935, é através da secao que sdo enfatizadas as conquistas do
cinema nacional na ultima década, reiterando que “a campanha de Cinearte pelo
cinema brasileiro ndo € incompativel com o cinema estrangeiro. (...) N6és somos,

antes de tudo, pelo cinema”.**

Trazendo desde ensaios de sintese sobre cinema nacional a fofocas de
astros e profissionais do meio, a secdo era marcada pela pluralidade de assuntos —
e, em muitos casos, também de objetivos. Com excecao das edicdes entre o periodo
que vai de 16 de fevereiro de 1927 a 23 de abril de 1930, cujo responsavel foi Pedro

Lima, a coluna ndo contava com um articulista fixo.

Teun van Dijk afirma que a informacéo transmitida por um veiculo jornalistico
deve ser estudada, como uma forma de discurso publico, a partir de uma énfase na
analise estrutural dos informes, avaliando o processo de producéo e o contexto das
mensagens publicadas. O autor propde uma nova teoria interdisciplinar da noticia na

imprensa, definida como:

1. Nueva informacidn sobre sucesos, objetos o personas.

2. Un programa tipo (de television o radio) en cual se presentan
items periodisticos.

3. Un item o informe periodistico, como por ejemplo un texto o
discurso en la radio, en la televisién o en el diario, en el cual se
ofrece una nueva informacion sobre sucesos recientes.

Mais do que o aspecto formal do tipo de narrativa, o livro nos propde pensar a
importancia dessa categoria de discurso, analisando seu impacto no contexto em
que sao veiculadas. Este é um ponto delicado a atentar na andlise de um periddico
publicado na primeira metade do século passado: ndo empreender uma analise que
sucumba ao anacronismo de exigir da fonte elementos caracteristicos de um

jornalismo atual.

19 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 20 de julho de 1927, n° 176, p. 05.

! Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 15 de janeiro de 1935, n° 407, p. 04.

2 yaN Dk, Teun A. La noticia como discurso: comprension, estructura y produccién de la
informacion. Barcelona: Ediciones Paidos, 1990. p. 17.
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Com esse cuidado, foi elaborado um levantamento dos assuntos relacionados
ao cinema nacional mais recorrentes nesta secdo especifica da revista. Em cada
namero, o tema que se encontrava em maior destaque foi escolhido a partir da
matéria principal apresentada na secdo dedicada ao cinema brasileiro.”* Dessa
forma, estara ilustrada uma caracteristica marcante da edicdo, ndo contemplando os
diversificados comentarios publicados, que remetem a outros tantos assuntos. A
partir do tema em maior destaque, foi elaborado um quadro dos assuntos mais
recorrentes. De todo modo, o levantamento é valido para que se trace um panorama

dos principais temas tratados pela secéao.

Chegou-se a dez principais temas contemplados em Cinearte e na sec¢ao

examinada, assim descritos:
1) O que é Cinema Brasileiro?

A busca por um conceito do que deveria ser 0 nosso cinema, avaliando sua
historicidade, sua pertinéncia e suas formas de construcdo. Nesse item, foram
incluidos os textos que discutiam as questdes estéticas (como caracterizar por um
conceito de fotografia o filme produzido no Brasil, por exemplo) e politicas (as
permanentes avaliacfes qualitativas da producéo, a partir de acordos com o governo
federal e com exibidores). Assim, pautas freqlentes a essa tematica foram: o
problema dos estrangeiros filmando no Brasil; a qualidade e viabilidade dos filmes
“naturais” (ou documentarios); o “fazer” cinema no pais e sua importancia; como o

governo e o publico véem o filme nacional; a chegada do filme sonoro.
2) Indastria Cinematografica

Tema de perfil econémico e cultural, envolvia o debate acerca das metas para
a implantacdo de uma indudstria cinematografica nacional e a avaliacdo da producao
filmica brasileira, considerando os objetivos para seu desenvolvimento. O perfil da
maioria dos artigos incluidos nesse grupo € a de ensaios que problematizam as
iniciativas para implementacédo dessa industria, sinteses de avaliacdo da conjuntura
cinematografica no pais e dendncias do ndo cumprimento de acordos e da

legislacdo vigentes, ligados a area. As matérias associadas a essa tematica falam

¥ Um traco bastante marcante em Cinearte € a publicacdo de matérias veiculadas em outros jornais e
revistas que trazem comentarios sobre o cinema nacional. Em muitos dos casos, esse clipping serve
como gancho para comentar determinado assunto ou discutir argumentos favoraveis ou contrarios ao
posicionamento da revista. Assim, tal procedimento ndo foi considerado a parte no levantamento
temético das secoes.
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nos contratos firmados entre agéncias de distribuicdo de peliculas e salas de
exibicdo, no comportamento dos profissionais da area, no balanco das atividades
das produtoras organizadas, nos problemas relativos & exibicdo dos filmes, no papel
do publico nesse processo, na posi¢cdo tomada pelos mercados europeus frente a
entrada macica de filmes norte-americanos e comparagdo com 0 posicionamento
local, nas estratégias de desenvolvimento da cinematografia, no comércio
cinematografico, na formacéo de trusts e as dificuldades técnicas da filmagem no

pais.
3) Organizacéao e AssociacOes de Classe

A classe cinematografica comeca a organizar-se ao final dos anos de 1920.
S&o0 associacgOes e sindicatos que surgem com o intuito de congregar esforgos para
o desenvolvimento da industria do cinema no pais. Os textos aqui reunidos discutem
a sua formacdo e o seu papel perante o grupo de produtores, exibidores e

distribuidores.
4) Intervengao Governamental

Esse tema abarca o debate sobre a intervencdo do Estado nos assuntos do
cinema, ou seja, medidas apresentadas e beneficios adquiridos ao longo dos anos.
Os textos reunidos nesse topico refletem diretamente a expectativa do grupo de
Cinearte em relacdo ao governo federal: sdo propostas de incentivos financeiros,
medidas protecionistas, controles alfandegarios e isencdo de impostos. Também séo
contemplados balangcos acerca da organizacdo da cinematografia no exterior,
exemplos ligados ao Estado e a nacionalizacdo do cinema em alguns paises, ou
ainda, a organizacao frente ao avanco do cinema dos Estados Unidos. Os reflexos
no Brasil incluem questdes ligadas ao interesse publico, ao financiamento de
peliculas, a execucdo dos decretos e ao cumprimento dos beneficios adquiridos

junto ao Estado.
5) Censura

Ligado ao tema anterior, reiine os artigos que discutem a sua necessidade e
comentam a sua implementacdo. Sdo focos dessas reflexdes os objetivos na
implantacdo de um corpo organizado de censores, a acdo da censura fora do ambito
policial, o impedimento de exibicdo de determinados temas, a frequéncia infantil aos

cinemas, aparelhos estaduais de censura, entre outros.
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6) Cinema Educativo

A partir do final dos anos de 1920, o cinema educativo ganha destaque nas
discussbes. A importancia do cinema para a instrugcao e educacdo de criangas e
adultos é um tema bastante precioso a revista e aos educadores envolvidos nessa
luta. Os artigos discorrem sobre as obras publicadas sobre o assunto, sobre
exemplos implantados em outros paises e as medidas adotadas no Brasil. Inclui-se
aqui a acado ministerial pela educagdo, a formagdo de grupos de estudo, as
comissdes e institutos ligados ao cinema educativo em todo o mundo, os debates

sobre o cinema agricola, o papel da Liga das Nacdes.
7) Usos do Cinema

Tema que remete, principalmente, & questdo da utilizacdo do cinema como
instrumento de propaganda, as discussdes acerca da veiculacdo da imagem do
Brasil no exterior através das peliculas e da difusdo de idéias através dos filmes. Os
artigos falam da utilizacdo do cinema pelas grandes nacdes, debatem a influéncia do
cinema sobre os espectadores, analisam as possibilidades de mostrar o pais para

ele mesmo (interior e outros estados) e para o resto do mundo.
8) Cinema Regional

As matérias e reportagens que tratam da producéo de cinema fora do Rio de
Janeiro foram reunidas nessa tematica. Sao textos que destacam os ciclos regionais
de cinema e o desenvolvimento da filmagem nos estados de Pernambuco, Rio

Grande do Sul, Sao Paulo, Parana, entre outros locais.
9) Noticias do Cinema Brasileiro

A definicdo desse tema visa especificar um tipo de secao, organizada ndo a
partir de uma matéria em destaque, mas de pequenas notas que, em conjunto,
constituem um variado informe sobre a producdo cinematografica no pais. Nessas
notas sdo incluidas pequenas resenhas sobre os filmes em exibicdo, informes sobre
a producao de peliculas, lista de empresas cinematograficas nacionais, informacdes
sobre atores, atrizes, diretores e demais envolvidos com as filmagens, ou seja,

informacdes gerais e pontuais sobre o cinema brasileiro.

10) Filmes e Astros
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A identificacdo dessa secdo também esta ligada a anterior, com uma crucial
diferenca: aqui sdo reunidas reportagens elaboradas sobre um determinado filme ou
com o perfil de alguma personalidade da area cinematografica, podendo ou nao
incluir entrevistas. S8o matérias jornalisticas sobre temas variados, porém com o

objetivo de destacar uma obra e um personagem do cinema brasileiro.

Cabe relembrar que, por motivos destacados no capitulo Il, os anos entre
1940 e 1942 nao serdo computados neste levantamento. No caso especifico da
secdo sobre cinema brasileiro, sdo encontrados pequenos informes, porém, a
discusséo se ausenta nas poucas secdes que ainda sao publicadas. Nesses anos, a
secao varia entre apenas uma pagina (que ndo mais se encontrar sempre ao inicio
da revista) ao completo esquecimento, dificultando o estabelecimento de um padréao

em relacao ao periodo anterior.

Nos sete primeiro anos, entre 1926 e 1932, periodo no qual a revista possuia
freqiéncia semanal, a distribuicdo dos temas nas secfes sobre cinema brasileiro é

ilustrada conforme o grafico abaixo:

10. Temas recorrentes a secdo dedicada ao cinema brasileiro em sua primeira fase
(1926-1932) — representacao percentual.

Cinema Brasileiro: temas recorrentes a secéo (1926-1932)
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O gréfico aponta uma majoritaria predominancia das matérias que tracam um
panorama geral da cinematografia, ou seja, do tema “Noticias do Cinema Brasileiro”,
com um total de 171 entradas nesse periodo. Os temas “Filmes e Astros” e “Industria
Cinematografica”, juntos, representam menos da metade desse grande tema, com
12% cada um (43 e 42 entradas, respectivamente). Os demais 27% sao divididos

equilibradamente entre as tematicas.™

Uma importante ponderacéo, entretanto, necessita ser feita. O debate sobre o
cinema educativo ndo aparece em nenhuma das sec¢des pesquisadas. Como foi
colocado no capitulo anterior, € exatamente nesse periodo que ele ganha impulso,
com a organizacdo da Comissdo de Censura Cinematografica junto ao Museu
Nacional. A discussdo, portanto, ndo ocupa espago algum na secao de cinema
brasileiro. Entretanto, sabe-se que, a partir de 1932, Cinearte inaugura uma coluna
dedicada exclusivamente ao assunto. A questdo da educacdo através das telas,

logo, ndo esta fora da revista, e sim de sua coluna sobre cinema brasileiro.™

Uma série de fatores pode explicar essa tendéncia, além da constituicdo de
uma secao prépria ao assunto. O editor Méario Behring possuia um grande interesse
pessoal pelo assunto. Grande parte desses editoriais foi publicada exatamente nos
periodos em que Ademar Gonzaga estava em suas viagens aos Estados Unidos,
nao deixando duvida quanto a autoria do texto. Ao mesmo tempo, vale lembrar que
a Associacdo Cinematogréfica de Produtores Brasileiros, cujo secretario era
Gonzaga, teve uma importante atuacdo na organizacdo do Convénio

Cinematografico Educativo, em dezembro de 1932.

Entre fevereiro de 1927 e abril de 1930, Pedro Lima foi o responséavel pela
secdo “Cinema Brasileiro”. Sua presenca inaugura uma fase em que a secéo tera
um papel determinante no perfil do debate sobre a cinematografia brasileira. Mesmo
guando publica apenas notas informativas sobre o andamento das produc¢des, ha
uma preocupagdo em enfatizar a existéncia, qualidade e importancia do filme

nacional.

% Apenas duas edicdes, por motivos de legibilidade das paginas referentes & secdo de cinema
brasileiro nos microfilmes consultados, ndo puderam ser classificadas e, logo, foram retiradas da
contagem final. Ambas séo do ano de 1931.

> Também no mesmo periodo foram encontrados, pelo menos, vinte e trés editoriais que se
dedicaram a debater o cinema educativo no Brasil.
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Percebe-se, mais do que nas edi¢cdes que antecedem o periodo e naquelas
dos anos posteriores, um discurso moldado a partir de um rol coeso de argumentos,
gue possui interlocutores fora da revista, junto aos leitores fas de cinema, aos
exibidores, aos produtores cinematograficos e aos educadores. Nessa fase, a coluna
publica notas e matérias elaboradas por correspondentes fora do Rio de Janeiro e
da regido Sudeste, especialmente das cidades de Recife, Porto Alegre e Pelotas.
Também séo publicadas matérias de colaboradores, como Octavio Gabus Mendes,
que posteriormente torna-se um dos articulistas do grupo de Cinearte, e Joaquim
Canuto Mendes de Almeida, redator cinematografico do jornal Diario da Noite, de
Sdo Paulo, e futuro autor do livro Cinema contra cinema. Bases gerais para

organizacéo do Cinema Educativo no Brasil.*®

A guestao regional teve grande repercusséo nos anos de 1927, 1928 e 1930.
Anténio Moreno destaca a importancia de Cinearte na formacao dos ciclos regionais
de cinema no Brasil, que ocorreram nos estado do Rio Grande do Sul, Sdo Paulo,
Minas Gerais e Pernambuco.'’ Aparentemente ausente dos editoriais da revista, o
seu apice, na sec¢do de cinema brasileiro, € no ano de 1930, com seis matérias

sobre o assunto.

Ao se ausentar da revista, na edicdo de n° 217, de 23 de abril de 1930, o
debate sobre o cinema brasileiro se enfraquece temporariamente na secéo, que
inclusive deixa de circular em alguns numeros. Chama a atencdo o numero
relativamente elevado de edicdes em que a sec¢do nao circula, especialmente em
comparacao com as demais tematicas. Sao 19 ocorréncias, concentradas nos anos
de 1931 (seis) e 1932 (cinco).

Porém, isso ndo significa que desapareca da revista. O cinema brasileiro é
pauta corrente nos editoriais e em reportagens, bem como é comentado em outras
secdes. Por diversas vezes, o editorial da revista era um interlocutor dos debates
levantados por sua secdo sobre cinema brasileiro, enfatizando a importancia dos
temas ai abordados. A partir dos anos trinta, as campanhas abragadas por Cinearte
se dividirdo entre ambos espacos. Dessa forma, percebe-se como crucial, para a

compreensao do debate, a analise conjunta do editorial e dos dados levantados na

16 ALMEIDA, Joaquim Canuto Mendes de. Cinema contra cinema. Bases gerais para organiza¢gédo do
Cinema Educativo no Brasil. S&o Paulo: Editora Nacional, 1931.

7 MoreNoO, Antdnio. Cinema brasileiro: histéria e relacées com o Estado. Niteréi: EDUFF; Goiania:
CEGRAF/UFG, 1994. p. 57.
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secado de cinema brasileiro — tarefa essa que demanda uma pesquisa criteriosa que,

infelizmente, ndo pbde ser realizada para o presente trabalho.

As reportagens dentro do tema “Filmes e Astros” ganham destaque nesse
periodo, o que pode ser explicado pela funcéo de reporter desempenhada por Pedro
Lima nos anos em que atuou em Cinearte, observada na énfase que tiveram

especialmente no ano de 1927, como ilustra o grafico abaixo:

11. Frequiéncia do tema “Filmes e Astros” na primeira fase de Cinearte (1926-1942) —
representacéo percentual.

Filmes e Astros: comparacéo do tema ao longo dos anos (1926-1932)
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Filmes e Astros

E também no ano de 1927 que se concentram os artigos referentes ao tema
“Indastria Cinematografica”. S&o onze artigos publicados em um ano que,
contraditoriamente, ndo se destacou nenhum editorial que tratasse desse mesmo
tema em especifico, ao menos em ambito nacional. Por outro lado, em 1930, foram
observados pelo menos dez editoriais especificos sobre a industria cinematografica
brasileira. O grafico ilustra como essas matérias distribuem-se na secao durante o

periodo.
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12. Freqliéncia do tema “Industria Cinematografica” na primeira fase de Cinearte (1926-
1932) — representacao percentual.

Industria Cinematogréfica: comparagao do tema ao longo dos anos (1926-1932)
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Indstria Cinematografica

Numericamente superior aos demais temas, as sec¢des formatadas a partir de
pequenos informes e notas sobre a situacdo das filmagens constituem o padrao
mais frequente de apresentacdo de “Cinema Brasileiro”. Para as “Noticias do
Cinema Brasileiro”, os anos de 1929, 1931 e 1932 foram especiais, os dois ultimos,
cabe lembrar, sem a presenca de Pedro Lima na coluna. Aparentemente, a queda
do nimero de reportagens em “Filmes e Astros” e 0 aumento dessa tematica estao

interligados.
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13. Freqliéncia do tema “Noticias do Cinema Brasileiro” na primeira fase de Cinearte
(1926-1932) — representacado percentual.

Noticias do Cinema Brasileiro: comparagédo do tema ao longo dos anos (1926-1932)
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Noticias do Cinema Brasileiro

Dois fatos principais marcam a identificacdo de uma segunda fase em
Cinearte a partir do ano de 1933. Primeiro, a revista passa a ter periodicidade
quinzenal em 15 de janeiro, reduzindo pela metade o nimero de edi¢cdes anuais.
Segundo, a morte do diretor e jornalista Mario Behring reflete na diminuicdo de uma
reflexdo teodrica refinada sobre a constituicdo do cinema no Brasil, caracteristica dos
textos do autor. Mesmo que ndo se considere um redator fixo responsavel pela
secado “Cinema Brasileiro” e que, segundo relatos, a mesma ficava sob os auspicios
de Ademar Gonzaga, a auséncia de Behring influenciou incisivamente o
reordenamento dos temas no interior do periddico. Em conseqiiéncia, a énfase das
matérias entre os anos de 1933 e 1939 é alterada de forma substancial, quando

comparada ao periodo anterior, conforme pode ser observado no grafico a seqguir:
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14. Temas recorrentes a se¢ao Cinema Brasileiro em sua segunda fase (1933-1939) —
representacao percentual.

Cinema Brasileiro: temas recorrentes a se¢do (1933-1939)
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Novamente, o tema “Noticias do Cinema Brasileiro” é predominante sobre as
demais teméticas, porém com um percentual bastante inferior ao periodo anterior:
representa 30% das secdes publicadas, com um total de 48 entradas. O que mais
chama atencao na quantificacéo final € o aumento significativo do nimero de vezes
em que a sec¢ao “Cinema Brasileiro” ndo aparece em Cinearte: em 35 edicdes a
secdo deixa de ser publicada, o que representa 22%, um indice bastante elevado.*®
No periodo anterior, entre 1926 e 1932, o percentual foi de apenas 4%. Observa-se
uma tendéncia de aumento dessas ocorréncias, na fase anterior da revista, nos anos
de 1931 e 1932. Nessa segunda fase, o apice ocorre em 1937, quando sete das 24

edicdes circularam sem a secdo.™

Observam-se algumas recorréncias entre 0s possiveis motivos que explicam

o0 evento com “Cinema Brasileiro”, ao menos até o ano de 1939. Sao casos

'8 Dentre os exemplares de Cinearte consultados na Biblioteca Nacional para este periodo, nove das
edi¢Bes nado puderam ser avaliadas, visto que se encontravam ilegiveis e/ou incompletas.

9 Com relativa freqiiéncia, a secéo era publicada sem a sua cartola caracteristica de identificacéo,
ocupando 0 mesmo espaco nas paginas e seguindo o mesmo padréo editorial e tematico. O que esta
sendo destacado nesse momento € sua total auséncia dentro da edicao.
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concomitantes aos momentos em que sobressai a relacao da revista com o cinema
estrangeiro, ou melhor dizendo, com os vinculos estabelecidos com as grandes
agéncias distribuidoras das produg¢des norte-americanas, que também se configuram

nos principais anunciantes de Cinearte.

A primeira edicdo de cada ano concentra um grande numero de anuncios do
segmento cinematografico. Em 1939, por exemplo, é publicada uma revista especial,
com sessenta e quatro paginas, quando a média, para o periodo, era de cerca de
cinqlenta péaginas. Era uma das Edicbes Paramount, na qual o estudio
cinematografico ocupava os espacos destinados a publicidade para promover filmes,
atores e diretores da empresa. O mesmo ocorre nos anos de 1937 e 1940. Esse
“esquecimento” também era comum em outras edicfes especiais, como aquelas que

traziam a cobertura da visita de artistas estrangeiros ao Rio de Janeiro.

Nessas edi¢cdes, ndo apenas a secdo Cinema Brasileiro era posta de lado. As
colunas habituais da revista também cediam espaco para as inumeras fotos,
biografia, filmografia e matérias que descreviam cada passo desses astros no Brasil.
A demanda por esse material era imensa, o que também ocupava o0 grupo de
redatores de Cinearte. Em casos como o do ator Ramon Navarro (1899-1968),
mexicano radicado nos Estados Unidos e considerado “o novo Valentino”, foram
publicadas duas revistas inteiramente dedicadas a ele (edigdes n° 390 e n° 391, de
maio de 1934).

Para promover suas peliculas, a industria cinematografica americana investia,
desde o final dos anos de 1910, na popularidade de seus atores e atrizes. Conforme
ja descrito no capitulo Il, o star system de Hollywood impulsionou o comércio
cinematografico nos Estados Unidos e no exterior, vinculando as revistas
especializadas a seu sistema de propaganda. Posteriormente, o sistema ja
implantado seria absorvido pelas a¢cdes do Office of Inter-american Affairs (OCIAA),
dentro da Politica de Boa Vizinhanga. Na visita de Errol Flynn ao Brasil, em junho de
1940, por exemplo, sabe-se que, além de Cinearte, a Revista do Globo, de Porto
Alegre, dedicou amplo espaco ao ator, que estava a caminho da cidade de Buenos

Aires.?® Nas edicBes em que a secdo “Cinema Brasileiro” deixou de circular, foram

20 casTRO, Nilo André Piana de. Cinema em Porto Alegre 1939-1942: a construgdo da supremacia.
Porto Alegre: PUCRS, Dissertagdo de Mestrado, Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do
Sul, 2002. Capitulo 04.
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realizadas matérias especiais sobre as visitas ao Brasil de Florence Vidor (1895-
1977), em 1934, Annabella (1909-1996) e Tyronne Power (1913-1958), em 1938.

Em outros casos, o cinema nacional ndo era totalmente descartado pela
auséncia da coluna. Referéncias sdo encontradas em editoriais e outras secoes,
como “Cinema Educativo”, “Cinema e Cinematographistas” e, aproximando-se da
década de 1940, na secdo “Televisdo”. Essas “entressafras” sdo acompanhadas
pela diminuicdo no nimero de paginas destinadas ao cinema nacional no periodico,
principalmente, pelo aumento do ndmero de ocorréncias em que sdo publicadas
apenas fotografias em “Cinema Brasileiro”. Nessa segunda fase da revista, €
atingido o percentual de 14% das edicGes, observaveis em relagcdo a sua nao
circulagcdo no gréfico abaixo:

15. Quadro percentual comparativo da freqiiéncia de publicac&o de fotografias e da nao-
circulacdo da secéo Cinema Brasileiro na segunda fase de Cinearte (1933-1939).

Publicagéo de Fotografias e Nao Circulag&o da segéo sobre Cinema Brasileiro (1933-1939)

O Apenas Fotos
B N&o Circula

1933 1934 1935 1936 1937 1938 1939
Ano

A importancia da fotografia em uma revista amplamente ilustrada como
Cinearte mereceria, por si s6, um capitulo préprio, como atestam os trabalhos que

realizam um resgate histérico da imagem em periédicos do inicio do século XX.?*

2! Destaca-se aqui 0s seguintes trabalhos: MAUAD, Ana Maria. Sob 0 signo da imagem: a producdo da
fotografia e o controle dos codigos de representagdo social da classe dominante, no Rio de Janeiro,
na primeira metade do século XX. Niteréi: Tese de Doutorado, Universidade Federal Fluminense,
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Aqui, infelizmente, coloca-se o estudo imagético em segundo plano, atentando-se
apenas para a analise da incidéncia de sec¢des apenas com fotos em “Cinema
Brasileiro”. Como se observa no gréafico, a partir de 1935 pode-se observar tais
ocorréncias, que ganham importancia crescente na “substituicdo” da secdo nos anos
de 1937, 1938 e 1939. Se a primeira impressdo € a de “falta de assunto”,
contraditoriamente, € nesse periodo que a filmagem nacional ganha maior impulso,

com a producao de longas-metragens pela Cinédia, Brasil Vita Filmes e Atlantica.

Os acepipes publicados revelam os bastidores das gravacdes, seus atores e
diretores. Sao retratos dos cenarios e dos estudios, além de fotografias de still (ou
seja, o fotograma da pelicula que estd sendo gravada). A secao torna-se também
um instrumento de divulgacao dos filmes, com uma clara concentracdo de fotos de
atores, atrizes, cenas de filmes e cartazes das producdes da Cinédia, o estudio de

Gonzaga.

Com 24 edicdes anuais em 1937, 1938 e 1939, € bastante significativo que a
secdo “Cinema Brasileiro” tenha sido publicada sem texto ou simplesmente n&o
tenha sido publicada em 30 edicbes ao longo de trés anos. Ao contrario de indicar
uma mudanca no perfil da se¢cdo, com maior énfase na imagem, esse fato anuncia a
diminuicdo do debate sobre o desenvolvimento da cinematografia brasileira em
Cinearte. Nessa segunda fase, sdo poucos os editoriais que destacam o assunto
(cerca de vinte) e o percentual de participacdo das demais tematicas identificadas no
texto da revista, nas edicdes entre 1933 e 1939, é de apenas 28% no total. No

mesmo periodo, a revista ndo circula em 22% das edicoes.

Apesar da classe cinematogréafica encontrar-se mais organizada e atuante,
ainda esté distante dos objetivos que busca atingir. As demandas expressas pelos
artigos restantes seguem as mesmas pautas anteriores: maior espago para as
producdes locais, investimento no filme de propaganda no pais, criacdo de uma
legislagdo pré-cinema, investimentos na organizagdo industrial. Entretanto, a
dedicacado da secdo ao tema da industria cinematogréfica, por exemplo, cai de 12%
para 9%.

1990; OLIVEIRA, Claudia Maria Silva de. A Arqueologia da Modernidade: fotografia, cidade e individuo
em Fon-Fon!, Selecta e Para Todos..., 1907-1930. Rio de Janeiro: Tese de Doutorado, Universidade
Federal do Rio de Janeiro, 2003.
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Observa-se um desgaste da secdo “Cinema Brasileiro” em Cinearte. A
explicacdo para esse enfraguecimento, entretanto, ndo se vincula a questbes mais
imediatas de seu contexto. Nao sdo problemas financeiros, visto que nao ocorre
diminuicdo no niumero de anuncios publicados; ndo sao prejuizos com as novas leis
de isencdo dos impostos para a importacdo do papel, posteriores ao golpe do
Estado Novo, ja que, aparentemente, o grupo Pimenta de Mello ndo sofreu qualquer
retaliacdo. Também precede a saida de Gonzaga da revista, que ocorre apenas em
junho de 1941, momento em que toda a revista parece agarrar-se a uma sobrevida.

Um indicativo pode ser encontrado no interior do proprio periodico.
Cronologicamente, esse desgaste € acompanhado pelo crescimento da radiodifusdo
no pais, que se reflete na revista ndo sé nos anuncios das emissoras, mas também
na criacdo da secao “Televisao”, em marco de 1936, para agradar ao publico de fas
das estrelas do radio. Ao mesmo tempo, porém, a cinematografia brasileira
encontra-se em periodo frutuoso. O cinema musical é implantado no Brasil com Voz
do Carnaval, filme de 1933. Unindo musica e comeédia de costumes, um novo género
sera amplamente explorado pela Atlantica, com o diretor Luiz de Barros: a
chanchada, que tera grande apelo de publico. Em 1936, a Cinédia filma Alo, alb,
carnaval, com as irmas Carmem e Aurora Miranda interpretando a cancédo “As
garotas do radio”. As estrelas do radio vdo para o cinema e a popularidade das

peliculas nacionais aumenta ainda mais.

Outra possivel explicacdo esta na saida de redatores do grupo Cinearte.
Observa-se, ao final dos anos trinta, um descuido também com os editoriais. Ha
casos de editoriais escritos por terceiros, publicacao de artigos veiculados em outros
jornais e mesmo sua total auséncia. Em muitas edicfes, a revista chega as ruas sem
Editorial e sem a secédo “Cinema Brasileiro”, apresentando-se quase como um album
de figurinhas fotogréaficas desde de sua primeira pagina. Um formato que surpreende

e que espelha a gradativa diminuigdo dos artigos de critica no interior da revista.

De fato, as modificagdes que marcaram as trés fases da revista causaram um
forte impacto dentro da secdo dedicada ao cinema nacional. A pergunta que deve
ser respondida nesse momento ndo é mais qual € influéncia dessas conjunturas em
“Cinema Brasileiro”, mas sim como compreender sua dindmica de funcionamento e o

papel por ela exercida ao longo dos anos. Para tanto, enseja-se uma analise do
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tema mais recorrente na sec¢éo dedicada ao cinema brasileiro em Cinearte ao longo

dos anos: as “Noticias do Cinema Brasileiro”.

4.2. Estrelas, filmagens e homens que fazem a cena: as noticias do cinema
brasileiro

Com o objetivo de aprofundar a analise da secdo dedicada ao cinema
brasileiro em Cinearte, optamos por detalhar a dinamica do tema mais recorrente em
suas edicdes. As “Noticias do Cinema Brasileiro” representam 43% do total geral das
secdes, considerando os 219 numeros publicados da revista entre 1926 e 1939.
Tratar-se-a, pois, de tracar o perfil dessa secao a partir desta faceta que se mostrou
quantitativamente mais expressiva e, portanto, qualitativamente significativa

também.

Convém relembrar que esse tema foi definido a partir de um modelo de secéo
que se organiza em torno de pequenas notas e informes. O conjunto ndo traz
nenhum assunto especifico em destaque, como no caso de uma matéria ou
reportagem, e apresenta-se como um rico informativo da producdo de cinema no
pais. Uma proposta, para o segmento nacional, em perfeita sintonia com o restante
da publicacdo, como destaca seu primeiro editorial: “Reunir dentro das paginas de
Cinearte (...) secdes amplas e variadas, contendo todos os informes Uteis e
agradaveis, hauridos aqui e fora daqui, em todos os mercados que suprem de filmes

o Brasil (...)".%#

Antbnio Moreno destaca o papel da critica cinematografica entre os anos de
1912 e 1922, marcados pelos filmes patridticos e adaptacbes de classicos da

literatura nacional para as telas:

Fator importante em qualquer processo politico ou cultural, neste
periodo a critica alienada condena os filmes nacionais e promove
uma grande campanha para tacha-los de ridiculos. Sem notar que,
por tabela, estava servindo a estratégia estrangeira de monopdlio do
mercado cinematogréafico.”

*2 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 03 de marco de 1926, n° 01, p.03.
8 MoRENO, op. cit., p. 37.
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O nascimento de revistas como Para Todos... e Selecta contribui na mudanca
do perfil das criticas a producdo nacional, avaliando com maior clareza o cinema
incipiente brasileiro. A partir de 1923, essa producdo cresce, com a ocorréncia dos
chamados “ciclos regionais” de cinema no Rio Grande do Sul, interior de S&o Paulo,
Minhas Gerais e Pernambuco, além de trabalhos no Parana e nas capitais do eixo
Rio-Sao Paulo. Ainda em Para Todos... € iniciada a campanha “Todo filme brasileiro
deve ser visto”, que tera sequiéncia em Cinearte para a divulgagcédo e a valorizacao

dos filmes nacionais.

O leitor quando estiver no Cinema e for representado na tela um
filme brasileiro, dedique todo o sentido ao mesmo a fim de que seja o
seu comentario criterioso e ponderado ato ao valor e
desenvolvimento da nossa filmagem, que ainda € muito nova entre
noés. Sejamos 0s primeiros a engrandecer a cinematografia
brasileira.*

As “Noticias do Cinema Brasileiro” sdo principalmente constituidas por
informes gerais sobre as produgcbes nacionais em andamento. A secao traz
inUmeras resenhas dos filmes que estdo em producgdo, entrevistando técnicos e
artistas envolvidos, realcando “o fulgor das nossas estrelas”. E é bastante detalhista
em suas informacdes: narra desde a montagem de sets de filmagem, a escolha de
atores, a invencdo de novos aparelhos, a inauguracdo de produtoras, estudios e
laboratérios.

A secao também exerce o papel de divulgacédo das salas de exibicdo em que
estdo sendo projetadas essas peliculas que, com poucas ou até uma unica cépia
(rolo), demoram meses para circular pelas principais cidades do pais. Para tanto, é
bastante recorrente, nos primeiros anos, a publicacdo de listas das empresas
cinematograficas e das distribuidoras nacionais, com contatos para que o exibidor
solicitasse os rolos de filmes para as suas casas. Posteriormente, com a
organizacdo do Circuito dos Exibidores e da Distribuidora de Filmes Brasileiros
(D.F.B.), a revista abandonard essa pratica, dirigindo a propaganda para 0s

exibidores a partir desses dois organismos.

Porém, as relac6es do grupo de Cinearte com alguns dos outros produtores

cinematograficos no pais ndo eram flores, como eles préprios ndo se esforcam em

24 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 29 de dezembro de 1926, n° 44, p.03.
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esconder. J& nas primeiras edices, a secao distribui “alfinetadas” em pelo menos
duas companhias: a Groff, de Curitiba ("O publico quer saber se a Groff faz film ou
fita")®> e a Aurora Film, do Recife. Ambas as companhias s&o inclusive acusadas de
"desmoralizadores" do meio cinematografico, posto que a " flmagem brasileira é um

caso de policia...".?®

A publicacédo de trechos de matérias sobre o cinema nacional veiculadas em
outras midias (jornais, revistas e radio) reforca a pertinéncia do assunto,
demonstrando a existéncia de outros interessados, além de ampliar o leque do
debate, trazendo novos argumentos, tanto contra quanto a favor do trabalho que
vinha sendo realizado pelos produtores. Por exemplo, na edicdo de 12 de outubro de
1927, a secéo “Filmagem Brasileira” apresentou um comunicado epistolar divulgado
no Jornal de Alagoas:

Noticia que causara espanto a muita gente, € que temos uma
indUstria cinematogréfica definitivamente firmada, ao que parece.(...)
Quanto a aceitacdo das producbes da cinematografia brasileira, foi
bem animadora para os industriais que patrioticamente se lancaram

a tarefa ardua de criar no Brasil essa industria, que é um 6timo
elemento de propaganda da nossa civilizacao.

J4 longe estamos dos primeiros ensaios feitos por pessoas
incompetentes, sem senso estético e falhos dos conhecimentos
técnicos indispensaveis para a confeccdo de peliculas. O nosso
publico isso compreendeu e ndo regateia a sua assisténcia aos
cinemas em que sao exibidas producfes nacionais, animando da
maneira mais positiva a incipiente inddstria, que servida por
profissionais competentes pode em pouco tempo tomar incremento.*’

No ano de 1926, foram produzidas doze peliculas de ficcdo em longa-

metragem.?® Porém, as palavras do comunicado desenham uma realidade otimista

% Filmagem Brasileira. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 17 de marco de 1926, n° 03.

?® Filmagem Brasileira. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 31 de marco de 1926, n° 05.

°" Filmagem Brasileira. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 12 de outubro de 1927, n° 53, p. 05.

8 Para ilustrar o cenario das empresas produtoras cinematogréficas, Cinearte divulga a seguinte
listagem em 1926, com o nome do, a produtora e a agéncia de distribuicdo: "Gigi”, produzido pela
Adam e distribuido pela Pathé Sao Paulo; "Sofrer para gozar' e "A carne", ambos da Apa e
distribuidos pela Agéncia Brasil América (rua Visconde de Rio Branco, 55 — S&o Paulo; Rua da
Carioca, 20 — Rio de Janeiro); "Gigolette", produzido pela Benedetti e distribuido pela Companhia
Brasil Cinematografica; "Dever de amar" e "A esposa do solteiro", também da Benedetti Film, do Rio
de Janeiro; "Corac¢des em suplicio”, produzido pela Masotti-Film, de Guaranesia-MG; "Na primavera
da vida", produzido pela Phebo Sul América, de Cataguazes-MG; "Quando elas querem", produzido
pela Visual e distribuida pela Agéncia Matarazzo; "Segredos do corcunda", produzido pela Rossi, de
Sao Paulo; "Hei de vencer", da Rosito, também de S&o Paulo; "Passei toda a via num sonho",
produzido pelo Cine-Clube. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 07 de abril de 1926, n° 06.
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para 0 momento brasileiro. A aceitacdo das producdes, pelos exibidores, é imposta
pela legislacdo de 1932, e pelo publico, em larga escala, se dara apenas com o
advento da chanchada. A esperanca do comunicado epistolar ndo é compartilhada
pela revista, ao menos na integra: eles acreditam sim na consisténcia de uma
indUstria incipiente e de seus resultados, mas constantemente ressaltam que ainda

h& muito por fazer. Principalmente, convencer o pais da existéncia de seu cinema:

Em todos os nUmeros mantemos esta sec¢do de Filmagem Brasileira.
Por seu intermédio, todos podem acompanhar o progresso que esta
tendo o nosso Cinema. Raro é o més que ndo anotamos mais um
filme em confeccéo, mais um elemento valioso que surge, enfim, um
passo para a frente na organizacdo em base sélida da nossa
Industria de Cinema. (...)

Ora essa, se tudo que aqui estd ndo € progresso, se nao evoluimos
um pouco que seja. Poderemos voltar ao assunto com mais vagar,
mesmo porque € preciso convencer a estes eternos maldizentes do
gue é nosso, que quer queiram ou ndo, o Cinema no Brasil € uma
realidade.”

Entre os projetos de divulgacdo que buscam cativar o publico de cinema para
os filmes nacionais estd a escolha do Medalhdo Cinearte, que premiou o melhor
filme brasileiro do ano de 1927, através da avaliagdo dos diretores da revista, de
Pedro Lima, colunista de “Filmagem Brasileira” e de Alvaro Rocha, critico de cinema

no Rio de Janeiro.

A fim de estimular os que se dedicam a "Filmagem Brasileira" e
incentivar a producdo em nosso pais, Cinearte oferecer& um
medalh&o em bronze ao melhor filme brasileiro de 1927, oferta esta
que naturalmente se repetira nos anos seguintes.*

A avaliacdo do mercado brasileiro de cinema pela revista € extremamente
positiva, destacando-o como um dos principais importadores de peliculas, com
representacdo dos “departamentos de exportacdo de grandes fabricas americanas”.
Também enfatizam o nimero crescente de salas de exibi¢cdo pelo pais (conforme foi
demonstrado, no capitulo I, para a cidade do Rio de Janeiro). O publico, “vai se

tornando essencialmente cinematografico”, mas ainda ndo percebeu “necessidade

20 gue foi 1926 para o nosso Cinema". Filmagem Brasileira. Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 09
de marco de 1927, n° 54, p. 04 e 05.

% «Cinearte offerece um medalhdo em bronze ao melhor film brasileiro de 1927". Revista Cinearte,
Rio de Janeiro, 23 de fevereiro de 1927, n° 104. p. 07.
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de termos um Cinema para nés e dar todo o seu apoio”.** O medalhao foi vencido
por “Thesouro Perdido”, flme de Humberto Mauro realizado em Cataguazes, Minas
Gerais, na companhia Phebo Sul América. A iniciativa, porém, ndo foi repetida nos

anos posteriores.

Presenca constante, dentre as pequenas notas da tematica “Noticias do
Cinema Brasileiro”, esta a luta contra as escolas de cinema e seus “exploradores”,
pessoas desconhecidas ao grupo de Cinearte, ou seja, de fora do meio

cinematografico e que se propdem a ensinar técnicas de filmagem.

Quando todos os Estados do Brasil extinguiram as escolas
cinematograficas, cujo Unico beneficio é dar trabalho a policia e nada
mais, surge uma Academia Cinematographica Bahia Films, na linda
capital de S. Salvador.

E seu diretor um tal de Francisco Adamo, gue se diz muito conhecido
no meio de Cinema, etc. Ora, ninguém conhece este ilustre
Cavalheiro nas rodas de Cinema (...).*

Na opinido de Cinearte, cinema néo € algo que se aprenda em sala de aula e
sim a partir da pratica, da tentativa. Nao ha qualgquer mencéo favoravel a essas
escolas, nem tampouco anuncios de cursos na revista, que publica, inclusive em
uma coluna especial, chamada “Um pouco de técnica”, no¢des de fotografia,

enguadramento, roteiro e outras etapas do processo de filmagem.

As primeiras viagens de Ademar Gonzaga aos Estados Unidos foram
acompanhadas de notas sobre a proposta de construgdo de um estudio
cinematografico em moldes industriais. A construcdo do estudio da Cinédia, fundada
em 15 de marco de 1930, e as primeiras producdes sob esse roétulo foram
precedidas por diversas referéncias na coluna, especialmente entre os anos de 1929
e 1931. Ocuparam as paginas de “Noticias do Cinema Brasileiro” notas esparsas
sobre a filmagem, acompanhadas de grandes fotos, com destaque para as
producdes Limite, de Mario Peixoto (1930) e Ganga Bruta, de Humberto Mauro
(1933).

FreqUentes s&o, a partir de 1933, a publicacdo dos dados sobre os filmes
censurados pela Comissdo de Censura Cinematogréafica, formada no Museu

31
Idem.
%2 Revista Cinearte, Rio de Janeiro, 28 de agosto de 1929, n° 183. p. 04.
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Nacional. A obrigatoriedade de exibicdo de um complemento nacional, apds o
decreto-lei n° 21.240, de 1932, pode ser acompanhada através dessas listagens,
quando se percebe também um aumento no nimero de producbes para atender a
essa demanda. Também passa a ser divulgado em Cinearte o0 nome dos
complementos brasileiros exibidos nos cinemas, a partir de 1936, ano de criacdo do
Instituto Nacional de Cinema Educativo. A institucionalizacdo dessas leis pode ser
observada na sec¢do através das referéncias sobre a aproximacao do poder publico,
ao qual vincula-se grande parte da producdo, especialmente de filmes em curta-

metragem.

O ano de 1940 é marcado pelo inicio do funcionamento do Departamento de
Imprensa e Propaganda, criado em 30 de dezembro do ano anterior, e pelo boom de
Carmem Miranda, que se apresenta nos Estados Unidos e participa de diversos
filmes da 20th Century Fox. Até 1942, a secao perde sua identificacdo grafica e sua
freqiéncia e nog¢do de conjunto, aparecendo de forma esparsa nas paginas da
revista, as vezes com matérias, muitas vezes apenas com fotos e, em alguns casos,
misturada a informacdes sobre o radio. Isso se agrava quando a publicacao torna-se
mensal, em junho de 1940. A publicacéo de artigos analisando a situacdo do cinema
nacional permanece, como notado tom ufanista, mas especialmente apos a saida de
Ademar Gonzaga, o cinema nacional se fard presente nos editoriais, mas nao

enquanto uma sec¢ao coesa e de caracteristicas marcadas.

De fato, a secéo “Cinema Brasileiro” muda a ténica a partir da ascenséo da
chanchada e da interacdo da filmagem nacional com a Politica de Boa Vizinhanca.
Porém, mesmo com essa alteracdo de eixo nas Ultimas edi¢des, ainda é possivel

apontar a presenca do assunto ao longo dos dezesseis anos.

No caso do tema identificado como “Noticias do Cinema Brasileiro”, sua
presenca e manutencdo cumprem as funcbes de divulgacdo dos trabalhos
realizados na é&rea e de reafirmacdo da sua importdncia, qualidade e,
principalmente, de sua existéncia. E uma forma também de “marcar espaco”,
mostrando que essa producdo cinematografica é rica e variada, estando presente a
cada semana e trazendo novidades. Da mesma forma, o tema “Filmes e Astros” e

mesmo a publicacdo apenas de fotografias também cumprem esse papel.

Por outro lado, o perfil aqui tracado € resultado da selecdo de alguns trechos
que identificam uma das tematicas presentes na revista. As informacdes trazidas por
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essas notas repetem-se a cada edicdo, com outros nomes, outras referéncias, mas
mantendo a mesma fala. Sdo dados riquissimos para a construcdo de uma historia
do cinema brasileiro, porém nao traduzem a dimenséo do debate proposto por seus

articulistas e claramente presente em Cinearte.

O grande diferencial da secao “Filmagem Brasileira”, “Cinema do Brasil” e
“Cinema Brasileiro” esta exatamente nesse percentual restante e minoritario que
representam os textos mais aprofundados publicados na revista: sdo apenas, porém

extremamente significativos 31%.

N&o se deve ignorar a dimensao dos artigos de opinido publicados na revista,
mesmo que em menor numero, posto que é partir deles sédo travados esses debates
sobre inimeros temas de crucial importancia no periodo, que acabam por constituir-
se ou ndo em demandas coletivas, e desse processo faz parte a problematizacéo a

partir dos textos abordados por seus redatores.

Ao mesmo tempo, essa sec¢do cumpre a fungdo de proporcionar um espaco
para o debate qualificado acerca do desenvolvimento da arte cinematogréafica no
pais, reunindo técnicos e artistas a fim de chamar a atencéo para a sua causa. Por
um momento, questiona-se a representatividade dos dados quantitativos aqui
apresentados. Portanto, a analise das demais tematicas presentes na revista sera

privilegiada em um segundo momento.
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Consideragdes Finais

Encerrar a andlise de dezesseis anos de Cinearte deixa mais perguntas que
respostas. Mesmo que o tema escolhido — o cinema brasileiro — propicie um recorte
delimitado, inclusive editorialmente, dentro da revista, sua complexidade permite um
cem numero de abordagens. O mapeamento das tematicas presentes em Cinearte,
apresentado no capitulo 1V, demonstra a dimensdo do debate. Objeto central de
estudo nessa dissertacdo, a revista atua como um referente de socializacao
privilegiado, congregando agentes culturais preocupados em discutir a constituicao
de um cinema brasileiro e em construir estratégias que explorem suas

potencialidades.

O contexto urbano da cidade do Rio de Janeiro, ao longo das duas primeiras
décadas do século XX, é fundamental para compreensao do processo através do
qual o cinema transformou-se em uma préatica social na entdo Capital Federal.
Cinearte surge ap0s o vertiginoso crescimento do mercado cinematogréafico da
cidade e na configuracdo de um mercado de bens simbdlicos, no qual o cinema e
outros signos da modernidade interagem com a urbe reformada e sua populacédo no

pds-Republica.

Nesse contexto, a imprensa no Brasil entra em um novo periodo,
modernizada, com jornais geridos por empresas jornalisticas. As revistas ilustradas
passam a divulgar um pensamento cinematografico critico, que comeca a se

delinear melhor, no Brasil em meados dos anos de 1920. Ao acompanhar a
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constituicdo da revista Cinearte, verifica que, como outras revistas, ela pode ser
analisada como uma estrutura de sociabilidade, que reline um grupo de intelectuais-
artistas para construir, organizar e propagar as suas Iidéias acerca do
desenvolvimento do cinema no Brasil. Exercendo a fungdo de mediadores
socioculturais, o grupo de Cinearte, do qual faziam parte Ademar Gonzaga, Mario
Behring, Pedro Lima, Octavio Gabus Mendes, Paulo Wanderley e Alvaro Rocha,
entre outros, defendem o cinema nacional nas paginas da publicacdo, em atividade

entre marco de 1926 e junho de 1942.

Ao se delinear a cartografia de Cinearte, sdo identificadas trés fases na
revista. A primeira delas, entre 1926 e 1932, é caracterizada pela presenca de dois
editores — Ademar Gonzaga e Mario Behring — equilibrando opinides plurais acerca
da cinematografia no Brasil. A se¢cédo dedicada ao cinema nacional, que tem o seu
nome alterado de “Filmagem Brasileira” para “Cinema Brasileiro”, ganha identidade
e espaco proprios com as matérias e reportagens escritas por Pedro Lima, o

primeiro reporter especializado no tema no Brasil.

A partir de 1933, inicio da segunda fase de Cinearte, a revista, se torna
bimensal. Mais do que uma mudanca na frequéncia de publicacdo, até entédo
mensal, essa decisdo marca o fim de um periodo no qual os assuntos ligados ao
cinema nacional tém uma importancia crescente no periédico. Mas Lima deixa o
grupo de Cinearte em 1930 e Behring falece em 1933. Sado promovidas mudangas
internas na publicacdo, com novas secdes, mas que sao paralelas ao decréscimo do
espaco dedicado ao cinema brasileiro, bem como da capacidade de captacdo de
anancios, que tem impactos tanto na producdo da revista, como em sua

continuidade.

Essa segunda fase termina em 1940, quando a discussédo sobre o tema se
ausenta nas poucas edi¢cdes em que sua secao especifica ainda é publicada. Entre
1940 e 1942, em sua terceira fase, Cinearte torna-se mensal e as informacdes sobre
0 cinema nacional perdem o foco inicial de promogao e elevagdo da filmagem
brasileira. Gonzaga deixa a revista em junho de 1941, um ano antes do final de suas
atividades. Esses cerca de trés anos sdo, portanto, um tempo de declinio do
periodico.

Ao aprofundar a analise da se¢&o dedicada ao cinema brasileiro em Cinearte,
0s temais mais recorrentes em suas edi¢cdes foram detalhados de modo a tracar o
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seu perfil, expresso quantitativa e qualitativamente. As “Noticias do Cinema
Brasileiro” sdo secdes organizadas em pequenas notas e que formam um conjunto
de informes sobre a producdo cinematogréfica no pais, destacando pequenas
resenhas sobre os filmes em exibi¢do, a producéo de peliculas, a lista de empresas
cinematograficas nacionais, além de informacfes sobre atores, atrizes, diretores e
demais envolvidos com as filmagens, ou seja, informacdes gerais e pontuais sobre o

cinema brasileiro.

Esse tema, que representa 43% do total geral das secbes da revista,
considerando os 219 numeros publicados entre 1926 e 1939, cumpre a funcéo de
divulgacdo dos trabalhos realizados na area e de reafirmacédo da sua importancia,
qualidade e, principalmente, de sua existéncia. E também uma forma de “marcar
espaco”’, mostrando que essa producdo cinematografica é rica e variada, estando

presente a cada semana e trazendo novidades.

Entretanto, mesmo apresentando dados riquissimos para a construcao de
uma histoéria do cinema brasileiro, as se¢des identificadas como “Noticias do Cinema
Brasileiro” ndo traduzem a dimensdo do debate proposto pelos articulistas de
Cinearte. Envolvidos com as “cousas” da cinematografia dentro e fora da revista, o
grupo de Cinearte e, em especial, Ademar Gonzaga, insere-se em espagos
privilegiados de discussdo e atuacdo politica, como comissfes estatais e
associacfes de classe, além da prépria producdo cinematografica.

Nas opinides publicadas na revista, leva-se ao publico de fas os debates
sobre inimeros temas de crucial importancia no periodo, que acabam por constituir-
se ou ndao em demandas coletivas, sempre abordadas por seus redatores, também
construtores de informagdo. Eles se apresentam como intelectuais-artistas,
exercendo o papel de mediadores culturais entre os leitores e as instancias de

decisédo, e entre os produtores cinematograficos e os leitores.

Os meios de comunicagédo, estudados a partir de sua dimenséo histoérica, sdo
vistos como espacos de pratica politica e producédo cultural. Cinearte foi um espaco
de fermentacdo de idéias e reunido de pessoas interessadas em discutir a
constituicdo de um cinema brasileiro e em construir estratégias que explorem suas
potencialidades. Através da revista, foi possivel observar engrenagens do meio
intelectual, identificar seus principais agentes, compreender a dinamica de um
campo intelectual e artistico em formacao.
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Em uma pequena parcela, o trabalho com a revista contribui na discussao
sobre o papel dos intelectuais na politica cultural brasileira, no periodo em que
Cinearte circulou, observando as relagdes que estabeleceram com o aparato estatal,
quer reivindicando medidas de apoio ao setor cinematogréfico, quer participando da

formulacéo do proprio setor.

As leituras sobre o cinema brasileiro em Cinearte e 0s atores presentes a
esse debate compbem o panorama central tracado pelo trabalho que nesse
momento se encerra. Ele é a chave que permitira, no futuro, um estudo mais
abrangente sobre os diversos assuntos comentados, discutidos e publicados na

revista.
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Apéndice |. Ficha de coleta de dados sobre cinema brasileiro: revista Cinearte
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Apéndice Il. Ficha de coleta de dados dos anudncios publicitarios: revista
Cinearte

EDICAO DATA N° PAGINAS EDICAO
N° TOTAL DE ANUNCIOS

PAGINA:

PrRoDUTO:

CARACTERISTICAS:

ANUNCIANTE:

SEGMENTO:

LOCALIZACAO/TAMANHO: DESENHO

174



