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RESUMO

Foi no final dos anos 1920 e inicio dos anos 1930 que Adhemar
Gonzaga inaugurou um outro papel para si mesmo dentro da histéria do
cinema brasileiro. Dessa data em diante, ele ndo mais apenas escreveu e
liderou campanhas a favor do cinema na imprensa, fundamentalmente em
Cinearte, a revista de cinema por ele concebida e criada em 1926: ele fez
cinema. Com a construcdo da Studio Cinédia, o seu projeto mais ambicioso,
Gonzaga materializou 0 meio para realizar o seu projeto estético-cultural para o
cinema brasileiro. Projeto orientado por um ideal de modernidade, de
nacionalismo, de desenvolvimento e, por mais que pareca incoerente, pelo
modelo norte-americano de fazer cinema. Adhemar Gonzaga e as idéias que

orientaram esse projeto sdo os objetos de estudo desta tese.



1)
2)
3)

4)
5)
6)
7)
8)
9)
10)
11)
12)
13)
14)

LISTA DE SIGLAS DAS INSTITUICOES PESQUISADAS

ACE — Acervo da Cinédia Estudios- Rio de Janeiro

FBN — Fundacao Biblioteca Nacional — Rio de Janeiro
ACMAM - Acervo da Cinemateca do Museu da Arte Moderna — Rio de
Janeiro

MIS — Museu da Imagem e do Som — Rio de Janeiro
FUNARTE — Fundacéo Nacional de Arte — Rio de Janeiro
INM — Instituto Nacional de Musica — Rio de Janeiro
AGC- Arquivo Geral da Cidade — Rio de Janeiro

FCRB — Fundag&o Casa de Rui Barbosa — Rio de Janeiro
IO — Imprensa Oficial — Rio de Janeiro

AN — Arquivo Nacional — Rio de Janeiro

FCB - Fundacédo Cinemateca Brasileira — Sao Paulo

BLS - Biblioteca Lasar Segall — S&o Paulo

CCBB - Centro Cultural Banco do Brasil —Rio de Janeiro

FGV — Fundacédo Getulio Vargas — Rio de Janeiro



SUMARIO

RESUMO . ..o et 01
INTRODUGAO. ..ottt 02
CAPITULO 1- O SENHOR DOS PASSOS DO CINEMA NACIONAL .......... 16
1.1 DiIAS A€ CiNBIMAL. ... ce e e 16
1.2 OS PriMEITOS PASSOS. ...ceuruuuuuniaiaeaeieaeeaatiteeettuurrresnnaaaaaaaaaaaseaeeeeeerernnnnnnnns 32
RS I = § 171 o TR 39
CAPITULO 2 - RIO. AS VEZES SAMBA AS VEZES BATUCADA................ 45
2.1 Um Laboratdrio de CiNema € GeNtES. .. ...vee e 45
2.2 0Utras SoCiabilidades. . .....coooeenie e 52
2.3. UM NOVO CRNAIIO. ..cneeeeeee e et 58

CAPITULO 3 - PLANO SEQUENCIA DA MODERNIDADE BRASILEIRA... 69

3.1 Aeroplanos do Modernismo de S&o Paulo ........cccceeeveeieiiiiiiiiiiiiiiiinnn, 69
3.2 As ruas da modernidade CarOCa. ........ccouuvveeeeeeiiiiieeieiiiiie e 83
CAPITULO 4 - VOZES DA INDUSTRIALIZACAO BRASILEIRA................. 98
4.1 Indastria. Uma Modernidade!? ..........ooooiiiiiiiiiiiiiiiiiecieeeeee e 98
4.2 A dificil questdo da industrializagdo para o cinema brasileiro .............. 110
CAPITULO 5 - IMAGENS DE UM PAIS QUE DANGA.........cccoecevrerrreinns 121
5.1Dramas ao Sabor do Samba-CanGao..............cccccvvvriiiiiiiiiiiiiieeeeeeeeenn 122
5.2 Rir e dancgar para NA0 dANCaAr............uuuuruiiiiieerieeeeeeerreeeeeiierinie e 133
5.30S8amMba € @ Vida....cccooeeiiie e 154
6 - CONSIDERAGOES FINAIS.......coiitiieeeeeeeeeeeeee ettt e 163
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICA. ......ceoveieeeeeeee e 168

CREDITO DAS IMAGENS ...ttt 182



10

ABSTRACT

It was in the final of the 1920's and the 1930's that Adhemar Gonzaga started
playing himself another role into the history of the Brazilian Cinema. From that
date on he did not only write and lead campaigns for the Cinema in the press,
mainly in Cinearte, a cinema journal conceived and created by him in 1926: he
made Cinema. With the construction of the Studio Cinedia, the most ambitious
of his projects, Gonzaga materialized the means to accomplish his cultural
sthetical project for the Brazilian Cinema.A project oriented by an ideal of
modernity, of nationalism, of development and, although that would seem as an
incoherence, by the North American model ofmaking Cinema. Adhemar
Gonzaga and the ideas whichoriented that project are the objects of study of

this thesis.
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INTRODUCAO

Foi no final dos anos 1920 e inicio dos anos 1930 que Adhemar
Gonzaga inaugurou um outro papel para si mesmo dentro da histéria do
cinema brasileiro. Dessa data em diante, ele ndo mais apenas escreveu e
liderou campanhas a favor do cinema na imprensa: ele fez cinema. Com a
construcdo da Studio Cinédia, Gonzaga materializou o meio para realizar o seu
projeto estético-cultural para o cinema brasileiro. Projeto orientado por um ideal
de modernidade, de nacionalismo, de desenvolvimento e, por mais que pareca
incoerente, pelo modelo norte-americano de fazer cinema. Este projeto é o
objeto de estudo desta tese.

Tao logo foi inventado na Europa, o cinema chegou ao Brasil. De
acordo com Vicente de Paula Aradjo (1976), em A Bela Epoca do Cinema
Brasileiro, as primeiras filmagens feitas no Brasil datam de 1987, caso de o
Maxixe, de Vitor de Maio. De 1906 a 1913, a producdo cinematografica
brasileira cresceu, mas passado este surto pouca atencéo foi dada ao cinema.
Depois, no pais, somente no inicio dos anos 1920 comegou a se constituir uma
critica substantiva voltada ao exercicio da atividade cinematografica e ao filme.
Isso muito se deveu aos varios focos de criacdo surgidos por todo o Brasil
produzindo, de 1923 a 1933, cerca de 120 filmes'. Durante esse periodo
intensificou-se ndo s6 a producdo de filmes, mas a critica. Essa ultima dividia-
se entre 0s que acreditavam que a vocacdo do cinema era apenas produzir
filmes naturais, contemporaneamente chamados de documentérios, e aqueles
gue viam nos filmes posados (quer dizer, filmes de enredo), bem mais que a
oportunidade de registrar acontecimentos, entendendo que o cinema, antes de
tudo, contava historias, era uma linguagem artistica.

Nessa mesma voga, a exposicdo do pensamento e a discussao
sobre o0 nacionalismo também passaram a ordem do dia no meio

cinematografico. Na imprensa dos anos de 1920 a 1940, a polémica ampliava-

! ARAUJO. A bela época do cinema brasileiro. 1976.
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se para 0 gque seriam, no cinema, as producdes de carater popular e as de
cunho nacionalista. Mas no que diz respeito a atividade cinematografica
propriamente dita, no pais, o houve nesses anos sao realizacdes de espiritos
empreendedores, como Adhemar Gonzaga, Humberto Mauro, Carmem Santos
e outros, que desempenharam os papéis de produtores, diretores, atores,
criticos. Eles mesmos estavam a frente da luta para fazer florescer a industria
cinematogréfica no Brasil®.

Mas, por mais que constituisse o desejo das pessoas envolvidas
tanto com a critica quanto com a producdo cinematografica, o cinema sequer
fora percebido, pelas liderancas dos diversos setores econdmicos, nem pelo
governo federal, nas suas potencialidades. Para esses setores, ndo fazia
sentido pensar na sua insergcéo no processo mais amplo de industrializagdo do
pais. Menos ainda foi cogitada a necessidade de uma legislacéo que facilitasse
sua producao. Foi preciso um tempo razoavel de discussdo e campanhas nas
revistas que possuiam colunas especializadas em cinema, para que iSSO se
desse. Foi preciso que se criasse uma revista de cinema, Cinearte é mérito de
Gonzaga, para que tais setores atentassem para as possibilidades
comunicativas do cinema e da sua necessidade de sair de instalacdes
artesanais.

Se 0 pensamento cinematografico no Brasil foi-se constituindo em
torno da tese de que a producdo brasileira de cinema deveria ser industrial,
idéia defendida por mais de dez anos por Adhemar Gonzaga, Mario Behring e
Pedro Lima, nas paginas de Para Todos..., Selecta e Cinearte, isso muito se
deveu a influéncia do modelo de cinema norte-americano. Por outro lado, a
realidade nacional impunha, aos produtores e realizadores, uma forma de fazer
cinema excessivamente artesanal.

Tal situacdo de forma alguma impediu de se fazer cinema no pais e
nem mesmo jogou por terra as iniciativas de quem, mais do que discutir sobre
0 cinema, queria fazer cinema, mas de forma industrial. Assim em 1930 foi
fundado o Studio Cinédia; na suas dependéncias, Humberto Mauro finaliza

Ganga Bruta, langando-o em 1933°. Os estudios criados por Adhemar Gonzaga

> BERNARDET. O nacional e o popular na cultura brasileira - Cinema. p. 29-34.
3GOMES. Humberto Mauro Cataguases, Cinearte. 1974.
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foram ocupados por todas as empresas cinematograficas do pais, inclusive
pela propria Cinédia.

Falando a Osvaldo Silveira, de A Ordem, a época da fundacdo da
Cinédia, disse Gonzaga:

A minha empresa foi fundada para edificar o verdadeiro cinema
brasileiro. Ela foi langcada exclusivamente com o nosso esfor¢o e
nossos capitais. Vamos mostrar que podemos criar uma arte nossa
nova e legitima capaz de transformar o sorriso dos pessimistas num
grito de entusiasmo”.

A 13 de novembro de 1931, Adhemar Gonzaga anexava aos
Estadios da Cinédia, a Rua Abilio n°- 32, uma grande casa, que tinha historia.
Fora a casa do poeta Alberto de Oliveira, e la viriam a funcionar os laboratérios
da Cinédia®.

A atividade cinematografica no Brasil das primeiras décadas do
século XX era de fato uma empreitada ardua: ndo se possuiam técnicos
especializados ou maquinario, 0 governo sequer isentava o filme virgem da
aliquota de importacéo, faltavam energia elétrica, transporte e comunicacao.
Aliada a esses empecilhos encontrava-se ainda a boa qualidade do filme
estrangeiro, fundamentalmente o norte-americano.

A qualidade do filme americano tornara-se uma obsesséao, tanto para
realizadores como para produtores, criticos, atores e técnicos. A geracdo do
principio de século foi essencialmente formada pelo cinema norte-americano. O
amor por esse cinema produziu no Brasil um tipo de pensamento, de
abordagem, um modo de fazer filmes: o cinema norte-americano era a mais
ampla referéncia, o modelo que produziu um tipo de relacdo mimética, ainda
gue néo gerasse uma simples copia®.

Desde a primeira filmagem e exibicdo brasileiras, surgiram os
problemas de producdo. A principio, era o grande o entusiasmo com a
novidade. Depois, houve a Iuta para que a producdo cinematografica
conseguisse continuar existindo sem sucumbir a rapidez das produg¢des norte-
americanas e europé€ias. Somada a esta desvantagem, que ja era grande,
havia a falta de interesse de distribuidores e exibidores, fora e dentro do pais,

pelo filme brasileiro.

“Entrevista de Adhemar Gonzaga a Osvaldo Silveira, da revista A Ordem. Rio de Janeiro. 20 de mar. 1930. s/p. ACE.
SGONZAGA, Alice. 50 anos de Cinédia, Rio de Janeiro. Record. 1987. p. 49.

®De acordo com Hayden White, a mimese ndo se reduz a copia. Ela sempre deixa ou acrescenta algo ao objeto.
WHITE. Trépicos do discurso, p. 15. Veja também: BERNARDET. Cinema Brasileiro: proposta para uma histéria, p. 69.
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Na década de 1930, a populacdo carioca encontrava-se um pouco
mais afinada com a sociedade de massa. Tendo passado, como todo o pais,
pela instalagdo da Republica, no final do século XIX, e no nivel local, nos anos
1900, pela reforma urbana promovida pelo prefeito Pereira Passos, na década
de 1920, teve de se adequar a aceleracdo do desenvolvimento da cidade e a
sua entrada na sempre tdo almejada modernidade’.

Assim, justifica-se a existéncia, no inicio dos anos 1920, da larga
discussdo sobre a industrializacdo do cinema brasileiro, feita nas paginas das
revistas Para Todos e Selecta e, no meado da década, em Cinearte.
Acreditava-se, assim como todos os que pensavam a industrializacédo do pais,
independente da corrente de pensamento a qual se filiavam, ser este o
caminho para a resolugao dos problemas da producgéo de filmes. No Brasil, nas
trés primeiras décadas do século XX, querer produzir cinema era de uma febre
que também contagiava o publico. Todas as pessoas envolvidas pelo cinema
desejavam que o pais tivesse esse engenho ultramoderno.

Em meio a toda discussao gerada pela industrializacdo, a producgao
cinematogréfica brasileira organizou-se na década de 1930 com uma produc¢ao
em sua maioria carioca. O Rio de Janeiro estava a todo vapor com o projeto
cinematografico. Por ocasido do lancamento de Labios sem beijos, o jornal O
Estado do Rio Grande, de Porto Alegre, de 28 de janeiro de 1931, no artigo
Menos quantidade, mais qualidade, informava que,

No ano de 1930, produziram-se 17 filmes e existiam as seguintes
companhias produtoras: no Rio, Cinédia, Joe, Benedetti, Guanabara,
Artistas Unidos do Brasil, Ita e outras; em Sdo Paulo, J. Redondo,
Apa, lIris, Unido Brasil Artistica, Metrépole, Cruzeiro, Anhanga,
Internacional, Epica, Sul-América, Mendovil, Rex e outras; em Minas
Gerais, América, Atlas, Phebo, Masotti, Belo Horizonte e outras; em
Pernambuco, Liberdade, Autora e Spia; e no Rio Grande do Sul, Uni,
Pampa e Gatcha Filme®.

Sendo que Cinédia era o primeiro estiudio e produtora totalmente
equipados para ter uma producédo a ser classificada como de qualidade®.

Com a Cinédia, Adhemar Gonzaga procurou colocar em pratica as
idéias discutidas e defendidas durante os seus anos como jornalista. Na
verdade, essas idéias constituiam muito mais que um projeto estético no qual a

referencia privilegiada era a maneira norte-americana de fazer cinema.

" MORAIS. Cidade e Cultura Urbana na Primeira Republica, p. 47.
8 Menos quantidade, mais qualidade. O Estado do Rio Grande, de Porto Alegre, de 28 de jan. de 1931. FBN.
° VIEIRA. A Chanchada e o cinema carioca, p. 129-187.
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Gonzaga tinha um projeto de cinema brasileiro. E preciso considerar que ele
forjara 0 seu pensamento cinematografico numa via de mao dupla, ou seja:
como platéia privilegiada de cinema, seu olhar e sua percepcdo foram
educados pela cinematografia norte-americana, como profissional de imprensa
foi algumas vezes a Los Angeles, porém ele manteve contato com o
Pensamento Industrial Brasileiro e os projetos para a nagdo construidos pelos
gue o integravam, pois imprensa carioca servia-lhes de tribuna.

N&o se pode afirmar que Gonzaga conviveu diretamente com esses
intelectuais. Mas ele foi um homem de Imprensa, funcdo que exerceu durante
longos anos, e ndo deixou de estar envolvido pelo debate politico-social.
Certamente ndo se pode filia-lo diretamente a nenhum desses homens, mas
pode-se detectar que h4, nas idéias de Gonzaga e nos seus artigos,
argumentos bastante comuns ao Pensamento Industrial Brasileiro, como se

pode constatar abaixo:

Precisamos apresentar o Brasil ao mundo, com todas as suas
grandiosidades, Vamos continuar fazendo o nosso cinema, para que
0 nosso carater, 0 nosso sentimento, a nossa lealdade, educacao e
hospitalidade... sejam adotados pelo mundo... N6s somos Brasil. O
cinema, com a voz, talvez seja a Unica arte que possa ter patria.
Aproveitemo-la para o nosso nacionalismo sadio, para sabermos ser
mais brasileiros, ja que assim procedem todos os paises. Um cinema
para o Brasil j& é o quanto basta’.

Na citacdo acima, ficam claros o estilo e 0 conteido adotado por
Gonzaga em seus escritos nas revistas, tanto em Para Todos..., como em
Cinearte.

Em toda a década de 1930, bem ou mal, o estudio de Adhemar
Gonzaga, a Cinédia, liderou a producéo cinematogréfica, ndo apenas no Rio de
Janeiro, mas em todo o Brasil. Em 1935, a Cinédia lancou a producao Al6, Ald
Brasil, filme no qual fica confirmada a quase definitiva parceria entre o radio e o
cinema brasileiro. O proprio titulo celebra o veiculo de comunicagdo com sua
caracteristica saudacado Al6. O filme possuia, antes de mais nada, uma enorme
constelacdo de astros e estrelas do radio e do disco, que desfilavam em meio
ao enredo de Jodo de Barro e Alberto Ribeiro™.

A construcdo da Cinédia esgotou todos os recursos financeiro de

' GONZAGA. Cinema Brasileiro. Cinearte. Rio de Janeiro. N°. 362. 03 de fev.1932. ACM.
" VIEIRA. A chanchada e o cinema carioca.1987.
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Gonzaga, situacdo que incidiu diretamente nas producdes. Com recursos
escassos para realizar grandes producdes, mirando o pouco sucesso dos
filmes brasileiros pretensamente seérios, o deboche tornou-se o casamento
ideal com a musica popular, além de um tiro certeiro no gosto carioca,
constituido por um senso humor de certa forma ingénuo, mas sempre muito
cruel.

Mas nem tudo foi confete nos filmes musicais. O debate sobre o que
seria 0 nacional e o que seria popular, 0 que deveria ou ndo ser mostrado nas
telas, levou a critica especializada a construir sobre a producdo da Cinédia
uma opinido bastante pejorativa. Negava-se completamente a possibilidade de
este género do cinema nacional aspirar a uma modernidade, condenando-se
filmes e estudio a uma eterna condi¢do de colonizados.

Sem duvida alguma, o publico brasileiro deve a Cinédia a existéncia
do cinema nacional, e a criacdo do filme musical no Brasil — mesmo quando a
critica especializada lhe atribuia a qualidade de serem estes uma ma copia dos
musicais americanos, levando a produc¢des que ainda hoje mantém o sabor
agridoce da fruta tropical *.

A consciéncia adquirida por produtores e realizadores frente aos
problemas e dificuldades de industrializagdo do pais levara-os, forcosamente, a
olharem de frente para a sua propria realidade cultural e a encontrarem nela os
componentes para as historias contadas na tela.

Abrindo a lente sobre o cinema brasileiro, no periodo que vai do
inicio dos anos 1930 ao final da década 1940, fundamentalmente o cinema
produzido no Rio, verifica-se que este foi fruto da iniciativa de Adhemar
Gonzaga nos estudios da Cinédia. O mais interessante é constatar que até
hoje a historiografia seja a do cinema nacional, seja a da area de Historia, ndo
se dedicou a fazer um trabalho sobre a importancia desse homem buscando
compreender quais idéias o influenciaram e a sua obra, para além das
influéncias estéticas, localizando-as na producéao cultural do pais.

Em face do exposto até aqui, também ndo € muito compreensivel
gue Adhemar Gonzaga e sua produtora ndo tenham sidos discutidos como
parte do projeto de modernizacdo do pais naqueles anos, pois, Gonzaga ndo

2 AUGUSTO. Este mundo é um pandeiro, p. 99.
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apenas queria fazer cinema, como possuia um projeto de modernidade para o
Brasil, orientado por um profundo sentimento nacionalista.

Nos filmes da Cinédia, o Rio de Janeiro era o lugar dos grandes e
pequenos acontecimentos, das grandes decisdes sobre o destino do pais,
cercado por morros e praias, gafieiras, cassinos, sambistas, mulatas,
moradores de sublrbios, malandros, politicos, boémios, artistas etc. De
qualquer forma, esteja o cinema narrando uma histdria, ou tendo em si uma
historia, pode-se com ele e por meio dele fazer um exercicio de reflexdo sobre
uma sociedade, sobre uma cultura, sobre a existéncia. S6 ndo se pode
apreender, nem Adhemar Conzaga nem a Cinédia, como controles para a
medicdo do nivel de deterioracdo da cultura de massa e da sociedade que as
engendrou.Talvez seja necessario repensar a oposicao entre alta cultura e
cultura de massa de maneira a nao reforcar a valoracao que se faz, tomando a
primeira como autbnoma e a segunda como auténtica e degradada, porque
tratada com descaso. Uma abordagem historica e dialética dessas duas
situacdes seria a melhor forma de analisar a cultura de massa e alta cultura,
tomando-as como fendbmenos relacionados objetivamente e interdependentes,
resultado da producéo estética sob o capitalismo™®.

Temos entdo instalado um conflito tanto para a cultura de massa
como para a alta cultura, que € o ter que se movimentar submetido a uma “mao
dupla”, que traz a contradicdo objetiva do préprio fundamento social delas. A
crescente interpenetracdo dessas duas culturas leva-nos reexaminar

historicamente a precariedade da dicotomia entre alta cultura/cultura de massa.

Assim, se vemos a tragédia grega, Shakespeare, Dom Quixote,
os versos liricos do tipo dos de Hugo — ainda muito lidos — e os
romances realistas de grande vendagem, por exemplo, os de
Balzac e Dickens, como capazes de reunir ampla audiéncia
popular e a alta qualidade estética, entdo estamos fatalmente
encerrados em falsos problemas. Qual seria o valor relativo —
avaliados como oposi¢cdo a Shakespeare ou mesmo a Dickens —
de autores contemporaneos populares de alta qualidade tais
como Chaplin, John Ford, Hitchcock, ou mesmo Robert Frost,
Andrew Wyeth, Simenon ou John O’'Hara?*.

De um ponto de vista histérico, o aparecimento da cultura de massa
leva a compreensdo de que a Unica forma de alta cultura que pode ser vista

como contraponto dialético € a alta producdo artistica que lhe era

2 JAMESON. As marcas do visivel, p.15.
* |dem, p.11.
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contemporanea. Por seu turno, a cultura de massa tem também ela de passar
por esse crivo histérico, que faz compreender que a arte popular do passado
cuja producdo dependia de realidades sociais bastante diferentes, era
efetivamente a expressao “organica” dos grupos a que produziam. Hoje tais
grupos em quase todo o mundo ocidental basicamente ndo existem. O efeito
historicamente linear do capitalismo, e mais ainda do capitalismo tardio incidiu
sobre esses grupos, atomizando-os, diluindo-os em individuos privados
isolados e equivalentes, devido a corrosdo universal da agdo mercantil e do
sistema de mercado. Esse movimento pareceu durante algum tempo ser
interno apenas aos paises de capitalismo de ponta. Quanto aos paises
emergentes, a situacdo é muito mais radical, pois a arte entendida como
“popular” ainda existe, mas sua apropriacdo se da a exaustdo pela industria
cultural, quando ndo ela mesma é incorporada como producéo da cultura de
massa.

Considerando os meandros do inter-relacionamento e da oposi¢ao
dialética existente entre alta cultura e cultura de massa contemporanea, faz-se
necessario colocar a situacao social e estética, ou seja, a questao do publico e
da forma, situacdo enfrentada tanto por uma quanto por outra cultura, e
“resolvida” de forma antitética. Na cultura de massa mais fortemente marcada
pela nogcdo de repeticdo, que segundo Jean Baudrillard (1991),“caracteriza a
producdo mercantil do capitalismo de consumo como simulacro, e marca o
nosso mundo de objetos com irrealidade e auséncia”’, o lugar que antes da
radicalizacdo da industria cultural era ocupado pela natureza, pelas matérias-
primas e pelos originais da producao artesanal, transita livre do referente e, por
tanto, pode ser apropriado por todos™>.

Ja para a producéo artistica da alta cultura aquilo que se conhece
como modernismo, a forma de mercadoria sinaliza a vocacdo de ndo ser uma
mercadoria, levando ao estabelecimento uma linguagem incapaz de oferecer
satisfacdo mercantil, além de ser resistente a instrumentalizacdo. A concepcéo
modernista da producdo como protesto de um individuo isolado, possuidor de

um sistema de signos que equivalem a linguagens privadas, “estilos”, parece

* BAUDRILLARD. Simulacros e simulacéo, p. 31.
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inviabilizar a realizacdo social ou coletiva do seu projeto estético. Torna-se
elitista.

Mais uma vez deparamo-nos com o trago contraditério da producéo
estética contemporanea. Tanto o modernismo como a producao da industria
cultural aparece, como reacao a repeticdo. Modernismo e cultura de massa
buscam avidamente inovacdo e o rompimento com as tendéncias de estilos
anteriores, buscam “fazer o novo” quebrando com a forca da repeticdo como
traco universal da equivaléncia mercantil.

Assim, as praticas culturais no cotidiano sdo fundamentais para
compreender as condicfes de producdo, as apropriacdes e re-significacdes
que os atores envolvidos efetuam na interagdo com o contetido e a forma das
narrativas. Acompanhar a insercdo de Adhemar Gonzaga nesses espagos
privilegiados de discussao e atuacdo politica € ultrapassar a compreensao da
sua trajetéria como homem e compreendé-lo como mediador cultural integrado
a dindmica da cultura brasileira.

Feitas essas consideracdes sobre idéias, contexto, acdo e teoria,
identificamos as hipoteses principais de pesquisa. Elas sdo duas. A primeira €
a de que Adhemar Gonzaga e os filmes por ele produzidos na Cinédia inserem-
se numa perspectiva de interpenetracdo do modernismo brasileiro como algo
plural negando-se a uma via de mdo Unica, consagradora do modernismo
paulista, entronizado na memaoria como “o modernismo brasileiro”, posicdo que
oblitera a percepcdo da complexidade do ultimo, que envolvia outros atores
gue n&o atuavam na cena intelectual de Sao Paulo, mas que significativamente
mantinham intercambio com ela. A segunda é a de que Adhemar Gonzaga,
nas suas idéias com vistas a constituir no meio cinematografico um
pensamento mais elaborado sobre cinema e sua industrializacdo, (leia-se
producdo cinematogréafica industrializada), e ao transformar suas concepc¢oes
em acao concreta, num primeiro estagio foi criacdo da revista Cinearte, e num
segundo a construcdo da Cinédia, ndo as executou apenas como aventura.
Seu pensamento e sua acdo estavam diretamente referenciados ao
pensamento industrializante brasileiro e faziam parte do processo de
modernizacao e industrializacdo do pais que se iniciava naquelas primeiras
décadas do século XX, mesmo que nunca tenham sido considerados desta

maneira.
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Portanto, a constituicdo desta tese foi pensada considerando idéias,
acontecimentos, realidades sociais, culturais e discussfes e ac¢des politicas de
uma época nao necessariamente numa perspectiva cronoldgica, mas
recortados de forma a constituir uma estrutura que explique o aparecimento de
Adhemar Gonzaga, “cenario” pelo qual ele transitou, imprimiu sua marca, e
deixou se influenciar. A maior dificuldade metodolégica dessa escolha foi fazé-
los interagir sem diluir um no outro.

O titulo do primeiro capitulo, O Senhor dos passos do Cinema
Nacional, foi tirado da citacdo que Humberto Mauro, em entrevista a Radio
Educadora do Rio de Janeiro, em 14 de Janeiro de 1932, faz da designacao
dada por Raul Roulien para Adhemar Gonzaga. A idéia que predominou aqui
foi a de construir uma narrativa que néo fosse linear, mas que se iniciasse com
o primeiro filme dirigido por Adhemar Gonzaga, antes de ele construir a
Cinédia. Portanto, o capitulo se constitui em torno das acdes de Adhemar
Gonzaga, nao propriamente dos seus dados biogréaficos, mas da sua biografia,
articulada a sua insercdo no debate e na acao no campo da producédo cultural.
Em 1926, Cinearte foi lancada; em 1929 ele dirigiu seu primeiro filme. Do
comeco dos anos dez ao final dos anos quarenta do século XX, Gonzaga
discutiu intensamente na imprensa suas idéias cinematograficas voltadas para
o filme de ficcdo, e também os produz, sempre tendo em mira o espectador
comum de cinema. No cerne dessa “educacdo dos sentidos”, estava o projeto
de um cinema brasileiro, concebido, realizado, distribuido por brasileiros, com
temas brasileiros, tendo em foco a cultura brasileira e sem davida alguma um
cinema industrializado, mas acima de tudo o cinema que foi sua razdo de
existéncia.

O segundo capitulo, Rio: as vezes samba, as vezes batucada, trata
do surgimento filmes musicais, da relagéo desses filmes com o samba, do circo
do teatro e do radio como divulgadores da producdo artistica de carater
popular, da cultura negra e da figura feminina como forcas motoras das
comunidades, que banidas do centro da cidade, constituiram-se no seu
entorno. Procura-se evidenciar que nao foi por acaso que varios elementos da
cultura e da geografia negro-mestica do Rio de Janeiro foram incorporados aos
filmes produzidos pela Cinédia, musicais ou ndo. Em que pese a diferenca

entre produto final e a sua concepcéao original, a producéo de filmes teve que
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lidar com essa realidade e ndo p6de abrir méo dela, até porque essa inter-
relacdo ja era um traco da modernidade carioca.

O terceiro capitulo, Plano-seqiéncia da Modernidade Brasileira,
aborda o movimento modernista de 22 em S&o Paulo e o singular modernismo
carioca. Nao € necessario muito esfor¢o para se compreender porque o cinema
foi, desde o seu surgimento, entendido como uma modernidade sem par.
Expressdo hibrida, meio arte, meio industria, apaixonou e deslumbrou as
sociedades urbanas ocidentais. No Brasil, n&do foi diferente, e o Rio de Janeiro,
mais do que vé-lo ambicionou produzi-lo. E por que ndo? A Cinédia foi a
resposta a esse desejo. A sua modernidade deve ser pensada correlacionada
ao modernismo carioca de forma mais ampla, modernismo este que nao foi
constituido em primeiro lugar por intelectuais institucionalizados. Na cidade do
Rio de Janeiro, 0 modernismo, antes de vir de qualquer instituicdo, nasceu das
vozes das ruas, desceu dos morros, do traco debochado publicado nas revistas
de variedades, nas composicdes e interpretacdes dos seus musicos e artistas
populares e na producdo cinematogréfica. Antes da Semana de 22, o Rio ja
tinha expressado o seu modernismo. Menos na reforma Pereira Passos do que
na sua mistura étnica, mais nos seus cafés literarios boémios do que na
Academia Brasileira de Letras, mais nos teatros de revista do que no Municipal.

O modernismo carioca deve ser pensado na sua dinamica
especifica, sem que se tome 0 movimento de S&o Paulo nos anos 1920 como
expressao Unica de uma elaboracdo e mudanca paradigmética das artes, da
estética e do pensamento em todo o pais. Ndo se coloca em duvida a
importancia do movimento paulistano, mas encontrava-se, no Rio desde o final
do século XIX, um modernismo de tracos peculiares.

O quarto capitulo, Vozes da industrializacdo brasileira, trata do
pensamento industrial brasileiro, das discussdes politicas e da adocdo de
medidas econdmicas e administrativas no ambito do Estado. Faz-se necessario
tratar as idéias e a acdo de Adhemar Gonzaga devidamente inseridas no seu
tempo e nas discussGes dos projetos para o pais naqueles anos. Processar a
reconstrucdo do pensamento industrial brasileiro do periodo pesquisado,
mesmo fazendo-o em amplos balizamentos, é operacionalizar uma constituicdo
do pensamento oficial da época que da maior entendimento para as idéias

defendidas pelo pensamento industrializante para o cinema brasileiro. As duas
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perspectivas comecam a ser discutidas na imprensa simultaneamente. Esta,
por sua vez, se dispunha como tribuna, lugar onde as palavras e as a¢fes dos
setores publico e privado ganhavam visibilidade, estabelecendo, como ainda
hoje, uma espécie de conversa com o leitor.

No quinto capitulo, Imagens de um pais que danca, tratamos dos
filmes produzidos pela Cinédia, restringimo-nos a comentar a producdo de
ficcdo, devido ao enorme volume documental que precisariam ser assistidos,
pois sdo 91 longas de ficgdo, mais de mil curtas, os famosos complementos
nacionais que eram exibidos antes das secdes principais, além de alguns
documentarios e noticiarios filmados. Optamos por aqueles filmes sabidamente
consagrados pelos pesquisadores de cinema, e por filmes que julgamos
importantes, seja em relagdo ao conjunto da producéo de filmes de ficcdo da
Cinédia, seja para a historia do cinema brasileiro, num total de dezeseis filmes.

Para construir uma analise historica compreensiva, usamos como
fonte secundaria a pouca, fragmentada e recorrente bibliografia especifica
sobre Adhemar Gonzaga. Na historiografia, ele aparece quase sempre em
contraponto a outras personagens atuantes no periodo. Recorremos também a
historiografia sobre o Brasil, no periodo nas diversas areas: cultura, sociedade,
politica economia. Fizemos alguns percursos pela Colbnia, Império e ainda
pela Republica até o final do governo Dutra. A leitura da producao sobre teoria
da cultura, antropologia, estética, literatura, cinema permitiram-nos preencher
0S espacos que a historia econdmica e politica sombreiam. Para politica,
economia e sociedade pesquisamos o Arquivo Nacional, o Arquivo da Cidade
do Rio de Janeiro e a Imprensa Oficial no Rio de Janeiro.

As fontes primarias pesquisadas para o cinema e a cultura foram as
colecBes de revistas e de jornais do periodo ao qual o trabalho se reporta
(1889-1950). As revistas de variedades da época foram Dom Quixote, Fon-Fon
e Careta. As revistas que mantinham coluna sobre cinema examinadas foram
Para Todos... e Selecta; a revista especializada em cinema foi Cinearte. Além
disso, consultamos alguns arquivos, pastas dos artistas e diretores existentes
em instituicdes publicas, como a Fundagé&o Biblioteca Nacional, a FUNARTE, e
o MIS, bem como documentos de audio e video produzidos num periodo

posterior, integrantes dos acervos dessas instituicoes.
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O relevo que se da a revista Cinearte, como importante fonte
histérica, advém apenas do fato de ela ter registrado durante trés décadas
todos os fatos do cinema, tanto nacionais como internacionais, mas muito mais
que isso, Cinearte foi a grande tribuna do pensamento cinematografico
brasileiro. Essa revista foi o lugar de varias campanhas a favor de uma
cinematografia brasileira, orientada sempre pelo pensamento nacionalista
adaptado a uma fé no cinema como uma producgdo de grande importancia para
a cultura e a economia do século XX. Essa aparente contradicdo faz de
Cinearte uma fonte histérica vital, além da prépria questdo do seu pioneirismo,
tornando-se a primeira midia no Brasil a veicular um pensamento devidamente
sistematizado para um publico amplo, sobre cinema em geral, e 0 cinema
nacional®.

Foi pesquisada ainda a famosa revista Klaxon, editada pelo grupo
modernista paulista dentro do qual Mario de Andrade e Guilherme de Almeida
destacaram-se como aqueles que mantiveram um contato mais estreito com a
critica cinematogréfica.

Também nos jornais de época estd manifestado o interesse pelo
cinema, mesmo que a critica feita por eles ndo tenha alcancado nem a
profundidade, nem o engajamento daquelas feitas nas revistas citadas; no
entanto, o jornal ndo deixava de dar testemunho dos sentimentos nutridos pelo
cinema carioca e pela cinematografia nacional.

Quanto aos arquivos particulares, o importantissimo arquivo é o da
Cinédia, que estd aos cuidados de Alice Gonzaga, filha do préprio Adhemar
Gonzaga. Ressalto aqui as conversas que tivemos com Dona Alice Gonzaga e
Maria Eugénia, filha e neta de Adhemar Gonzaga, durante as visitas a Cinédia
para pesquisar o acervo'’. O terreno da Cinédia em Jacarepaguéa existe com
alguns prédios ainda de pé, um deles é o prédio onde o acervo esta abrigado
em condicbes de preservacao de qualidade regular, mas como € um acervo
particular, considerando-se a realidade brasileira podemos dizer que ele esta
saudavel. Nesse arquivo, encontram-se a correspondéncia pessoal de
Gonzaga com Humberto Mauro, Pedro Lima, Otavio Gabus e outros, registros
legais da fundacdo da Cinédia, fotos dos artistas nacionais e estrangeiros,

'® XAVIER. Sétima Arte Um culto Moderno.
Gostariamos de registrar que essas conversas ndo foram gravadas, pois Dona Alice n3o é afeita a este procedimento
e Maria Eugénia adota o mesmo procedimento. Nao cabe aqui discutir os motivos.
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registros da viagem de Gonzaga a Hollywood como correspondente de
Cinearte e material publicitario das produ¢es da Cinédia. Tais documentos
sdo de extrema importancia para a compreensdo das personagens Adhemar
Gonzaga e da Cinédia.

E preciso colocar ainda que o pressuposto que orientou a pesquisa é
o de que Adhemar Gonzaga foi moderno em seu projeto, sem pertencimento a

nenhum movimento que o designasse como tal.
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1 — O SENHOR DOS PASSOS DO CINEMA NACIONAL*

1.1. Dias de Cinema

No dia 19 de agosto de 1929 estreava Barro Humano®®. Conforme
anunciava a Cinearte, Producdo genuinamente brasileira marcara certamente
uma era nova para a inddstria cinematoghrafica entre n6s*®. Este foi o primeiro
filme produzido pelo Circuito Nacional dos Exibidores (CNE), legalmente
registrado como Sociedade Cooperativa de Responsabilidade Limitada®. O
CNE viu na sua constituicao a possibilidade concreta de viabilizar o seu desejo
de realizar filmes nacionais para atender as suas salas. Desta forma,
aconteceu, a convite do CNE, a primeira direcdo profissional, se assim pode
ser chamada, de Adhemar Gonzaga®'.

Faz-se necessario um rapido flash-back. Desde 1919, Adhemar
Gonzaga e o grupo de jornalistas e articulistas que posteriormente, quando da
constituicdo e langamento da revista Cinearte em 1926, em torno dele viria se
reunir, ja circulavam pelos jornais e revistas existentes no Rio de Janeiro com
suas respectivas colunas sobre cinema. A influéncia que tal grupo exerceu no
pensamento e na forma de fazer cinema naquele periodo ndo constituiu
manisfestacdo de um espontaneismo momenténeo de diletantes sobre cinema,
agueles mocgos possuiam uma histéria de construcdo do seu pensamento
cinematografico.

Barro Humano, a principio, teve o financiamento do recém-fundado

Circuito Nacional de Exibidores, mas, mal comecaram 0s preparativos para as

*Humberto Mauro em entrevista a Radio Educadora do Rio de Janeiro em 14 de Janeiro de 1932, cita a
designacdo dada por Raul Roulien para Adhemar Gonzaga. ACE.

B|nfelizmente o filme ndo mais existe, mas o seu significado para a histéria do cinema brasileiro é de fundamental
importancia e esta registrado na imprensa, nos depoimentos dos seus realizadores dados a varios historiadores do
cinema.

®*GONZAGA. Filmagem brasileira. In Cinearte. Rio de Janeiro. 1929. p. 3. ACMAM.

“Circuito Nacional de Exibidores, criado em 1926 “para a exploracdo e confeccéo de films brasileiros”. O grupo era
formado por exibidores independentes gque ndo integravam a cadeia dos principais exibidores de filmes de estldios
estrangeiros. AQUINO, Carlos e GONZAGA, Alice. Gonzaga por ele mesmo, p. 127-128.

21Argumento e co-roterizacéo também sédo de Adhemar Gonzaga.
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filmagens, o CNE declarou ndo possuir dinheiro para custear a producdo. Na
verdade, a retirada do CNE acabou definindo a forma como o filme foi
realizado: uma empreitada coletiva e voluntaria, adotada pelos membros da
revista Cinearte e por Paulo Benedetti, proprietario da Benedetti Film?. As
filmagens eram feitas nos finais de semana e levaram dois anos de trabalho.
Tal condicdo se explica pelas outras ocupacfes que todos os envolvidos
tinham.

O filme Barro Humano apresentava uma trama urbana sobre o
romance entre jovens da entdo Capital Federal. Pela primeira vez no cinema
brasileiro, surgia a personagem de uma moca pobre que tinha que trabalhar.
Além do traco de modernidade do enredo, o filme possuia o cuidado de
apresentar 15 interiores diferentes, afirmando, assim, o que Cinearte
propunha como fhotogenia e garantindo ao filme um perfil menos provinciano®.

A importancia dada as filmagens de interiores estava diretamente
relacionada ao que ocorria em geral com os filmes brasileiros daquele periodo,
pois a falta de condicGes técnicas e de equipamentos tornava muito dificil as
filmagens em ambientes fechados. Toda a deficiéncia das cenas em ambientes
nesses locais estava assentada na dificuldade de ilumina-los, ao contrario da
producdo corrente, tanto do cinema americano quanto europeu do mesmo
periodo, que ja era realizada em estudios, nos quais esses problemas haviam
sido resolvidos.

No Brasil do mesmo periodo, a realidade da producéo de cinema era
outra. Humberto Mauro chegou a destelhar os locais em que filmava para
conseguir a luz suficiente para fazer as cenas dos interiores, na realidade,
evitadas pela maioria dos realizadores, e cuja auséncia era um motivo de
desagrado, sobretudo para Pedro Lima®*. Para o critico, o impasse criado pela
falta, pobreza e repeticdo dos mesmos interiores emprestaria as fitas um

carater provinciano. Devido a esta compreensdo que ndo se reduzia a Pedro

o) grupo de Cinearte que produziu Barro Humano foi constituido por Adhemar Gonzaga, Pedro Lima, Paulo
Wanderley e Alvaro Rocha. Quanto a Paulo Benedetti, segundo Paulo Emilio Sales Gomes, era “um daqueles ltimos
técnicos italianos da velha raca dos pioneiros. Sendo o Unico produtor carioca que trabalhou com certa continuidade.
Em 1924, tornou-se o proprietario do melhor laboratério do Rio de Janeiro. Contudo, o que Benedetti fez de mais
importante, artisticamente, foi criar condigcbes para a realizagdo de Barro Humano.” SALLES GOMES. Cinema:
trajetéria no subdesenvolvimento, p. 68-69.

2 Segundo os jornalistas de Cinearte, fotogenia ou aspectos caracteristicos sdo 0s aspectos naturais ou de
ambientagdo compreendidos como belos. Neste momento do pensamento cinematografico do grupo, o “realismo” ndo
era sequer considerado como possibilidade para ser filmado. O pais que deveria ser mostrado era o Brasil moderno.

# SALLES GOMES. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, p. 295.
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Lima, a filmagem de diversas cenas em interiores e 0 requinte de sua

decoracdo eram valorizados como um grande feito técnico e estético %.
Pode-se constatar o pensamento corrente na carta de Adhemar

Gonzaga dirigida a Humberto Mauro, na qual o mesmo contava sobre as

filmagens de Barro Humano, detalhando que:

Ontem, domingo, trabalhei o dia inteiro com o Carlos [Carlos Moreno]
e como interior agora € sopa, fiz cenas dele s6 passeando por uma
bruta sala! Barro ja tem 15 interiores fora os de E.[Eva] Schnorer.
Com este comego nesta semana e ja estamos preparando a cena do
baile que é o final. Vou tirar no Cassino de Copacabana com gente a
beca e sem ‘mats’! Ultimamente tem aparecido tipos admiraveis e o
interesse de cinema brasileiro tem aumentado na sociedade °.

Por outro lado, realizar Barro Humano também revelou o quanto
tudo, em termos de cinema, ainda estava incipiente no Brasil, razao pela qual o
proprio Gonzaga afirmou, apos o término das filmagens, apesar de todo o seu

entusiasmo enquanto elas se realizavam:

Filmando Barro Humano foi que senti as deficiéncias e constatei na
pratica o quanto estdvamos atrasados tecnicamente. N&o era
possivel trabalhar com aquelas camaras, fazer revelagbes de filmes
praticamente a mao, iluminar as cenas com refletores de carvao Foi
uma luta para usarmos refletores de arco voltaico e descobrirmos que
com eles melhoravamos a qualidade dos filmes?®'.

O filme estreou no cinema Imperial e tornou-se, no dizer de Paulo Emilio Salles
Gomes (1974), um “éxito comercial e mundano, adquiriu um prestigio
intelectual e artistico consideravel.” No entanto, antes mesmo da estréia de
Barro Humano, em 1929, Adhemar Gonzaga viajaria para os Estados Unidos
com a finalidade jornalistica de cobrir a participacdo de uma representante
brasileira no concurso de beleza de Galveston — New York. Se este era o
motivo declarado da viagem, existiam outros menos visiveis e mais coerentes
com o contexto de cinema. Gonzaga tinha receio quanto ao destino do filme
que acabara de dirigir e, como ndo confiava que este seria um sucesso,
preferiu a distancia para mediar um possivel constrangimento, pois era ele a
figura de proa do cinema brasileiro naquele periodo.

As outras razdes de sua viagem eram as possibilidades de um
aprendizado técnico e o estabelecimento de contatos nos estudios americanos.

Gonzaga aproveitava-se da chance de, mais uma vez, observar e aprender

BA iluminacé&o por carvéo foi substituida pelo arco voltaico, possibilitando as filmagens de interiores.

%® Correspondéncia Adhemar Gonzaga, 08/1928. Datacéo estabelecida por Lécio Augusto Ramos e Carlos Roberto de
Souza. ACE.

27 AQUINO; GONZAGA. Gonzaga por ele mesmo, p. 17.
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sobre o uso dos aparelhos, da técnica, das etapas que constituiam a atividade
da produgédo cinematografica .

A primeira viagem aos Estados Unidos tinha sido feita entre os
meses de marco e maio de 1927, como correspondente de Cinearte, mas
como ele mesmo confidenciaria depois:

-A bordo, confessei, confidencialmente ao Comandante Villar, como
oficial de Marinha, o que eu realmente ia fazer nos Estados Unidos,
era observar a industria cinematogréfica e ndo apenas fazer
reportagens... Sentia que ia fazer um trabalho de grande valor para o
Brasil, mas as vezes me sentia um espi&o?.

A despeito do temor inicial em relagéo ao destino de Barro Humano,
a viagem de 1929 foi feita com as mesmas intencfes da anterior e, apos a
estréia do filme, aliava-se o fato de que ele, o filme, estava dando lucro, o que
alimentava o entusiasmo impulsionador para a producédo cinematogréfica e a
construcdo de um estudio.

E preciso compreender historicamente qual o significado dos
caminhos percorridos até o projeto de construgdo de um estudio
cinematografico no Brasil, em face daquilo que se constituira, até aquele
momento, como atividade cinematogréfica brasileira. E necessario considerar o
lento processo de industrializacdo e de insercdo do pais numa ordem
econbmica capitalista nas duas primeiras décadas da Republica, na qual o
cinema, atividade de producéo, estava inserido.

Da chegada ao Brasil do chamado Omniografo, (um projetor de fitas,
em 1896, que inaugurou a moda dos saldes de novidades artisticas, cafés-
concertos e teatros de variedades com exibicdo das vistas animadas),
passando pela primeira camera de filmar( comprada em Paris por Afonso
Segreto, em 1898, com a qual fotografou algumas vista da Baia de
Guanabara®) e chegando até a segunda metade dos anos vinte do século XX,
a atividade cinematografica que se constituiu no Brasil ndo criou um género e

nem obedeceu ou estabeleceu um padréo de producéo®.

%8 Documento manuscrito pelo préprio Adhemar Gonzaga. Pasta pessoal referente ao ano de 1927. ACE.

2 Afonso Segreto era o irm&o mais novo de Paschoal Segreto, proprietario do “Salédo Paris no Rio”, no n° 141 da rua
do Ouvidor. O estabelecimento oferecia grande variedade de “vistas animadas” que eram fitas curtissimas registrando
acontecimentos ou paisagens diversas. Tais fitas eram compradas em Paris e New York. GAZETA de Noticias. Rio de
Janeiro. 20/06/1898. p. 2. Secéo de Periédicos. FBN.

%A periodizac&o aqui utilizada foi estabelecida a partir de 1966 por Paulo Emilio Salles Gomes e Adhemar Gonzaga, e
vem sendo mantida em linhas gerais nos estudos mais recentes. Tem inicio em 1896 com a chegada e exibi¢cdo do
primeiro filme no Brasil, no Rio de Janeiro, e prolonga-se, tomando como norte a produgéo de obras ficcionais.
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Entre os anos de 1898 e 1906, a atividade do cinema no Brasil foi
paupérrima. Ainda ndo se pode referir, neste momento, a producéo e, sim, a
distribuicdo e a exibicdo. Existiam poucas salas fixas de projecdo, quase todas
limitadas ao Rio de Janeiro e Sdo Paulo. O mercado exibidor era pouco
significativo, em muito devido ao fato de uma economia de caracteristicas
urbanas ocupar uma posi¢cao secundaria naquele momento. O ritmo lento da
exibicdo cinematogréafica estava determinado por todas as faltas do pais,
inclusive a de energia elétrica e de meio circulante.

No ano de 1907, foi inaugurada a usina elétrica do Ribeirdo das
Lages, e 0 uso da energia la produzida teve efeito imediato sobre o comércio
cinematogréafico. Segundo Vicente de Paula Araldjo, em A Bela Epoca do
Cinema Brasileiro (1976), pode-se constatar, entre 10 de agosto e 24 de
dezembro de 1907, nada menos que a inauguracao, no Rio de Janeiro, de
dezoito salas de cinema. Por um lado, esses dados indicam um subito
florescimento desse comércio e a sua influéncia na producdo de filmes
brasileiros. Por outro, revela o quanto, no conjunto, era tardio 0 processo de
industrializac&o do pais®.

Alguns dos novos empresarios dedicados a atividade de importacéo
dos mais variados produtos viriam a se dedicar concomitantemente a atividade
cinematogréafica, fosse na comercializagdo dos produtos necessarios a
producao, fosse na propria producéo de filmes, bem como na exibicdo, muito
devido as facilidades decorrentes das sua principais atividades econdmicas,
injetando vitalidade na producéo de cinema, nos trés anos seguintes®?. Entre
1908 e 1911, o cinema brasileiro, mais corretamente o cinema carioca, vai
conheceu o florescimento da sua producdo. Foram filmados operetas,
melodramas, dramas histéricos, religiosos e historias baseadas em crimes
espetaculares acontecidos no periodo.

Sem duvida, 1908 foi o ano no qual o filme ficcional, de enredo,
surgiu como tendéncia cinematografica na producdo carioca, 0 que €
confirmado pelas diversas historiografias do cinema brasileiro. Essas atribuem

a comédia Nhd Anastacio chegou de viagem o lugar de primeira fita de ficgdo

1 SALLES GOMES; GONZAGA. 70 Anos de Cinema Brasileiro, p.16.

%2 Assim fizeram os italianos José Labanca e Jacomo Roiario Staffa, empresarios do Jogo do bicho; o francés Marc
Ferrez, fotégrafo; Cristovam Guilherme Auler, fabricante de méveis; o espanhol Francisco Serrador empresario de
teatro; Paschoal Segreto, quem primeiro trilhou o caminho das pedras no cinema brasileiro. ARAUJO. A Bela Epoca do
Cinema Brasileiro, p. 193-417.



30

realizada no Brasil. Esse filme de Julio Ferrez tinha, no maximo, quinze
minutos de duracao e possuia
um enredo, com inicio meio e fim, sobre as peripécias de Nhé Anastacio na
cidade grande®.

Se 1908 foi o marco inicial de uma época designada como sendo
de ouro para o cinema do pais, 1912 foi o ano do seu subito encerramento. O
contexto econbmico maior que abrangeu a atividade cinematografica
internacional entre 1906/1907 e, ainda, a economia brasileira no seu conjunto
nesses mesmos anos, associam-se diretamente tanto ao surto da atividade de

cinema gquanto a sua supressao quatro anos depois no Brasil.

No cenério internacional, a partir de 1906, ocorreu 0 seguinte
movimento: nos Estados Unidos, formou-se um trust pela Companhia Edson, o
qual tinha associado oito grandes empresas americanas, produtoras,
exibidoras e distribuidoras de filmes, além de Charles Pathé, grande produtor
francés, e Mélies. O monopdlio cinematogréafico dentro dos Estados Unidos,
originado pela constituicdo do trust, abalou profundamente a Europa, que, por
seu lado, reagiu, convocando um congresso no qual se reuniram 50 empresas
dos diversos paises do continente e que tinha também como proposta inicial a

formacao de cartel.

Possuidores de realidades econOmicas e sociais bastante
diferenciadas, os paises, participantes ndo conseguiram fechar uma posicéo
Gnica. Somou-se a esta dificuldade a presenca de Charles Eastman no
congresso, como participante voltado exclusivamente para a defesa dos seus
interesses e, se possivel, para a desarticulagdo de qualquer concorréncia no
fornecimento de pelicula virgem, ja que era o dono da maior produtora mundial,
a Kodak.

Eastman fez aos participantes do congresso a proposta de
fornecimento exclusivo de pelicula caso se formasse o cartel. Tentava, assim,
ter garantido o seu mercado, jA que o cartel alemédo de industrias quimicas
tinha acabado de preparar a pelicula ndo inflamavel de acetato, e Pathé

preparava-se para abrir uma fabrica dessas peliculas. Como ndo obteve

*para Historiografia do Cinema Brasileiro, ver: ARAUJO. A Bela Epoca do Cinema Brasileiro. BERNARDET.
Historiografia Classica do Cinema Brasileiro. SALLES GOMES; GONZAGA. 70 Anos de Cinema Brasileiro. VIANY.
Introducéo ao Cinema Brasileiro.
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resultado satisfatério das suas propostas, Eastman em represdlia cortou todo o
fornecimento para Europa. Tal atitude desestabilizou a producdo de filmes
européia, pois as fabricas de peliculas n&o inflaméveis ainda n&o se
encontravam prontas para o fornecimento satisfatério ao mercado*. Assim,
cada empresa buscou caminhos proprios para sair do impasse.

Ora, estas articulacdes de bastidores se passaram entre 0os anos de
1906/1907 e tinham como cenario a Europa e os Estados Unidos. Nao se pode
deixar de frisar que a Europa ja se encontrava convulsionada por guerras
desde o final do século XIX, e a Primeira Grande Guerra ja vinha sendo
gestada desde a Triplice Entente em 1907, enquanto os Estados Unidos se
industrializavam &gil e ferozmente®.

As condicbes da economia brasileira no mesmo periodo pouco
auxiliaram as atividades ligadas ao mercado cinematografico, menos ainda a
producao de filmes daquele periodo. O Brasil da primeira década da Republica
tinha sua economia ainda fortemente assentada na atividade agro exportadora
e na agroindustria do acucar. Com a decadéncia do Vale do Paraiba, no final
do século XIX, foi que o capital acumulado proveniente de empresas agricolas
se reverteu-se para outros setores, e ndo mais para o setor cafeeiro,
possibilitando o investimento em outras atividades. A partir dai constatou-se o
comeco de um processo industrialista fundamentalmente voltado para a
industria téxtil, alimentacdo, bebida e vestuario. Também ndo se pode deixar
de lado o fato de que, se a producdo cresceu, aumentou 0 contingente de
pessoas envolvidas em todas as suas etapas, 0 que se traduziu em salarios,
com uma consequente ampliacdo do mercado para o setor de servigos e
entretenimento.

Em meio ao surgimento de fabricas em varios estados do pais, nos
setores citados anteriormente, apareceu a figura do imigrante nas duas pontas
da atividade fabril, como operarios e como donos de empresas, muitas delas
importadoras de todo o tipo de maquinaria e produtos. Isso explica a grande

presenca de imigrantes, no ramo do entretenimento, como 0S primeiros

*para maiores detalhes, ver: SADOUL. Histdria do Cinema Mundial, p. 66. BERNARDET. Historiografia Classica do
Cinema Brasileiro, p. 42-43.

*A descrigdo de cada periodo evidencia o carater ciclico da realizacéo de filmes de enredo e sua relagéo com as
oscilagBes de demanda por filmes brasileiros. A cada crise na produgéo externa, dificultada com a Primeira Guerra, ou
com o advento do som, verificou-se a possibilidade de existéncia do filme nacional vinculado a maiores ou menores
interesses dos produtores internacionais, sobretudo americanos ligados aos exbidores brasileiros, além das
dificuldades internas como as disputas dos interesses entre produtores e exibidores nacionais.
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exibidores das vistas animadas, logo depois, como produtores e,
posteriormente, como distribuidores.

Ao considerar a conformagdo econdmica interna e externa da
primeira década do século XX, constata-se ser este periodo o do comeco da
bela época da distribuicdo, exibicdo e consequente producdo de cinema no
Brasil**. No entanto, o resultado da crise de crescimento do cinema na Europa,
somado a do comeco do crescimento econbmico brasileiro, s reverberou
negativamente na producéo carioca de filmes alguns anos depois, em 1912,
quando se juntou a elas o inicio da industrializacdo radical da atividade
cinematografica nos Estados Unidos.

Em 1912 a produgdo internacional, fundamentalmente a norte-
americana, passou a ter uma progressiva organizacao industrial. Com o
aprimoramento da técnica, os filmes estrangeiros seduziam muito mais o
publico do que as produc¢des nacionais, além do que isto pesava sobremaneira
0 produto estrangeiro entrar no mercado interno oferecendo todas as
facilidades para a sua comercializagao. Isso tudo levava o interesse do exibidor
a se separar daqueles do produtor brasileiro e o financiamento de filmes
nacionais a ser abandonado em favor da compra do produto estrangeiro®’. Tal
arranjo provocou queda na producéo dos filmes de enredo, que se tornou mais
esparsa, vindo a encontrar dificuldades para ser exibida e ndo chegando a
formar um publico.

Os anos que se seguiram a 1912 nao foram a ser improdutivos para
0 cinema Dbrasileiro: pois realizaram-se documentarios e jornais
cinematograficos. Tal producdo se deveu a atividade de alguns técnicos em
filmagem, embora os fiimes de enredo tenham se tornado bastante raros.
Esses poucos filmes tinham sempre nas suas cenas iniciais a agitacdo e o
dinamismo das cidades, e a agao girava sempre em torno de questdes como a
honra ou problemas morais de mocas envolvidas por rapazes inescrupulosos,

tematicas da literatura do século XIX. Entretanto, como manifestacao

%*Jean-Claude Bernardet ressalta que esta fase de ouro é antes de tudo carioca, tanto pela produgdo como pela
exibicdo. A ampliag&o de carioca para brasileiro expressou o prestigio cultural da capital, e fundamentalmente o carater
nacionalista dessa histéria. BERNARDET. Cinematografia Classica do Cinema Brasileiro, p.48.

% Em 29 de junho de 1911 é fundou-se formalmente a Companhia Cinematogréfica Brasileira, com geréncia de
Francisco Serrador e a associacdo de industriais e banqueiros diretamente ligados ao capital estrangeiro. Essa nova
empresa forma um trust cinematogréafico, comprando salas de exibicdo em todo o pais e organizando o nosso caético
mercado exibidor em fungéo do produto estrangeiro. As empresas brasileiras comegaram a fechar, Serrador ressaltava
gue sua grande forgca esta no aluguel de filmes que entrariam no mercado sem concorréncia de similares nacionais.
MOURA. A Bela Epoca (primérdios 1912).
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episddica, o cinema brasileiro de enredo continuava a ser uma coisa ignorada
pelo publico®. Pode-se dizer que existiu uma paralisacdo quase completa da
atividade. Os dados sobre a média anual da producdo nacional entre os anos
de 1912 e 1922 séo de apenas seis filmes, o que revela a crua realidade da
producéo cinematogréfica brasileira de entdo*°.

Os sessenta filmes daqueles dez anos encerravam um ndmero
consideravel de curtas-metragens, muitas vezes destinados a uma variada
publicidade comercial, indo desde a propaganda de loteria até a divulgacao de
remédios contra sifilis. O capital, ndo muito expressivo, obtido com a
veiculacdo dessas pequenas pecas publicitarias nas salas de exibicdo, deve
ser considerado em face da sua reversao para a atividade cinematografica, o
que possibilitou o ressurgimento de um novo periodo de producdes regionais
de enredo, a partir de 1923%.

Ja no final dos anos 1920, a producdo de filmes de enredo veio a
beneficiar-se também das dificuldades pelas quais passava a industria
cinematografica americana devido a utilizacdo do som: nos primeiros anos dos
filmes falados, ainda ndo haviam sido criadas as legendas, e o publico no Brasil
ndo compreendia o espanhol e nem o inglés, idiomas nos quais chegavam as
versdes desses filmes sonoros, o que possibilitou, naquele periodo, o sucesso
dos filmes nacionais mudos. Em consequéncia desse sucesso e do gradual
processo de modernizacdo da economia brasileira, alguns empresarios
brasileiros investiram na atividade com a esperanca de obterem lucro. Ha

dados sobre iniciativas do jornalista Irineu Marinho e do Conde Matarazzo,

*®GONZAGA; SALLES GOMES. 70 anos de cinema brasileiro, p.38.

*para os dados sobe a producdo cinematogréafica no Brasil entre 1912 e 1922 ver os artigos: GONZAGA Adhemar.
Histdria do cinema Brasileiro. Capitulos | e II. In Jornal do Cinema. Rio de Janeiro 1954. n°- 39 e 40; NOBRE. Pequena
Histéria do Cinema Brasileiro. Cadernos A.A.B.B. 1955. DUARTE. Retrospectiva do Cinema Brasileiro. Filmoteca do
MAM. ARAUJO. A Bela Epoca do Cinema Brasileiro. BERNARDET. Historiogafia Classica do Cinema Brasileiro.
GONZAGA; SALLES GOMES. 70 Anos de Cinema Brasileiro. VIANY. Introdugéo ao Cinema Brasileiro.

“0 Cavagdo era uma pratica comum no meio cinematografico: recebia-se financiamento estatal ou privado para a
producéo de filmes, quase sempre documentarios, sobre as atividades oficiais ou empresariais, enfocando as virtudes
das obras ou da cidade ou de quem encomendou o filme. Ndo ha como se esquecer dos complementos nacionais ou
do Canal 100 antes da sessdes de cinema no Brasil. Os tais filmes de cavagéo podem ser identificados com os filmes
documentais, ou melhor, "filmes naturais", como eram conhecidos na época feitos sob encomenda. N&o importava se
o dinheiro que os financiava era publico ou privado, quem os encomendava queria ver sua histéria contada pelo melhor
angulo, como em uma campanha promocional. O storyboard a ser filmado era o sucesso, o das elites vencedoras, do
pais que se modernizava. O Brasil “real”, quando chegava a ser filmado, era-o por descuido. Por outro lado, faz-se
necessario tentar pensa-la por critérios menos passionais: as perspectivas do cinema local eram bastante negativas,
com reduzida chance de um futuro de sucesso. Realizar filmes de cavagéo significava garantir-se em atividade neste
periodo da histéria do cinema no Brasil. Até porque era uma saida para conseguir dinheiro para concretizar projetos
pessoais com cinema de ficcdo. Assim, mesmo as pessoas envolvidas com o cinema de cavagdo sé consideravam
como “cinema de verdade” os filmes de enredo (ficcionais).
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sendo que este Ultimo, antes de se iniciar na producéo de filmes, ja entrara no
mercado como distribuidor®’.

A partir de 1923, comecaram a surgir filmes em varias regides do
Brasil. Tais producdes podiam, de forma geral, contar com a vontade de filmar e
narrar histérias de cada produtor/diretor, sem nada além dos proprios recursos
técnicos, dramaticos e cenograficos. O carisma da cidade e da modernidade, a
tensdo entre um mundo em transformacé&o nas suas formas e a persisténcia da
mentalidade tradicional, como caracteristica da acdo e da psicologia das
personagens, eram as balizas encontradas em filmes como A Filha do
Advogado, de Jota Soares (1926), feito em Recife, ou Sangue Mineiro, filme de
Humberto Mauro (1929), produzido em Cataguases. Foram obras de
faturamentos diferenciados e que, em comum, tinham a distribuig&do regional e
o desconhecimento reciproco dos seus realizadores.

Nos anos entre 1923 e 1929, o cinema brasileiro ndo foi produzido
necessariamente nos grandes centros. Iniciativas voltadas para a producédo
aconteciam em regibes diferentes e distantes umas das outras, como
Campinas, Pouso Alegre, Botucatu, Pelotas, Guaranésia, Recife, Porto Alegre,
além de Séo Paulo e Rio de Janeiro. Como afirma Alex Viany (1987), o
surgimento de uma camera era suficiente para desencadear um ciclo
cinematografico, como aconteceu em Recife *%.

De qualquer forma, fazer filmes no Brasil ndo era um fato corriqueiro
no cotidiano de qualquer cidade, como ainda ndo €, ndo importando se numa
grande capital ou numa pequena cidade da Zona da Mata mineira. Foi toda
uma circunstancia de excepcionalidade que tornou tdo interessante as
condicbes de surgimento de uma empresa como a Phebo Sul América Film,

constituida em Cataguases no ano de 1925 *.

“'GONZAGA; SALLES GOMES. 70 Anos de Cinema Brasileiro, p. 50-60.

“2 “Para a definicdo ciclo da producéo cinematografica utiliza-se do mesmo enfoque empregado pela a historiografia
produzida no Brasil nas primeiras décadas do século XX. As obras de histéria econdmica forjaram o conceito de ciclo
na economia para operarem uma compreensdo do desenvolvimento econdmico do pais, empregado nas analises de
Caio Prado e Celso Furtado. SCHVARSMAN, Humberto Mauro e as imagens do Brasil, p.28.

s “Cataguases era uma cidade relativamente estagnada, do ponto de vista econdmico, e distante dos grandes centros,
mas trazia marcas da época do café. E verossimil supor, assim, que Mauro ndo destoava enormemente do ambiente
em que se criara, apesar de sua personalidade ser considerada um tanto excéntrica, sobretudo em vista da ligacédo
com cinema (ndo é menos verdade, porém, que na cidade mesmo ele encontrava financiamento para seus primeiros
filmes). Expressdo mais conhecida das tendéncias vanguardistas que ali se impuseram com for¢a nos anos 20, os
integrantes do grupo Verde eram amigos de Mauro e até haviam colaborado em seus primeiros trabalhos: Enrique
Resende escreveu as legendas de Na Primavera da Vida e Roséario Fusco ajudou nas filmagens. Apesar da
camaradagem, nem Mauro se abeberou no Modernismo, hem os modernistas enxergaram naquilo que fazia o amigo
manifestagdes que poderiam se conjugar a seus interesses literarios”. SCHVARSMAN, Humberto Mauro e as imagens
do Brasil, p. 28.
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A histéria da Phebo é parte da historia cinematogréafica de Humberto
Mauro, que nesse momento era ainda apenas um habilidoso mecanico-
eletricista, e do fotografo italiano Pedro Comello. Essa parceria deu-se devido
ao interesse dos dois pelos experimentos fotograficos. Algum tempo depois do
inicio dessa atividade conjunta, foi lancada no mercado brasileiro a filmadora
Pathé-Bay de 9 ¥2 mm e de uso doméstico. Mauro e Comello adquiriram uma
dessas filmadoras e realizaram o0 seu primeiro experimento cinematogréfico,
uma fita de ficcdo de curtissima metragem chamada Valadido, o Cratera.
Segundo Paulo Emilio Salles Gomes (1974), a experiéncia os estimulou tanto
gue resolveram tentar o cinema de verdade.

A essa dupla veio se juntar Homero Cortes Domingues, comerciante
de posses de Cataguases. Além do seu interesse pelas atividades mais
comuns, como a comercializacdo dos seus produtos e a construcao de um belo
depdsito de mercadorias, Homero possuia imaginacao suficiente para motiva-lo
a dar importancia as idéias cinematograficas da dupla. Assim, o comerciante
financiou a aquisicdo de uma camara de filmagem Hernemann, de origem
alema, de 35mm, comprada por Mauro e Comello no Rio de Janeiro. Nasceu
entdo, de forma ja mais sélida, o embrido da ainda inexistente Phebo Sul
América Film.

Ainda em 1925, outro elemento que se agregou ao grupo foi Agenor
Cortes de Barros, rico negociante em varias atividades. Fora, em 1910, um dos
primeiros a ensaiar um cinema permanente em Cataguases. Acompanhava
com interesse a atividade dos outros trés e, sendo um homem de negocios
como era, fez o levantamento do custo-beneficio da producdo de filmes e
convenceu-se de que aquele era um negdocio tdo bom quanto a venda do café.
Com uma preocupacdo comercial mais aguda, Agenor deu suporte ao grupo e
a atividade por eles desenvolvida, criando, pelo menos nominalmente uma
firma. Agora, sim, a Phebo Sul América Film ganhava uma existéncia de fato**.

Depois de constituida, mesmo que s6 nominalmente, a Phebo deu
inicio a sua primeira producdo ainda em 1925, com o filme Na Primavera da

Vida, concluido e lancado em 1926. O grupo cobicava ver sua producao

“paulo Emilio Salles Gomes narra a constituicdo da Phebo, o entusiasmo de Agenor de Barros, grande amigo de
Mauro, e o envolvimento da cidade no negécio do cinema, pois a produtora se formou inicialmente como uma
sociedade por acbes, Entretanto, foram muito poucos os entusiastas de primeira hora que honraram seus
compromissos com a nova empresa, que ficou baseada no capital de Agenor de Barros e Homero Cértes. SALLES
GOMES. Humberto Mauro, Cataguases Cinearte, p. 69-199.
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noticiada na revista Para Todos...., tendo confiado dinheiro e material
publicitario a um advogado conterraneo, o qual morava no Rio e se prontificou
a contatar a publicacdo. Contudo, acabaram caindo num embuste que
providencialmente parece ter concorrido para aproximar Humberto Mauro e
Adhemar Gonzaga. O encontro ocorreu quando Mauro foi ao Rio comprar filme
virgem e passou pela redagdo da revista para reclamar a nao publicacdo da
matéria paga. Ninguém da revista conhecia o tal advogado, por outro lado fica
marcada a cordialidade de Gonzaga, disponibilizando ao grupo da Phebo, as
paginas da quase nascida Cinearte. Esse encontro marcaria fortemente a vida
cinematogréfica dos dois™®.

Este breve percurso pelas vicissitudes da producdo cinematogréfica
brasileira fez-se necessario para a minima compreensdo das complexas
condicfes nacionais do fazer cinema e de como tal iniciativa tornou-se mais do
que uma atividade para além do produzir filmes. Dentro da realidade técnica e
econbmica do pais, o projeto de Adhemar Gonzaga de construir um estudio de
cinema foi resultado de bem mais que uma atitude impetuosa ou mimética que
elegeu como modelo os estudios holydwoodianos.

No periodo da sua estada nos Estados Unidos, em 1927, ja como
jornalista da Cinearte, Gonzaga conheceu os estudios da Fox, da Paramount
e da Metro, ndo apenas como espectador comum. Aprendeu sobre sua
organizagdo, seus métodos e técnicas. Foi o fazer cinema industrialmente a
chave do interesse. A viagem de 1929 ocorreu com a mesma intencdo que a
anterior, apenas a preocupacdo se voltava mais para as questbes do
aparelhamento, no melhor aproveitamento dos equipamentos de um estudio. A

Cinédia Estudio estava prestes a nascer.

“> Embora venha sendo repetido desde a publicacdo de Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, como concluséo e
postulado de Paulo Emilio Salles Gomes, o fato de o pensamento de Gonzaga sobre cinema ter influenciado Mauro de
maneira nefasta provocando a perda de sua originalidade e capacidade criativa, sou levada a discordar seriamente
desta posigdo continuamente defendida de forma banal pelos leitores de Paulo Emilio. Sendo o pesquisador e o
pensador da area de cinema que era, Paulo Emilio nunca foi leviano em fazer tal afirmacéo. Por todo o capitulo no qual
trata de Cinearte e o pensamento ali defendido por Gonzaga, 0 autor contextualiza, coteja a formacdo de um e de
outro, levanta as cinematografias estrangeiras que marcaram profundamente o gosto e o fazer cinema ndo apenas de
Gonzaga, mas de uma geracgdo, e se, marcadamente, era o cinema nort-americano a referencia privilegiada, era
exatamente devido a um mercado que esteve sempre apto a receber este cinema. Ndo sejamos tdo ingénuos em
acreditar que o publico ou Mauro eram téo passivos frente ao cinema norte-americano ou as idéias de Gonzaga. Tal
posicao desconsidera a cultura brasileira e o proprio Mauro, insistindo em desconhecer a existéncia de uma interacéo e
uma troca. N&o se discute o fato de Gonzaga ser, naquele periodo, a figura mais influente, em varios sentidos, do meio
cinematogréfico e jornalistico especializado, mas no que diz respeito a Humberto Mauro, era uma relagéo de trabalho e
amizade, e quando n&o foi mais satisfatoria para Mauro ela foi encerrada sem que pareca ter pesado causas de foro
mais particular. Também ndo quero dizer com isto que Paulo Emilio ndo viu problemas nesta relagdo. Nao ha como
negar a ascendéncia de Gonzaga sobre Mauro, e as transformag6es sofridas por ele, mas ndo se pode reduzir Mauro a
um Ad&o puro no seu interioranismo, que habitava o paraiso da Mata mineira. Ndo houve Eden cinematografico no
Brasil.
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O projeto da montagem de um estidio ndo surgira do nada.
Gonzaga fora critico de cinema da revista Palcos e Telas, de 1920 a 1922, ano
no qual comecara a trabalhar em Para Todos..., permanecendo até 1925,
quando saiu para criar a revista Cinearte. Em todos 0s seus anos como
jornalista, Gonzaga nado se limitava a orientar o publico com um minimo de
informacé&o sobre cinema. De acordo com ele, desde o tempo de Para Todos...,
0 grupo que fazia a revista tentava por todos os meios criar uma mentalidade
cinematografica®®. Se se buscava criar uma mentalidade cinematogréfica, é
porgue uma ja se formara no grupo que ficou conhecido como “o grupo de
Cinearte™’. Talvez, construir um estudio podia ndo ser a ambicdo de todos
eles, mas, em Gonzaga, esta pretenséo foi gestada e alimentada ao longo dos
anos dedicados ao jornalismo especializado.

No Brasil, nas trés primeiras décadas do século XX, e ainda hoje, o
filme s6 existia devido a pessoas que se dedicavam individualmente ao cinema.
Em quase momento nenhum foi resultado da relacdo entre producédo e
mercado. Mas querer produzir cinema no Brasil foi uma febre contagiante, e
mesmo o publico dessas primeiras décadas foi contaminado por ela. Todas as
pessoas envolvidas pelo cinema desejavam que o pais tivesse esse engenho
ultramoderno, acreditavam que o pais precisava dessa ultramodernidade, pois

ela traria desenvolvimento e riqueza, sendo esta a perspectiva de Gonzaga*®:

(...) mais que escolas, carvao, trigo ou qualquer outra coisa, 0 pais
precisava do aparelho cinematografico e de uma industria filmica a
supri-la. Quando pudéssemos produzir coisas que fossem dignas de
serem vista 'la fora' 0 nosso progresso se faria a passos de gigante‘“’.

N&o se pode esquecer que o mercado brasileiro de consumo de
cinema era receptor privilegiado da producdo americana, pois fora assistindo e
discutindo a estes filmes que toda uma geragdo formou aquilo que eles
mesmos denominaram “mentalidade cinematografica”. Sem nenhuma duvida, a
compreensao daquela geracdo sobre o que era cinema estava balizada pelos
filmes americanos e sua forma de produzir. Jean-Claude Bernardet (1979)

deixa isto bastante claro quando afirma que:

“pasta pessoal de Adhemar Gonzaga. Rio de Janeiro. 1973. ACE.
“” AQUINO; GONZAGA. Gonzaga por ele mesmo, p.16.

“8 AQUINO; GONZAGA. Gonzaga por ele mesmo, p. 35-70.

* GONZAGA. Para Todos... .12/12/1925. Secao de Periddicos. FBN.
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(...) os proprios cineastas tém 0 maior apre¢co por esse cinema,
sobretudo americano, que representa para eles também, e ndo sé
para o publico, o verdadeiro cinema. Imitar o cinema americano
aproximar-se dos modelos que conquistaram as platéias ndo quer
dizer apenas imitar o cinema norte-americano, mas simplesmente
fazer cinema. (...) Pois se o ideal do verdadeiro cinema era o
hollywoodiano, a verdadeira produtora era hollywoodiana™.

Por outro lado, € necessario ter em vista que as primeiras décadas
da Republica deram continuidade a discussdes iniciadas no Império sobre a
industrializacdo do pais, sobre as taxas alfandegarias para importacdo e a
protecéo da producdo de similares brasileiros. Eram discussdes e projetos que
ocorriam no ambito das instancias do poder federal, como o Senado e a
Camara, dos estados e municipios, das associacdes de comércio e industria.
Também a imprensa ndo se manteve fora desse debate, garantindo ao leitor
comum informacdo e a circulacdo das idéias levadas em questdo nessas
tribunas, além da divulgacdo do pensamento industrializante.

Mas nada era tdo simples assim. O Brasil sempre fora um pais de
forte tradicdo agréria e, naquele periodo, fundamentalmente exportador de café
e de algumas outras matérias-primas e secundarias. Grande parte desses
produtores ndo tinha e ndo via interesse ou vantagens em industrializar o pais.
Do outro lado, estava o comércio importador de todos os tipos de bens de
consumo, que era uma atividade forte e concentrada nas maos de imigrantes
ou de pessoas ligadas a estrangeiros. Permeada por questdes nacionalistas, a
luta que se travava era entre esses interesses, que, por vezes, assim se
apresentavam na imprensa do pais:

A sorte maldosa e agra
Faz a Industria Nacional
Andar sempre muito magra
Como um espectro infernal
Ela vive... quase morta
Na terra dos brasileiros
Onde industria, tudo importa
Até mesmao... cavalheiros
Essa indUstria promissora

De que o papalvo se ufana

Por agora

% BERNARDET. Cinema brasileiro: proposta para uma histéria, p. 71.
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S6 produz caldo de cana *.

Os embates pela industrializacdo do Brasil interessavam ao
pensamento cinematografico. Pode-se afirmar, sem muita ddvida, que, sendo
um homem de imprensa, ndo importando se de um tema tdo especializado,
Gonzaga nao estava isento de ser tocado por questdes tdo prementes ao
desenvolvimento do pais. Sob a sua ética, a industria do cinema seria o
elemento chave para levar a bom termo 0s projetos econémicos e sociais numa
perspectiva de extremo nacionalismo e, por isso, 0 projeto da construgcdo do
estudio ndo poderia ser avaliado apenas sob o filtro do cinema norte

americano:

Se o0 governo do Brasil avaliasse devidamente da importancia que
hoje representa o film como methodo de propaganda, certamente ja teria

enviado todos os esfor¢os para nacionalizar a industria.

Por occasido dos festejos do centenario, quando tanto dinheiro se
despendeu na Exposicdo Nacional, alguém houve que se lembrou de offerecer
a consideracéo do detentor de uma das pastas minesteriaes um plano que teria
tido com resultante a creagdo em grande escala da cinematographia brasileira.

Tratava-se de conseguir com uma das grandes emprezas
productoras de film na Norte América a vinda de uma verdadeira missao
artistica; technicos, conhecedores do ‘metier’ directores de scena, um grupo de
artistas, todo o apparelhamento necessario para a ereccéo de um ‘Studio’; com
o auxilio de pessoa nosso que assim se adextraria, far-se-iam dois filmes de
thema patriotico, commemorando a data da independencia e incidentemente,
as grandes datas da historia brasileira, relebrando a Inconfidencia , a revolta de
1817, etc., etc.. (...) Tudo isso, com a cor local precisa, reproduzindo usos e

costumes,... films, em fim, que pudessem ser vistos aqui e féra daqui.

Este era o tom das colunas de Adhemar Gonzaga desde o0 seu
comeco, na critica em Palcos e Telas, na secdo Cinema Para Todos, na revista
Para Todos..., e em Cinearte, uma revista toda sobre cinema. Expressavam o

desejo por uma industria cinematografica, pela instalacdo dos estudios de

' ALMANACH d'O Malho, Rio de Janeiro. 1907, p. 273. Secéo de Periédicos. FBN.
52 GONZAGA, Adhemar. Filmagem brasileira. In: Cinearte, Rio de Janeiro. 09/06/1926. n°-15. p.03. ACM.
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cinema, por uma producéo, distribuicdo e exibicdo em ritmo fabril, além da
certeza que era esta a industria de que o pais precisava antes de qualquer

outra.

Como Gonzaga mesmo registra no seu diario:

Meu pai era diretor da Loteria. Deixou heranca de 500 contos para
cada filho, fora a Cia de Iméveis do Rio de Janeiro. Cada um fez uma
casa mais maravilhosa que a outra, e eu comprei o0 terreno da
primeira Cinédia em Séo Cristovéo, na Rua Abilio>*.

Em dezembro de 1929, foi dado o primeiro passo para a
concretizacdo da Cinédia. Gonzaga comprou um terreno de 9.000/m,
localizado na Rua Abilio, 26 e 32, hoje General Almério Moura, 371 e 406, no
bairro carioca de S&o Cristovdo. Em 15 de marco de 1930, a Cinédia foi
legalmente fundada e, no mesmo ano, iniciavam-se as construgdes das
instalacdes dos diversos setores do estudio, que foram sendo completadas ao

longo de trés anos.

Dotada de estudios de filmagem e de som, laboratorios.
Almoxarifados, camarins, salas de montagem, sincronizacdo e revisao,
alojamento, carpintaria, arquivos, restaurante, departamento de publicidade,
departamento comercial e de uma distribuidora, a Cinédia dispunha dos mais

modernos equipamentos e dos melhores profissionais da época >*.

Com a fundacdo da Cinédia, firmou-se na década de 30 uma
producdo fundamentalmente carioca, pois Sao Paulo, nesses anos, fizera
alguns ensaios de instalacdo de estudios que tiveram vida curta e uma
producdo que se arrefeceu®. Pelo seu lado, o Rio de Janeiro estava a todo
vapor com o projeto cinematografico da Cinédia. Adhemar Gonzaga projetou o
estudio e a produtora dentro de uma concepcéo propriamente entendida como
moderna no Brasil, totalmente equipados para se poder ter uma producéo a ser

classificada como sendo de qualidade.

Para Alex Viany (1959), a contribuicAo de Gonzaga deve ser

reconhecida, além de toda a sua luta pelo cinema nacional, também por ter

%% Diario pessoal de Adhemar Gonzaga. Rio de Janeiro. s/d. ACE.

* AQUINO; GONGAZA. Gonzaga por ele mesmo, p.49.

% Segundo Alex Viany, entre 1931 e 1932, S&o Paulo lancou o importante Cagador de Diamantes de Capellato e mais
trés filmes dedicados aos movimentos revolucionarios brasileiros durante a Primeira Republica S6 nos anos 1940 é que
o0 ambiente cinematografico paulistano voltou a se agitar com a fundacéo da Cia. Cinematogréafica Americana que foi
uma empreitada fracassada. O Insucesso da Americana esterilizou Sao Paulo para o cinema durante dez anos. VIANY.
Introducéo ao Cinema Brasileiro, p.97-98.
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dado ao pais o maior conjunto cinematografico. Foi a escola de mais de uma

geracéo de diretores, artistas e técnicos>®.

(...) Além dos excelentes palcos de filmagem, a companhia possuia
laboratérios proprios, jornais semanais de atualidade, e até
distribuidora. A Cinédia trouxe para o Brasil a primeira maquina
automatica de revelagdo, a primeira Camara Mitchell, a primeira
copiadora Bell&Howell, primeira copiadora Matipo, a primeira
maquilagem Max Factor, etc®’.

Com a Cinédia, como ja se afirmou, Adhemar Gonzaga procurou
colocar em pratica as idéias discutidas e defendidas durante os seus anos
como jornalista. Na verdade, essas idéias formavam um projeto estético no
qual o elemento referenciado era o corrente bom cinema comercial americano
para se produzir filmes brasileiros, com tematicas brasileiras e com uma
organizacdo administrativa de fato empresarial, sendo uma sociedade por

acOes, com atividade continua e quadros fixos na sua folha de pagamento.

A Cinédia possuiu uma intensa atividade nos seus primeiros anos.
Entregou a direcdo do seu primeiro filme, Labios Sem Beijos, em 1930, a
Humberto Mauro, o segundo em 1932, Mulher, teve direcdo de Otavio Gabus, e
o terceiro, novamente dirigido por Humberto Mauro em 1933, foi Ganga Bruta,
0 qual a critica especializada imputa ainda hoje ser a obra prima de Mauro.
Naquela década, todo o meio cinematografico brasileiro acreditou que, com a
fundacdo da Cinédia, o Brasil entrara na era do cinema industrial e que isto
consequentemente estimularia no pais outras iniciativas. A partir da Cinédia,

Hollywood deixara de ser um sonho distante.

% |dem, p. 95.
* |dem, p. 94.
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1.2. Os Primeiros Passos

Durante os anos 20, as discussbes e campanhas pela
industrializacdo do pais acirraram-se, o que nao foi muito diferente para o
cinema brasileiro. O meio cinematografico acreditava ser este o caminho para a
resolucdo dos problemas da producéo de filmes no Brasil, pois, se o pais ja se
constituia como um bom mercado para o filme estrangeiro, também o seria
para o produto nacional. Fazer esta relacdo induzia a imputar a ndo-realizacao
do cinema nacional a falta de uma indudstria cinematografica. A ilusdo né&o
estava no publico, mas no fato de que a existéncia de uma industria
cinematogréafica pudesse dar ao Brasil os filmes de qualidade técnica, com
narrativa eficaz, além de alcar o pais & categoria de ‘par’ dos EUA e Europa®®.

Adhemar Gonzaga e Mario Behring foram, de forma diferenciada,
responsaveis pela produgdo do pensamento industrial cinematogréfico desde o
comeco dos anos 20. Se, pelo seu lado, Behring entendia que, antes da
producdo industrial de cinema, o pais deveria desenvolver largamente a sua
atividade exibidora e o mercado consumidor, Gonzaga acreditava e apostava

na idéia da industria cinematografica brasileira como necesséria e urgente.

Para Todos... comecou a ser editada no Rio de Janeiro em 1919,
pela Sociedade Anénima O Malho, que era um semanario ilustrado de tematica
variada, dirigido por Mario Behring e Alvaro Moreyra®. No seu primeiro
semestre de vida, a revista ndo possuia coluna sobre cinema, mas, dai para
frente, quase se transformou numa revista de cinema, em resposta a uma
demanda daqueles anos, nos quais 0 cinema esteve associado a idéia de
velocidade, mundanidade e modernidade.

Mario Behring foi durante alguns anos o articulista de cinema em
Para Todos... . Nas palavras de Paulo Emilio Salles Gomes (1974), Behring era
um espectador mais agudo do que a média do publico e mais culto do que os
fas e cronistas habituais. Nos seus artigos, eram discutidos o mercado exibidor
carioca e a importacao dos filmes estrangeiros, mas nao a incipiente producéo

nacional de filmes de enredo. Essa ndo era uma questao para Behring e s6

*®BERNARDET. Cinema brasileiro: proposta para uma histria, p. 23-84.

*Mario Behring era um homem de formagao erudita dedicado aos estudos histéricos. Ndo exerceu a sua vocacao de
historiador, mas tornou-se diretor da Biblioteca Nacional em 1924 e, até entdo, exercera sua atividade no jornalismo.
Também foi Grdo-Mestre da Magonaria Brasileira. Alvaro Moreyra era também poeta modernista, escritor de prestigio e
organizador do Teatro do Brinquedo. SALLES GOMES. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, p. 296.
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passaou a existir como tal algum tempo apds a entrada de Adhemar Gonzaga,
em 1922, para o quadro de jornalistas da revista.

Gonzaga ingressou em Para Todos... usando da mesma estratégia
que o colocara em Palcos e Telas, escreveu para a redacéao da revista muitas
cartas contendo criticas de cinema e outras discussdes sobre o assunto, até
ser chamado para trabalhar 14. Entretanto, de forma alguma a presenca de
Gonzaga imprimiu, nesses primeiros tempos, um outro perfil aos escritos de

cinema de Para Todos...

Informado e exigente, Behring se desespera com a mesquinharia e
pobreza do nosso comércio cinematografico que atrasa
consideravelmente a chegada ou mesmo impede a vinda dos
melhores filmes. O Garoto de Chaplin — por quem nutre uma estima
especial — e Lirio Partido de Griffith, produzidos em 1919, sé foram

exibidos no Rio em 1922%,

Behring acreditava que o primeiro caminho a ser seguido pelo pais
em relacdo ao cinema era indubitavelmente o desenvolvimento de um comércio
cinematografico pujante. Sem fé na iniciativa particular de alguém de posses
para dar inicio a uma producao brasileira de qualidade, via como possibilidade
incentivar o interesse de alguma companhia americana em vir fazer um filme
no Brasil. Para Behring, isso despertaria o interesse dos capitalistas brasileiros
para essa atividade que, além de lucrativa, produziria filmes de qualidade.

A concepcdo da possibilidade de industrializacdo do cinema no pais,
pensada por Behring, era bastante particular. O jornalista entendia que toda e
qualquer tentativa com os meios falhos de que dispomos s6 podera redundar
em prejuizo da industria cinematographica brasileira®’. E o filme, como produto
desta industria sem recursos, s6 a atrapalharia.

Criticado por sua posicédo contraria, ndo a industrializacdo, mas a
producdo do cinema brasileiro, Behring expb6s, em Para Todos..., 0 seu
pensamento detalhadamente, com a intencdo de fundamentar a perspectiva

gue o orientava:

Ou apparece o capital necessario para montar esta, apparelhada de
todos os recursos, ou ndo vale tentar a experiéncia (...) somos de
opinido que essa industria deveria ser incentivada pelo governo, ja
gue lhe ndo acode o patriotismo dos nossos capitalistas. E assim
como temos uma missdo militar, uma missédo naval, e breve, parece

% SALLES GOMES, Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, p. 296.
5! BEHRING. Filmagem brasileira. In: Para Todos ... . 03/11/1923, p. 24. Sec¢édo de Peridédicos. FBN.
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uma missdo financeira, deveriamos fazer vir uma missao
cinematographica®.

Ao longo dos anos, Behring propds uma série de alternativas para se
constituir uma indastria cinematografica no pais com vistas, sempre, para um
melhor emprego do dinheiro publico do que aquele que vinha sendo feito pelo
Estado para promover alguns ministérios com produg¢fes de filmes conhecidos
como cavagOes. Abandonou, assim em definitivo, a defesa dos filmes naturais.
Mas continuava a apostar, com ligeiras modificacdes, na transferéncia de
tecnologia e na formacéo de quadros técnicos para fazer caminhar a industria
do filme no Brasil.

E bom notar que, durante a Republica Velha, nem Governo nem
particulares — refiro-me, aqui, ao Rio de Janeiro — fizeram o menor aceno de
interesse ou acolhimento a qualquer das sugestdes aventadas por Behring ou
qualguer dos seus colegas, para a consolidagdo de uma industria
cinematografica no pais. Mesmo diante dessa total demonstracdo de
indiferenca dos setores publico e privado, Gonzaga sempre acreditou no filme
brasileiro e na industrializacdo da sua producdo com 0s proprios recursos do
pais:

E o certo é que ndo podemos esperar que 0S recursos caim do céo.
N&o podemos esperar o dia de Sdo Nunca, em que a Fox e a
Paramount constituirdo os seus studios, para depois filmar a nossa
linda ‘natureza’ (...). N6s mesmos é que temos que fazer sozinhos .

Em abril de 1924, Behring foi convidado a dirigir a Biblioteca
Nacional e passou a dividir com Gonzaga quase todas as tarefas da revista.
Nesse ano, surgiu a secao dedicada ao cinema nacional com a denominacao
de “Filmac&do Nacional”®*. Seu perfil inicial era basicamente ilustrativo. Utilizava
a fotografia como signo da realidade a dar sustentacéo a tese da existéncia do
cinema brasileiro e, por isto mesmo, as fotos editadas ndo eram aleatdrias,
existindo trés eixos tematicos: a) as producdes em preparo; b) a realizagédo
continua de filmes no pais desde 1915; c) a disponibilidade de recursos, de

%2 BEHRING. Filmagem brasileira. In: Para Todos... . 13/10/1923, p. 24. Secéo de Peri6dicos. FBN.

®3GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Para Todos... . 03/10/1925, p. 41. Secéo de Periodicos. FBN.

64 Segundo Paulo Emilio em Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte (1974), essa secao teria surgido em fungdo de um
filme de cacada que a familia Jungueira teria encomendado a Armando Pamplona. A fita foi exibida no cine Republica
com certo éxito. Quando ocorreu a exibigdo no Rio de Nos Sertdes de Avanhandava, Behring Ihe da boa acolhida em
Para Todos..., na se¢do de cinema brasileiro. Ainda que a fonte dessa informagao seja Paulo Emilio Salles Gomes, ndo
posso afirmar que a secdo tenha essa génese, pois ndo encontrei nenhum documento que a comprove. Assim
pareceu-me fazer mais sentido que a se¢do tenha sido criada devido ao ganho de autonomia de Gonzaga em fungéo
das novas atribuicdes de Behring.
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infra-estrutura (estudios) em varios pontos do pais. Vé-se claramente, pela
conformacdo dada a esta rubrica na revista, a pretensdo de Gonzaga em
ampliar a discussao sobre o cinema brasileiro.

Mesmo com todas as objecdes do editor-chefe, a secdo Filmacéo
Nacional cresceu, mudou sua diagramacao, ndo se reduziu mais as fotos
legendadas, ampliou as matérias e as tematicas sobre cinema brasileiro,
passando a chamar-se Filmagem Nacional e, posteriormente, Filmagem
Brasileira. Entdo, Gonzaga definiu que era chegado o momento de tratar
seriamente da “campanha”:. Agora que os leitores, pela correspondéncia que
recebemos, ja se acham interessados € necessario que iniciemos um pouco a
campanha®.

O ano era 0 del1925 e Cinearte ja estava sendo pensada. Em Para
Todos..., a campanha se dividia em dois eixos: saneamento do meio e infra-
estrutura. O primeiro revelou a preocupacédo com os chamados cavadores, pois
como o Estado financiava esta producao, tais filmes, atualmente conhecidos
como documentérios, eram vistos como prejudiciais a reivindicacdo industrial e
pouco serviam a uma tarefa efetiva de propaganda, a qual s6 seria eficaz com
os filmes de ficcao.

A infra-estrutura, sabia-se ser necessaria, além de maquinaria,
técnicos, peliculas, estudios e tudo o mais que demanda a producédo industrial
de cinema. Contudo, esta s6 se daria a partr do momento que o0s
investimentos existissem. Apenas Gonzaga nao conseguira decidir quais
capitais deveriam ser captados para se colocar em movimento a industria do

filme:

N&o somos dos que julgam que mesmo o film posado merec¢a a ajuda
dos grandes capitaes do governo. Achamos que primeiramente
devemos mostrar que temos gente sincera na iniciativa, pelo menos.
Mas é mistér que algum auxilio se faca. Sao tantos os meios pelos
guaes o0 governo poderia auxiliar o nosso cinema de enredo, sem
prejuizo dos seus cofres. Alias a vista do que se gastou nestes filmes
‘cavados’ ndo era nada de mais®®.

Um terceiro interesse para o cinema nacional, colado na pauta como
um dos grandes problemas, era a questdo da distribuicdo. Para essa ultima,
encontrar-se-ia solu¢cdo mais facil. Gonzaga e Pedro Lima uniram esforgos

numa acgao concreta e criaram uma associacao de produtores, distribuidores e

% GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Para Todos... . 27/06/1925, p. 36. Secao de Periodicos. FBN.
*GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Para Todos... . 10/10/1925, p.40. Sec¢ao de Periédicos. FBN.
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exibidores, com o compromisso de exibir todos os filmes produzidos no pais.
Assim, nasceu o Circuito Nacional dos Exibidores.

Neste periodo, tornou-se clara a estruturacdo mais elaborada do seu
pensamento industrializante para o cinema brasileiro, indicando que Gonzaga
passara a ter uma maior compreensao dos varios elementos necessarios a sua
realizacdo. Além de uma maior autonomia intelectual, tornou-se visivel a
adocao de uma postura que conjugava reflexéo e prética.

A constatacdo de que a secado Filmagem Brasileira, existente em
Para Todos... estava se tornando pequena para as necessidades do cinema
brasileiro se deu em decorréncia desta nova postura que se impés ao cotidiano
do jornalista Adhemar Gonzaga. Criar uma nova revista exclusivamente de
Cinema pareceu ser o caminho ideal para o atendimento de demanda t&o
especifica. Gonzaga, entdo, empreendeu uma campanha de convencimento da
direcdo da Sociedade Anbénima O Malho, editora de Para Todos..., da
necessidade de existir tal publicacdo. Planejada desde os meados de 1925,
Cinearte foi lancada em 03 de marco de 1926, com Adhemar Gonzaga e
Mério Behring dividindo a responsabilidade de dirigir a revista®’.

O Grupo de jornalista que se reuniu em Cinearte, se nao era
admiravel, pelo menos era respeitavel. Em ordem alfabética era constituido
por: Adhemar Gonzaga, Alvaro Rocha, Gilberto Souto, Hoche Ponte, Ignéacio
Corseuil Filho, Jacques Corseuil, J.E. Montenegro Bentes, L.S. Marinho, Mério
Behring, Octavio Gabus Mendes, Paulo Wanderley, Pedro Lima, Pery Ribas e
Sérgio Barreto Filho. Foram eles que movimentaram a revista, conciliando o
interesse do f& comum sobre o cinema internacional com a influéncia no
pensamento e na pratica cinematografica brasileira. Esses objetivos aparecem
de forma clara no artigo de apresentacao da revista, escrito por Gonzaga para

O primeiro namero:

Esta secdo nada mais é do que a secdo ‘Cinema Para Todos’ que ora
ganha independéncia e passa a viver sozinha, com seus proprios
recursos. Tracar-lhe, pois um programa, fora supérfluo. O mesmo
programa com que nasceu a aludida se¢éo e que vem sendo mantido
através de todas as dificuldades, por longos anos, € o programa de
Cinearte.

*"Cinearte teve um projeto grafico bastante arrojado para época: diagramagcao original com impressdo em off set e
reproducéo por rotogravuras, de clichés tricrdomicos. Veiculava noticias e propaganda dos grandes estudios americanos
e de suas producdes, 0 que se tornava interessante face a sua continua e aguerrida campanha pelo cinema brasileiro.
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Para Todos... em sua se¢do cinematografica pugnou sempre pelo
interesse dos seus leitores, indiferentes a quantas hostilidades (e
foram muitas) pelo caminho iam lhe surgindo.

Relembra-las para qué? Acaso valera a pena? 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 que 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 nossos leitores, se¢Bes amplas variadas contendo os
informes Uteis e agradaveis, hauridos aqui e fora daqui, em todos os
mercados que suprem de filmes o Brasil, € agora possivel: Cinearte
sera, é oegue desejamos, a indispensavel leitura de todos os fas do
Brasil (...)>".

Mesmo né&o definindo, no texto de apresentacdo da revista, 0s rumos
da campanha pela cinematografia brasileira que tivera lugar em Para Todos...
por alguns anos, em Cinearte, esta tomaria um carater muito mais combativo,
de linha de frente, apontando a direcdo a ser adotada pelas pessoas
envolvidas em todas as areas ligadas a atividade cinematografica no pais.

Se, por um lado, o papel assumido pela revista pode ser interpretado
e, as vezes, identificado como um patrulhamento das acdes e das idéias das
pessoas envolvidas com cinema, por outro lado, esse posicionamento
promoveu a insercdo do Grupo de Cinearte em todos os acontecimentos, nos
lugares e nas lutas importantes para a concepcado de desenvolvimento
cinematografico e do pais, forjada naquelas décadas.

Desde os primeiros numeros da revista, a campanha pela
industrializacéo e pela definicdo de um projeto estético para o cinema brasileiro
ja marcava sua presenca em artigos que ampliavam o processo compreensivo,
oferecendo ao leitor um maior nimero de dados e argumentos que

sustentavam a importancia dessas idéias:

(...) A fim de apresentar aos nossos leitores uma ligeira idéia do que
seja 0 Cinema e a sua importancia como industria, aqui vao alguns
dados fornecidos pelo proprio Departamento de Commeércio dos
Estados Unidos.

O total de capital empregado na cinematographia yankee, € de um
bilhdo e quinhentos milhdes de dollares. H4 na patria de Washington
300.000 creaturas que vivem diretamente ou indiretamente do
Cinema, das quaes 50.000 cooperam na producdo. Em cada semana
50 milhdes de pessoas passam pelas bilheterias dos cinemas nos
Estados Unidos, dando uma

renda annual de cerca de 520 milh8es de dollares. Os salarios pagos
pelos varios Studios, annualmente, sobem a formidavel quantia de
setenta e cinco milhdes

8 GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Cinearte. 03/03/1926, p. 3. ACMAM.



48

Produtores e exbidores despendem annualmente cerca de cinco
milhdes com a publicidade feita em todos os jornaes e magazines.
Sete milh8es séo gastos no mesmo periodo pelos produtores em
fotos, cartazes e todos os outros accessorios de propaganda ®°.

O ano de 1927 viria a ser fundamental para Gonzaga. Trés fatos
importantes redefiniriam a “campanha”. a viagem aos Estados Unidos, o
malogro do Circuito Nacional de Exibidores e o envolvimento direto na
producao e direcdo de Barro Humano. A conjugacao desses fatores despertou
uma progressiva consciéncia para a importancia vital de infra-estrutura e para
algum tipo de protecionismo legal. Os artigos comecgaram a apresentar este
conteudo.

Infelizmente, a nossa Industria do Film ainda n&o foi devidamente
encarada como deveria ser. Tem faltado até agora o apoio moral do
Nosso governo, a sua vontade de auxiliar os que lutam por um ideal
tdo nobre, e que afinal de contas, ndo se reduz a nenhum auxilio
financeiro. A Filmagem Brasileira ndo quer e nem precisa dos
dinheiros publicos para vencer, ella apenas precisa de protecdo que a
salvaguarde dos interesses de companhias concorrentes estrangeiras
como outra qualquer inddstria™.

O contato com a industria cinematografica norte-americana levou
Gonzaga a considerar que a brasileira necessitasse, de fato, de leis que a
protegessem e a amparassem. Esses dois fatores deixaram de ser retérica da
“campanha’”, pois se criara a consciéncia de que uma alavancagem artificial via
Estado ndo seria a resolugdo dos muitos problemas do cinema brasileiro, em
face do significado real da acdo das distribuidoras estrangeiras no Brasil. Essas
visavam defender o rendimento de seus films e, como donos do mercado,
impedir por todos os modos a entrada de novos concorrentes, muito embora
elles sejam nacionaes .

O olhar que se agucou com a realidade observada nos Estados
Unidos pediu um outro tipo de desempenho do Estado. O papel do Estado
deveria ser o de atuar, intervindo na regulacao das relacdes de mercado, pois
foi se fortalecendo o sentimento de que Precisamos ter o nosso Cinema

dominando o nosso mercado . Gonzaga questionava:

Todas as Industrias tém a sua taxa de protecdo, mesmo entre nos.
Por que a do nosso cinema, ndo? Sem ella, como rechassar o cerco
dos interesses estrangeiros, se sado justamente elles que nos vedam

% GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Cinearte. 17/03/1926, p. 20, ACMAM.
® LIMA. Filmagem brasileira. In: Cinearte. 03/04/1927, p. 3-4. ACMAM.

" GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Cinearte. 28/11/1928, p. 4. ACMAM.
2 GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Cinearte. 28/11/1928, p. 4. ACMAM.
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0 campo para nossas expansdes e rechassam com indiferenca todas
as nossas tentativas?’®

E necessario ressaltar que, mesmo duvidando da reacgéo oficial, no
inicio do governo Washington Luis, o0 meio cinematogréafico tornou a depositar
confianca na adocéao de medidas tdo caras e importantes para a cinematografia
nacional. Pediam-se providéncias tanto para inibir a investida do cinema
estrangeiro, quanto para a supressao de financiamentos das filmagens internas
conhecidas como ‘cavacao’. Mas, durante toda a Republica Velha, a elite
intelectual manteve-se imersa numa permanente sensacao de crise em relacao

as medidas necessarias ao desenvolvimento do pais :

Governo novo, novas esperangas, pode ser que o Dr. Washington
Luis, o presidente que se impossa dentro de 5 dias, venha resolver o
problema da nacionalizacdo do film, por que vem-se batendo desde
annos o autor dessas linhas. Pode ser que se queira afinal tomar a
sério no Brasil este methodo de propaganda que até aqui s6 tem
servido para "cavagdes" absolutamente inateis ao fim que visam e
gque s6 tem servido para encher os bolsos de meia dizia de
espertalhdes, os profiteurs’ do cinema’.

A presidéncia de Washington Luis foi o Ultimo governo do pais a
manter as conformacfes da chamada Politica do Café Com Leite, periodo no
qual Gonzaga, Benedetti, Pedro Lima, Alvaro Rocha e Paulo Wanderley
responderam a falta de acéo oficial com uma acéo privada, realizando Barro
Humano, um filme que metamorfoseara em pratica o ideario de Cinearte. Foi
também o ultimo governo antes da Cinédia se materializar e ter pela frente toda
uma realidade de lutas, que superaria em muito aquelas batalhas travadas nas
paginas da revista.

A Revolucdo de 30 mudaria ndo apenas o governo, mas a forma de
governar e, conseqientemente, a face do pais. Em meio a este outro cenério,
Gonzaga teve tarefa mais ardua do que tinha exercido até entdo. A revista fora
em todo aquele tempo, o lugar das varias campanhas por uma cinematografia
brasileira de qualidade e industrializada, sem nunca deixar de ser orientada por
um sentimento seguramente nacionalista e, somando a tudo, por uma crenca

no cinema como atividade de vital importancia para a cultura e a economia do

® GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Cinearte. 28/11/1928, p. 4. ACMAM.
"GONZAGA. Filmagem brasileira. In: Cinearte. 10/11/1927, p.3. ACMAM.
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século XX. A Cinédia Studio deveria realizar concretamente a sintese da

proposta gonzagueana.

1.3. Ensaio

Adhemar de Almeida Gonzaga nasceu no dia 26 de agosto de 1901,
no dizer de Paulo Emilio Salles Gomes (1974), um ano mais mog¢o que O
século. Gonzaga nasceu na Tijuca, mudou-se ainda muito pequeno para a rua
Silva Manoel, na Lapa. Rua que Paulo Emilio faz questédo de frisar ndo ter tido

0 mesmo destino poético da Praca Onze ou da Estacdo Primeira de Mangueira.

Apenas o0 seu bonde entrou para 0 cancioneiro provavelmente
devido aos boémios em demanda da Lapa ou aos hamorados que
apreciavam seu longo percurso, através de um género inferior a
caricatura do fox-trot norte americano:

| love you

Forget sclaine many Itapiru

Morgette five underwood | shell

No bonde Silva Manoel, Manoel... Manoel... ™.

No entanto, se o fox-trot era uma caricatura, Adhemar Gonzaga
certamente ndo o era e, muito cedo, deu os ares do seu talento. Fazia
caricaturas desde a infancia e as enviava para revista infantil Tico-Tico. Aos
onze anos, organizou um jornalzinho de bairro, divulgando os acontecimentos
da rua Silva Manoel. Por essa época, o cinema ja fazia parte da sua vida, nédo
s6 porque a casa dos seus pais era frequientada por Paschoal Segreto, J. Cruz
Juanior e Jodo Stamato, mas também pela leitura de revistas estrangeiras sobre
cinema e a montagem de um acervo com informacBes sobre os filmes da
Nordisk da Dinamarca, da Eclair francesa e da Edson norte-americana’®.

Gonzaga se informou sobre toda essa producgéo e, um dia, descobriu
no Bazar Francés uma maquinazinha de passar filmes movida a manivela.
Depois, ganhou de J. Cruz Junior, dono de cinema, uma série de fitas com as
guais ele montava programas de final de semana no seu cinema caseiro. Paulo

Emilio Salles Gomes, em Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte (1984),

"Elias Thomé Saliba esclarece que Forget Skyline foi transformado em parddia por Lamartine Babo para a revista
humoristica chamada Para Inglés ver... , encenada em julho de 1931 no Teatro Republica, no Rio de Janeiro. Ele
observa também que o préprio Lamartine grava o fox em tom de falsete complementando, assim, a parédia do género
musical. SALIBA. Raizes do Riso, p.270-281. Paulo Emilio Salles Gomes cita apenas a primeira do total das seis
estrofes da parddia.

®Notas do diario pessoal de Adhemar Gonzaga. Rio de Janeiro. ACE.
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confessa que Ihe chamou a atencdo o fato de Gonzaga programar filmes
brasileiros. E o cinema foi tomando grandes propor¢des na sua vida a ponto de
prejudicar-lhe os estudos, fato que a familia ndo aprovou e pelo qual o colocou
num internato onde terminou seus estudos de nivel fundamental. Pouco tempo
depois, comecou a trabalhar em Palcos e Telas.

Se, de fato, a infancia e a adolescéncia de Adhemar Gonzaga foram
povoadas por imagens — e por imagens de cinema — fica dificil afirmar uma
certeza e um Uunico sentido de verdade nas narrativas dos acontecimentos
desse periodo da sua vida. Nado se pode esquecer que toda histéria sobre
pessoas e acontecimentos expressivos € uma construcao e, conforme,é o olhar
do narrador, é o recorte espago-temporal, é a escolha de disposi¢do dos fatos
e de suas andlises. Isso ndo inviabiliza a afirmacdo seguinte no sentido mais
forte que ela possa ter: antes de ser um homem de cinema, Gonzaga era fa
apaixonado pelo cinema e movido a 24 fotogramas por segundo, como tdo bem
define Valério Andrade (1989)"".

Assim, para Gonzaga as idéias levadas a publico ndo se restringiram
a fazer ou ver filmes de qualidade. O norte de toda sua atividade fora
direcionado para constituir e provar, a0 mesmo tempo, a existéncia do Cinema
Brasileiro. Mesmo cometendo erros e contradicées de analises, tanto ele como
0S outros integrantes do seu grupo, muitas vezes equivocados no
dimensionamento de acdes e idéias, travaram lutas pela consolidacdo da
cinematografia nacional, as quais se deram em varias frentes e, em certos
momentos, coincidiram com algumas medidas legais adotadas pelo Estado,
pelas empresas cinematograficas estrangeiras que tinham representacdes no
Brasil e até mesmo pelos exibidores de cinema 8.

Naquela época, o fato da producao brasileira de filmes estar sob o
signo da cinematografia norte-americana era um problema de formacéo e de
informacdo cultural. O pais, ndo apenas a cidade do Rio de Janeiro, estava ja
h& muito tempo tentando incorporar os modelos estrangeiros nas varias areas

da vida social, cultural e politica e econémica. O certo € que qualquer escolha

""ANDRADE, Valério. Citado por AQUINO; GONGAZA. Gonzaga por ele mesmo, p. 9.

®Nos anos 1920 até o final dos anos 1940, o Estado adotou algumas medidas de estimulo ao cinema nacional, criando
obrigatoriedade de exibi¢cdo, o que ndo deixava de ser uma medida de protegdo. Verifica-se também a abertura, por
parte dos estudios americanos a abertura de concurso para receber financiamento de filmagem, além de abrirem testes
para atores brasileiros. Existram também alguns raros exibidores que colocavam as suas salas de exibicdo a
disposicdo do cinema brasileiro. Cf. BERNARDET. Cinema brasileiro: proposta para uma histéria, p. 35-47.
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de modelo teria que ser reconfigurada para as condi¢cdes de deficiéncia dos
varios setores técnicos e tecnoldgicos do pais, as baixas condicbes de
existéncia de uma boa parte da sociedade brasileira e para a existéncia de uma
cultura propria e diferente do modelo, independente de qual fosse ele. A
reforma Pereira Passos no Rio de Janeiro tinha deixado isto bastante claro.

Mas o forte desejo pelo alcance e pela realizagdo positiva dos
modelos estrangeiros no pais sé reafirmou a tradicional relacdo autoritéria
exercida pelas elites com os outros estratos da sociedade. Essa foi a
responsavel por reproduzir e legitimar os modelos de comportamento, assim
como criar outros padrdes, quando lhe conveio, impondo-os como Unica forma
de agir, quase sempre tendo o modelo estrangeiro como referéncia primeira. O
modelo estrangeiro, visto como produtor de resultados positivos, apareceu
muito cedo no Brasil, na economia, na politica, na educacdo e na cultura,
atrasando o encontro de saidas proprias para as questdes do pais °.

As oposi¢cOes geradas por esta concepgcdo de mundo, na qual a
realidade era preterida pelo ideal, colocaram em questdo 0s conceitos de
campo/cidade, modernidade/tradicdo, liberalismo/autoritarismo. De maneira
alguma o meio cinematografico ficara isento dessas implicacdes. Entretanto,
Cinearte se posicionava muitas vezes de uma forma que permitia a
convivéncia de um nacionalismo exagerado com aspiragcbes cosmopolitas,
adotando como modelo de cinema o0 americano.

O discurso industrializante para o cinema nao escapou das
armadilhas desse contexto. De um lado, Cinearte, e ai leia-se Gonzaga,
Behring, Lima e os outros, apresentou-se de forma geral como um 6rgao anti-
industrializante, somente admitindo as inddstrias naturais, ou seja, as que
utilizavam matérias-primas nacionais e que a producdo fosse de género de
primeira necessidade, com as relacdes patrdo/empregado quase as mesmas
que existiam entre senhor/escravo e que ndo se constituiiam em grandes
unidades fabris. Por outro lado, a induUstria cinematogréafica, mesmo nao sendo
natural, era admitida e desejada, pois teria papel de extrema importancia a

desempenhar no desenvolvimento amplo da nacéo.

™Tanto para Sevcenko como para Paulo Emilio, o Brasil sempre teve outros paises, outras cidades como modelo. Se
no Império era Lishoa, na Republica, Paris. Mas os problemas relativos a miséria, a falta de planejamento das capitais
e o sufocamento cultural permaneceram sem modelos para a sua solucéo. Ver a este respeito: SEVCENKO. Literatura
como Misséo, p. 19-10; Histéria da vida privada no Brasil, Introdugéo, p. 7-48, e cap.VIl, p. 513-620. SALLES GOMES.
Cinema: Trajet6ria no Subdesenvolvimento, p. 85-111; LUZ. A luta pela industrializac&o do Brasil.
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Os argumentos que sustentavam a idéia da necessidade de se ter
uma industria cinematografica eram de quatro tipos: 1) o filme seria um
empreendimento de propaganda do pais no estrangeiro; 2) o cinema levaria o
desenvolvimento social e humano as populacbes do interior do pais; 3) o
cinema faria uma divulgacdo interna dos nossos habitos e costumes
combatendo a penetracdo maci¢a dos habitos e costumes norte-americanos e
4) o cinema era expressao de algo maior do que ele mesmo era expressao do
préprio Brasil.

Desejar e entender a industrializacdo do cinema, como se fosse ele
o veiculo mediador do progresso do pais ao levar o retrato do Brasil, a ser visto
la fora, sem ocorrer uma industrializacdo ampla aqui dentro, sem contabilizar
todas as fases e interesses submetidos a esse processo, traduzir-se-ia, por
muito tempo ainda, numa luta ingléria, que envolvia bem mais que a criacao de
uma mentalidade estética cinematografica.

A instauracdo dessa realidade foi uma luta politica e ideoldgica, na
qual partidarios e opositores do que seria a ado¢cdo de uma opc¢éao industrial em
larga escala para o pais buscavam impor seus interesses. Faz-se necessario
levar em consideracdo a conformacdo tradicional das elites brasileiras e as
mudangas propostas pelos novos atores que surgiram nessas classes no
periodo da Primeira Republica e que estariam presentes ainda no Estado
Novo®. Os embates entre as elites econdmicas e politicas davam-se muito
mais por formas de chegar a negociacdes que salvaguardassem os envolvidos
nos debates e nas agdes pela industrializacdo, de perdas de poder politico e

econdmico-financeiro 8.

Foi nesta arena que o cinema brasileiro precisou
negociar.

O grande problema localizava-se no fato da industrializacdo ser,
mais objetivamente, um processo de producdo de bens em instalagbes
empresariais, utilizando-se da maquinaria e da introducdo de métodos
organizacionais com a finalidade de aumentar a produtividade, num

progressivo desenvolvimento tecnoldgico. Mas os outros itens complicadores

#Com a Primeira Repuiblica apareceram novos atores no cendrio politico-econdmico, com destaque para aqueles que
poderiamos chamar de financistas e empresarios, sempre com proposta de grandes empreendimentos no pais, mas
rarissimamente com dinheiro préprio, (eram sempre os cofres publicos que estavam na mira). Estes tipos também
encarnavam um comportamento cosmopolita, que lhes disfargava muito bem a esperteza. Nao era um tipo que nascera
com a Republica, mas encontrara nela o seu lugar ao sol.

®'HEFFNER. Do sonho & dura realidade: a guestéo da industrializagdo. In: Seminario Cinearte, p. 25.
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seriam basicamente os trés que impuseram critérios a maneira de lidar com a
forca de trabalho. Foram eles: a divisdo técnica do trabalho, pois criava
especialistas; o assalariamento, que rompia com a gratuidade dos servi¢cos
prestados ou com sua remuneracao quase inexistente e a formacdo de um
proletariado urbano, o que certamente implicava uma consciéncia de classe®.

Os criticos e produtores que desejavam e mantinham, ao longo dos
anos, uma luta pela instalacdo de uma industria de cinema brasileira,
vislumbravam apenas o modelo americano. Perseguiam a idéia de que o Brasil
precisava 0 mais rapidamente possivel ter sua "fabrica de ilusdes”, com
producdo em série. Era como se o Brasil possuisse as mesmas condi¢cdes que
0os Estados Unidos. Ndo se considerava o fato de que o desenvolvimento
industrial na atividade cinematografica deve dar conta do processo de
producdo do momento em que um argumento para um filme é pensado até a
sua finalizacdo do mesmo,

Heffner, quando analisa o pensamento industrializante no cinema
brasileiro, identifica o fato de este ignorar as condicbes muito pouco favoraveis
do pais:

Em paises assentados quase que exclusivamente na exportacédo de
matérias-primas, a industrializacdo via de regra é conseqiiéncia de
uma crise nos mercados compradores. A subita escassez de
determinadas mercadorias importadas, Ou O Seu excessivo
encarecimento, ou ainda mudancgas tecnoldgicas ndo assimilaveis,
fornecem o incentivo basico para a ampliacdo das atividades
industriais. Esse salto, entretanto, ndo é automatico. Pressupfe a
formacdo de uma série de pré-condicdes internas, sem as quais nao
se produz a alavancagem do setor industrial (energia, transporte,
mercado potencial, etc.)®.

Gonzaga e o grupo de Cinearte sabiam profundamente das
especificidades do cinema como um produto industrial diferenciado. Querendo
ou nao, o fazer cinema estava implicado no amplo quadro do processo de
industrializacdo do pais, condicdo que o colocava diante dos problemas de
natureza concreta, como vontade politica, disponibilidade de investimentos e
producdo de infra-estrutura. Seria muito esperar, tanto dos empresarios como
do governo, qualquer tipo de interesse pela industrializacdo do cinema como se

fosse uma necessidade para o Brasil.

®HEFFNER. Do sonho & dura realidade: a questéo da industrializac&o. In: Seminario Cinearte, p. 22-49.

% |dem, p. 25.



55

N&o tendo como transpor a barreira da realidade maior do pais, a
acdo se fez necessaria, e, mesmo convicto das suas posi¢des nacionalistas,
Gonzaga, ja na direcdo da Cinédia, ver-se-ia obrigado a considerar uma
férmula de atrair o grande publico para as producdes do estudio, dividindo-as
entre a revista musical de inspiracdo americana — 0 que acabou incorporando
aquela producdo as manifestacbes da cultura popular carioca urbana — e 0
elogio & modernidade transnacional, sempre tdo perseguida®.

2. RIO. AS VEZES SAMBA, AS VEZES BATUCADA

2.1 .Um Laboratorio de Cinema e Gentes

A opcéo pelo filme musical nos anos 30, quase imposicdo da
realidade da producéo cinematografica carioca, foi o encontro de uma resposta
para uma das muitas questbes colocadas ao cinema brasileiro até aquele
momento. Essa producao cinematogréafica lancou mao da musica popular e dos
seus intérpretes de sucesso, tanto no disco como no radio, além das histérias e
dos tipos comuns ao cotidiano urbano da cidade do Rio de Janeiro e de outras
grandes cidades brasileiras. Usou desses recursos para tornar tais filmes
eficazes em termos de garantir uma producdo mais constante, uma exibicéo
freqUente e a presenca do grande publico.

O Rio de Janeiro ja ha muito se balangcava aos ritmos africanos e do
samba, que primeiramente era danca e nao género musical. Ndo se pode
esquecer que a mesticagem se dera desde sempre no pais. Além disso, como
se sabe, o batuque, os folguedos, as festas religiosas e profanas como o
carnaval, enfim, as manifestacfes da sensibilidade da alma popular, ndo foram
criacdes da cinematografia carioca. Principalmente a musica popular, tornando-
se 0 grande esteio desses filmes, era uma forma cultural persistente das
populacdes negras, mesticas e pobres do Rio de Janeiro, as quais pertenciam

#S0OUZA FERREIRA. Cinema Carioca nos anos 30 e 40, p. 73-118.
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seus compositores e intérpretes, quase em sua totalidade. Poucos estavam
fora dessa categorizagao®”.

Possuidor de uma tradicdo cultural popular fortemente demarcada
pela musica, o Rio de Janeiro vivia a dindmica do seu cotidiano a0 compasso
do samba, que, ao se tornar género musical, nunca perdeu o tom em face de
qualquer transformacao ocorrida na cidade.

Nas casas das "tias baianas”, em sua maioria concentradas na
Pragca Onze, fosse na festa da Penha, expressao do hibridismo cultural do Rio
de Janeiro — em que a religiosidade catdlica européia dividia a cena nao so6
com a fé negra e mestica, mas com a exposicao exuberante e sem pudor da
cultura das classes populares em geral — ou nos redutos dos clubes
carnavalescos, os espagos de visibilidade dessas manifestagdes sempre
existiram mesmo que de forma néo oficial.

Nem o cinema nem os filmes musicais criaram alguns dos tracos,
formas ou manifestacdes da cultura popular. A musica popular, seus autores
el/ou intérpretes, o carnaval, a vida nos morros e bairros da periferia da cidade
com suas alegrias e tristezas, as grandes festas religiosas estavam la nos seus
lugares e apenas foram utilizados como grandes atracdes dessa producao
sonorizada a partir do ano de 1930.

Ao se produzir e dirigir filmes musicais e musicais carnavalescos dos
anos 1930 ao final dos anos 1950, registrou-se, talvez ndo com intencdo ou
consciéncia, a manifestacdo de uma sensibilidade coletiva carioca ou mesmo
brasileira, capaz de captar as coisas do mundo sensivel e deixa-las se
imporem em sua forma singular. No caso aqui especifico, esses filmes foram
uma janela de visibilidade e uma porta aberta para se penetrar num tipo de vida
social que era negada pelos estratos mais altos da sociedade, pelos meios

legitimadores de uma representacdo estética idealizada do pais e pelo

% Muito se idealizou a cultura brasileira em varios periodos da histdria do pafs, assim como os mitos a respeito do que
era comum aos brancos, aos mulatos, aos negros, aos indios. Muitos dos intelectuais brasileiros contribuiram para
tanto com teorias sobre branqueamento da raga, com as crengas da antropologia fisica e com uma narrativa histérica
gue muito raramente considerou a circularidade da cultura e as revoltas, mitos que estiveram durante muito tempo, e
ainda estdo transitando pelo imaginario do povo brasileiro. A caracteristica hibrida da cultura do pais tem sido
assinalada ha bem pouco tempo pela historiografia. Ser4 que a cultura brasileira ndo teve e nédo tem de fato essa
qualidade de transformar em outra coisa as influéncias e as superexposicdes que sofre do produto de outras culturas?
Sera que essa troca ndo é o que delineia a cara do pais? A ordem do mundo, se é que ele tem uma, no Brasil ndo se
pauta por uma ortodoxia, a cultura brasileira ainda esta vivendo o seu ritual de passagem. Ver a respeito: DA MATTA.
Carnavais, malandros e her6is. DA MATTA. Ensaios de Antropologia Estrutural. TURNER. O processo ritual.
CANCLINI. Culturas Hibridas. GRUZINSKI. O Pensamento Mestico.
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Estado®.

Todo e qualquer processo de intervencdo, em meio fisico urbano ou
rural, provoca varios tipos de impacto de carater adaptativo e mesmo de
carater nocivo as populacdes expostas a eles. Reformas como as que foram
feitas no centro do Rio de Janeiro, movidas pelo sentimento de negacédo da
realidade do que ali existia, certamente produziram, a curto e médio prazo,
transformacdes na cultura dos grupos sociais, e, a longo prazo, o acesso a
essa cultura veio a reduzir-se a algum tipo de memoria do conhecimento, das
tradicdes, que se conservaram apenas como mera lembranca do que foi uma
cultura viva e dinamica.

De outro modo, as vezes, pode-se observar, num processo de
constrangimento como foi o sofrido pelas classes populares cariocas no
periodo das reformas do centro da cidade, durante a Republica Velha, o
ressurgimento de uma cultura, nas suas muitas expressdes, ainda mais
vigorosa do que aquela existente até entdo. O resultado pode ser entendido
como a reelaboracdo por esta cultura das novas condi¢des materiais da vida
das demandas emergentes.

N&o se pode afirmar que a idealizacdo do Rio de Janeiro, existente
nos filmes musicais, de forma alguma transportasse o espectador a uma outra
realidade. Eram, sim, inspirados nos grandiosos musicais americanos, mas
estavam longe de ser copia destes. Os filmes americanos quase sempre
serviam de indice para as deficiéncias do pais e para um nacionalismo um
tanto debochado, presente nas dancas, nas roupas, nas musicas, nas cenas
externas e mesmo nas personagens — tipos e formas de existéncia negados
durante muito tempo pelas elites por serem a imagem do carioca, pobre,

malandro, negro, sambista, descolado, mestico, que era encontrado por todo o

= importante considerar o quando o cinema carioca percorreu uma via de mao dupla ditada pela deficiente economia
do pais. A produgdo cinematogréafica dos anos 20 buscava temas nacionais para histérias que teriam uma narrativa
moderna e um razoavel glamour. Mas poucos filmes foram feitos dentro desta concepgéo, pois as produgdes tornavam-
se caras, com longo tempo de filmagem e problemas de exibigdo. O filme musical ndo surgiu como uma idéia genial.
Ele foi produzido em funcdo da percepcéo de alguns diretores e produtores das suas potencialidades comerciais. No
entanto, deve-se entender que o meio cinematografico daqueles anos era preconceituoso no que dizia respeito a
imagem do Brasil a ser mostrada e sé quando precisou de uma saida de continuidade, é que os tipos humanos
populares, a sua cultura e a sua produgdo artistica foram considerados com reais possibilidades. Esta afirmagédo é
valida para o filme de ficgdo, j& que os filmes chamados de naturais sempre registraram a festa carnavalesca, antes
mesmo do corso na Avenida Central se tornar atracao turistica. Em varios numeros de Cinearte, na década de 1920,
encontramos artigos dos seus editores e cartas dos leitores neste sentido: quando deixaremos desta mania de mostrar
indios, caboclos, negros e outra ‘avis-rara’ desta infeliz terra aos olhos do espectador cinematographico? Pedro Lima
(...) fazer passar os brasileiros por gente de cor (...) indios ferozes e pretos colhendo bananas. Adhemar Gonzaga
guando da viagem acompanhando a miss Brasil aos USA, (...) Os americanos, 0 povo se convencera que os habitantes
do maior paiz da América Latina ndo séo pretos, e que a nossa civilizagdo afinal de contas, é igualsinha a delles (...).
Cinearte, 28/04/1926; 24/08/1927;10/10/1928; 22/05/1929.
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pais.

Os filmes musicais, muitas vezes, revelaram o Rio como uma cidade
como tantas outras, sem privilégios de virtude e defeitos, e a cultura brasileira
como um grande espaco para as interpenetracdes de toda natureza. No
entanto, durante muito tempo, o pais se representou com imagens polarizadas.
O samba e as dancas sensuais pertenciam somente aos guetos negros; a
malandragem também ai se originara, a musica erudita era privilégio das
classes médias e altas, a literatura era quase exclusiva dos brancos
alfabetizados e bem educados®’. Esses mitos eram alimentados na afirmacao
sistemética da cultura nacional como homogénea, na persisténcia em
desconhecer a capacidade da cultura de absorver, transformar, fazer circular e
efetuar trocas simbdlicas com todos os elementos que a informam.

A cidade do Rio de Janeiro era, naquelas primeiras décadas do século
XX, um laboratério no qual tudo estava se fazendo e de forma acelerada. N&o
havia como impedir a aceleragcéo do ritmo da vida urbana. Sua rapidez nao se
deveu apenas ao expandir do transporte urbano, da velocidade de bondes e
trens de suburbios. De forma mais contundente, era o consumo iniciando as
primeiras levas da populacdo carioca nos desejos construidos pela cultura de
mercado mais moderna.

Logo apos a instalacdo da Republica, o Rio de Janeiro entra num
processo de larga modernizacdo e, dentre as inUmeras consequéncias, pode-
se citar o surgimento de um mercado mais dinamico, em franco convivio com o
comércio ambulante de produtos populares e mercadorias de baixa qualidade,
voltadas as classes menos favorecidas. Nao era de causar nenhuma surpresa
a permanéncia dessas formas tradicionais do mercado varejista carioca, pois
nenhum processo modernizador sobrepuja inteiramente as praticas mais
tradicionais, pois estas, em sua maioria, estao ligadas a cultura de um povo.

Na grande cena daqueles anos, a cultura pobre, negra, mestica e
urbana precisava abrir inUmeras entradas e saidas em meio a cultura oficial. A
administracdo da cidade do Rio de Janeiro, ao promover sua transformacao,
re-significou a dinamica cotidiana, mas né&o criou lugares oficiais de negociacao

entre essas culturas, a das elites e a "outra". Esta cultura negra e mestica

% SODRE. Samba o dono do corpo.
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tomou posse, assim, de espacos oficiosos, entretanto legitimos, como o radio e
0 cinema, cuja mobilidade social permitia arranjos de organizacdo e se
direcionava aos setores médios e superiores da sociedade®. Esse movimento
de composicado cultural e social, se ndo se deu de forma total, certamente
ocorreu de forma decisiva para a nova maneira de viver nos grandes centros
urbanos e para a sua cultura. Com a chegada dos anos 20, a interpenetracao
ativa da cultura das classes sociais que constituiam a sociedade carioca
comecgava a construir contornos mais nitidos para a sua individuacao do resto
do pais e, a0 mesmo tempo, ia se tornando a sua mais propagada expressao,
resultado da ambigtiidade desse processo.

A cidade, estando sob o signo da mudanca, levou as classes mais
pobres e de uma diversidade cultural bastante explicita a consagrarem lugares
de recepcado da sua producéao artistica. O circo foi, até os anos 20, ndo apenas
0 espaco de praxe dos palhacos, malabaristas e etc., mas também o grande
divulgador da musica popular brasileira. Basicamente, o samba, a canconeta e
o teatro musical, como o feito por Dudu das Neves e Benjamin de Oliveira®.

O circo em muito concorrera para consagrar varios artistas populares,
0S guais permaneceram em seus quadros até quando o radio se tornou o
veiculo méaximo da cultura de massa no Brasil e efetivou no seu elenco musical

permanente muitos deles®:

No final do ano de 1897, o Circo-Pavilhdo-Internacional (...
anunciava: ‘Dudu das Neves o primeiro palhago brasileiro fard as
delicias da noite com suas magnificas canc¢des e lundus,
acompanhado de seu choroso violdo.’

Eram, entdo, os dois circos os espacos privilegiados de lancamentos
da musica brasileira, em especial lundus, chulas e modinhas, alguns
dos principais formadores do samba, o qual em seguida viria a ter seu
lugar também naqueles picadeiros, apresentado por cantores em
inicio de carreira.

O inicio do século XX manteve o prestigio do circo e, ao lado dos
palhacos cantadores, ja comecavam a aparecer os artistas que se
dedicavam exclusivamente ao canto. (...) Muitos pequenos circos
tinham, seus também, pequenos cantores, que se limitavam a repetir
os repertérios apresentados por astros ja consagrados, formando elos

®De malandro a compositor, de artista de circo a artista de radio, do elenco do radio ao elenco do cinema, de vedete
do teatro de revista a apresentagdes no Palacio do Catete, a musica popular se profissionalizava. Essas eram algumas
das formas de transito social no periodo da RepuUblica Velha e mesmo contemporaneamente. Mesmo que nao
significasse enriquecer, possibilitava por vezes ter acesso aos espacos oficiais das elites, ter prestigio e boas relacdes.
Os lugares que chamei de oficiosos ndo eram de forma alguma ilegais, muito mais eram mediadores dessa mobilidade.
#0s palhacos-cantores Dudu das Neves e Benjamim de Oliveira foram os maiores astros-cantores dos dois grandes
circos do Rio de Janeiro, Circos Spinelli e Internacional. Do final do século XIX a primeira década do século XX, foram
eles pioneiros na divulgagdo da musica popular brasileira. Espilotro. Hist6ria do Samba, v.8, p. 144.

0 Circo Spinelli era armado junto ao viaduto da Estrada de Ferro Central do Brasil, até a Rua Figueira de Melo,
mesma regido onde hoje se encontra a Escola Nacional do Circo. O Circo-Pavilhdo Internacional era armado na
Voluntéarios da Patria. Espilotro. Histéria do Samba, v. 8, p. 142-144
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de uma grande corrente de divulga(;éogl.

Depois do circo e antes de o radio se consolidar como espaco para a
arte popular, o teatro de revista exerceu esse papel fundamental como
incentivador e divulgador da cultura popular. O teatro de revista apareceu no
Rio de Janeiro na segunda metade do século XIX, como uma forma
essencialmente urbana de fazer teatro. Seus temas eram 0s acontecimentos
do grand mond social e politico do ano anterior: pode-se dizer que eram
passados em “revista” os fatos mais importantes da vida do pais, sempre com
deboches e ironias.

No inicio do século XX, o teatro de revista encontrou seu formato
brasileiro, atuando numa via de méo dupla. Encenou a revista O Maxixe, que
se tornou um grande sucesso e, a0 mesmo tempo, langou o samba Vem ca
mulata. Essa foi a primeira muasica a ter a adesdo e o uso imediato pelo povo
nos carnavais seguintes. Assumindo desde entdo (1906) um formato
tipicamente carioca, as revistas do ano deixaram de ser montadas e foram
substituidas pelas revistas musicais, estas lideraram o género e se tornaram
outra grande vitrine para os compositores e intérpretes populares consolidarem
suas carreiras %.

Nas favelas e suburbios cariocas, o batuque - africano por
nascimento — foi presenca constante nas rodas de escravos em seus raros
momentos de lazer. Sofreu influéncias de outros ritmos, como 0 coco e O
gongo, transformando-se em samba e manifestando-se através de talentos
inegaveis de compositores como Sinh6, Ismael Silva, Donga, o genial
Pixinguinha. Era via esses e tantos outros indiscutiveis talentos que a cultura
dessa populacdo, banida da area central do Rio de Janeiro, ia tomando ares,

folego, e expressando uma sobrevivéncia criativa®.

**picadeiros, foram os primeiros espacos de langamentos. Espilotro. Histéria do Samba, v. 8, p. 144.

20 Maxixe é um dos primeiros exemplos do teatro de revista como lancador de musicas que o povo adotaria de
imediato. O samba (tango-xula) Vem C& Mulata de Arquimedes de Oliveira e Bastos Tigre vira grito de guerra do Clube
dos Democraticos no carnaval de 1907. Espilotro Histéria do Samba, v. 8, p.148.

% Existem estudos sobre o samba, mas todos o abordam de forma a mostrar os varios ritmos e géneros que se
somaram e produziram o samba, ndo existe um consenso sobre o samba ou abordam-no depois que se tornou género
musical. Na verdade, existe uma grande discussdo sobre esse nascimento. Em todos os autores pesquisados é
afirmado que existiu um tipo de samba chamado de antigo, oriundo da Cidade Nova e Praca Onze, e, depois, um
samba novo com a predominancia dos compositores e intérpretes do Estacio de Sa e seu entorno. No entanto, parece
que o samba que chegou até nds é esse, uma produgdo mestica, urbana e carioca. Para o trabalho que
desenvolvemos ndo é necessario ressaltar essas diferencas, pois elas sdo do ambito especifico da composicao
musical. Para o tema, ver: LOPES, Nei. Sambeab4. SANDRONE. Feitico Decente. SODRE. Samba, o0 dono do corpo.
TINHORAO. Os sons dos negros no Brasil. TINHORAO. Pequena histéria da musica popular. TUPY. Carnavais de
Guerra. VIANNA. O Mistério do Samba.
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O depoimento é de Jodo da Baiana:

O samba era antes. O candomblé era no mesmo dia, mas uma festa
separada. A parte ritual acontecia depois do samba. Primeiro havia a
secao recreativa, depois vinha a parte religiosa. Tinha samba corrido,
aquele que nés cantavamos. E havia também o samba de partido-alto
gue eu e 0 Dunga sambavamos (...) No partido-alto cantava-se em
duplas, trio ou quarteto. Nés tiravamos um verso e o pessoal
sambava, um de cada vez. No samba corrido todos faziam coro (...) O
samba duro j4 era batucada. A batucada era capoeragem (...) Nos
tirdvamos umbigada, mas se fosse para dura ja era capoeragem *.

Com a chegada do fonografo ao Brasil, ampliaram-se as
perspectivas do mercado musical. Em 1903, a Casa Edson — primeira editora
de musica no Rio de Janeiro — editou o primeiro catalogo comercial de discos
de sua fabrica. Com esta iniciativa, estava sendo dado um importante impulso
as carreiras de varios musicos e ao consumo. A musica foi mais favorecida
pelo mercado fonografico do que as outras artes, em muito devido ao modo
como passara a ser a sua divulgacédo. A intermediacdo promovida pelo disco
possibilitava ao ouvinte manter-se distante do intérprete, sem submeter este
altimo a uma avaliacdo do seu talento por sua cor e origem. Assim, a "boa
sociedade" podia usufruir dos artistas populares sem constrangimento de parte

a parte:

Neste nicho ocupacional embora competindo com os brancos, o
negro se alojou com relativa facilidade, se se comparar o que ocorre
com o enquadramento profissional do preto em outras esferas de
trabalho®.

As gravadoras haviam trocado o antigo processo mecanico pelo
processo elétrico; as estacdes de radio adquiriam mais poténcia e o
aparelho receptor passou a ser sinal de status da classe média; uma
nova geragdo de compositores e cantores (Mario Reis, Noel Rosa,
Almirante, Carmem Miranda, Ismael Silva, Ari Barroso e outros )
surgingGnaquela fase; nasciam novas gravadoras e novas estacdes de
radio™.

De forma alguma, os estratos superiores da sociedade ficavam fora
do alcance dessa arte e também n&o aderiam a ela. Até por volta dos anos 20,
as elites republicanas consideravam consumir apenas produtos artisticos
culturais ditados pela Europa e pelos Estados Unidos. Entdo, as estratégias de
consagrar-se compositor de bons sambas na festa de Nossa Senhora da
Penha e da Gléria, pintar-se de branco, apresentar-se em grandes circos, no

teatro de revista, depois no radio e, por ultimo, fazer-se presente no cinema

*“Depoimento de Jodo da Baiana dado ao MIS. Rio de Janeiro. 1970.
% PEREIRA. Cor Profissdo e Mobilidade, p.14.
% CABRAL. ABC do Sérgio Cabral, um desfile de craques da MPB, p, 140.
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eram os melhores caminhos para a divulgacdo ampla das varias formas de arte
produzidas pelos artistas de origem popular, quase sempre negros, pobres ou

mesticos®’.

Naguele tempo néo tinha radio, a gente ia lancar musica na festa da
Penha, a gente ficava tranqlilo quando a mdusica era divulgada I3,
gue ai estava bem, que era o grande centro. Eu fiquei conhecido a
partir da festa da Penha®.

Filiada ao musical-carnavalesco, a producdo cinematografica do Rio
de Janeiro produziu tanto filmes "posados” como "naturais”. Foram registrados,
em documentérios durante varios anos, o carnaval da Avenida Central, o Corso
de Botafogo, os desfiles de ranchos e blocos na Pragca Onze e em outros
bairros da capital. Em 1929, somou-se o comico a producdo dos filmes de
enredo do género musical e carnavalesco. Surgiu, entdo, o primeiro filme
considerado totalmente sonorizado: Acabaram-se os Otérios, com direcdo de
Lulu de Barros, producao que apontou para o potencial das comédias musicais.

Até o final dos anos 1930, toda a discussdo sobre cinema nacional
existente na midia impressa do Rio de Janeiro centrava-se na necessidade de
0 pais possuir uma cinematografia que conseguisse unir qualidade técnica e
artistica, tematica nacional, producao continua, adicionando-se empatia com o
publico. S6 a partir dessa producdo, os filmes musicais comecaram a ser
considerados como escolha estética e como saida de continuidade para
cinematografia carioca®.

Produzir tais filmes acabava por garantir, além da atividade e do
gosto pelo cinema, as possibilidades de articular uma cultura de certa forma ja
tecnoldgica e se pensando moderna com a cultura tradicional, negra, mestica,
responsavel pela producdo do samba, da mulata, do carnaval, das festas

religiosas, do funcionario publico amanuense. O convivio e a circulagdo dessas

" Por vezes, artistas negros tinham de se pintar de branco para serem aceitos por uma platéia afeita ao gosto burgués,
como no expressivo caso do artista circense Benjamin de Oliveira, um dos maiores intérpretes shakespearianos do Rio
de Janeiro na década de 10, que tinha de se submeter a isso até para representar Othelo. Quanto a festa da Penha, é
preciso ressaltar que o bairro da Penha era um arraial portugués, e a festa era uma devogao portuguesa celebrada
desde o século XVIII, no dia 08 de setembro, dia da natividade de Nossa Senhora. Com fungéo das chuvas do periodo,
as comemoragdes foram transferidas para o primeiro domingo de outubro e na metade do século XIX, ja se estendeu
por todos os finais de semana do més de outubro. Ao lado das musicas e comidas portuguesas, 0 grupo negro faria
ouvir os sambas de roda, as batucadas, o partido alto, além do sabor da cozinha afro-baiana. Se a principio o objetivo
das rodas de samba era o divertimento de quem l& estivesse, posteriormente propagavam-se pela cidade as musicas
ali cantadas atraindo musicos e grupos profissionais, 0 que levou a organizagdo de concursos com o patrocinio do
comércio local e cobertura da imprensa.

®Depoimento de Jodo da Baiana dado ao MIS. Rio de Janeiro. 1970.

“As metas balizadas pela producéo internacional indicavam o descompasso das reais condiges da manutengdo da
producgéo nacional, pois iam fracassando todas, ndo ao mesmo tempo, mas de forma a levarem as pessoas envolvidas
com todas as areas de produgdo cinematografico a buscarem saidas para o seu oficio, para a sua ndo paralisagao.
Essa constante busca por uma saida acabou por levar a produgéo de filmes para o género comico-musical, filmes tidos
como banais e mediocres, mas com uma grande ades&o do publico.
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culturas num mesmo espaco urbano viriam a construir a sociedade republicana
carioca daquele momento, mais mesticada, mais ansiosa por acertar 0 passo
com as sociedades tidas como civilizadas no resto do mundo. Para a cidade do
Rio de Janeiro, talvez fosse uma tarefa muito dificil, pois implicava encontrar
solucbes, se ndo ideais, pelo menos possiveis para a sua dinamica divida
social.

A atividade cinematografica desenvolvida naquele periodo néo foi
necessariamente um caminho de resgate para as questdes culturais e menos
ainda infra-estruturais da cidade. Apenas conseguiu colocar no écran uma

imagem de cidade onde todos se pretendiam felizes.

2.2 — Qutras Sociabilidades

Na virada para o século XX, o Rio de Janeiro era o pulso do Brasil,
tendo quase um milh&o de habitantes. Tornara-se a principal sede industrial,
comercial e financeira, assim como o grande produtor e irradiador de cultura no
pais. A sociedade brasileira vivenciava naquele momento um processo de
transicdo, em varias areas da vida publica e privada, e a cidade do Rio de
Janeiro era ndo apenas a sua expressdo, mas fundamentalmente a sua
vanguarda'®.

O guadro da sociedade carioca na Primeira Republica era de uma
sociedade em reestruturacdo, orientada pela idéia de modernidade t&o
amplamente vivida na Europa e nos Estados Unidos. Tal idéia povoou o
imaginério da nova elite emergente carioca de forma intensa, levando a cidade
a inumeras reformas e invencdes nem sempre positivas. O cinema apareceu
nesse periodo como icone absoluto da modernidade. A "cena muda em
movimento" teve no pais uma acolhida imediata, tanto por parte de um publico
que ja era frequentador dos cafés-concertos e teatros, sempre em busca das
novidades, quanto dagueles que seriam mais que espectadores, iriam tornar-se

produtores de cinema.

WANDERS. A histéria do Rio de Janeiro, p. 231-274.
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A reforma urbana pela qual passou o Rio de Janeiro na primeira
década do século 20, no periodo da Primeira Republica, a qual ficou conhecida
como “Regeneracdo”, € de extrema importancia para se ampliar o
entendimento da persisténcia dos produtores de cinema em nao assumirem
uma maneira, uma forma brasileira de fazer cinema. Assim como o prefeito,
urbanistas e sanitaristas viam a cidade como uma imagem do atraso. O métier
cinematografico entendia ndo ser moderno, nem tecnicamente avanc¢ado,
produzir sem grandes estudios, sem uma industria cinematogréafica
devidamente estabelecida. llusdo perpetuada até a década de 1950, mas
fundada desde 1896, ano da chegada do cinema no Brasil. A quase
simultaneidade com a invencdo na Franca (1895) criava um falso sentimento
de paridade técnica.

A realidade brasileira, em todos os aspectos e em todas as regides,
ndo era nem leve nem agradavel. O sentimento de uma falsa igualdade ou de
estar conseguindo copiar satisfatoriamente as sociedades mais modernizadas
acabava funcionando como compensacdao por todas as deficiéncias do pais. No
cinema, essa desigualdade passou a ser mais profundamente sentida quando
os Estados Unidos comecaram a liderar a producdo mundial de filmes. Naquele
pais, a atividade cinematogréafica foi compreendida desde sempre como
fazendo parte do processo global de industrializacdo e, como tal, produzia
mercadoria para ser consumida.

A implantacdo da Republica estipulou também a implantacdo de novos
habitos e costumes e, para tanto, era preciso um novo cenario para a
realizacdo destes. Sendo assim, o presidente Rodrigues Alves entregou a
administracdo do municipio ao engenheiro Pereira Passos para que este
pusesse em andamento o processo que foi denominado como o de
“regeneracao” da capital, com obras de embelezamento, reordenacdo do
espaco fisico e saneamento.

O projeto de transformacao urbana visava a remodelacédo do porto,
melhorando o acesso a ele através dos prolongamentos da Central do Brasil e
da Leopoldina. A Avenida Central seria construida para atravessar o centro
comercial e financeiro do Rio de sul a norte, e 0o centro da cidade seria
reconstruido e redefinido funcionalmente. A abertura da Avenida Mem de Séa e

o alargamento das ruas Frei Caneca e Estacio de S4 melhorariam o acesso a



65

zona norte. Nesse periodo, a zona sul se consolidou como o lugar de moradia
das elites cariocas, sendo aberta a Avenida Beira-Mar ***

Toda a reforma do centro do Rio de Janeiro envolvia, além do
alargamento e a melhoria da malha urbana, também a ampliacdo e otimizacéo
dos servicos urbanos, a pavimentacao da cidade e a instituicdo de uma grande
campanha sanitarista tendo como alvo o combate e o controle da febre amarela
e outras doencas epidémicas. Isso de forma nenhuma asseguraria
modernizacdo e mudancgas estruturais de fato.

O Rio de Janeiro assistiria, entdo, a sua propria reconstrucdo e
ressurgimento, adotando como modelo a capital francesa, que era sem davida
alguma a prépria imagem da modernidade. A derrubada dos velhos prédios do
centro da cidade, a abertura da Avenida Central, a &rea central surgindo como
lugar das transacdes comerciais e financeiras e ndo mais como o lugar de
moradias e permanéncia das pessoas, seguiu um planejamento para a
reorganizagdo urbana da cidade, pois muito pouco nela era pertinente aos
novos tempos. Além das mudancas fisicas, buscou-se criar na populacgéo,
principalmente na mais humilde, uma outra cultura e uma outra forma de
exercicio social. Para tanto, a estratégia adotada fora a da proibicdo de muitas
das praticas comuns ao cotidiano daquelas pessoas, como as rodas de
batuques, a capoeiragem e as manifestacdes religiosas, como o candomblé e
as grandes festas dos santos catélicos.

O caminho tomado para resolver a questdo espacial urbana e as
questdes comportamentais da populagéo carioca tornou-se uma intrincada rede
de reordenamento espacial e social, em meio ao estabelecimento da
Republica.

Por um lado, o banimento da populacdo mais humilde da area central fez com
gue essa subisse 0s morros e também superpovoasse a periferia da cidade.

Por outro, a agressiva imposicdo da troca de habitos e costumes,
bastante cristalizados por novos habitos afeitos apenas ao gosto burgués e
identificados profundamente com a vida parisiense, violentou a populacdo
humilde da cidade, de forma a causar-lhe irreparaveis danos, pois permanecem
ainda hoje as condi¢Bes indignas de moradia e de existéncia nas areas que

101

MOURA. Tia Ciata e a pequena Africa no Rio, p. 30.
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tiveram sua fundacdo nesse periodo e as que foram sendo ocupadas nos
periodos subsequentes.

"102 ha cidade do

A forma como foi implantado o processo “civilizador
Rio de Janeiro exprimiu a enorme falta de sensibilidade da elite carioca para
com as classes populares. Os bens materiais que essas classes possuiam, na
maioria das vezes, restringiam-se ao seu lugar de moradia. Isso Ihes foi tirado
e nada oferecido em troca. Em momento algum, as atitudes tomadas — fossem
de natureza administrativa, de grupos assistenciais da sociedade, de
intelectuais ou da imprensa — propuseram uma alternativa para a vida dessas
centenas de pessoas. Muito pelo contrario, a elas sé caberia aceitar a remocao
fisica e o sufocamento cultural, sempre em beneficio daquilo que, no Brasil,
significaria uma ma& copia da cultura branca européia e dominante — e ja
naquele momento, no principio do século, massificada, fica visivel na

passagem de Sevcenko (1995):

Sem mais delongas, o novo grupo social hegeménico podia exibir os
primeiros monumentos votados a sagragdo de seu triunfo e de seus
ideais. O primeiro deles revela em 1904 com a inauguracdo da
Avenida Central e a promulgacéo da lei da vacina obrigatéria. Tais
atos sdo os marcos inicial da transfiguracdo urbana da cidade do Rio
de Janeiro *®.

Toda a complexa dinamica desse processo civilizatorio da cidade do
Rio de Janeiro promoveu também um tipo de exilio cultural da famigerada
populacdo humilde entdo existente na area central da cidade. Ndo bastava
perder a memoria individual e coletiva, posta abaixo junto com os prédios
demolidos. Aos olhos das autoridades politicas, era também necessario varrer
daqgueles sitios as manifestacdes da religiosidade popular, da alegria popular,
da cultura popular. Na verdade, a ninguém de habitos burgueses, nas primeiras
décadas da Republica no Brasil, interessava a permanéncia das festas,
folguedos, nas quais predominava o compasso afro-brasileiro, muito menos na

area central da cidade. S6 a folia de Momo era dado consentimento.

°2Todo e qualquer processo civilizador empreendido por um grupo sobre outro é um processo de barbérie. No existe
possibilidade de compreensdo dessa dindmica como um Unico lado de uma realidade, muito menos em regides ja
povoadas e multiculturais. Qualquer circunstancia que determine a reconfiguragdo de uma sociedade, a ndo ser a da
sua prépria sobrevivéncia, assim mesmo questionavel, e um processo de violéncia mesmo que simbdlica. No caso do
Rio de Janeiro, a “regeneracéo” do centro da cidade e o conjunto de reformas arquitetdnicas e urbanisticas efetuadas
pelo prefeito Pereira Passos implicaram a degeneracéo da periferia da cidade. Mesmo que necessarias, tais agdes
levaram a imposicao de héabitos e costumes alienigenas a uma grande parte da populagdo carioca, produto de uma
percepgdo equivocada da propria cultura e do que era ser desenvolvido e moderno. Também ndo ha como
desconsiderar que esses administradores da cidade eram homens do seu tempo. Tempo no qual se reconhecia como
cultura, num sentido amplo, a cultura européia, mas ja adotando a cultura norte-americana também como referéncia
de comportamento moderno.

1%85EVCENKO. Literatura como Miss&o, p. 30.
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A repressao aos tipos como o boémio, o malandro, o bicheiro, os
maltrapilhos, a mulher suspeita — devido mais a pobreza que a vadiagem — foi
posta na ordem do dia, porque esses tipos eram categorias que davam forma a
imagem do atraso, da ignorancia e da miséria, expondo no préprio corpo as
deficiéncias e as faltas do pais'®*. As autoridades ndo permitiam o transito livre
desses individuos, que agora mais do que nunca, divorciados da idealiza¢do da
cidade e da sua afluente sociedade, precisavam ser controlados. A forma de
conduta desejada pelas elites seria aquela pontuada pelo aburguesamento dos
modos e do gosto, traduzida pela ostentacdo da riqueza, pelos modos
teatralizados, por roupas elegantes e leves, circunscrita no espaco urbano com
numerosas alamedas, pracas e jardins.

A austeridade do Império em relacdo a moda, a arquitetura, ao
comportamento das elites que atuaram naquele periodo, foi mais e mais sendo
negada, nas trés primeiras décadas da Republica, em face do que as elites
agora em cena compreendiam ser a civilizagdo. Os espagos arquitetdnicos, o
tracado da cidade, assim como as pessoas, deixaram de ter Lisboa como uma
possivel referéncia e passaram a se construir sob a emanacéo de Paris, agora
foco do qual vinham todas as luzes de transformacdes que se processaram na
capital do pais. Mudancas que poderiam ser bastante fecundas, caso nao

tivessem rejeitado de forma tdo contundente as raizes culturais do Brasil:

(...) quatro principios fundamentais regeram o transcurso dessa
metamorfose (...): a condenacao dos habitos e costumes ligados pela
memdéria a sociedade tradicional; a negacdo de todo e qualquer
elemento de cultura popular que pudesse macular a imagem
civilizada da sociedade dominante; uma politica rigorosa de expulsao
dos grupos populares da area central da cidade, que sera
praticamente isolada para o desfrute exclusivo das camadas
aburguesadas; e um cosmopolitismo agressivo, profundamente
identificado com a vida parisiense '%.

O aburguesamento da "boa sociedade" brasileira ndo se devia
somente a proclamacdo da Republica e ao seu estabelecimento, mas, como
assinala Sevcenko (1983), a um processo de transferéncia de fortunas iniciado
no periodo do encilhamento, prolongando-se com as operacdes de titulos e
acfes num mercado cambial oscilante como era o da primeira década da

Republica. O dinheiro, que possuia tradicdo, havia sido queimado ou passado

%49 corpo ndo é apenas um organismo. Nele estdo inscritas ndo s6 as doengas individuais, mas as sociais também.

Dentro dessa perspectiva de tratamento do corpo, Maffesoli chama a atencdo para as inscricdes politicas, de
posicionamentos pessoais, internos e externos, e também para os dos poderes publicos. Cf. MAFFESOLI. No fundo
das aparéncias, p. 176.

105 SEVCENKO, Literatura como Miss&o, p. 30.
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para as maos de pessoas de atitudes duvidosas, quando o que estava em jogo
era a posse, a rigueza, a ostentacdo do poder econdmico. Essa era a tipologia
mais constante que caracterizava o tipo de homem que compunha de forma
marcante os grupos em franca ascensdo social, que também fazia parte do
novo governo *%.

No periodo entre 1889 a 1914, a cidade do Rio de Janeiro passara
por uma série de turbuléncias adaptativas, sentidas com mais ou menos
intensidade pelos diversos grupos que formavam a sociedade carioca. Mesmo
considerando a relatividade do impacto nos diferentes grupos sociais, ndo se
pode afirmar que o conjunto de medidas adotadas pela administracdo publica
da cidade, entdo capital do pais, foi vivenciado de forma pouco traumatica pela
populacdo pobre e miseravel, para as quais as consequéncias socio-culturais

chegaram muitas vezes a ser nefastas:

Era como se a instauracdo do novo regime implicasse pelo mesmo
ato o cancelamento de toda heranca do passado histérico do pais e
pela mera reforma institucional ele tivesse fixado um nexo co-
extensivo com a cultura e a sociedade das poténcias industrializadas.
A compreensdo dos fendbmenos do subdesenvolvimento e das
desigualdades inerentes ao sistema de troca no mercado
internacional levou longo tempo para germinar e adquirir uma
significativa substancia critica entre as elites. Enquanto essa
consciéncia critica ndo amadurecia, prevaleceu o sentimento de
vergonha, desprezo e ojeriza em relacdo ao passado, aos grupos
sociais e rituais da cultura que evocassem habitos de um tempo que
se julgava para sempre e felizmente superados”’.

E, no entanto, toda esta contraditéria tentativa de remodelacdo da
ordem do mundo carioca e mesmo do brasileiro, pois certamente o exemplo
era para ser seguido, foi embalada por uma corrente de pensamento
modernizante que buscava encontrar a porta de entrada, tanto para a cidade
guanto para a sua populacao, no fluxo da modernidade mundial, mas que néo

identificou as saidas para a sua realizacao.

1% A mudanca do modo de producéo pés-abolicio, passando de mao-de-obra escrava & assalariada, significava sérias

alteragbes em termo de patrimonio: o valor liquido do escravo desaparece, os trabalhadores agricolas passam a ser
homens livres e cresce a mao-de-obra imigrante, devido ao surto cafeeiro, que trazia consigo uma série de atividades
economicamente urbanas. Também o incentivo por parte do governo republicano a um rapido desenvolvimento
econdmico encostou uma lanca no peito das elites tradicionais, mesmo vindo desde o final do Império, o incentivo
oficial através de financiamentos de empreendimentos agricolas. A Republica acabou por atrair arrivistas, os quais
recebiam dinheiro para tais projetos, que acabavam por se transformar em atividades especificamente urbanas. O que
era para ser produtivo transformava-se em lucrativo, como a aplicacéo na bolsa de valores, a especulagdo no mercado
cambial, a importacdo e exportagdo de mercadorias e a construcdo civil. As velhas oligarquias perderam o poder
econdmico, mas nunca, até o final da Republica Velha, consentiram com a perda de poder politico, dando-se quase
exatamente o contrario com os arrivistas da republica. Ver: SEVCENKO. Literatura como Missao, p. 26.

07 SEVCENKO, Nicolau, Literatura como Miss&o, p. 26-27.
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2.3. Um Novo Cenario

Dentre as tantas realidades instauradas com a grande reforma do
centro da cidade, uma veio agenciar as atencdes: o Rio de Janeiro do final do
século XIX e comeco do século XX, conviveu com um reduto da cultura negra,
onde as mulheres, em quase sua totalidade oriundas da Bahia, estabeleceram
e exerceram sua lideranga na comunidade. Estas foram um misto de guardias
da religiosidade afro, mediadoras de habitos e costumes das suas tradices
culturais, mantenedoras econémicas de suas familias e disponibilizadoras do
espaco de visibilidade da musicalidade negra.

Com a populacédo que habitava as velhas constru¢cdes no centro da
cidade vendo-se obrigada a sair dos seus lugares de moradia, 0s morros, a
periferia e o entorno do centro receberam grandes levas de novos moradores.
Isso acabou consagrando alguns desses lugares pela sua especificidade, como
foi o caso da Praga Onze.

Nesse movimento de rearranjo espacial, a Praca Onze tornou-se o
lugar dos terreiros de macumba, dos grandes sambistas, das quituteiras
famosas que percorriam a cidade com seus tabuleiros, dos ranchos
carnavalescos, dos blocos de sujo, das festas que duravam dias em casa das
famosas tias baianas, com a presenca da elite branca, do chefe da policia, da
procissdo dos santos catolicos, cenario no qual os varios atores sociais da
cidade do Rio de Janeiro estavam atuando, num processo de trocas culturais e
de permanéncias que ainda hoje nao foi percebido em toda sua extenséo. Faz-
se necessario olhar para tal processo com muita atencdo, buscando, nas
representacdes da heterogeneidade brasileira, constituir um melhor conjunto
conceitual e metodolégico com o qual se possa revelar com mais nitidez de
cores o Brasil'®.

Toda realidade cultural, social, politica econémica se constitui dentro
de um processo historico. O arranjo que veio se dar da populacédo de origem ou

de ascendéncia africana, herdeira da cultura das diversas etnias que

®8ibridismo é um conceito que vai para além da idéia de coisas que se misturam. No caso da cultura, elas se

misturam e resultam em algo diferente de cada cultura envolvida na operagéo, e, ainda garantem lugares intocaveis
gque se preservam na sua tradi¢éo e originalidade; as impermeabilidades. Para o tema, ver: CANCLINI, Nestor Garcia.
Culturas Hibridas. PAIVA, Eduardo Franca. Escraviddo e Universo Cultural na Coldénia. GRUZINSKI, Serge. O
Pensamento Mestico.
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compuseram 0s grupos que viviam no centro do Rio de Janeiro, no comeco do
século XX, remete ao século anterior.

Com o desenvolvimento, no século XIX, do café no Sudeste, o fluxo
de escravos para o Rio de Janeiro se manteve. O Vale do Paraiba e o interior
paulista tornaram-se receptores da macica transferéncia dos negros vendidos
para as plantacdes, o que acabou por diminuir momentaneamente a escravidao
urbana na capital.

A Abolicdo fez crescer enormemente a vazao de negros baianos
para o Rio de Janeiro. Para eles a capital do Império era uma miragem que de,
uma hora para outra, tornou-se uma realidade. A gente que foi para o Rio
construiu uma espécie de identidade com a nova cidade e nela nasceriam e
seriam criados seus descendentes. Os negros baianos e a familia carioca que
constituiriam se tornaram de extrema importancia na reorganizacdo do mundo
popular que se instituiu no Rio de Janeiro, em torno do cais do porto e nas
velhas casas no centro da cidade, mais tarde.

A instalagdo do processo industrial urbano e a Aboligdo produziriam
um crescimento populacional intenso no Rio de Janeiro, determinando, assim,
O Seu novo cenario, pois chegariam a cidade os imigrantes europeus, 0S
esfaimados pela seca no Norte e Nordeste, os soldados sobreviventes do
combate a Canudos e mais as centenas de negros libertos vindos de todas as
partes do pais.

Todo este fluxo de pessoas chegou a cidade em busca de
possibilidades num mercado de trabalho que nado tinha como absorver esta
méao de obra excedente. As dificuldades enfrentadas se davam por motivos
bastante complexos determinados pelas transformacdes politicas, econémicas,
sociais, culturais que vinham em processo no Rio de Janeiro e no pais.

Também ndo se pode desconsiderar a realidade da condicdo de
existéncia daqueles individuos no grupo: eram diversos quanto as suas origens
étnicas e social, fossem africanos ou europeus, 0 que provocava dissensoes
internas nos grupos; quanto a experiéncia de trabalho, essas levas se
compunham tanto de trabalhadores rurais como urbanos, com formacgdes
profissionais diferentes uma das outras e até muito especializadas. Essa
situacdo produzia um campo de forcas competitivas entre a populacéo

migratoria, gerando tensdo e frequentes conflitos, o que resultava na



71

reafirmacdo da idéia do perigo que as classes populares representavam e a
necessidade da policia para serem controladas.

Ao chegarem ao Rio de Janeiro, 0s negros baianos concentraram-se
no bairro da Saude, lugar onde a moradia era mais barata e ficava perto do
cais do porto, possibilitando aos homens buscar trabalho na estiva ou mesmo
praticar os oficios urbanos aprendidos ainda em Salvador por muitos dos
componentes deste grupo, na condi¢ao de alforriados ou néo.

A vivéncia de muitos individuos deste grupo como membros de
candomblés ou na organizacdo de grupos festeiros propiciou-lhes o codigo de
acesso a cultura do Rio de Janeiro, promovendo uma hibridacdo a ser
considerada como parte vigorosa da cultura brasileira.

A demolicdo do velho casario do centro da cidade se deu, em fungéo
das reformas no espaco fisico da cidade, e da implantacdo do projeto
higienista, com sua violenta campanha da vacina obrigatéria. Afinal, uma
cidade civilizada seria também uma cidade higiénica e o administrador oficial
da cidade o prefeito Pereira Passos, ao planejar as obras publicas do que ficou
conhecido no periodo como o “bota abaixo”, ao executar o planejado, tracou o
destino a ser dado as centenas de pessoas que seriam atingidas nesta acao.
Na verdade, no caso do Rio de Janeiro, ja que o planejamento feito para a
cidade nédo incluia a destinacao que seria dada aos moradores do seu centro.

A populacdo pobre dessa regido, que incluia uma grande
comunidade negra, viu-se removida das suas moradias. Isso constituia um
paradoxo perturbador, pois se o Rio de Janeiro civilizava-se, civilizava-se para
quem? A resposta s6 poderia ser dada na negativa, ja que as classes
populares, ao sofrerem tanto uma violéncia concreta como simbdlica, a qual
Ilhes tirava as referéncias dolorosamente construidas na cidade, responde-se
com a assertiva de que estavam fora da civilizagdo, aos olhos dos
reformadores.

N&o ha duvidas de que as construcbes demolidas eram corticos de
construcao ligeira, sem area de ventilacdo ou cozinha. Havia também as casas
de comodos, improvisadas em prédios antigos e sem condi¢cfes de habitagéo,
onde eram espremidos inumeros moradores sem nenhuma alternativa de

conseguirem moradia barata e em melhores condi¢des fisicas. Até aquele
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momento, tinha sido esta a alternativa de moradia urbana para os negros e
para os imigrantes mais pobres chegados a cidade.

Os corticos e as casas de comodos de nenhuma forma foram
biombos que separavam a casa da rua, até pelo contrario, o mundo da casa se
misturava com o mundo do trabalho. Para aquela populacdo negra e mestica,
essas esferas nunca se separaram claramente, pois a escravidao imp6s-lhe
uma ordem do mundo que, mesmo consentindo com alguma privacidade, néo
deixou de ser um espectro a lembrar-lhes que eram instrumentos de trabalho.
As outras esferas da vida tiveram que ser inventadas, num exercicio da
capacidade Iudica desses grupos, aproveitando brechas na ordem
estabelecida, e as estratégias de reinvencdo do cotidiano, praticadas desde a
Colbnia, aprimoraram-se por todo o periodo do Império, vindo a ser
reelaboradas e a ganharem visibilidade na Republica®®®.

No universo daqueles homens e mulheres que ndo cabiam na
instituicdo formal da sociedade carioca, os pardieiros traduziam bem mais que
a crise de moradia existente na capital do pais. Eram o resultado da ndo
disponibilidade de trabalho regular para esta faixa da populagéo: restavam-lhes
0s pequenos oficios e o0 comércio ambulante, o que resultou na estruturacao da
vida produtiva destas comunidades muito em torno da mulher**°.

As precérias condi¢cdes de moradia e de trabalho a que ficou exposta
a maior parte dos negros desde a abolicdo, determinaram a responsabilidade
total da mulher sobre a prole, geralmente filhos de ligacdes temporarias, tendo
0 pai uma vida de incertezas, sobrevivendo de expedientes aqui e ali, saltando
de casa em casa de comodos, ou morando em casebres na periferia da cidade
e Nos morros que comecavam a ser povoados™**.

Por seu lado, as mulheres, uma vez forras e, depois da abolicdo
responderam com coragem a tal situacéo, procurando trabalho ligado a cozinha
e ao servico doméstico em geral, engajando-se na rede de empregos erguida
em torno das casas de familia. Outra possibilidade foi a venda na rua dos

pratos e doces de origem africana ligados ao ritual religioso. Algumas optaram

1°¢ recente, talvez date de uns vinte anos, a discussao da historiografia no Brasil numa perspectiva marcadamente da

histéria cultural, sobre as re-significdes do mundo operadas por grupos em situacdo de aprisionamento,
constrangimento, repressao, como as do escravo, do imigrante, do pobre.

H1OCARVALHO. Contribuigdo aos estudos das habitacées populares, Rio de Janeiro, 1886-1906.

VIEIRA SOUTO. Memorial.
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por trabalhar em grupo, tornando-se pequenas empresarias, produzindo e
vendendo suas criacdes culinarias*?.

As quitandeiras ndo foram um fendmeno carioca herdado da Col6nia
pela Republica. Desde o século XVII, esta personagem transitava pelas ruas de
Luanda com seus cestos e tabuleiros, suas roupas vistosas com mantos
coloridos. Constituiram um mercado paralelo de abastecimento de alimentos
que se desenvolveu, ligado ao trafico de escravos. Junto a tal atividade
comercial, ha que se considerar o desenvolvimento de uma rede de circulacao
de informacéo, devida a mobilidade dessas mulheres, além das relacdes de
reciprocidade nas varias esferas da vida, pois estavam ligadas por etnia e
relacbes de parentesco™’®.

As quitandeiras e negras de tabuleiro que se fizeram presentes,
marcando o cotidiano das vilas e cidades como Salvador, Vila Rica, Rio de
Janeiro e outras por todo o pais, eram alcunhadas como baianas desde o
periodo da Colbnia. Embora fossem uma transferéncia do mundo Atlantico para
o Brasil, foram tidas como uma instituicao cultural de origem brasileira.

Assim, a tradicdo da docaria de rua que se desenvolveu bastante na
Bahia, em Minas Gerais e, posteriormente, no Rio, deveu-se a dedicacao
dessas negras a cozinha. Herdeiras da cultura africana, se a principio forras
mais tarde libertas, atravessaram as primeiras décadas da Republica
estabelecendo uma concorréncia acirrada entre o tabuleiro e as cozinhas das
casas de brancos. Algumas se tornaram tdo especializadas e famosas em seu
oficio que muito amealharam com o exercicio desse oficio.

Para as mulheres, o seu local de moradia tinha de ser o local de
trabalho a fim de manterem por perto suas criancas, também inseridas neste
universo de trabalho. Os servicos domeésticos de lavadeira, confeiteiras,
costureiras, doceiras transformavam essas habitagbes em pequenas unidades
produtivas. Nos corticos, criava-se uma rede de solidariedade que
minimamente garantia a sobrevivéncia nas duras condi¢cdes das primeiras
décadas da Republica, na cidade do Rio de Janeiro.

Com a destruicdo do velho casario, a populacdo negra que ali
habitava subiu a antiga rua do Sab&o — que se iniciava no porto, chegando até

"2GERSON. Histéria das ruas do Rio de Janeiro.

3 pANTOJA. A Dimenséo Atlantica das Quitandeiras, p. 45-67.
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o Campo de Santana, e uma de suas extensdes chegava a Cidade Nova —
espremendo espacialmente 0s novos e 0s antigos moradores. Em torno da Rua
Visconde de Italna e Senador Eusébio, Santana e Marqués de Pombal,
localizava-se a Praca Onze de Junho, o antigo Rossio Pequeno. Foi nessa
regido que se concentraram novamente os baianos, 0s quais a elegeram o seu
ponto de encontro.

No primeiro quarto do século XIX, com o aterro dos antigos
alargamentos proximos ao canal do Mangue, a Cidade Nova seria um bairro
que ganharia vitalidade e novos contornos, ao longo de onde atualmente se
estende a Avenida Presidente Vargas e o trevo dos Pracinhas. Tinha sido
habitada nesse periodo por pessoas de posses que, ao se mudarem para a
zona sul, deixaram construcbes assobradadas que acabaram se tornando
moradias coletivas. Com a reforma Pereira Passos, o bairro, ja bastante
populoso, assistiu ao aumento da sua densidade habitacional, marcada pela
grande presenca baiana:

No come¢o do século era comum vé-la (a Cidade Nova)
representada nas revistas teatrais do Rocio como sendo habitada sobretudo
por pobre gente de cor, na maioria dada a malandragem. Mas era um exagero,
porque nela outras categorias humanas ja estavam predominando, entre elas a
imigracdo italiana de recursos mais modestos. Nos pontos de bonde da
Senador Eusébio ou da Visconde de Itauna, ja se viam, por iSso mesmo,
napolitanas robustas as dezenas, de grossos anelfes de ouro nas orelhas,
levando fardo de costura a cabeca, pequenos empregados publicos,e
tipdgrafos, e caixeiros do atacado e do varejo[ ...] Ao cair da tarde vinham as
mocas para a janela, e entdo as festinhas caseiras, bem tipicas da época, ndo
tardavam a comecar, animadas pelos pianistas amadores, que sabiam de cor o
‘shotish’, a valsa e a polca da moda e aos domingos brilhavam também nos
saldes do Clube dos Aristocratas da Cidade Nova, fundado em 1880 na

Senador Eusébio, perto da praca™*.

A Praca Onze ficaria para sempre na memoria da cidade como o
berco do carnaval popular e do samba no comec¢o do século XX, assim como o
local de encontro de capoeiras, malandros, operarios e musicos dos blocos e

"4 BARRETO Feiras e Mafuas, p. 52.
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dos ranchos carnavalescos. De forma geral, a diversificacdo da vida e o ritmo
cosmopolita do Rio de Janeiro consentiam o encontro dos habitos musicais dos
negros com origens africanas e as ceriménias religiosas de origem européia,
dos batuques urbanos com a musica ocidental, dai resultando num hibridismo
que, segundo José Ramos Tinhordo, tornara-se uma cancao de branco para

ser cantada em lingua de negro **°.

A Cidade Nova era, para os elegantes da época, a linha diviséria
entre a civilizacdo e a barbéarie, com seus bares, seus dancings, suas gafieiras,
lugares onde todos os tipos de encontros eram possiveis, privilegiadamente os
encontros musicais que uniam Pixinguinha, Donga, Heitor dos Prazeres, e
tantos outros talentos, de onde novos géneros desconhecidos ou censurados
pelo moralismo das elites tomavam conta da cidade, devido a rede de

comunicacao que a vida noturna instituia.

Mas a vida na Cidade Nova e no entorno da Praca Onze se
organizava menos em fungéo das suas casas noturnas. Antes eram as “Tias”
(termo que designava as zeladoras de Orixas ou gente de ‘lei’) baianas que se
colocavam no centro da vida social daquela regido. A heranca cultural negra

era, ndo apenas guardada, mas exercida sob o comando dessas mulheres.

Pierre Verger compreende que, nessas culturas, a mulher possuia,

ao mesmo tempo, um espirito empreendedor e dominador:

(...) o homem se enfraguece no abandono do filho, e mesmo a partir
da lideranca que a mulher assume na vida religiosa, € dela que
dependera muito o destino e a comunidade dos seus, o poder
redefinido entre os sexos, a poligamia africana dos machos senhores
superada pelo matriarcalismo que se desenha nos bairros mais

afastados™®
A religiosidade era a tonica forte que se fazia presente em relacao a
todos os interesses das mulheres que lideravam o mundo da Cidade Nova. Por
isso, a casa do candomblé de Jodo Alaba tornou-se o ponto de convergéncia
dos baianos chegados ao Rio. O seu dever como pai-de-santo era dar
continuidade ao culto dos Orixas, garantindo a coesao grupal, o sentimento de
pertencimento, atribuindo-lhe um sentido preponderante devidamente

assentado na atividade religiosa.

"% para histdria da musica popular brasileira, ver: TINHORAO, José Ramos. Os sons que vém da rua.

16 VERGER. Noticias da Bahia de 1850, p. 15.
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As tias que freqlientavam a casa de Jodo Alaba eram os grandes
esteios daquela comunidade, ligadas aos filhos e as frentes de trabalho
coletivo, assim como a religido. Posicionavam-se como rainhas negras num Rio
de Janeiro denominado por Heitor dos Prazeres de Pequena Africa, dominios

que se estendiam da zona do cais & Cidade Nova, em torno da Praca Onze®'’.

Ligadas por compromisso religioso ao terreiro de Jodo Alaba
estavam as irmas-de-santo: tias Bebiana, Carmem do Xibuca, Monica, Ciata,
Perciliana e Amélia, que formavam um dos principais nucleos de organizacao e
influéncia sobre a comunidade. Em sua maioria, a populacdo pobre do Rio de
Janeiro era composta de negros e mulatos, gente que, mesmo sem emprego
ou moradia fixa, se organizava, politicamente, num sentido mais amplo, a partir

dos centros religiosos e das organizagdes festeiras.

Eram as negras, as tias, respeitadas e de certa forma temidas por
causa de suas posicdes centrais no terreiro de candomblé e pela participacao
consciente nas principais atividades do grupo responsavel pela permanéncia
das tradi¢cdes africanas e de sua revitalizacdo e préatica no cotidiano da cidade.
A mais famosa e influente de todas as baianas foi Hilaria Batista de Almeida, a
Tia Ciata, presente na memoaria dos negros mais antigos da cidade e em todos

os relatos sobre o surgimento dos ranchos carnavalescos e do samba carioca.

Nascida em Salvador ainda no século XIX, feita no santo em sua
terra, veio para o Rio de Janeiro com 22 anos'®. Somavam-se & sua forte
personalidade, um saber religioso bastante apurado e grandes dotes culinarios.
Hilaria viveu maritalmente com Jo&o Batista da Silva, também baiano. Este
havia cursado até o segundo ano de medicina na Escola da Bahia, o que lhe
permitiu no Rio de Janeiro enfrentar as dificuldades da vida com uma certa
vantagem, mantendo sempre empregos estaveis que possibilitaram criar os

quinze filhos que tiveram™?.

"Para o tema, ver: LOPES. Sambeaba. SANDRONE. Feitico Decente.Ttransformagdes do samba no Rio de Janeiro

(1917 — 1933). SODRE. Samba, o dono do corpo. TINHORAO. Os sons que vém da rua. VIANNA. O Mistério do
Samba.

"7 Depoimento dado ao MIS, Rio de Janeiro. 1970.

"8razer a cabeca no santo significa cumprir todos os preceitos do ritual para se tornar filha de santo, alguém que é
mediador direto com os Orixas.

% Arquivo da Corisco Filme. Rio de Janeiro.
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Mulher de muita iniciativa, Ciata estava fortemente ligada ao trabalho
e tornou-se quituteira, como outras tias baianas da sua geracéo, atividade que

tem forte fundamento religioso:

Depois de cumpridos os preceitos, com parte dos doces colocados
no altar, de acordo com o orixa homenageado no dia, a baiana ia para os seus
pontos de venda, com saia rodada, pano da costa e turbante, ornamentada
com seus fios de conta e pulseiras. Seu tabuleiro era farto de bolos e manjares,
cocadas e puxas, 0s nexos misticos determinando as cores e a qualidade: dia
de sexta-feira, dia de Oxala, era também dia de cocadas e Manjares

brancos?°.

Ciata era a primeira lya Kekeré, ou seja, Mae-Pequena, responsavel
pelas obrigagbes das mulheres feitas no santo, pelas oferendas propiciatérias
que cada um deveria fazer a medida do seu avanc¢o no culto, com ascendéncia
sobre as questdes espirituais e materiais. Ciata de Oxum, Orixa que expressa a
prépria esséncia da mulher: ligado a sensualidade, fertilidade, beleza e riqueza.
Por sua forca e influencia no santo, Ciata era uma lideranca junto a
comunidade e fortalecia-se na organizacdo das jornadas de trabalho e na

preparacao do carnaval.

A casa da tia Ciata, se ndo era um territério livre para as festas,
possuia no minimo imunidade “parlamentar”. Devido aos conhecimentos do
marido, o casal manteve relacbes com pessoas influentes do outro lado da
cidade, podendo, vez por outra, contar com meia duzia de soldados do coronel
Costa para garantir a festa africana. Era necessério ter aliados que pudessem
neutralizar o monitoramento policial das festas e reunides da populagdo negra,
neste momento ja bastante mestica. A casa possuia seis comodos, um corredor
e um quintal. Na sala de visitas, realizavam-se os bailes (polcas, lundun etc.);
na parte dos fundos, samba de partido-alto ou samba raiado; no terreiro

batucada®?!.

A casa da tia Ciata era a metafora viva do posicionamento adotado
pela comunidade negra. A casa possuia 0s mediadores necessarios para o

contato com o total da sociedade e tinha uma responsabilidade pequeno-
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EFEGE. Figuras e Coisas do Carnaval Carioca, p. 224
MUNIZ. Samba, o dono do corpo, p. 15.
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burguesa dos donos; os bailes na sala da frente eram embalados por musicas
mais respeitaveis; o samba no fundo da casa era comandado pelos negros
bons de “ginga”; o quintal era da batucada, territério dos mais velhos marcado

pelo elemento religioso e pelos bambas.

Reza a lenda que, na casa da tia Ciata, nasceu o samba Pelo
Telefone. L& preparavam-se com pericia 0os pratos da cozinha nagd, seguindo o
preceito culinario para o preparo da comida no dia dos Orixads. Eram
organizados os ranchos carnavalescos e 0s seus sujos. Por |4, transitava todo
0 grupo baiano desta comunidade ja bastante mesticada. E a casa da tia Ciata
nao foi apenas uma. Na propria Cidade Nova, viveram tantas tias que seria por
demais desconhecer que era este o ethos, a maneira de ver e de viver o
mundo pelos integrantes daquela comunidade. Ciata foi singular, mas néo foi
anica.

E esta baiana e toda a sua linhagem que se atualizam a cada
carnaval, em cada escola de samba do pais. Contemporaneamente, quando
qualquer escola de samba entra na avenida, seja no desfile carnavalesco
realizado na Passarela do Samba (sambddromo), na cidade do Rio de Janeiro,
ou no interior de Minas Gerais, a Unica ala que néo ir& faltar a nenhuma dessas
escolas é a famosa ala das baianas. Sempre posicionadas em duas alas
depois da bateria, com suas grandes saias rodadas e seus ornamentos de
cabeca, as baianas deslizam girando com o samba no pé. Esta imagem, tantas
vezes vista e descrita como a propria imagem do carnaval brasileiro, consolidou
em todos estes anos, a partir do primeiro desfile oficialmente organizado no Rio
de Janeiro (1932), a crenca na idéia de que as baianas devidamente
paramentadas sdo a representacdo do que de mais festivo e caracteristico
existe na cultura brasileira. Operando uma atualizacdo deste mito para além
dos festejos de Momo, revela-se ali toda uma tradi¢do cultural vinda de terras

africanas.

A fixacdo do samba no Rio de Janeiro, nos finais do século XIX e
principios do século XX, deveu-se, sob todos os pontos de vista, as chamadas
"tias" baianas. Essa funcdo de guardia da cultura popular, trazida por elas
mesmas da Africa para Salvador e de la para a capital federal, difundiu-se entre

seus descendentes e o circulo de pessoas formado em torno delas. Eram
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sacerdotisas de cultos e ritos herdados dos ancestrais, responsaveis por
transmiti-los ao futuro. Eram também festeiras eméritas, mestras na arte do
samba, passistas cantadeiras, improvisadoras, versadoras. Suas festas
chegavam a durar uma semana, mantendo-se por todo esse tempo os fogdes
acesos para se ter quitutes quentinhos para os que vinham "brincar o samba”
em seus casaroes.

Dos anos 1930 a atualidade, a cada carnaval, os meios de
comunicacdo nédo se debrucaram em descortinar a origem desta ala.
Contentam-se em reafirmar a sua existéncia como o0 passivo resultado da
criacao de carnavalescos e/ou dirigentes das escolas de samba, resultado este
que foi interpretado e instituido ao longo dos anos como expressao da
nacionalidade brasileira, ndo trazendo a cena o seu processo de significado e
resignificado dentro da cultura nacional.

Sabe-se que as senhoras que compdem esta ala pertencem a
comunidade na qual esta sediada a escola de samba, ndo sendo admitida
nesta ala a presenca “estrangeira”, ou de mulheres muito jovens. O grupo das
baianas, assim como o casal de mestre-sala e porta-bandeira, sdo os dignos
representantes da tradicdo de sua escola e do seu lugar de origem. Mais que
isto, podem ser lidos como um texto que revela uma trama da cultura
perpassada pela tradicdo, existente ainda hoje dentro das comunidades
negras/mesticas, especialmente numa cidade como o Rio de Janeiro, que
transitou na sua historia de capital da Col6nia a capital da Republica.

A partir das primeiras décadas do século XX, foi atribuida a cidade
do Rio de Janeiro o lugar de palco das manifestacdes culturais de cunho
popular, muito fortemente a negra, o0 que nunca significou, de fato que, das
classes médias as elites, tivesse se processado uma compreensdo mais
elaborada dessa cultura, mesmo com estas classes vindo integrar o grande
quadro da dinamica da circulagdo cultural. Tal estado de coisas expde, sem
reservas, a reducao das baianas da cidade a alas das baianas sem historia.

Esse trabalho de esquecimento da memdria coletiva acabou se
encontrando com o inicio do pensamento modernista no Brasil, nas duas
primeiras décadas do século XX. O grupo de intelectuais de Sédo Paulo que
propds um acerto da producdo artistica brasileira com a modernidade, mais

uma vez de origem européia, reforcou durante um bom tempo a idéia de que as
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formas tradicionais da cultura siginificavam um atraso e ndo se deram conta de
gue o Rio de Janeiro, ha muito, ja era moderno, nas suas formas populares de
expressar sua cultura e sua arte.

Apos 1924 o movimento modernista paulista deu uma guinada e
incorporou o nacionalismo, partindo em busca de expressdes artisticas na sua
origem, por conseguinte das formas tradicionais da cultura popular. Pode-se,
sem muito pudor, afirmar que as expressfes artisticas consideradas uma
producdo da modernidade, no Rio de Janeiro, absorveu os produtores, as
formas e conteudos da cultura popular. Encontra-se nas revistas humoristicas,
no cinema, no disco, no radio uma conversa que acabou tornando-se uma
parceria. Essa relacdo so foi possivel porque a tradicdo possui uma histéria
que faz sentido tanto para quem produz como para quem é receptor dessa

producao.

3. PLANO SEQUENCIA DA MODERNIDADE BRASILEIRA

3.1. Aeroplanos do Modernismo de Séo Paulo

Em meio aos processos de transformagbes econdmicas, sociais,
culturais das grandes cidades brasileiras, constituiram-se os caminhos literarios
que culminariam no  Modernismo. Por isso mesmo € que,
contemporaneamente, a Semana de 22 ainda é compreendida como o grande
momento vanguardista brasileiro nas artes e na literatura.

Realizada de 11 a 18 de fevereiro de 1922, ela apareceu no cenario
da cultura brasileira como o rastilho de pdélvora que detonou a ruptura entre o
passadismo no qual o pais estava mergulhado e 0 modernismo, tdo necessario
aos olhos dos modernistas, para que o Brasil se integrasse ao concerto das

nacoes modernas*?.

225egundo Berman,“Ser moderno é encontrar-se em um ambiente que promete aventura, poder, alegria, crescimento,

autotransformacéo e transformagdo das coisas em redor - mas ao mesmo tempo ameaca destruir tudo o que temos,
tudo o que sabemos, tudo o que somos. (...) ela [a modernidade] nos despeja a todos num turbilhdo de permanente
desintegracdo e mudanga, de luta e contradicdo, de ambiglidade e angustia. Ser moderno é fazer parte de um
universo no qual como disse Marx, "tudo o que é sdélido desmancha no ar". BERMAN. Tudo que é sélido desmancha no
ar, p. 15.
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Por isso, € importante que a nova maneira de o0s autores
perceberem o mundo seja analisada como parte da reconfiguracdo urbana
promovida pela modernizacdo. Os novos cenarios urbanos, de fato, tornaram-
se representacdes significativas da propria literatura brasileira na passagem do
século XIX para o século XX e, radicalmente, nas primeiras décadas deste
altimo.

No cenario do final do século XIX no Brasil, viram o declinio do
Império, 0 comeco da ascensdo das classes médias urbanas e a constituicdo
de valores burgueses, como o0 gosto pelo intelecto e pelo conhecimento. Tal
processo desenvolveu-se devido a gradativa mudanca da sociedade brasileira,
de uma sociedade basicamente rural para urbana. O crescimento populacional
das cidades, o inicio da industrializacdo, o surgimento de novos segmentos
dentro do setor de servi¢cos e a ampliacdo do consumo (ndo apenas de géneros
de primeira necessidade, também de bens simbdlicos), alcaram as virtudes
intelectuais a um patamar superior, o que ha muito ja ocorria na Europa®.

A valorizagao da inteligéncia possibilitou uma “profissionalizagéo da
literatura”, ou seja, mais que uma arte produzida como um hobby, a literatura
tornou-se uma atividade profissional, podendo promover a ascensao social de
guem a ela se dedica. Nos segunda metade do século XIX brasileiro, o escritor
de prestigio nos salbes elegantes da boa sociedade era aquele que tinha
valores aristocraticos como filtro do seu olhar. A negacédo do exercicio critico
sobre o que os rodiava — raras excecbes — comprometeu boa parte dos
autores, amenizando o vigor do estilo com o uso de uma linguagem rebuscada
e, por vezes, sem energia*?*,

Séao Paulo, na passagem do século XIX para o XX, era uma cidade
em radical mudanca de perfil, em todos os sentidos. Chegavam a cidade
grandes levas de imigrantes, incrementavam-se as ferrovias, o comércio
diversificava-se, a industria desenvolvia-se — e com tudo isso a importancia
politica da cidade aumentou. Toda essa dinamica paulistana daria mais
nuances ao significativo processo de diferenciacdo social, contribuindo para a
constituicdo de um outro traco no delineamento da estrutura cultural. A

producdo artistico-literaria, até entdo privilégio dos académicos, expandiu-se
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FABRIS. Modernidade e modernismo no Brasil.
SEVCENKO. Orfeu estatico na metropole.
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como manifestacao artistico-intelectual da nova burguesia, esta ja mais urbana,
industrializante, comportando-se segundo o modelo europeu, prenhe de
academicismo art-nouveau®®. Uma percepcdo e um fazer estético-literario-
cultural definidos pelas elites, um refinamento diretamente filiado as classes
dominantes, um certo aristocratismo intelectual, que agradava em tudo aquela
burguesia ascendente.

Ora, no comeco do século XX, uma grande parte do mundo
ocidental encontrava-se convulsionada em meio aos processos de
transformacdes sociais, politicas, econbmicas, tecnoldgicas, artisticas e
culturais que modificaram profundamente a forma de viver e de sentir o mundo.
Nesse periodo, as grandes cidades encontravam-se em acirrado processo de
urbanizagdo, assim como invencdes revolucionérias, como o radio, o telefone,
o0 automovel e o cinema, passaram a fazer parte do seu cotidiano, além de
novas correntes artisticas comecarem a circular pela Europa. A Revolucao
Industrial imprimiu, na producdo e na vida, uma agilidade até entdo nédo
experimentada.

Na Europa, manifestos de todas as naturezas eram publicados e,
principalmente os que tratavam de novas perspectivas para a arte, produziam
ruidos que ecoavam em manifestos por aqui. Os manifestos nacionais
propunham num primeiro momento a urgente necessidade de transformagéo
da arte brasileira e, posteriormente, a incorporacdo nas expressoes artisticas
daquilo que era considerado pelos modernistas como elemento da cultura
brasileira, dando por inaugurado uma modernizacdo estética que integrava a
proposta de industrializacdo do pais. Esta Ultima, por sua vez, faria o Brasil, a
um sé tempo, ser nacional e universal*?®.

Os modernistas da Semana de 1922, na sua primeira hora, queriam
romper com a tradicdo e ndo se davam conta de que assim inauguravam,
simultaneamente as vanguardas européias, uma tradicdo de ruptura que

pretendia ndo deixar de pé nada do passado recente. A idéia era destruir tudo

125 9 art-nouveau foi, nas artes, um estilo diretamente ligado a diversidade técnica e de produtos surgidos na

Revolucao Industrial. Caracteriza-se por ser ornamental. As pecgas sado rebuscadas feitas em ferro retorcido e
cinzelado, ramalhetes de pequenas flores, guirlandas de folhas em tons de verde e margenta escuros. O vidro torna-se
um grande recurso na arquitetura, com cores, texturas e formas variadas. Desenvolve-se também um grande
refinamento na arte dos cartazes, ndo se pode esquecer que os produtos eram divulgados assim. Ver: ARGAN. Arte
Moderna. GOMBRICH. Arte e ilusdo. um estudo da psicologia da representacao pictérica.

125BOSI. Histdria concisa da literatura brasileira.
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0 que veio antes, em nome do progresso, tudo o que pudesse ser uma
repeticdo do passado. Ser moderno era ser radicalmente atual*?’.

A avant-garde artistico-estética brasileira se colocava, de fato, como
se estivesse numa guerra. Combatiam o que chamavam de passadismo sem
se perguntarem que passadismo era esse. Romanticos, naturalistas,
parnasianos - e com estes identificavam globalmente o século XIX. No entanto,
na arrogancia de romper com o tradicional sem nenhum questionamento, nao
distinguiram os experimentalismos de Machado de Assis, o simbolismo de Cruz
e Souza, ndo perdoando nem mesmo romanticos como Bernardo Guimaraes.
Na ansia de ruptura parecem ter esquecido que é o presente que da sentido ao
passado, que vai sendo feito e refeito pela dindmica das geragdes que dele se
apropriam 2 .

Passada a febre dos primeiros momentos, o periodo imediatamente
posterior, foi marcado pela adocdo da idéia da antropofagia. Propunha-se um
devoramento do estrangeiro e também do familiar, mas sem critica & razédo
técnico-cientifica que vinha de fora, pois se pretendia a sua assimilagdo sem
Ihe propor questdes. O resultado ambicionado com essa soma era o0 da
convivéncia da selva com a escola, o bricolage de uma paisagem local,
percebida como primitiva, com um cotidiano novo e moderno, amalgamados
numa poética daquilo que era objetivo e concreto: os fatos. A poesia ndo vinha
mais de um lugar, de um rosto, de um sentimento especial, agora ela estava
inscrita nos fatos do dia-a-dia, como bem o dizia, em 1924, o Manifesto da

Poesia Pau-brasil*?°,

“A poesia existe nos fatos, Os casabres de acafrdo e de ocre nos
verdes da favela, sob o azul cabralino, sdo fatos estéticos. O
Carnaval no Rio é o acontecimento religioso da raga. Pau Brasil.
Wagner submerge ante os corddes de Botafogo. Babaro e nosso. A
formacdo étnica rica. Rigqueza vegetal. O minério. A cozinha. O
vatapa, o ouro a danga. (...)
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MOTA. Ideologia da cultura brasileira - 1933/1974.

De forma alguma se pode pensar a literatura e as artes do século XIX no Brasil como um todo uniforme em que se
tenha como caracteristica Unica a forma ultrapassada e conservadora das linguagens. Seria um equivoco ler Machado
de Assis com tal filtro, j& que este experimentou em sua obra as diversas possibilidades da lingua, da cognigéo e até
mesmo dos géneros. Bem como Crus e Souza que foi um poeta, que contemporaneamente chamariamos de engajado,
com sua poesia de tematica racial tratando de questdes da cultura afro-brasileira. Ele, na verdade, era muito moderno.
N&o menos moderno era Bernardo Guimardes, com o erotismo da sua poesia singular para o periodo. Aqui estédo
apenas trés de exemplos da literatura que desautorizam qualquer tentativa de uniformizar a produgéo artistica anterior
a 1922. Para Machado de Assis, ver: GILADSON. Machado de Assis: ficgcdo e histéria. Para Cruz e Souza ver: BACH.
Cruz e Souza, o poeta do desterro. Para Benardo Guimaraes ver: CANDIDO. A Escrava que n&o era lsaura.
2SEVCENKO. Orfeu estatico na metrépole.
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Obuses de elevadores, cubos de arranha-céus e a sabia preguica
130
solar.

Para os modernistas, a defesa do moderno era a defesa do atual, do
rapido, do novo imediato com o qual acenava a industrializa¢do. Acreditavam
ser possivel uma alquimia que produzisse uma sintese, nas terras brasileiras,
entre a pureza original do indigena com as caracteristicas positivas da ciéncia
e da técnica avancada, que se encontravam em pleno processo de pesquisa e
utilizacdo, tanto na Europa como nos Estados Unidos, sempre tomados como
os lugares da civilizacao a qual chegaria ao Brasil sem muita demora.

As imagens que o Brasil via da Europa eram as que revelavam o
quanto a industrializacdo modificara de forma positiva a economia das
poténcias daquele periodo, que os altos lucros acumulados pelo consumo da
producdo de artigos manufaturados em larga escala garantiam uma enorme
sensacgao de conforto, seguranca e otimismo em relagéo ao futuro. As artes e a
cultura também eram vistas como efervescentes, produtivas e amplamente
difundidas. Mas o extremo oposto era obscuro. Para as classes trabalhadoras,
como sempre, o tempo era de luta pelos direitos trabalhistas e melhores
condi¢des de vida e, no contexto internacional, o0 aquecimento das dissensdes
politicas e econémicas levou, em 1914, a Primeira Guerra Mundial.

Para o Brasil, este periodo também foi 0 do comec¢o das grandes
mudancas, com a urbanizacdo e a adocdo de novas tecnologias que
transformavam o ritmo de vida e o cenéario das grandes cidades, e que
pareciam alterar a percep¢do do mundo. O crescimento industrial, somado a
chegada dos imigrantes, promoveria sérias mudancas nas relacdes de
trabalho. Muitos desses imigrantes, tinham passado pela experiéncia da luta de
classes em seus paises e aqui difundiram as idéias que embalaram essas
lutas, como o0 anarquismo e socialismo, assim como deram inicio a organizagao
dos trabalhadores assalariados. S&o Paulo, sendo ponta no processo de
industrializacdo, logo nas primeiras décadas do século XX assistiu a varias
greves, entre elas a de 1917, que foi a maior no periodo da Primeira Republica.

Quase sempre, as viradas de século carregam consigo alguma

turbuléncia, e néo foi diferente para o Brasil das trés primeiras décadas do

130

ANDRADE. Manifesto da poesia pau-brasil.
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século XX. Décadas nas quais o0 século XX se tensionava com o século de XIX
para se instalar. Os brasileiros assistiram as conturbagfes e transformacdes
politicas que foram acontecimentos decisivos para a vida nacional, como a
Revolta da Chibata, a Revolta da Vacina, as revoltas deflagradas pelo
movimento tenentista (julho de 1922, no Rio de Janeiro e julho de 1924, em
Sao Paulo), a Coluna Prestes também em 1922, a fundacdo do Partido
Comunista em 1922, a derrocada da Republica Velha e de sua politica-do-café-
com-leite em 1930, a amenizacdo do poder das oligarquias rurais, o inicio do
primeiro governo de Getulio Vargas, a Revolucdo Constitucionalista de 1932 e,
para fechar a década de 1930 o Estado Novo®®'.

Em meio ao agitado cenario politico-social do pais na Republica
Velha, o tal desejo pela modernizagéo era inabalavel, tendo sido ardentemente
declarado por Menotti del Picchia, na conferéncia proferida a 17 de fevereiro de
1922, no Teatro Municipal de S&o Paulo, cujo titulo era "Arte moderna”. Com
um tom mais de manifesto do que de conferéncia, suas afirmagdes
aproximavam-se do futurismo de Marinettii Queremos luz, ar, ventiladores,
aeroplanos, reivindicacdes obreiras, idealismo, motores, chaminés de fabricas,
sangue, velocidade, sonho na nossa arte'®. Era a eloguiéncia sustentada pela
iluséria crenga na modernidade como produtora de um mundo melhor.

No entanto, contemporaneamente, quando os modernos meios de
comunicacdo expdem abertamente os muitos desastres provocados pelo
impeto empreendedor da modernizacdo, sua competéncia em construir um
mundo melhor apenas para os melhores, pode-se fazer criticas sérias aquilo
que se tornou o moderno. E tornando o olhar para as ruinas deixadas como
assinatura, em todas as areas da vida, de sua caminhada sempre orientada
pelo e para o progresso, € possivel identificar, em meio aos escombros, que
existiram préticas criticas e experimentais na sociedade brasileira e na sua
producéo cultural desde o século XIX. N&o foi a vanguarda intelectual instituida
no Brasil do inicio do século XX que deflagrou a critica contra um estado de

coisas ja existentes e, sem muita demora, direcionou-a a modernidade. Pelo

131 EAUSTO. Histéria do Brasil. SEVCENKO. Pindorama revisatada: cultura e sociedade em tempos de virada.

12BRITO. Histéria do Modernismo Brasileiro: Antecedentes da Semana de Arte Moderna. Ver também: FABRIS.
Modernidade e modernismo no Brasil.
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contrario, em relacdo a essa Ultima, levaria ainda algum tempo para o
deslumbramento deparar-se com a dura realidade.

Na década de 1910, as correntes de vanguarda surgiram na Europa
num contexto de crises e incertezas produzidas pela guerra. O Futurismo, o
Cubismo, o Dadaismo, o Expressionismo e o Surrealismo chegaram ao Brasil e
foram recebidos com entusiasmo por escritores e artistas das diversas areas
gue procuravam renovar as suas formas de expressdo. Em 1917, alguns
jovens autores tiveram seus livros publicados. Eram producdes ja influenciadas
pelas novas correntes européias, buscando uma nova linguagem: Nos, de
Guilherme de Almeida; Juca Mulato, de Menotti del Picchia; H& uma gota de
sangue em cada poema, de Mario de Andrade. Nas artes plasticas, acontecia a
exposicdo de Anita Malfatti, exposicdo que sofreu critica muito séria de
Monteiro Lobato, que escreveu um artigo cujo titulo é Parandia ou
mistificacdo?*.

Lobato j& era moderno antes da existéncia do conceito. Sua obra
literéria e seus empreendimentos na cultura, sem nenhuma duavida, caberiam
na categoria de modernos. Para ele, o0 modernismo fazia-se presente no Brasil
desde a virada do século, e essa consciéncia ja se colocava em questdo para a
pintura na negacdo do academicismo da "representacdo fotogréfica" e nédo
apenas para a literatura, jA na década de 1920. Pintores como Castagneto,
Helios Seelinger, Visconti e Belmiro de Almeida buscavam mais do que
simplesmente imitar qualquer modelo ou representar as coisas "tais como sao".
Eles se identificavam com os impressionistas e simbolistas de todo o mundo.
Insatisfeitos, alimentavam o desejo de, na sua producdo, trazer a luz o que
ainda estava invisivel & percepcéo do espectador e de varios outros pintores™**.

E relevante considerar que, ao se processar uma releitura do final do
século XIX brasileiro, descortina-se na literatura um outro modernismo, um
modernismo carioca, com Jodo do Rio, Gonzaga Duque, Lima Barreto,

Benjamim Costallat, Alvaro Moreyra e outros. A cidade do Rio de Janeiro era a

¥ Monteiro Lobato escreveu uma critica na qual exercita sua ironia e mordacidade ndo especificamente contra o

trabalho de Anita Malfatti, mas contra a arte moderna que se pretendia aqui. Ele entendia que ndo se tinha encontrado
um caminho brasileiro e ndo via méritos nesses trabalhos como uma atualizagdo da arte no Brasil. Na verdade, ele viu
como copia do que se fazia na Europa. Lobato tinha uma trajetéria pela arte ndo apenas como critico. Para Monteiro
Lobato ver: AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA. Monteiro Lobato: Furacdo na Botoclndia.

% Os pintores citados tinham também a sua vivéncia artistica nas revistas ilustradas. Faziam parte da roda de
intelectuais cariocas; que a sua maneira, ja estavam percebendo e vivendo o seu modernismo. Helios Seelinger foi
chargista do O Malho. Para o tema ver: TEIXEIRA O tragco como texto: a histéria da Charge no Rio de Janeiro de 1860
a 1930.
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Capital da Republica, possuia uma vida social mundana efervescente, e esses
escritores, em sua maioria, eram frequentadores das rodas boémias, o que
naquele momento se manifestava como um trago da modernidade. No entanto,
ndo deixavam de ser ambivalentes quanto a ordem que se impunha com a
modernizacdo e eram, até por isso, as vezes, excessivamente criticos. Seus
escritos para o teatro de revista deixavam isto as claras. Escreviam sob varios
pseudbnimos, articulavam-se nos cafés e cabarés declinando das iniciativas

oficiais instituidas para uma cidade que se encontrava em transformacao.

A préatica do jornalismo efémero e de textos para anincios vieram
juntar-se numerosas incursdes desses humoristas, no teatro de
revista. Escrevendo roteiros, textos completos ou desenhando
cenarios ou figurinos, muitos deles tiveram contato com este género
hibrido anarquico que misturava diferentes linguagens — dialogos
cbmicos,versos, musica etc. 0 contato ndo foi apenas com as
diferentes linguagens também com atrizes, atores, diretores,
encenadores, musicos e toda uma série variada de gente ligada ao
chamado teatro ligeiro. Embora até os anos da Guerra a maioria de
atores e atrizes fosse constituida por estrangeiros portugueses, 0
contato com os humoristas ndo foi ocasional, indo da admiracéo
reciproca a colaboracdo em textos e montagens. E o caso de Basto
Tigre Raul,Pederneiras, Oduvaldo Vianna, José do Patrocinio Filho,
Antonio Torres, J.Carlos, que comecaram a atuar como revistografos
exatamente no mom a revista comec¢ava a se modificar e a atingir um
publico mais variado.

0 teatro de revista, jA nas décadas finais do Império, surgiu
com o dobramento difuso das operetas e do vaudeville, ou ainda de
outras diversdo européias que mesclavam teatro, musica ligeira,
danca, poesia e humor. Da adaptagdo parodica de operetas como a
ja muito citada e conhecida Maria Angu é que gente como Artur
Azevedo ird caminhar no sentido de construir a revista como um
género particularmente adequado a producao cOmica brasileira. A
producéo teatral da revista, principalmente a revista do ano, na qual
se destacou Artur Azevedo, incorporou o tema da desilusédo
republicana enveredando por uma critica de forte tempero politico,
veiculava uma mensagem de versos rapidos, parddicos e, em, alguns
casos, incorporava a mdasica, particularmente a muasica de
Carnaval'®.

O paragrafo anterior ndo pretende causar sombra, nem diluir a
importancia da Semana de 22, acontecida na ja préspera Sdo Paulo. Ela, a
Semana, foi um marco fundante para o que viria ganhar visibilidade como
forma de pensar e atuar do meio artistico e intelectual sob o signo do
modernismo. No entanto, € impossivel esquecer uma fermentacdo de idéias
gue se presentificara em linguagens inquietas e instigantes antes e depois dela
nao existiu somente o grupo de Oswald de Andrade, Méario de Andrade, Tarsila

BSALIBA. Raizes do riso: a representacdo humoristica na histéria brasileira: da Belle Epoque aos primeiros tempos do radio, p.
88.
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do Amaral, Anita Malfatti, Paglu e Sérgio Milliet, grupo ao qual deve ser
atribuida toda a importancia de que € merecedor. O movimento também era
integrado por escritores e artistas que ainda hoje sdo pouco conhecidos e
menos ainda lembrados, como é o caso do genial Flavio de Carvalho.
Arquiteto, pintor, performer avant-la-letre, sua atitude e pensamento ja eram
“modernos” antes do movimento modernista constituir um idedario norteador dos
critérios necessarios para um sentimento, uma atitude e um comportamento
modernos®.

Outro que era moderno antes da existéncia do movimento como tal
foi o poeta Manoel Bandeira. Bandeira iniciou seu oficio de poeta como
simbolista, com A cinza das horas, em 1917. E mesmo como simbolista
desejava mais que versos distantes e frios, escritos por parnasianos palidos e
gélidos™’.

David Arrigucci, em O cacto e as ruinas (1997), compara o poema O
Cacto, de 1925, de Manuel Bandeira, com Pobre aliméria de Oswald de
Andrade. O poema de Bandeira expde um conflito tragico, o cacto com sua
natureza agreste, indomavel, resiste aspero e intratavel. Por sua vez, em
Oswald, a modernizagéo, caracterizada pelo bonde e pelos trilhos, tensiona,
mas nao impede, uma solucao otimista do conflito, na qual a convivéncia entre
a carroga e o bonde € possivel.

O Cacto

Aquele cacto lembrava os gestos desesperados da estatuaria
Laocoonte constrangido pelas serpentes,

Ugolino e os filhos esfaimados.

Evocava também o seco Nordeste, carnaubais, caatingas...
Era enorme, mesmo para esta terra de feracidades
excepcionais.

Um dia um tuféo furibundo abateu-o pela raiz.

O cacto tombou atravessado na rua,

Quebrou os beirais do casario fronteiro,

Impediu o transito de bondes, automoéveis, carrocas,

*®Flavio de Carvalho viveu na Europa durante onze anos. Formou-se em engenharia e arquitetura pela Universidade

de Durham. Flavio bebeu nas dguas da vanguarda artistica européia muito antes que elas chegassem ao Brasil. Cf.
SEVCENKO. Pindorama revisatada: cultura e sociedade em tempos de virada, p. 71-94. TOLEDO. Flavio de Carvalho,
o0 comedor de emogdes.

¥0s escritores parnasianos acentuaram os teores de afastamento da realidade, do sentimentalismo e do romantismo,
privilegiando a pureza da lingua, a escrita correta, o apuro, a limpidez, a sonoridade, a riqueza do vocabulario. De certa
forma a literatura neste periodo segue um padrao de refinamento elitista, e os autores incorporam em si mesmos uma
estética igual a dos seus escritos.
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Arrebentou os cabos elétricos e durante vine e quatro horas
[Privou a cidade de iluminacéo e energia:

Era belo, aspero, intratavel.

Petropolis, 1925 1%,

Essa crenca na modernizagcao, expressa no poema de Oswald, que
era também a do grupo modernista, mostrava-se bastante equivocada a
medida que o exercicio da razdo técnica e da ciéncia ndo s6 ndo davam conta
da natureza, como instalavam novos problemas. A impessoalidade, a
objetividade cientifica e o calculo, que a técnica permitiu e incentivou
colocavam sob suspeita o afeto obsessivo pela ordem que a modernidade
nutria, dava visibilidade a sua incapacidade de suportar a diferenca e a
polissemia. Os produtos da modernidade técnica, tais como o reldgio, os
motores, 0s aeroplanos, e as chaminés de fabricas, ndo se estabeleceram sem
uma relacdo de violéncia com o meio. Fundamentalmente, este era identificado
com o primitivo, com a ignorancia e o atraso.

Sobre o modernismo na década de vinte, a histéria e a critica
literaria consagraram um mito: a idéia de renovacdo completa do imaginario e
da mentalidade nacionais, ndo s6 por ter trazido a arte moderna para a cena
nacional, libertando o pais do passadismo, mas por ter iniciado, mesmo que
tardiamente, a constituicdo de um sentimento nacional, sentimento este sempre
reduzido a Semana de Arte Moderna e a producdo daqueles nomes
consagrados nesse contexto de luta simbdlica no campo da producéo cultural.
Entre outros famosos, estdo Mario e Oswald de Andrade, Menotti del Picchia,
Sérgio Milliet. Apesar da arrebatadora paixdo dos modernistas, naqueles anos,
pelo moderno de origem européia (pois este engendrava em si a ruptura com o
antigo), nada foi uma rua de méo Unica. Junto do desejo de ser moderno
nasceu o desejo ardente de ser nacional, de ser brasileiro. Mas, insistimos,
tudo isso se deu por um processo muito mais complexo que a singular
representacdo sobre a Semana de 22 legada pelos seus participantes.

A partir da proclamacédo da Republica, no decorrer das primeiras
décadas tdo efusivas do século XX, o pais viveu momentos tensos e

conturbados de consolidagdo do novo regime. Em meio a toda tenséo,

ARRIGUCCI JUNIOR. O cacto e as ruinas: a poesia entre outras artes, p. 20.
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delineavam-se os balizamentos para uma modernidade brasileira, tanto na
dindmica social, como na dindmica cultural do pais. Mas de forma alguma,
mesmo que ainda se queira, a tal da modernidade no Brasil pode continuar
sendo compreendida de uma sé maneira. Surgiram, naqueles anos, leituras
com diversas perspectivas de analise sobre a idéia de nacdo brasileira,
permeando sua cultura e suas manifestacdes artisticas. Grande parte dessa
producdo nado estava diretamente vinculada ao modernismo ou as suas idéias,
tratando-se de outras formas de pensar e perceber a modernidade e o que
gostaria de estabelecer como projeto de modernizacdo do pais e da sua

sociedade. E o que se verifica na anélise de Antonio Candido (1989):

Naquela altura o catolicismo se tornou uma fé renovada, um estado
de espirito e uma dimenséo estética. "Deus esta na moda", disse com
razdo André Gide em relagdo ao que ocorria na Franga era verdade
também para o Brasil. Os anos de 1930 viram frutificar as sementes
langadas por Jackson de Figueiredo no decénio anterior, com a
fundacdo da revista Ordem (1921), do Centro Dom Vital (1922) e a
momentosa conversdo de Alceu Amoroso' Lima em 1928. De 1932 é
a Acdo Catdlica, feita para suscitar a milithncia dos leigos, e da
mesma época Sao as primeiras Equipes Sociais, inspiradas pelo
professor e critico francés Robert Garric, que orientou o trabalho
dessas missdes leigas nas favelas do Pio de Janeiro™®.

No Manifesto da Poesia Pau-Brasil estava a afirmativa de ser
necessario, definitivamente, que o pais acertasse os ponteiros do “relégio-
império” da arte brasileira com a que se fazia na Europa. Sdo Paulo, até por
volta del924, foi o palco principal dessa tentativa. A partir deste ano, as
tendéncias do movimento comegaram a experimentar um redirecionamento,
com o objetivo de buscar os elementos para a constituicio de uma arte
nacional e nacionalista. Esses dois momentos do modernismo estédo
registrados nas revistas Klaxon e Terra Roxa e Outras Terras. Editadas pelo
ndcleo modernista de S&o Paulo, representavam, respectivamente, 0 momento
avant-gard e 0 momento nacionalista da arte moderna brasileira*°.

Um outro traco que teve lugar frequiente na producdo modernista
brasileira foi o humor. Na producédo do grupo de Sao Paulo, o deboche tinha
endereco certo: os criticos e a Academia Brasileira de Letras. Também os
poemas-piada tornaram-se uma presenca constante em Terra Roxa e

verificaram uma discreta aparicdo em Klaxon. Torna-se interessante notar a

139

140CANDIDO. A educagao pela noite e outros ensaios, p.188.

BRITO. Histéria do Modernismo Brasileiro: antecedentes da Semana de Arte Moderna.
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incorporacao do humor na producdo modernista, muito devido ao prestigio que
foi sendo atribuido a cultura popular e ao carnaval, este ultimo designado, no
Manifesto da Poesia Pau-Brasil, como o "acontecimento religioso da raca",
elemento constituidor de uma identidade nacional***.

Os paulistas posicionavam-se em confronto direto com a Academia
Brasileira de Letras, mas, vale lembrar, que foi necessario o respaldo do
académico Graca Aranha para a empreitada da Semana de 22. Nesse
confronto, ficava manifesto o embate contra a crenga conservadora do "Brasil
doutor”. Novamente o Manifesto da Poesia Pau-Brasil homeava a obsesséo
brasileira pelo bacharelismo. Essa obsessédo legitimava a suposta autoridade
dada pelo saber e a capacidade dos doutos em definir as diretrizes da vida
nacional*?.

Por outro lado, diante do deboche dos paulistas a chamada
mentalidade conservadora, que se comportava ainda referenciada a um
modelo fornecido por uma metropole que estava fora do pais, e a inegavel
atuacdo do grupo na modernizacdo ou atualizacdo da arte nacional, fica
impossivel fechar os olhos para o fato deles, conscientes ou néo desta
condicdo, agirem também sob o signo do mimetismo daquilo que se fazia na

143 E também importante observar que, com raras

Europa naquele periodo
excecOes, 0 grupo de S&o Paulo ndo assumia posicdo frente as questdes
politicas. Mesmo que se possa entender a atitude modernista como acao
politica, os seus pronunciamentos a respeito mesmo da politica eram no
sentido de festejar as autoridades por iniciativas pontuais de fomento a cultura.

Seria ingenuidade alimentar, ainda hoje, a ilusdo de que os
modernistas tivessem rompido radicalmente com todos os elos que os ligavam
a um passado tradicional. Até porque os diferentes grupos modernistas tinham

uma enorme preocupagao com 0s seus microcosmos locais/regionais. Por mais

A virada nacionalista do movimento modernista, a partir de 1924, foi muito em fun¢do dos acontecimentos de que
S&o Paulo foi palco. O significado do bombardeio da cidade devido ao movimento tenentista propiciou uma tomada de
consciéncia da necessidade de olhar para o pais e a sua cultura, ndo mais em privilégio de outras culturas
consideradas melhores. Dai as manifestacbes populares da cultura comeg¢arem a chamar para si a atencdo e o
reconhecimento como valor.

20 deboche dirigido & Academia Brasileira de Letras era uma resposta as caracteristicas da mesma como uma
sociedade elitista e excludente nem sempre por razdes literarias. Os egos eram inflados pela condicdo de intelectual
institucionalizado. Na verdade a realidade era a da insuficiéncia de opg6es no dia a dia constrangendo os homens de
cultura a viverem uma amarga posicéo. Ver: COSTA; DE LORENZO (orgs). A década de 1920 e as origens do Brasil
moderno. VELLOSO. Modernismo no Rio de Janeiro: turunas e quixotes. SALIBA. Raizes do riso: a representagao
humoristica na histéria brasileira: da Belle Epoque aos primeiros tempos do radio.

3Deslocamos essa idéia sobre o mimetismo nas artes e no comportamento em relagio a uma metropole que estd num outro lugar
validado como a civilizagéo, do pensamento de Paulo Emilio Sales Gomes para 0 meio cinematogréfico brasileiro na mesma época.
Ver: GOMES. Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento.
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visionarias que fossem as idéias dos modernistas, suas tentativas de pensar a
construcdo de uma identidade nacional era uma pretensdo que né&o
alcangcavam, descortinando a imensa dificuldade de se realizar uma arte que
englobasse por inteiro a realidade nacional. Era muita ambi¢cdo para um pais
com as dimensdes e as deficiéncias do Brasil.

Talvez, no primeiro momento, até mesmo por desconhecimento do
que era o Brasil em sua totalidade, os paulistas tenham abragado, sem
nenhuma restricdo, a modernidade. Isso pode ser mais uma vez constatado na
forma e nas tematicas de suas obras naquele periodo, com as constantes
recorréncias a aeroplanos, ao cinema, ao progresso, a cidade, a velocidade.
Os temas particularmente especificos da cultura nacional apareceriam s6 apos
0 ano de 1924, ironicamente sob a influéncia de Blaise Cendrars, da poesia
primitivista européia e de um pais insurgente'*,

De fato, apdés 1924, talvez, a idéia mais importante expressa pelo
movimento modernista tenha sido aquela que continha a nogéo de brasilidade
e, mais especificamente, brasilidade modernista. Esta idéia foi, no decorrer da
sua utilizacdo na arte brasileira, elemento agenciador fundamental de um
projeto de valorizacdo das tematicas nacionais na cultura produzida no pais e
com uma forte inclinagédo a exaltacdo da cultura produzida em meio as classes
populares. Aquilo que se instituiu como brasilidade modernista foi uma
operacdo mais complexa do que a simples insercdo da questdo do que seria
brasilidade nas discussoées instaladas dentro do proprio modernismo brasileiro.

Mais uma vez pode-se dizer que esta ndo foi uma idéia, uma forma
de percepcédo dos componentes da cultura nacional tdo original assim. Em A
estética da Vida, Graca Aranha utilizava-se das idéias de "intuicdo estética do
todo" e "integracdo do eu no cosmo", numa espécie de Antropologia perceptiva,
significando que a esséncia da alma nacional poderia ser captada pela intuicéo
e, dessa maneira singular contribuir-se-ia para a cultura universal.

Posteriormente, na mesma linha de pensamento, Mario de Andrade, em carta a

“Blaise Cedrars veio ao Brasil trazido por Paulo Prado, de quem ficara amigo quando este vivia em Paris. Paulo

Prado foi responséavel pelo projeto digamos propriamente néo oficial de algar Sdo Paulo, tanto o estado como a capital,
a foco irradiador dos valores da modernidade e cultura cosmopolita. Assim, a vinda Blaise Cendrars, em 1920, fazia
parte desse projeto no qual o poeta seria mediador entre os artistas e intelectuais europeus e os brasileiros. Sobre
Paulo Prado ver. LEVI. A Familia Prado. Sobre Blaise Cendrars ver: SEVCENKO. Pindorama revisatada: cultura e
sociedade em tempos de virada, p.87-99.
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Joaquim Inojosa, afirmaria que sO sendo brasileiro é que nos
universalizaremos™*.
Segundo Foot Hardman, ja estava em processo, antes de 1922, a

formacao de uma "tradicdo moderna” no Brasil,

"Entre projecdes futuristas e revalorizacdes do passado, escritores

do Brasil na passagem de século tentavam fazer o que o

meodernismo, depois, adotaria como programa: redescobrir o pais"

No Rio de Janeiro a modernidade, na linha de pensamento mais

proxima ao movimento de S&do Paulo, fazia-se representada por escritores
oriundos da escola simbolista (0 que ja era em si uma contradicdo), como
Andrade Muricy, Tasso da Silveira e o ja citado Manuel Bandeira, que viriam a
integrar 0 grupo da revista Festa, publicacdo orientada pela idéia de um

“totalismo criador™*’.

O grupo carioca era constituido por diversos outros
escritores, bem como por intelectuais das revistas humoristicas das primeiras
décadas do século XX.

Também é curioso perceber como a corrente de pensamento da
qual se originaram o0s representantes do modernismo carioca definiu a
manutencdo de uma relacdo bastante intima destes com as tendéncias e 0s
intelectuais considerados passadistas pelo grupo que realizara a Semana de
Arte Moderna. Todavia, integravam-se a esses representantes do modernismo
carioca figuras como Renato de Almeida, Ronald de Carvalho e Graga Aranha.
Os dois ultimos participaram da Semana de 22, representantes, junto com
Bandeira e Prudente de Moraes Neto, do que seria eleito pelas instancias
modernas de consagracdo como o "legitimo” modernismo carioca*®.

Em 1922, a Independéncia do Brasil fazia cem anos e,
significativamente, a Semana de Arte Moderna surgia como marcacao do ano
zero da independéncia da cultura brasileira. Esses marcos podem ser
entendidos como competidores no campo simbdlico, e a eles deve ser
atribuidos maior ou menor valor para a constituicio de uma memaria nacional.

A Semana de 22 pode ser compreendida como uma forma de
negacdo da comemoracao do Centenario da Independéncia, por essa ser vista

pelo grupo modernista como uma independéncia que ndo se deu em todas as

5 INOJOSA. O movimento modernista em Pernambuco.

¢ HARDMAN. Antigos Modernistas.
“TGOMES. Essa gente do Rio... : modernismo e nacionalismo.
M8/ELLOSO. Modernismo no Rio de Janeiro: turunas e quixotes.
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areas da vida do pais. Entretanto, os participantes da Semana de 22 também
furtaram-se a criticar o proprio objeto das festividades: no discurso de
divulgagdo do modernismo brasileiro, a Independéncia apareceu como icone
da constituicdo do pais como tal, e, nesse mesmo discurso, A Semana e 0s
modernistas, surgiram também como homogéneos, sem explicitassem suas
divisdes internas e como se fossem uma realidade Unica para todo o pais. As
contradi¢gbes, assim, no interior do modernismo brasileiro e deste em relacéo a
Independéncia, foram apagadas.

A historia do campo de producéo intelectual brasileiro no circuito Rio
— Séo Paulo, nas primeiras décadas do século XX, € repleta de imbricacfes e
interpenetracdes dos diversos grupos, escolas, idéias, pessoas e lugares.
Esses diversos elementos constituiam, de fato, uma complexa rede de
sociabilidades, contraditoria e, a0 mesmo tempo, necessaria. Havia um transito
na producao cultural brasileira até entdo ndo experimentado, mas que pecava,

como ainda hoje, por se acreditar uma via de mao Unica.

3. 2. As ruas da modernidade carioca

A guestdo da memoria pode ser pensada, como ja foi mencionado
antes, sob o aspecto da constituicdo de discursos fundadores em diferentes
areas. O modernismo de Séo Paulo reivindicava para si o titulo de fundador do
discurso da arte moderna no Brasil, e isso é explicitado em Klaxon. Ja para a
arte nacionalista, o0 mesmo ndo pode sequer ser parcialmente endossado
concedido, dado que os humoristas boémios e mesmo Graca Aranha ja
apontavam para este caminho bem antes dos rumos nacionalistas de 1924.
Mesmo assim, € muito radical atribuir aos caricaturistas a autoria de um
discurso fundador da arte nacionalista. Mas € possivel, sim, conceder-lhes a
autoria dos discursos fundadores da propaganda, do teatro de revista e da

caricatura de satira social e politica, todas modalidades de expressdo que
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tiveram uma grande importancia naquele momento de consolidacdo de um

discurso sobre a identidade nacional**°.

Profundamente sintonizados com a nova dinamica comunicativa da
€época, esse grupo era composto por escritores e jornalistas como Lima
Barreto, Emilio de Menezes e José do Patrocinio Filho, incorporando ainda
importantes e mais populares caricaturistas da época, como Raul Pederneiras,
Kalixto e J. Carlos*®.

José Carlos de Brito e Cunha — J. Carlos — o mais talentoso artista
desse periodo — é o grande personagem do terceiro momento de
amadurecimento da charge. Filho ilustre dessa sociedade emergente,
duas delicadas melindrosas sdo uma sintese dos temas e
preocupagcbes que a charge terd como objeto preferencial na
Republica Velha. Durante uma rica e ininterrupta produgédo no campo
do humor grafico, J. Carlos desenha charges, caricaturas e
ilustracdes, mas, sobretudo, cria enorme quantidade de tipos ficticios,
rompendo as limitacbes que a méo pesada de uma razdo ortodoxa
ditava, até entdo, como condi¢&o Unica de inteligibilidade para o traco
da charge.

Cabe a J. Carlos dar inicio a transi¢cao do traco académico da charge
na Monarquia para um traco "brasileiro" que corneca a se
desenvolver na Republica Velha. J. Carlos é, de fato, o primeiro
chargista a ignorar os limites

da anatomia humana, distorcendo, entortando, inventando curvas e
guebrando formas ao sabor de sua pura imaginagéo criativa. Talvez
seja possivel dividir sua obra em trés fases distintas e singulares: o
criador de tipos ficticios, o chargista/caricaturista e o ilustrador.

Como inventor de tipos imaginarios, J. Carlos fixa, mas, sobretudo,
idealiza a burguesia dos sal6es e confeitarias elegantes da cidade,
bem como o lazer e o cotidiano de sua restrita classe média®®.

H& um aspecto na obra de J. Carlos que ndo pode ser esquecido e
merece, sobretudo, ser realcado com a maior énfase — a carioquice,
ou, como queiram, seu carioquismo. Ele foi incontestavelmente um
eterno e insistente enamorado desta cidade que lhe serviu de berco,
vindo a tornar-se através de seu inimitavel lapis o critico ameno,
compreensivel e malicioso de seus habitantes nos seus usos e
costumes e, mais particularmente, o fixador galante e exaltado da
gracilidade feminina de suas conterrdneas que nele viam, inclusive,
um criador de figurinos a que elas prazerosamente se submetiam" **2.

As primeiras caricaturas litografadas comecaram a circular no Rio de
Janeiro no ano de 1837, vendidas inicialmente separadas em livrarias e lojas
de variedades. Muitas vezes, ndo traziam nem mesmo 0 nome de seu autor. A

partir de 1844, a caricatura comegou a se tornar mais frequente na imprensa

19 «Alvaro Cotrim mostra como os humoristas cariocas eram "depositarios completos do seu tempo”, e como foram

visceralmente cariocas e organicamente de sua época”. COTRIM. O suave caricaturista da classe média carioca;
Jornal do Brasil. Rio de Janeiro. 14/08/1974. Citado por Velloso. 1996, p. 30.

OTEIXEIRA. O trago como texto: a histéria da Charge no Rio de Janeiro de 1860 a 1930. LIMA. Histéria da caricatura
no Brasil.

1 TEIXEIRA. O trago como texto: a histéria da Charge no Rio de Janeiro de 1860 a 1930.

52 COTRIM. J. Carlos, época, vida e obra, p. 72.
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com a publicacdo da revista Lanterna Magica, que era ilustrada por Araujo

Porto Alegre.

Segundo Herman Lima, Manuel de Araljo Porto Alegre - escritor,
poeta e professor da Academia de Belas de Artes - foi o primeiro
caricaturista brasileiro, autor, entre 1837 e 1839, de pranchas avulsas
satirizando desafetos politicos. Em 1844, Porto Alegre lanca a revista
A Lanterna Magica, cujos onze numeros continham cenas em que
dois personagens ficticios satirizam os problemas da cidade e seus
habitantes: Laverno e Belchior, entretanto, sdo coépias dos tipos
criados por Honoré Daummier - Robert Macaire e Bertrand - do
mesmo modo que a moldura que 0s envolve repete os arabescos

com que o mestre francés adornavam seus quadros *,

No periodo final da monarquia, chegou ao Brasil Angelo Agostini.
Era imigrante italiano com sélida formacéo e cultura cosmopolita. Foi o primeiro
artista a dotar a charge de um sentido critico e conteudo ideoldgico. Em 1876,
criou a Revista llustrada, que de acordo com Nelson Werneck Sodré, foi

(...) 0 maior documentario ilustrado de qualquer periodo de nossa
histéria conheceu, s6 comparavel ao que, de outra época, deixaram
Rugendas e Debret, na fase anterior ao aparecimento da imprensa

ilustrada em nosso pais, mas com a superioridade de uma arte
participante®®*.

Muitas foram as publicacdes populares surgidas no inicio do século
XX. O Malho, fundado em 1902 por Luis Bartolomeu, foi uma das mais
importantes e interessantes revistas ilustradas da Republica Velha. Manteve
uma constante intervencdo humoristica na politica do pais, muito pela
qualidade dos chargistas que reuniu. Primeiramente, gracas a Agostini, que
deu a revista consisténcia politica e importancia cultural. Depois dele,
passaram pela revista os grandes nomes da caricatura nacional como Ramos

Lob&o, Seth, Alfredo Storni, Lednidas Freire e Guido™®®.

Dela pode-se dizer que foi a Unica revista de caricatura a reproduzir
na republica os grandes tempos de suas congéneres do segundo
reinado, nada poupando aos adversarios, como no caso da
Campanha Civilista, combatendo Rui Barbosa, e na Revolugdo de 30
ridicularizando os candidatos da Alianca Liberal **°.

Em 1907, foi lancada a revista Fon-fon!. Especializou-se

fundamentalmente na representacéo de flagrantes e tipos do cotidiano carioca.

153 TEIXEIRA. O traco como texto: a histéria da Charge no Rio de Janeiro de 1860 a 1930, p. 9.

®*SODRE. Histdria da imprensa no Brasil, p. 250-251.

®*gobre o tema ver: TEIXEIRA. O traco como texto: a histéria da Charge no Rio de Janeiro de 1860 a 1930. LIMA.
Historia da caricatura no Brasil, v. 1.

156 IMA. Historia da caricatura no Brasil, v. I, p. 145-146.
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O seu time de criacdo foi integrado por Raul Pederneiras, Lima Campos e
Gonzaga Duque. Nas suas paginas, apareceu o personagem O Zé Povo, uma
espécie de alter-ego do brasileiro comum, porta-voz de denuncias, do
questionamento das personalidades do mundo politico da época e das mazelas
populares. “Zé Povo”, como o préprio povo, misturou um olhar seletivo: cego as
avessas, via 0 que desejava com uma Vvisao critica e penetrante.

Essa personagem sintetiza nela mesma o0s sentimentos de
desrespeito e engano provocados pelos pactos das oligarquias nos processos
eleitorais da Republica Velha, tornando clara a relacéo autoritaria e excludente
dos governos em relacdo a parcela mais pobre da populacdo. A revista
assumiu como linha editorial o questionamento das personalidades do mundo
politico, abrindo-se para a reflexdo sobre as préticas politicas da época e para
as vozes dissonantes presentes na sociedade. Nao foi apenas pelo humor que,
as vésperas das eleicdes de 1910, os caricaturistas utilizaram-se de motes
carnavalescos para representar o circo politico.

As revistas ilustradas de grande repercussdo como O Malho, Fon-
fon! e a Careta se constituiram, a partir e para a critica humoristica, como
produto da inspiracdo do cotidiano, numa fase de transicdo das cidades e ja
com uma linguagem que se pode chamar de moderna. Da inspiracdo das
cenas de rua daquele periodo, nasceram personagens consagrados que
chegam até os dias atuais, ainda fazendo parte do imaginario social, como a
mulata, o portugués, a empregada doméstica, enfim, “o povo”.

Desde a virada do século XIX para o século XX, os humoristas
estavam presentes diariamente na imprensa carioca, publicando as suas
sétiras e caricaturas nas revistas humoristicas ilustradas e nos jornais de
grande circulacdo. A revista D.Quixote (1917-27) é outro bom exemplo dessa
variedade. Sob a direcdo de Bastos Tigre, funcionava como pélo agenciador do
grupo, exercendo naquele periodo o papel de meio formador de opinido
publica.

O grupo dos humoristas divergia dos modernistas paulistas e mesmo
dos modernistas cariocas, encontrando-se numa atitude de confronto com a
literatura consagrada, posicao essa reiterada apés serem lancados deboches
aos discursos da campanha civilista de Olavo Bilac, antigo boémio e

freqientador das rodas da Confeitaria Colombo, pela defesa nacional e
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constituicdo de uma arte nacional, em 1915-16. Nesse momento, o humor e a
ironia ganharam conotagcdo como o avesso da brasilidade, o que provocou,
desde entdo, um confronto com a literatura séria que passou a tomar 0s
escritos humoristicos do grupo como frivolidades, relegando-os a uma posicéo
marginal no campo literario brasileiro.

Além da critica ferina e mordaz, os caricaturistas tomaram para si a
criagdo dos discursos que inauguraram mais de uma &rea em que se inseria 0
humor: a propaganda fundamentalmente a propaganda. O escritorio de Bastos
Tigre foi o primeiro a criar pecas publicitarias como as Bromiliadas. Também
no teatro de revista 0 servicos desses autores esteve presente, com pecas
criadas a partir das experiéncias dos saldes humoristicos e dos "jornais
falados" e da caricatura politica Esta ultima mantém-se ainda hoje muito fiel
aos moldes daquela época pioneira®’ .

O grupo do Rio mantinha rela¢gdes intimas com as linguagens mais
dindmicas de sua época, a propaganda, o cinema e é obvio a instantaneidade
da caricatura. Entre seus membros, encontravam-se aspirantes a Academia
Brasileira de letras e mesmo o ja académico Emilio de Menezes. Nem por isso,
ou melhor, até mesmo por isso, evitavam uma postura mais critica com relacéo
aos avancos modernos, o que pode ser constatado em caricaturas como
"maquina de lamber sab&o". Assim, mais rapidamente perceberam que ao
artista moderno eram necessarias algumas caracteristicas primordiais: a
capacidade de transformacdo e atualizacdo da linguagem tradicional, a
dessacralizacdo da arte; o envolvimento e a intervencéo do artista no mundo e
a recuperacao do prestigio de elementos da cultura popular.

A vertente de pensamento assentada na intuicdo criou raizes no
terreno da cultura brasileira. Um suposto traco do carater nacional era
constituido pela relevancia dada a imaginagdo, a intuicdo e a percepgao
estética apurada, como caracteristicas explicativas dos intelectuais. Segundo
as consideracdes de Moénica Pimenta Veloso (1996), o grupo dos humoristas
cariocas teria justamente como inspiracdo essa visdo da nacionalidade
referenciada pela intuicdo, pela emocéo e sobretudo pela apreensao direta da
realidade. O aprendizado da vida, o poder da criatividade, a inventividade e o

espirito de irreveréncia seriam os valores da intelectualidade do Rio, para a

7 VELLOSO. Modernismo no Rio de Janeiro: turunas e quixotes.
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qual a conversacao calorosa, o gestual, a comunicacao visual, a andanca pelas
ruas da cidade, as noitadas nos cafés boémios e as festas populares
ensinariam mais sobre o pais do que a leitura dos livros™®.

Esses caricaturistas do Rio de Janeiro ndo se propuseram a importar
modelos artisticos para reconstruir a arte nacional. Eles renovaram uma
tradicdo nacional ao manterem-se num humor que poderiamos chamar de
resisténcia; o combate a campanha civilista de Olavo Bilac é apenas um
exemplo que ganhou notoriedade.

Ao mesmo tempo, promoveram a aproximacao da arte com a vida
real, ao tratarem temas cotidianos e de interesse geral de forma céaustica.
Talvez o humor, de fato, seja a forma mais eficaz e direta de atingir o publico;
por sua vez, a caricatura, arte considerada menor, mas profundamente ligada a
realidade mundana, teve nas diversas revistas ilustradas do Rio de Janeiro das
duas primeiras décadas seu lugar privilegiado de manifestacdo. Nas revistas
humoristicas, logo nas primeiras paginas, publicava-se o perfil de literatos e
politicos, como Olavo Bilac, Osorio Duque Estrada e Rui Barbosa, satirizando-
0S em prosa e verso. Ao adotarem o humor como sua linguagem, esses
intelectuais estavam opondo-se abertamente as teorias produzidas pela
pesquisas historicas e sociolégicas da época, as quais afirmavam ser o
pessimismo e a tristeza elementos formadores do carater nacional. O grupo
dos humoristas passou a valorizar autores classicos como Eca de Queirés e
Miguel de Cervantes, elegendo-os como espécies de porta-vozes de suas
idéias™®.

Portanto, pode-se entender que o nome D. Quixote dado a revista
mais popular da época nédo tenha sido um acaso. Nele estaria a metafora da
visdo do artista sobre o seu papel no mundo. O artista seria aquele guerreiro
incansavel, que, envolto em devaneios, mergulhado nhum mundo de fantasia,
colocava-se na missao de relatar a realidade e lutar pela justica social e por
uma imprensa livre. O lapis do caricaturista era a materializacdo da lanca do
Quixote. Com ela, o intelectual "quixotesco” realizava, ao mesmo tempo, a

redencdo social e a denuncia através de seus desenhos. Isso ndo o salvava,

%8 |dem, p. 207-208.
%% b Quixote, 11 de marco de 1925. Arquivo Casa de Rui Barbosa.
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como ao proprio D. Quixote, da enorme soliddo da qual sofria e do desespero
pela consciéncia da irremediavel distancia que o separava de seu sonho*®°.

A propria modernidade da obra D. Quixote, de Miguel de Cervantes,
na historia do romance auxilia a compreendermos o significado a apropriacao
de seu titulo por uma revista humoristica brasileira, voltada ao cotidiano carioca
e do pais.

O romance é um género relativamente recente, pelo menos quando
se entende pelo termo o romance moderno. Essa afirmacdo é
bastante consensual entre os pesquisadores que o tém por objeto.
Inexiste, contudo, unanimidade entre esses no que se refere as suas
origens. Enquanto alguns defendem que D. Quixote (1605), de Miguel
de Cervantes, seria o primeiro representante do género, outros véem
em Robinson Crusoe (1719), de Daniel Defoe, as origens do romance
moderno. Os partidarios da primeira posicdo tomam a modernidade
como “o movimento de uma literatura que perpetuamente em busca
de si prépria, se interroga, se pée em causa, faz das suas duvidas e
da sua fé a respeito de sua propria mensagem o tema de suas
narracdes '°.

Voltado contra a literatura consagrada, os humoristas da Revista D.
Quixote, desenvolviam uma operacdo analoga aquela realizada por Cervantes
em relacdo ao romance de cavalaria. Logo a escolha do titulo da revista, para
além de assinalar o carater quixotesco da luta era um indicativo do esforco de
ruptura (e, portanto da propria modernidade) dos humorista.

Desde a virada do século XIX, eles, os humoristas, além disso,
estavam presentes diariamente na imprensa carioca, publicando as suas
sétiras e caricaturas nas revistas humoristicas ilustradas e nos jornais de
grande circulagé@o. A revista D.Quixote funcionava como polo agenciador do
grupo, exercendo naquele periodo o papel de meio formador de opinido
publica. Eram muito fortes, o impacto e a seducdo provocados por aquela
linguagem visual, repleta de cédigos faceis e de entendimento rapido, sobre
uma populagéo caracterizadamente de baixa escolaridade. A revista D.Quixote
possibilitou, nas suas péaginas, a visibilidade do pensamento moderno que o

grupo foi construindo no exercicio do seu oficio jornalistico cotidiano, sem

% Os boémios se reuniam em torno dos tonéis de chope alemao e de Paula Nei. E claro que, como todo grupo de

oposigdo com poder de influencia na sociedade, esses grupos sofreriam perseguicdo politica, em menor ou maior
escala, como exemplo tem-se o de José do Patrocinio que foi deportado; Bilac refugia-se em Minas Gerais; Paula Nei
desaparece dos cafés depois da morte de Pardal Mallet, seu amigo e polemista. Porém, toda repressao supde uma
reagdo o que no caso do grupo do Rio. Foi a instauragdo da A Republica das Letras com uma atividade ostensiva, nas
rodas dos cafés, nas livrarias, nas confeitarias, nas revistas, nos saldes da Rua do Ouvidor e mesmo na Academia
Brasileira de Letras. Sua constituicdo tinha paragrafo Gnico, a delimitagdo do espago de luta e de criatividade do
intelectual, que ja intuia ndo ser bem aquela outra (a de Floriano) a Republica de seus sonhos, esta é sem duvida uma
visdo e uma acdo critica e desencantada. Cf. SALIBA. Raizes do riso: a representacdo humoristica na histéria
brasileira: da Belle Epoque aos primeiros tempos do radio, p. 66-80.

181 \/ILLALTA. Censura e prosa de ficgdo: perspectivas distintas de instruir, divertir e edificar?
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projeto ou manifesto. Esse pensar moderno do grupo humorista carioca ia se
articulando na sociabilidade da vida comum, no transito pelas banalidades
cotidianas, pelos pequenos gestos e acontecimentos e, a0 mesmo tempo,
tratava dos fatos mais importantes do cenario nacional. Construiram, assim, um
discurso com uma linguagem acessivel para qualquer pessoa da sociedade da
época.

Ménica Velloso (1996) relata que, no inicio da Republica, o Rio de
Janeiro podia ser caracterizado com uma cidade pré-indastria: cerca de 50%
da populacéo vivia sem profissdo declarada ou de tarefas domésticas. Ou seja,
parcela significativa da sociedade nao fazia parte do mercado de trabalho,
vivendo uma realidade de excluséo, fora da ordem econdmica instituida. Esse
sentimento de exclusdo também pertencia a muitos integrantes da
intelectualidade carioca, pois ndo apenas recusavam padroes estéticos
tradicionais, como refutavam a imagem europeizada da cidade, conforme era
caro ao gosto das elites'®?.

Através das charges, das satiras, da escrita irbnica e debochada,
esse grupo dos humoristas atuava como mediador entre os seus leitores e as
mudancas drasticas que ocorriam no cenario urbano naqueles anos,
traduzindo-as em imagens de rapida compreensao. Assim, eles funcionavam
como divulgadores de um pensamento que pode ser identificado como
moderno, ou seja, que tinha como seus elementos o0s temas da
espontaneidade das idéias diretas, a informalidade de um linguajar mais agil e
o inconformismo das criticas afiadas. Nesse sentido, a produ¢do humoristica
despontou como uma das expressoes significativas da modernidade brasileira,
na qual o cotidiano se inscreveu como 0 palco dos acontecimentos pouco
lineares e quase sempre conflitantes, pertinentes a periodos de transicao.

Todos esses elementos pertencentes ao cotidiano das pessoas
comuns definiam um outro tipo de alfabetizacdo que era a dos signos visuais
que promoviam como elementos centrais a delineamento de uma cultura
urbana carioca iletrada, mas alfabetizada nos seus outros sentidos. Os
sentidos da modernidade que se realizou no Brasil associava-se a vivéncia das

ruas cariocas, hibridizadas nas suas matrizes: negras e portuguesas,

162 VELLOSO. Modernismo no Rio de Janeiro: turunas e quixotes.
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pontuadas na idéia do ornamental e do simulacro — uma verdadeira guerra de
imagens™®.

No Rio de Janeiro do inicio do século XX, sob o governo Rodrigues
Alves (1902-1906), ocorreu a implantacdo do projeto modernizador que
objetivava a remodelacao do tracado da cidade com a construcdo de grandes
boulevards e largas avenidas, sua higienizagdo e saneamento, e as obras de
melhoramento do cais do porto. O prefeito Pereira Passos, o engenheiro Paulo
de Frontin e o médico sanitarista Oswaldo Cruz tiveram a franquia do governo
para implementar essa obra de dimensées monumentais para a época. A idéia
gue embalava tamanho projeto era a de sintonizar a cidade com os padrbes da
modernidade européia. Inspirado no projeto urbanistico que o Barao Haussman
implantou em Paris e pelo qual fez dela uma cidade modelo, Pereira Passos
visava fazer do Rio de Janeiro o cartdo-postal do Brasil, tornando a cidade
pitoresca e a populacéo civilizada, idealizacdo de uma nacionalidade.

Mas as mudancas despertaram reacdes das mais distintas. Das
mais violentas, como a revolta das classes populares contra a falta de moradia,
a obrigatoriedade da vacina e a imposicédo de novos habitos e valores urbanos,
as criticas humoristicas, que eram cruéis, também foram reacdes. O inegavel
fascinio da populagdo em sentir-se com possibilidade acesso as conquistas do
mundo moderno constituiu uma terceira forma de reac¢do. E ndo importava se
de fato teriam acesso ou ndo a essas conquistas

Fazia, entdo, cada vez mais sentido que Paris servisse de modelo,
pois naquele periodo a Cidade Luz corporificava a propria idéia de
modernidade. A sua literatura, pintura, construcdes art-noveau, cafés-
concertos, cabarés e ateliés de alta-costura etc. significavam, ndo s6 para o
Brasil, mas para o mundo, a possibilidade de atualizacdo cultural. Era a
chamada fase da Belle Epoque, que se estendeu até os fins da Primeira
Guerra, momento em que a atualizacdo cultural estava em primeiro plano e né&o
importava como ela seria realizada, se constrangendo socioculturalmente toda
uma populacdo ou se instituindo um projeto intelectual.

Arredios a idéia de movimento, organizacéo e projeto, os intelectuais
do grupo de humoristas cariocas tinham no seu imaginario um outro espaco de

realizacdo do moderno. Sua ligacdo com as camadas populares e com a

183GRUZINSKI, Serge. O Pensamento Mestico.
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marginalidade acabava transformando-se numa espécie de desculpa
necessaria que atribuia sentido e justificava a propria existéncia deles como
artistas modernos.

O grupo fez da rua o seu campo de trabalho. Seus componentes
sabiam gue o espaco publico representava a efervescéncia da energia urbana
com sua diversidade e vitalidade. A rua, naquele periodo, era o simbolo
fundamental da vida moderna. Os intelectuais humoristas tinham consciéncia
do efémero da cidade e de tudo o0 mais passava ligeiramente.

Um projeto civilizador, como o que se implantou no Rio de Janeiro,
tinha como intencdo o controle e o banimento das manifestacdes da cultura
popular tradicional e da exposi¢cado da pobreza nos becos sordidos, da miséria
que povoava livremente o velho casario da cidade. A caricatura e o deboche a
essa politica acabavam por revelar o luxo, em oposi¢do ao lixo, que a cidade
produzia e segregava. “O Rio civiliza-se!” era uma exclamacdo que, na
verdade, chamava a aten¢do para uma ferida que se tentava esconder com a
ostentacao.

Simbolo da cidade fervilhante, lugar das multiddes, essa outra
personagem criada pela modernidade, a rua, era o foco de observacdo dos
humoristas, que com ela se identificavam pela empatia. Admiraram-na
enquanto procuraram apreendé-la. A cidade em mudanga foi perdendo seu
encantamento e passou a fornecer matéria-prima para as charges, caricaturas
e artigos: as grandes obras publicas, a miséria, os elegantes, a politica, e mais
as artes e tradicdes populares, que iam desaparecendo por acao de um
cosmopolitismo patrocinado pelo projeto oficial de modernizacdo mistificadora,
que rejeitava essas presencas no cotidiano do Rio e as empurrava para fora
dos limites do centro da cidade. Era essa dificil realidade que os intelectuais
humoristas traduziam e ajudavam a entender nas paginas das varias revistas
da época.

Walter Benjamin afirma que o flaneur € um otico, que, com muita
argucia e acuidade do olhar, percorre a cidade. Busca pelas ruas e becos sentir
o clima local, circulando devagar e a pé, a visitar os lugares comuns e 0s

singulares. Assim, a rua é por ele privilegiada como o lugar de possibilidades
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do humano; e se constréi imagens dela que funcionam como protocolos de

leitura do mundo®®*.

Flanar é ser vagabundo e refletir, € ser basbaque e comentar, ter o
virus da observacao ligado ao da vadiagem [...] Flanar é a distingéo
de perambular com inteligéncia [...] O flaneur [...] acaba com a idéia
de que todo o espetaculo da cidade foi feito especialmente para seu
gozo proprio [...]. E de tanto ver o que 0s outros quase nao podem
entrever, o flaneur reflete [...]. Quando o flaneur deduz, ei-lo a concluir
uma lei magnifica por ser para seu uso exclusivo, ei-lo a psicologar,
ei-lo a pintar os pensamentos, a fisionomia, a alma das ruas*®.

Assim, ao construirem pela caricatura uma espécie de espaco
virtual, os artistas do traco capturavam o espirito das ruas no seu cotidiano,
registrando as deficiéncias de uma cidade alcunhada de maravilhosa, a
construcdo das politicas publicas, cujo funcionamento era contraditério e
excludente, revelando uma sociedade hierarquizada e, cada vez mais,
produtora de diferencas sociais, preconceitos e pobreza.

A caricatura € um texto icbnico que antes de depender de um codigo
€ algo que institui o proprio cédigo, com a qualidade de incorporar funcées
signicas que expressam visdes do real, podendo vir a ser um meio de
expressdo mordaz e sarcastica, que adquire importancia devido a sua
capacidade de comunicar idéias, fatos e pensamentos. Estimula as discussdes
sobre situacdes vividas pela sociedade, sobre politica e sobre a relacdo do
pOvVO com seus governantes.

Elias Thomeé Saliba (2002) pontua que as representacdes
humoristicas, nas suas inUmeras formas e procedimentos, forjam-se nos fluxos
e refluxos da vida, nos tecidos sociais e histéricos, de forma que essas atitudes
humoristicas séo vistas como partes indistintas dos processos cognitivos, pois
partiiham com o jogo, a arte e o inconsciente, 0 espaco do indizivel, do ndo-dito
e, até, do impensado. Dessa forma, podemos entendé-las como um esforco de
desconstruir uma projecdo de imagem do real*®®.

A satira sempre foi um recurso popular para a expressao do seu
descontentamento com a conducdo da coisa publica no pais. Certamente era
dessa afeicdo popular que vinha o grande sucesso da caricatura no periodo

examinado: a agilidade do tragco conseguia expressar, com o riso provocador,

164 BENJAMIN. Paris: Capital do Segundo Império, p. 9-102.

'%* BENJAMIN. Obras escolhidas. v.1, p. 5. )

18 SALIBA. Raizes do riso: a representacdo humoristica na historia brasileira: da Belle Epoque aos primeiros tempos
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os sentimentos da populacdo. Novamente Elias Thomé Saliba (2002) aponta
para a compreensdo de que, na perspectiva dos atores sociais em cena
naquele periodo, a histéria do pais era, mais que as caricaturas, uma
representacdo que primava pela auséncia de sentido. As caricaturas, em sua
maioria, eram registros coémicos, uma forma de representacdo da realidade
nacional. Seus autores buscavam resolver, nas paginas das revistas ilustradas,
0s impasses muito peculiares & sociedade brasileira™®’.

Por darem forma compreensiva a tendéncia corrente dos
acontecimentos cotidianos, expressando as principais reacoes, as caricaturas,
0s textos criticos, repletos de ironia, eram a materializacdo de um olhar sobre a
historia, uma das formas de retratos diarios da vida das cidades. Assim, a
tentativa de pensar o moderno mais ampliadamente passava pela dinamica do
cotidiano. Esse modernismo pode ser compreendido como um processo que ia
acarretando mudancas significativas de percepcdo do tempo e do espaco,
tornando possivel a coexisténcia de multiplos valores culturais. No caso do Rio
de Janeiro, ndo teria existido propriamente um movimento de vanguarda
organizado em torno da idéia de moderno. Este teria sido construido na rede
informal do cotidiano.

Repensar a modernidade carioca referenciada ao humor é derivar do
olhar convencional e perceber que, dentro da multiplicidade cultural do pais,
nada mais possivel do que a existéncia de um modernismo fora do paradigma
paulista em que forcosamente acabou se convertendo o movimento de 1922,
como bem afirma Ménica Velloso (1996). E preciso relativizar o marco de 1922
como fundador exclusivo da modernidade brasileira, se € que o surgimento de
novas percepcgdes, acdes, um novo politico, um novo individuo e sujeito se
fundam com data marcada. Antes de mais nada, trata-se de processos
histéricos e sociais, nos quais o papel de Sdo Paulo precisa ser repensado.
Mais do que nunca, deve-se compreender que ser moderno € aceitar as
possibilidade criativas de outras modalidades e dinamicas menos
programaticas da cultura de um povo®°®.

Foi em meio a esse frémito da cidade do Rio de Janeiro que

apareceram as primeiras iniciativas da producao cinematografica carioca.
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Mesmo os artistas do traco produziram cinema, ndo importa que tenha sido um
s6 filme: eles mas j& estavam contaminados pela imagem em movimento.
Dentro do processo historico do pais, foi o0 momento também das discussdes
sobre a industrializacdo e o pensamento cinematografico, o qual comecou a
campanha para que o cinema passasse a fazer parte da producdo do pais.
Toda a discussao que comegou nos anos 1910 acirrou-se nos anos 1920 e, em
1930, resultou na concretizacdo de uma primeira inddstria cinematografica: a
Cinédia Studios, no Rio de Janeiro, que nasceu sob o signo da modernidade,
OuU seja, assentava-se na crenca na maquina, na industria e na racionalidade

da producéo.

4. VOZES DA INDUSTRIALIZAGAO BRASILEIRA

4.1. Indastria. Uma Modernidade!?

Adhemar Gonzaga era essencialmente modernista, caracteristica
que fica bastante visivel em toda constituicio do seu pensamento
cinematografico. Sua proposta industrializante para o cinema brasileiro estava
firmemente assentada na perspectiva nacionalista. Acreditava que a produc¢ao
cinematogréfica fazia parte do processo de industrializacdo do pais, ajudando a
promover o desenvolvimento e a integracao brasileira. Como um homem afeito
a modernidade, usou de um veiculo bastante moderno como as revistas, tanto
as de variedades quanto as especializadas, na veiculacdo das discussoes e
das idéias que achava necessarias para ndo apenas divulgar, mas sensibilizar
a opinido publica, além dos setores oficiais, para a importante empreitada da
constituicdo de uma cinematografia brasileira.

Gonzaga era um homem do seu tempo. Por isso mesmo bem
informado devido tanto a condi¢cdo socio-econémica da familia que possibilitou
seu contato com o meio oficial, como pelo oficio de jornalista iniciado na
juventude. Esses dois fatores possibilitaram o contato precoce de Gonzaga
com as correntes de pensamento que constituiram o campo de luta pela
industrializacdo brasileira. Tendo isso em vista, compreende-se 0 porqué do

pensamento de Gonzaga para o0 cinema no Brasil ndo escapar as balizas
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gerais da industrializacdo e nem autorizar a pensar que ele, seu discurso e
acao se reduziram a uma aventura.

Pensar no desenvolvimento do pais via industrializacdo conduz a
idéia de varios fenbmenos econdmicos, como se tudo fosse uma mesma coisa,
como o caso da defesa da industrializacéo e do intervencionismo. O objetivo de
promover o desenvolvimento de um pais vai desde politicas econémicas
expansionistas, objetivando crescimento, até o planejamento e a criagdo de
empresas e bancos de fomento estatais, em sua maioria, legitimados por
apelos passionalmente nacionalistas*®®. Estes deviam ser entendidos dentro de
um sentido mais extenso, que vai da simples retérica ufanista conservadora até
propostas radicais de rompimento unilateral com o capital estrangeiro. Outras
caracteristicas importantes de uma politca de desenvolvimento e
modernizacdo ligam-se diretamente as medidas propostas efetivamente e/ou
implementadas pelos governos como parte de uma politica econémica. Sendo
assim, é necessario indagar qual a primeira experiéncia histérica no Brasil de
uma politica de desenvolvimento? Quando efetivamente houve 0 momento em
que as idéias e praticas parciais e fragmentadas foram ultrapassadas e se
chegou de fato noutro estagio que pode ser, seriamente, entendido como de
desenvolvimento e modernizagéo?

N&o se pode tomar o pensamento do desenvolvimento como um
fendbmeno tipico do século XX, pos-ascensao de Vargas ao poder em 1930, ja
que a defesa da industrializacdo, de politicas intervencionistas voltadas para o
crescimento e de idéias nacionalistas sdo manifesta¢cdes muito mais antigas do
que, as vezes, se considera. Historicamente, a génese das idéias de
industrializacdo no Brasil encontra-se na época do Império, e algumas idéias
que lato sensu, sdo abracadas pelos nacionalistas, remontam aos inicios do
periodo imperial.

Assinala-se, para este periodo do comeco do século XX, que
simples declaracbes de autoridades em defesa de medidas de politica
econbmica ndo permitem por si sO, que se considere um governo como

possuidor de uma perspectiva de desenvolvimento. Também nao é necessario

169 . . . . . . . .
Parece que o tom do nacionalismo era na maioria dos discursos e escritos da época influenciados por aquele

presente na obra do Conde Affonso Celso. CELSO, Affonso. Porque me ufano do meu Pais. Rio de Janeiro.
Expresséao e Cultura. 1997.
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lancar méo da velha polarizacdo entre discurso e pratica, pois nem sempre a
defesa da industrializagdo associou-se a politicas e acdes conscientes e
abrangentes de intervencao estatal; da mesma forma, o intervencionismo nem
sempre foi pré-industrial e nem mesmo teve como objetivo central o
crescimento ou o desenvolvimento da economia. Ao contrario, demorou
bastante tempo até 0os mesmos conjugarem-se, com certa coeréncia, em um
ideario comum®"°.

O pensamento brasileiro voltado para o desenvolvimento do pais foi
embalado por quatro correntes: a dos nacionalistas, a dos defensores da
industrializacdo, a dos intervencionistas pro-crescimento e mais o positivismo.
Tracaremos aqui, em largos contornos, a trajetoria dessas idéias para que se
possibilite a compreensdo do pensamento e da luta pela industrializagcdo do
cinema no Brasil como inserida nesse contexto, e ndo apenas como uma idéia
imigrada do cinema norte americano, alienigena a realidade brasileira daqueles
anos.

A mais antiga das correntes de pensamento que orientou a idéia de
desenvolvimento do pais no comeco do século XX, € sem duavida, o
nacionalismo. Pode-se localizar sua trajetéria a partir do inicio do periodo
imperial.

A década de 1820 provavelmente foi o periodo em que se esbocou
uma primeira manifestacdo de cunho proto-nacionalista, isto €, de uma
oposicao entre os “brasileiros” e os “portugueses”, elementos identitarios esses
ja constituidos e que, a partir de entdo, iriam progressivamente separar-se.
Antes disso, em 1817, na Revolu¢do Pernanbucana, ja se percebia a presenca
de um antagonismo entre “portugueses” e “brasileiros”, mesmo assim o
governo republicano pernambucano, em proclamacéo ao povo, conclamava-o a
unidade, lembrando que todos eles eram lusos, portugueses, brasileiros e
americanos’’*. Nos anos subseqiientes, esse proto-nacionalismo esteve
articulado com os principios politicos liberais, refutando o absolutismo e
qualquer ameaca que soasse a uma restauracdo da situacdo colonial,
culminando com a abdicacdo de D. Pedro | em 1831, com que o império foi

entregue aos brasileiros.
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Tradicionalmente, a historiografia econémica identifica a tarifa Alves
Branco, de 1844, como uma medida orientada por uma perspectiva
nacionalista. Mas é duvidoso que a mesma tenha resultado em efeito
protecionista, pois a aliquota de 30% decretada sobre o valor da maior parte
dos produtos importados, era considerada baixa pelo préprio ministro. Alves
Branco assinalou que, com a aprovacao da nova tarifa aduaneira, a Assembléia

visava:

N&o s6 preencher o déficit do Estado, como também proteger os

capitais nacionais j& empregados dentro do pais em alguma industria

fabril, e animar outros a procurarem igual destino"*.

Independentemente dos efeitos da tarifa, os pronunciamentos de

Alves Branco, Ministro da Fazenda e do deputado Joaquim José Rodrigues
Torres, permitem destaca-los, nesse periodo do inicio do Segundo Império,
como 0s representantes de certo nacionalismo nao radical, mas ja associado a
defesa da industria. A seguinte afirmagdo de Alves Branco deixava claro seu
ponto de vista:

A industria deve ser defendida, mas ela ndo se opfe, antes se
complementa, com as atividades priméarias. Uma alavanca a outra e,
como resultante, diminui a vulnerabilidade de depender de mercados
externos: A industria fabril interna de qualquer povo é o primeiro,
mais seguro e abundante mercado de sua lavoura; a lavoura interna
de qualquer povo é o primeiro, mais seguro e abundante mercado de
sua industria. Os mercados estrangeiros s6 devem ser considerados
auxiliares para uma e outra, e jamais, como principais®”.

Interessante nesta declaracéo de Alves Branco é a demonstracao do
seu entendimento de que nao havia oposicdo direta entre os interesses das
atividades priméarias e da industria brasileira, por um lado, e dos mercados
estrangeiros, de outro. Na sua perspectiva, o centro da economia devia ser o
mercado interno, mas sem rompimento com outros paises, por ele
considerados mercados auxiliares tanto para a industria como para a
agricultura nacional.

Mesmo sabendo que nem todo nacionalismo fosse
caracteristicamente industrializante, a defesa da industria tinha no nacionalismo
um de seus melhores argumentos, carregado de apelo emocional e ideologico

inquestionavel. Assim, os defensores mais moderados e os mais radicais da
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industria recorriam frequentemente ao nacionalismo como ponto importante de
seu discurso.

Uma divergéncia, dentro do pensamento nacionalista, que favorece
a percepcao de como a relacdo entre nacionalismo e industria ndo foi nem
simultdnea nem sem percalcos em sua trajetoria encontra-se presente no
discurso e na compreensdo dos nacionalistas agrarios. As vozes que se
destacaram no periodo que vai do final do século XIX as primeiras décadas do
século XX sdo as de Américo Werneck, um moderado, e Eduardo Frieiro e
Alberto Torres, mais radicais.

A grife do nacionalismo agrério consistia em enaltecer o setor
primario como a vocacdo da economia brasileira, somado a um ufanismo que
glorificava a natureza privilegiada do pais'’™. Assim, privilegiando a idéia de
vantagens comparativas, aconselhava-se a atividade do setor primario
justamente devido ao fato de os recursos naturais serem fator abundante, em
contraposi¢do a mao-de- obra e capital escassos.

As idéias Américo Werneck, mineiro autor de diversas obras sobre
temas econdmicos publicadas principalmente na ultima década do século XIX,
conduziam-se pela mesma linha das idéias de Alves Branco. Ele nao via
oposicao entre agricultura e inddstria, mas entendia que o governo deveria
privilegiar a primeira. Apontava o crescimento da época do Encilhamento como
artificial e responsabilizava o protecionismo como causa da inflacdo. Werneck
ndo era propriamente um liberal, pois defendia a intervencdo governamental
em favor da producédo priméria, assim como a diminuicdo da taxacao sobre os
produtos agricolas e, em alguns dos seus escritos, estendia esta defesa a
agroindustria.

Frieiro possuia um pensamento bastante original, dotado de um
colorido exético, o qual se poderia denominar, com certa licenca, de
nacionalismo fisiocratico’”>. Condenava a vida urbana e a indistria, ressaltando
o carater paradisiaco da vida rural, criticando a turbuléncia social, o

protecionismo e a inflacdo, os quais localizava como pertencentes a um mesmo
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fenbmeno que era o da sociedade industrial, que, por sua vez, para o Brasil,
era entendida como c6pia do modelo europeu®’®.

Alberto Torres escreveu uma obra bastante extensa e foi o autor de
mais impacto nos meios politicos nas duas primeiras décadas do século XX,
devido a sua atuacdo politica sempre voltada a apresentar projetos e novas
propostas para o pais. E o caso de O problema nacional brasileiro, introducéo a
um programa de organizacao nacional, de 1914, obra marcada pelo forte ideal
nacionalista, e que acusava o capital estrangeiro de dilapidar o pais e drenar
suas riguezas. Seu pensamento foi em muito influenciado pelas teses socio-
biolégicas e evolucionistas a época, s6 que de forma contraria a alguns
intelectuais de entdo, pois recorreu a argumentacdo de ordem racial para
enaltecer o nativo e as etnias locais, tendo mesmo condenado a imigrac&o®’”.
Alberto Torres foi um dos idedlogos mais importantes a influenciar a geracao
nacionalista das décadas de 1920 e 1930, inclusive do Estado Novo, apesar de
seu anti-industrialismo. E interessante verificar que no momento em que, 0s
nacionalistas dividiam-se entre esquerda e direita, afinados ou tentando se
afinar, com o pensamento internacional, Alberto Torres sempre se colocou de
forma coerente com o que até entdo tinha orientado o seu pensamento, a
crenga, mesmo conservadora, de que qualquer receita para o Brasil n&o
poderia vir de fora. Ufanista, fazia uma elegia as matas virgens, as riquezas
naturais e a superioridade da vida do campo, sugerindo que deveria regressar
o homem ao trabalho da producéo — as industrias da terra, pois o Brasil tem por
destino evidente ser um pais agricola: toda a acdo que tenta desvia-lo desse
destino é um crime contra sua natureza e contra os interesses humanos*’®.

Menos ufanistas e mais pragmaticas foram as idéias em defesa da
industria difundidas por diferentes autores. Pode-se assinalar o periodo entre a
tltima década do Império e as primeiras da Republica como bastante fértil na
producdo dessas idéias. Muitas vezes elas reivindicavam para si 0 “espirito
republicano” e a modernizacao, pois associavam o Império ao marasmo, a vida

rural, ao atraso e a escraviddo. E, nos primeiros anos da Republica, esse

®Njcia Vilela Luz denominou sertanismo esta “exaltacdo e idealizagdo do sertdo”, a qual repudiava o capital

estrangeiro, em um tom de volta ao passado e mostrando inconformidade com o crescimento industrial em curso. Ver:
LUZ. A luta pela industrializa¢é@o do Brasil, p. 92.

"MARSON. A ideologia nacionalista em Alberto Torres.

TORRES. O problema nacional brasileiro, introdugédo a um programa de organiza¢éo nacional, p.214.
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pensamento incrementou o debate em torno do expressivo crescimento do
setor secundario e da crise do Encilhamento.

Naquele momento, a cena publica brasileira constituia-se de
opinides divididas sobre o futuro do pais, com o0s representantes do
pensamento nacionalista fazendo criticas severas as politicas expansionistas
tidas como responséaveis pela inflagdo e pelo descontrole das contas publicas,
do forjamento dos conceitos de industria natural e artificial. A primeira era
entendida como as atividades que beneficiavam as matérias-primas locais,
vistas como uma extensdo do setor primario e que nao precisavam de
protecionismo, pois terra e mao de obra eram sua base abundante. Ja as
industrias artificiais engendravam quase todos os ramos, careciam de protecdo
enquanto algumas, como a quimica, metalirgica e bens de capital, por
exemplo, eram tidas como viaveis so atraves de forte protecionismo.

Denunciava-se o artificialismo destas industrias, alegando, dentre
outros motivos, o alto volume de capital exigido, incompativel com a realidade
do pais, a estreiteza do mercado interno para fazer face a escala de produc¢éo
minima, (0 que resultava na producdo com alto custo medio, bastante superior
ao dos produtos similares importados), a escassez de méao-de-obra qualificada
para operar tecnologias sofisticadas e, finalmente, o prejuizo que trazia ao
consumidor nacional, forcado a pagar mais caro por bens de qualidade inferior.
Dai a responsabilizar as industrias artificiais — ou o setor secundario, como um
todo - pela inflagéo néo restava grande distancia®’®.

Uma das primeiras vozes surgidas em defesa da indastria foi Antonio
Felicio dos Santos. Descendente de familia de empresarios mineiros, foi
responsavel pela redacdo do Manifesto lancado pela Associacdo Industrial no
Rio de Janeiro em 11 de maio de 1882. O Manifesto atacava o liberalismo
como doutrina, responsabilizando-o por condenar o Brasil & producdo priméria
e a estagnacao econdmica, e afirmava que somente através da industria o pais
se tornaria independente.

Do final do Império até as primeiras décadas da Republica, surgiram
varios outros defensores da industria, como Amaro Cavalcanti, Aristides de
Queirés, Alcindo Guanabara, Serzedelo Correa e Felisbelo Freire. Reconhece-

9 UZ. A luta pela industrializag&o do Brasil.
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se as peculiaridades e a riqueza das idéias de cada um, bem como as énfases
e 0 peso dos diferentes argumentos no conjunto de seus discursos, 0s quais se
alteram de um para outro autor e até do mesmo autor, ao longo do tempo. Mas
alguns tracos possuem em comum no discurso em prol da Indudstria.

Em todos eles, a industria é associada a independéncia do pais, 0
gue Ihes confere um tom nacionalista. Alguns, como Serzedelo Correa, general
paraense e Ministro da Fazenda de Floriano Peixoto, argumentavam que o
Brasil precisava romper sua situacdo colonial, propria dos paises
exclusivamente agrarios. Como a maioria dos outros defensores da industria,
Correa ndo chegava a criticar a agricultura; pelo contrario, defendia a
complementaridade entre esta e as atividades industriais. Nao propunha a
substituicdo de uma por outra, mas recusava-se a aceitar a distincdo entre
induUstrias naturais e artificiais, pois entendia que todas seriam necessarias e
complementares entre si.

Para se ter claro que ndo se pode simplificar e que também nao é
possivel fazer uma associacdo a priori entre nacionalismo/papelismo/indUstria
X liberalismo/metalismo/agricultura, basta lembrar as idéias de homens como
Serzedelo Correa, nacionalista e defensor da industrializacdo e também adepto

da austeridade em matéria de politica econémica.

Sim temos a balanca econémica desfavoravel porque ndo temos
equilibrio orcamentério, porque temos vivido o regime dificil de
papel-moeda, depreciado, porque ndo temos comércio nacional,
porgue ndo temos industria nacional, porque o préprio salario imigra
para o estrangeiro, porque ndo temos navegacado maritima mercante
nacional, de modo que ndo temos economias e nada, lucro algum
fica no pais, mas tudo emigra para fora. Eis porque ndo me canso de
dizer que a nossa situacéo é de colonia'®.

Na visado de Serzedelo, assim como de muitos lideres industriais, a
ortodoxia em matéria de politica econémica, contribuia para o fortalecimento do
pais, emprestava-lhe respeitabilidade internacional, servia para lhe dar
credibilidade. Em um quadro de instabilidade e déficits sucessivos, como se
poderia esperar o florescimento das atividades produtivas?

O grande vildo, objeto de criticas mais asperas, era o comeércio.
Anténio Felicio dos Santos considerava-o parasita, bem como Amaro
Cavalcanti, o mais prolifico autor dentre os mencionados, tendo publicado

®ANAIS DA CAMARA DOS DEPUTADOS DO CONGRESSO NACIONAL de 04/10/1895. Rio de Janeiro. Imprensa
Oficial. 04/10/1895.
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inUmeros trabalhos sobre economia, boa parte deles em defesa da industria.
Percebia uma relagdo entre especializacdo primaria e crise do balangco de

pagamentos:

(...) € pequena a forca aquisitiva da riqueza, sendo necessario
despender uma grande quantidade de produto para obter os objetos
necessarios a seu consumo. Neles se produz o fenémeno
curiosissimo do poder aquisitivo da riqueza diminuir com o aumento
do movimento econdémico, porque as coisas indispensaveis ao seu
bem-estar — produtos manufaturados vindos de outras regides
industrializadas — em vez de baratearem, tornam-se cada vez mais
caras e mais custosas e 0 seu engrandecimento torna-se assim mais
aparente que real™®",

Sem duvida alguma, todos estes autores ou politicos defensores da
indUstria recorriam a certo nacionalismo, embora este ndo seja exclusivamente
industrial, como ja foi assinalado. Todavia, o carater inflamado da retorica, na
maioria das vezes, ndo correspondeu a ac¢des concretas. A critica a situacdo
colonial do pais ndo significava necessariamente desprezar o capital
estrangeiro nem deixava de reconhecer sua importancia para a propria
industrializagéo.

Boa parte dos defensores da industria lamentava a omissdo dos
governos e propunha um maior intervencionismo, inclusive aumento da
tarifacdo do produto estrangeiro, mas desaconselhavam medidas radicais que
pudessem prejudicar as relagbes com o0s grandes centros que, além de
mercados consumidores, eram supridores tanto de bens de capital como de
financiamento, todos realisticamente lembrados como indispensaveis a
industrializagéo.

Esta era uma das plataformas defendidas pelo pensamento
industrial cinematografico. Propostas desse mesmo teor encontram-se nos
artigos ndo apenas de Adhemar Gozaga, bem como de Pedro Lima, Felipe
Ricci, Armando de Moura Carijé. O proprio manifesto da Associacao Industrial
do Rio de Janeiro, a despeito de claramente denunciar a “beatitude
physiocratica” dos governantes, menciona os Estados Unidos como paradigma,
segundo o qual o systema protetor ao qual, mais ainda do que &s suas
libérrimas instituicdes, devem o progresso material da nacdo (1882)*%. Mais

gue rompimento, dever-se-ia buscar uma convivéncia:

!8Ly/|EIRA. A obra econdmica de Amaro Cavalcanti, p. 67-68.

82 MANIFESTO da Associacdo Industrial. Anténio Felicio dos Santos. Rio de Janeiro, 11 de maio de 1882. IORJ.
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O equilibrio entre a produgdo nacional e a importacdo estrangeira
esta, porém, principalmente no regime aduaneiro. Ndo é um

protecionismo a todo transe o que nos convém: toda a pratica
baseada em regras invariaveis e absolutas é absurda®® .

Tal pragmatismo pode ser facilmente detectado na andlise do
discurso dos defensores da industrializagdo, integrante do proprio imaginario
qgue eles possuiam de si mesmos, reivindicando a coeréncia da pratica com a
“vida real”, denunciando os partidarios do livre-comércio e da lei das vantagens
comparativas como tedricos voltados a teses desvinculadas da experiéncia. Ao
tratarem 0s opositores como um grupo exotico e radical, ajudavam a construir
uma imagem moderada de si mesmos, procurando ganhar adeptos entre
aqueles que defendiam a vocacao agricola do Brasil e, a0 mesmo tempo, ndo
se mostravam contra a industria: radicais e sectarios eram o0s adversarios,
velho artificio da politica.

Citando mais uma vez o manifesto da Associacdo Industrial do Rio
de Janeiro — importante por ser um marco fundante de uma linha de
pensamento que se manterd ao longo do tempo — o intervencionismo pré-
industria justificava-se ndao por uma abstracdo, mas pela experiéncia histérica:
Todos o0s governos civiizados comecaram assim, favorecendo o
desenvolvimento do 6rgdo industrial*®*.

Esta mesma linha de pensamento esta expressa no discurso de
Amaro Cavalcanti no Senado de 23 de julho de 1892, citado por Carone (1977).

Desde o inicio, ele tenta mostrar o grupo opositor como radical:

Por mais que digam ou se pretendam em contrario, 0S economistas
ortodoxos, 0S quais, nesse garticular, se identificam com os
individualistas mais exagerados™*>.

Reforcava este argumento ao recorrer a autores classicos, como
Adam Smith e Stuart Mill, mostrando que estes ndo eram sectarios, mas

aceitavam a intervencdo governamental:

Por isso os economistas ndo se ocupam de pretensas leis naturais e
necessarias, as quais deixam nos livros, mas de leis do Estado ou de
medidas ocasionais dos governos. Ou ainda: Economistas
ortodoxos, dos mais insignes, como A. Smith e Stuart Mill, sdo os
primeiros a confessar que a agdo auxiliar ou supletiva do Estado €
certamente justificada. A intervencdo estatal estaria na propria
natureza da economia: €, com efeito, quem diz economia politica diz,

'8 CARONE. O pensamento industrial no Brasil (1880-1945), p. 22-23.
8 MANIFESTO da Associac&o Industrial. Antdnio Felicio dos Santos. Rio de Janeiro, 11 de maio de 1882. IORJ.
B5ANAIS do Senado. Rio de Janeiro, 23 de julho de 1892 AN.
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nos proprios termos, coisa que intervem o Estado, isto €, economia
do Estado, lato sensu'®®.

A idéia sustentada aqui € a de se recorrer a experiéncia e aos fatos:

Seria mister rever a histdria dos povos mais adiantados. Com isso
seria evitado firmar conclusdes [...], antes em fatos reais, positivos,
do que em meras abstracdes tedricas, pois podemos apreender com
a experiéncia alheia *¥'.

Devia-se aproveitar a experiéncia histérica de industrializacdo de
outros paises como ensinamento, discurso feito numa linha diferente de uma
mais radical, que sustentava que cada nac¢do deveria buscar seu proprio
caminho.

As idéias citadas acima tinham lugar cativo em quase todo o
discurso do meio cinematografico nacional. Se as suas discussdes néao
possuiam bases sustentaveis numa teoria de porte, a experiéncia histérica, no
caso do cinema brasileiro, tinha nos norte-americanos o exemplo vivo, que
ocupava o lugar da combinacao satisfatoriamente realizada da teoria com o da
empiria, do processo sem ranhuras, sem conflitos.

Outra corrente de pensamento importante que atuou naquele
periodo foi a dos papelistas, cuja relevancia estava no fato de afrontarem um
principio basico da politica econémica classica, que € o das financas sadias,
corporificada pelo equilibrio orcamentario. Enquanto os intervencionistas
discutiam quando e em quais condi¢bes poderia ou ndo o Estado intervir na
economia, recorrendo a argumentos doutrinarios ou axiologicos, afinados com
a formacédo juridica dos bacharéis e dos eruditos da época, a proposta dos
papelistas era a de trazer a cena a forma como era executada a politica
econdmica pelo Estado.

Os papelistas cumpriram o importante papel histérico de admitir o
credito, o déficit publico e os empréstimos como indispensaveis para alavancar
a economia. Muitas vezes, estes foram defendidos como politica anticiclica,
segundo Keynes, gradualmente a defesa de tais elementos foi ganhando maior
envergadura, sendo tomados como necessarios simplesmente para fazer a
economia crescer, 0 que seria uma premissa irrefutavel para o

desenvolvimento.

186
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Idem.
Idem.
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A discussao com os papelistas revelou outros atores, como é o caso
dos metalistas. A discussédo entre eles existia desde o Império e dizia respeito a
questao central da conversibilidade da moeda, portanto, remetendo as politicas
monetaria e cambial, bem como a relacéo entre elas. Enquanto os papelistas,
na auséncia de um corpo teorico de forte envergadura, recorriam a razao
pratica, em muito pelas dificuldades de manter o padrdo ouro e a plena
conversibilidade no pais. Como afirma Carlos Delorme (2003):

A tentativa continua de estabelecer uma moeda conversivel,
sustentada em uma firme reserva de ouro, em uma sociedade
periférica e pouco monetizada ndo era apenas impossivel de ser
obtida, mas reduzia enormemente as oportunidades de investimento
produtivo %,

Os metalistas tinham como pontos fortes para sua defesa do padréao
ouro e da conversibilidade a teoria econdmica convencional e o exemplo da
politica britanica. As criticas a conversibilidade eram comuns entre os circulos
produtores, seja da lavoura, inclusive escravista, seja no setor urbano, como do
comeércio e da industria.

Dentre os metalistas, pode-se citar Francisco Belizario, Torres
Homem e Joaquim Murtinho, ministro da Fazenda de Campos Sales. Ja dentre
0s papelistas destacam-se Souza Franco (ministro na década de 1850), o
Bardo de Maua, os viscondes de Cruzeiro e de Ouro Preto, Jo&o Alfredo e o
Conselheiro Lafaiete. Todos esses, entretanto, ndo chegariam a negar a
conversibilidade, embora tenham admitido um afrouxamento temporario da
regra nas crises ou nas safras, para possibilitar o aumento do meio circulante e
dar estimulo aos negdcios.

Em resumo, para os metalistas, a prioridade da politica econémica
era a estabilizacdo e a politica cambial e, portanto, a definicdo da taxa de
cambio, seu epicentro. Defensores do padrdo ouro, estabeleciam a relacéo
entre politica monetaria e balanco de pagamentos, pois, na sua concepcao,
metais preciosos entrariam naturalmente no pais se a economia fosse
saudavel. Portanto, qualquer oferta de moeda sem lastro causaria inflacdo. A
politica monetaria deveria ser subordinada a politica cambial, mas de qualquer
forma ela era ineficaz. Restava, entdo, aumentar as condicbes de

competitividade real do setor exportador a fim de garantir as regras das

¥8pRADO. A economia politica das reformas econdmicas da primeira década da Republica, p. 97.
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financas sadias e manter uma taxa de cambio realista para que a economia
prosperasse.

Ja a preocupacao maior dos papelistas, dos mais moderados aos
mais radicais, era com 0 nivel de atividade econdémica. Sua pergunta mais
freqiente era sobre qual deveria ser o nivel de oferta monetaria mais
condizente com o animo dos negécios, Maua defendia o que se convencionou
denominar requisito da elasticidade, ou seja, a oferta de moeda deveria ser
flexivel ou elastica a ponto de néo interferir negativamente nas atividades
produtivas®®®.

Para os papelistas, a atencdo maior da politica econémica deveria
estar na taxa de juros e ndo da taxa de cambio. Mesmo que ndo houvesse
ainda um corpo teérico sélido que desse sustentacdo as suas teses, ndo ha
davida de que as mesmas eram instigantes e aproximavam-se ao grau de
sofisticacdo das teses dos metalistas. A taxa de juros era uma radiografia do
estado da economia e era um fendmeno monetério, determinada por oferta e
demanda de moeda. Nao havia relagéo entre variacdes do estoque de ouro e
politica monetéaria (antibulionismo), e argumentava-se que a velocidade de
circulacdo da moeda, em um pais como o Brasil, era baixa, por ser um pais
agricola, de significativa extensao territorial e alta propenséao a entesourar.

O crescimento tornava-se a variavel central da economia, uma vez
que a politica cambial deveria subordinar-se a politica monetaria, e esta as
necessidades impostas pela producdo. Assim, a conversibilidade era vista
como uma medida artificial, prejudicial aos negécios; o cambio alto ndo deveria
ser buscado por uma conversibilidade artificial, mas pela prosperidade da
nacdo. Dai decorria que as dificuldades do balanco de pagamentos néo
deveriam ser enfrentadas com medidas restritivas, mas com mais crescimento.

Essa posicdo flexivel dos papelistas foi posta em préatica por Rui
Barbosa, nos primeiros anos da Republica. A tentativa de resolver as crises via
emissdo monetéaria fora implementada em outros momentos do Império, néo

apenas em seu final, na reforma monetaria de 1888. No entanto, foi com Rui

"®Frequentemente, os metalistas apoiavam-se nos grandes mestres da Economia Classica, como Smith, Ricardo e

Say. A taxa de juros era entendida como fendmeno real, dependente da taxa de lucro. Maior oferta de moeda néo
alterava o nivel de atividade; como afirmava Francisco Belizario, querer prevenir as crises através da queda da taxa de
juros, resultante de maior oferta de moeda, era um equivoco, pois consistia em confundir moeda com capital, ao
esperar-se que o aumento do estoque da primeira iria tornar o capital mais barato, abundante e ao alcance de todos. Cf
FRANCO. Reforma monetéria e instabilidade durante a transigao republicana, p. 104.
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Barbosa que a medida foi levada as conseqiéncias radicais ao conceder o
direito de emissdo de moeda aos bancos privados, claramente entendendo-se
que o0 estoque monetario é que deveria se adequar as necessidades da

producao, ou seja, as necessidades internas da demanda por transacgoes.

Desta concepgdo decorria a questdo jA mencionada: como saber
qgual o nivel de estoque monetario desejavel para manter o
crescimento da economia? Dado que a inflagdo era problema
secundéario, a resposta era: acompanhando-se o0 nivel de
investimento, pois este dependia da taxa de juros e era o melhor
sintoma do animo da economia*®.
Backes (2004) assinala, com precisdo, o conteido modernizante da
proposta ortodoxa no contexto. A autora entende que o saneamento financeiro
poderia contribuir para fortalecer um quadro favoravel ao crescimento do pais,

em especial sua industria:

Nem a austeridade financeira dos republicanos equivale ao
agrarismo nem muito menos existe um elo necessario entre
industrialismo e papelismo: os dois conhecidos lideres dos
industrialistas, Alcindo Guanabara e Serzedelo Correa, sao
defensores apaixonados do equilibrio orcamentario e do saneamento
e valorizagdo da moeda. Existe no inicio da Republica uma corrente
industrializante que ndo é emissionista, mas que, ao contrario, ira
prestar apoio decidido & politica ortodoxa de Campos Sales'®".

Fica claro, no percurso historico desse periodo, que a defesa da
regra das financas sadias ndo era privilégio dos liberais nem se associava
exclusivamente aos interesses cafeeiros ou dos representantes do setor
primario. Os papelistas inovaram ao propor, mesmo que remando contra a
mare, certa presenca maior do Estado na defesa da producéo, argumentando
em prol de uma politica econdmica mais flexivel, respondendo as flutuacdes da
conjuntura e ndo do mercado.

Em que pesem algumas diferencas, 0 que se viu também na
polémica do meio cinematografico, nesses mesmos anos, ndo se diferenciou
muito das questdes levantadas pelos diversos setores de atividades
econdmicas e politicas no comeco da industrializacdo mais efetiva do pais. De
fato a atividade cinematografica e os seus empreendedores nao estavam

divorciados dessa realidade politico-econdmica brasileira.

190

191FRANCO. Reforma monetéria e instabilidade durante a transi¢éo republicana, p. 56.

BACKES. Fundamentos da ordem republicana: repensando o pacto de Campos Sales, p. 185.
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4.2. A dificil questdo da industrializacdo para o cinema brasileiro

O discurso industrializante para o cinema brasileiro, nos anos vinte,
€ uma area mais do que sé potencialmente polémica e complexa, pois as
idéias, suas manifestacdes concretas e, fundamentalmente, a importancia
dessa conjunc¢do na base de uma possivel industrializacdo do cinema brasileiro
ainda continuam sendo tracados. Sua histéria vem sendo pontualmente
levantada e a trabalhada. Por isso, segundo Heffiner (1987), a questao inicial a
ser suscitada permanece em torno da constituicAho de um processo

industrializante.

Até que ponto a luta por uma inddstria cinematografica, durante os
anos 20-30, ndo passou de mera construcao retérica? Como avaliar o
conjunto de iniciativas e, mais importante, o conjunto de fatos que

emergem nessa época? Ha relacdes mais profundas entra eles? mais
duradouras? Ou tudo se esgota no ato em si discursivo ou pratico'**.

O desenvolvimento do setor cinematografico, de uma maneira geral,
tem sido considerado incipiente, inconsistente e descontinuo®®. Para alguns
autores, o cinema brasileiro nunca se industrializou de fato, e sendo seu
principal entrave a inexpressiva e sempre probleméatica participacdo do filme
nacional no mercado interno. De acordo com uma determinada linha de
pensamento econdmico, a industrializacdo depende, em dltima analise, da
existéncia de um mercado real potencial que absorva os bens, quaisquer que
sejam estes, que venham a ser produzidos*®.

No periodo em exame, a industrializacdo, de imediato, carecia de
unidades fabris e, ato continuo, de circulacdo de mercadorias. Naqueles anos,
0s que refletiam sobre o cinema no Brasil avaliavam negativamenta qualquer
iniciativa de industriaizacdo nesses moldes, mesmo que embrionaria ou de
escassos resultados. O acesso ao mercado, de fato, teve um lugar importante
no processo industrializante, mas outros fatores devem ser examinados,
sobretudo para alcancar uma maior compreensao sobre o0s impasses e 0

verdadeiro significado do pensamento industrializante para o cinema brasileiro.
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HEFFNER. Do sonho a dura realidade: a questdo da industrializagéo, p. 23.
GALVAQO; SOUZA. Cinema brasileiro 1930-1964, p. 465-467; RAMOS (org). Histéria do cinema brasileiro.
BRYCE. Politicas e metédos de desenvolvimento industrial, p.20.
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Para pensar sobre o fenomeno da industrializacdo estruturalmente,
deve-se acrescentar investimentos e infra-estrutura como fatores
determinantes. A existencia de mercados, insistimos, necessariamente nao
resulta em procedimentos de carater industrial.

Pensemos nos elementos mencionados no paragrafo anterior, para
realizarmos uma incursdo na histéria do cinema brasileiro e da sua
industrializagdo, na década de 30. Nesses anos, existiam os assim chamados
grandes estudios, com boa parcela do maquinario atualizado,
profissionalizacdo técnica, assalariamento de todas as funcfes e até mesmo
sindicatos,patronal e de trabalhadores®.

Trata-se de um processo muito mais abrangente cuja compreensao
exige ir além do periodo em exame. O processo de industrializagdo do cinema
no pais, obviamente implicou uma dinamica de mudancas. No caso da
realidade do cinema brasileiro, da década de 30 as décadas de 40 e 50, néo
houve profundas mudancas com o que o produto nacional ndo sofreu maiores
alteracdes em sua participacdo no mercado, contrariando a ldgica, a despeito
de uma aparente atividade econémica crescente.

Apesar disso, ocorreram algumas transformacdes, até porque as
idéias e as agOes voltadas para a industrializagdo do cinema no Brasil
participavam do quadro maior da industrializagdo do pais, mesmo que a
principio parecam desvinculadas deste.

Conforme conceituacédo de Gabriel Cohn (1978), a industrializacdo é
um conjunto de mudancas dotado de uma certa continuidade e de um sentido.
Tal pressuposto baseia-se na concepc¢ao soclolégica de que a industrializacao

€ um processo.

Seu sentido [o da industrializagao] é dado pela transformacéo global
de um sistema econdmico-social de base n&o-industrial (no caso
brasileiro de base agraria-exportadora). E por operar num sistema
gue a industrializagao implica um conjunto articulado de mudancas, e
€ por essa via que ela se distingue da simples criacdo de indUstrias:
pode ocorrer, num momento dado, em uma economia de base
nao-industrial, um “surto industrial” sem continuidade (como ocorreu
Brasil entre 1844 e 1875), por resumir-se no surgimento de unidades
manufatureiras isoladas do contexto econémico-social global e
condenadas por isso, a serem reabsorvidas como se fossem mera
"irritacdo” superficial, ou a desempenharem um papel marginal nas
franjas do sistema'®.

% HEFFNER. Do sonho & dura realidade: a questéo da industrializac&o, p. 24.

1% COHN. Problemas da industrializag&o no século XX, p. 283.
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Mesmo condiderando a perspectiva de Cohn, ndo se pode deixar de
reconhecer, desde o final dos 1920, a presenca de situacbes de fato
decorrentes de praticas industrializantes e, por conseguinte, um momento de
transformacao na forma de produzir filmes.

No primeiro capitulo, examinamos a influéncia das idéias de Gozaga
sobre a defesa da industrializacdo expostas nas revistas, primeiro em Para
Todos... e depois, em Cinearte, sobre o meio cinematografico. A influéncia
muitas vezes a partir concepcdes bastante particulares de Behring e de
Gonzaga, mas faltou considerar um terceiro interessado, Pedro Lima, saido de
Selecta, que se juntou a eles em Cinearte, no ano de 1927.

Behring defendia a industrializagdo, mas acreditava sinceramente
que o filme brasileiro a atrapalhava. Lavou muito tempo até aceitar a maxima
"ruim com ele, pior sem ele", ditado que justamente definia a posicdo de
Gonzaga. De 1923 a 1927, os dois desenvolveram suas reflexbes a partir
dessas premissas, seguiram aqui e ali atirando farpas um contra o outro. Mas
tinham em comum a crenca da necessidade da industrializacdo e do
envolvimento do Estado nesta empreitada.

Foi a partir de 1924 que o meio cinematografico brasileiro, jA melhor
estruturado como um grupo mais consciente de possuir interesses comuns Viu-
se com a possibilidade real de desenvolver melhor suas idéais suas idéias mais
sistematizando-as, para que fossem melhor defendidas publicamente. Sem
davida, a melhor estruturacdo do pensamento do meio cinematografico foi em
muito auxiliada pela campanha pelo cinema brasileiro, organizada, entre 1924
a 1930, por Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, nas paginas das revistas Para
Todos..., Selecta e Cinearte, campanha que atingiu boa parte das pessoas que
entdo faziam cinema em varios estados do Brasil.

Representativa da participagdo na campanha do entdo disperso
meio cinematogréafico foi por exemplo, a publicacdo na coluna O cinema no
Brasil, de Pedro Lima em Selecta, de textos de Luiz de Barros, Felipe Ricci e
Alberto Traversa ou de entrevistas com Alberto e Paulino Botelho, numa época
em que diretores e / ou técnicos do cinema nacional tinham pouquissimo

destaque nas revistas brasileiras voltadas para os fas de cinema®®’.

%7 SA NETO. O Pensamento industrial brasileiro, p. 5.
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Adhemar Gonzaga e Pedro Lima pretenderam, para além de
divulgar os filmes de ficcdo aqui realizados, tornar as suas colunas um espaco
de discussédo, para promover a continuidade do pensamento sobre cinema
brasileiro, coisa nunca ocorrida anteriormente pala total auséncia de 6rgdos ou
instituicbes de quaisquer tipos interessadas na problematica especifica da
producdo cinematogréfica.

Portanto, a importancia do ano de 1924 foi extrema para 0 meio
devido a incisiva veiculacdo das substanciais idéias de Adhemar Gonzaga e
Pedro Lima na agora imprensa especializada. Foi com eles que o pensamento
sobre a industria cinematografica comecou efetivamente a se constituir, ja que
até entdo a producgédo escrita pelo meio cinematogréfico tinha se restringido, de
acordo com Autran, a ensaios de idéias, interessantes, pouco consistentes e
gue tendiam a cair no vazio devido a auséncia de uma organicidade minima do
meio sem conseguir qualquer sistematizacdo™*®.

Assim, dentro dessa perspectiva, a constituicdo do pensamento
industrial deu-se entre 1924 a 1940, periodo no qual tomaram consisténcia as
primeiras idéias industrializantes assentadas na defesa de auxilios
governamentais, da tentativa de reproducdo do modelo de estudio
hollywoodiano e da constituicdo de uma associacao de classe que defendesse
os interesses do cinema brasileiro.

Posteriormente, entre 1941 a 1954, verificou-se a pluralizacdo dos
modelos industriais. Teve-se o modelo de producéo holllywoodiano confrontado
a outras idéias. O meio cinematografico demonstrava ter atentado para a
necessidade de considerar a realidade e a especificidade do mercado
brasileiro, abrindo espaco para as propostas do cinema independente.
Entretanto, a defesa do modelo hollywoodiano nédo declinou. A constituicdo da
Cinematografica Vera Cruz, em Sao Paulo, no final dos anos 1940, foi um
exemplo da manutencéo do ideal.

O mesmo desejo de possuir estudios e cinema industrial, que
conduziu Gonzaga a montar a Cinédia nos anos 1930, fez Franco Zampari criar
a Vera Cruz como tal na década de 1950. E, antes disso, ja tinha se espalhado
a perspectiva industrializante, o que pode ser constatado no artigo do entéo

%54 Neto, Arthur Autran Franco de. 2004.p.05-06.
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critico Vinicius Moraes dedicado a histéria do cinema brasileiro, publicado na

revista Clima em agosto de 1944:

N&o posso ser o historiador do Cinema Brasileiro. Primeiro, porque
ele ainda ndo tem uma histdria; segundo, porque se a tivesse ndo
seria eu,a pessoa mais indicada para conta-la, que a conheco
imperfeitamente. 0 meu interesse atual pelo, Cinema no Brasil € uma
vontade de vé-lo surgir mais que qualquer outra coisa. [...] E se me
ponho em contato com seus homens de real talento é por essa razao
de lucro grosseiro, esperangas de vé-los manobrando atras do, tripé,
mas ja agora protegidos pelo Estado, fazendo trabalhos de operarios,
uma obra em construcdo contentes da vida, assoviando o seu
Danubio Azul de manhé&zinha entre muros de celotex iluminados por
refletores, aos gritos de camera! As ordens de corta!™*°.

Fica claro que, na perspectiva de Vinicius de Moraes, ainda faltava

algo para o cinema concretizar-se no Brasil.

Os estudios vivem, € bem certo, mas vivem cada um uma vida de
contemplagdo Alimentam-se anualmente de dois ou trés rolos de
celuldide. Tornam-se casardes cada vez mais ascéticos mais magros,
mais proximos da exaustdo. No entanto uma reunido de esfor¢cos, um
gesto de parada, um manifesto, quem sabe? Poderia decidir o Estado
a criar a Cinematografia Nacional, a exemplo de outros Estados que
ja o fizeram com os melhores resultados... A coisa pode realmente se
coordenar. Eu sei perfeitamente que o Cinema € uma industria, e
uma industria de grandes somas. Mas bem orientado, € um emprego
certo de capital®®.

Aqui, Vinicius registra claramente o que se constituia como ponto
central para a existéncia do cinema brasileiro: a estruturacdo da atividade
formatada no modelo industrial. Sendo assim, a prépria questao estética estaria
devidamente encaminhada, pois, ainda de acordo com ele, numa industria
efetivamente criada poder-se-ia, pagar mesmo o luxo de um Mario Peixoto®.

Nos anos de 1950 surgiu uma idéia que também se tornou
recorrente: a de que so a partir da grande quantidade de producao, promovida
pela industrializacdo, poderia alcancar-se a qualidade artistica. Alex Viany fez
essa afirmacéao textualmente:

Até agora, sO temos tido tentativas industriais no Brasil: ndo temos
uma industria cinematografica. Se o mercado ndo é nosso, como
podemos falar em industria? [...] Produzimos anualmente 30 filmes.
Ja deviamos estar produzindo 80. E temos capacidade para essa
producédo. A %ualidade vird através da quantidade, como veio em
outros paises®®.

1% MORAES. Crénicas para a historia do cinema no Brasil.

2% |dem.
®Mario Peixoto foi o diretor de Limite, filme considerado por toda a critica de cinema de ontem e de hoje como a obra
E)Orzima da avant-garde brasileira. Ver MORAES. Cronicas para a histéria do cinema no Brasil.

A relevancia deste momento é tdo significativa que tanto Alex Viany quanto Paulo Emilio Salles Gomes Indicam
grosso modo, o periodo de 1924-1930 como o da criagdo da “consciéncia cinematografica" brasileira. Ver: VIANY,
Alex. Os fotogramas se cruzam.
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Tanto na compreensdo de Vinicius de Moraes quanto para Alex
Viany, nos textos mencionados, a industrializacao requeria primeiro o apoio do
Estado e, em segundo lugar, a unido do meio cinematografico na defesa dos
seus interesses. Até mesmo para se levar a termo as idéias afirmadas na
citacdo acima.

Na campanha em favor do cinema brasileiro, organizada por
Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, o tema da unido ja pode ser identificado.
Tome-se como exemplo a argumentacdo da carta enviada a Selecta pelo

diretor Felipe Ricci:

Trata-se de conseguir a reunido dos nossos cinematografistas, digo
produtores de filmes brasileiros em forma de um congresso no Rio ou
Sao Paulo, para formar-se uma alianca, embora indireta. das nossa
fabricas de filmes, a fim de se tratar do franco desenvolvimento de
gue carecem.

[...]

Seria afinal uma corrente de elos de aco, seria organizar comunhao
de idéias que unicamente viriam apresentar proximamente a
cinematografia nacional, forte e digna de concorrer com sua
congénere americana®®.

Em Cinearte, Pedro Lima apontava a unido do meio como elemento

essencial para a atividade desenvolver-se economicamente:

E fato que ainda ndo tivemos um capital para incrementar a
cinematografia, mas poderiamos adquiri-lo se para isso tivéssemos
sobretudo a consciéncia de cada um e a boa vontade de todos! ***

Mas Adhemar Gonzaga, Pedro Lima e Felipe Ricci, num primeiro
momento, entendiam a tal unido como relativa aos esfor¢gos espalhados pelo
pais na producéo de filmes de ficcdo com melhor qualidade artistica. Nao se
pode perder de vista que o final dos anos de 1920 foi marcado pelos ciclos
regionais.

A primeira proposta era da constituicdo de uma espécie de grande
produtora nacional. SO posteriormente, talvez pela impossibilidade radical de
implementacdo da primeira proposta, a idéia da unido do meio cinematografico
se mostrou-se mais viavel na forma de uma associagdo que representasse 0S
interesses das diferentes produtoras junto ao governo e a sociedade em geral,

como fica posto no trecho que se segue, do artigo de autoria de Pedro Lima:

Aproxima-se o fim do ano e com ele o resultado do nosso concurso a
prémio de um medalhdo, do melhor filme brasileiro da temporada.
Nado seria melhor que marcassemos uma data e fizéssemos uma

203 RICCI, Felipe.Carta a Pedro Lima. Selecta. Rio de Janeiro.v.X, n°.4 24. janeiro de 1925. FBN.

204 IMA, Pedro. Filmagem Brasileira. Cinearte. Rio de Janeiro. n°. 77. 17 de agosto.1924. CMAM.
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grande “Convencdo” no Rio" ou em S. Paulo para desfilar na tela
todos os filmes concorrentes? Assim todos o0s elementos se reuniriam
para combinacdes gerais, conhecimento mituo e vantagens
inumeraveis.

Mostrar-se-ia que a nossa industria ja tem alguma forca e com isso
haveria maior razdo de qualquer providéncia do Governo para o
melhor veiculo de propaganda do mundo, de que o Brasil tanto
precisa®®.

J& quase ao final da campanha de Cinearte pela industrializacdo do
Cinema no Brasil, a idéia da associa¢do encontrava-se amadurecida:
Sonhamos agora com uma espécie de Associacdo dos Produtores

Brasileiros com reunifes bimensais ao menos. Seria mais facil a
defesa dos nossos interesses e quanta coisas se trataria!*®.

Em 1932 os produtores, entre eles Adhemar Gonzaga, conseguiram
organizar-se e fundaram a tao esperada e discutida associacao representativa,
a ACPB (Associacao Cinernatografica de Produtores Brasileiros), entidade
criada no periodo das intensas discussdes que antecederam o decreto 21.240,
de 1932, decreto este que € a primeira legislagédo federal sobre cinema

O decreto 21.240 legislava sobre todas as areas de interesse do
cinema  nacional desde reducdo de taxa de importacdo de
suplementos para o cinema, passando pela censura, pela
classificagdo do cinema educativo ao comercial. Mas se a principio
parece ser um atendimento aos interesses da classe, ele é muito
mais uma mediac@o politica para a solucdo das questdes da

producdo cinematografica sem grandes conflitos e com a forte
presenca interventora do Estado®’.

Vale lembrar que, primeiramente, os produtores cinematograficos
cogitaram a idéia de realizar uma convencdo. Mas como de nada valeria
produzir mais uma carta de intencao, desistiram da idéia optaram por formar a
associacdo, que era um patamar de luta politica melhor organizada cuja
legalizacdo s6 aconteceria a 16 de junho de 1934%%,

A ACPB tinha como objetivo organizar a industria e pleitear os
favores governamentais de que a mesma carecia para desenvolver-se®*®. N&o
se pode desconsiderar que a reorganizagao politica e social do pais, durante o
Governo Provisério que emergiu em 1930, incindiu bastante na criacdo da

ACPB, pois, conforme registra Marisa Saenz Leme, logo ap0s sua instalacéo, o

%% | IMA, Pedro. Filmagem Brasileira. Cinearte. Rio de Janeiro. n°. 77. 17 de agosto.1927.CMAM.

26| IMA, Pedro. Filmagem Brasileira. Cinearte. Rio de Janeiro. n°..213. 15 de janeiro.1930.CMAM.

27 5|MIS. Estado e Cinema no Brasil, p. 93-115.

2% |dem.

“®RELATORIO da diretoria: Biénio de 2-6-34 a 2- 6-36. Relator: Armando de Moura Carij6. Associagdo
Cinematogréfica de Produtores Brasileiros. Rio de Janeiro, 1937, p. 54-.55. ACE.
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Novo governo procurou estimular a organizacao dos diversos setores industriais
em entidades de classe?®. Naquele momento do primeiro governo Vargas,
buscava-se uma solucdo conjunta entre Estado e o empresariado para 0s
problemas da industria. Sensiveis aos apelos do novo governo, os produtores
de cinema tentaram se enquadrar na forma institucional que entdo tomava
corpo.

Quando se compara a dificuldade dos produtores de cinema em criar
a sua associacao representativa com as de outros segmentos da industria
nacional ndo surpreende o tempo de aparecimento das idéias de Adhermar
Gonzaga e Pedro Lima, 1924, e a efetiva fundacdo da ACPB, em 1934.
Segundo Marisa Saenz Leme, embora j4 existissem associacbes de classe
representando os interesses dos industriais, foi s6 ao final da Primeira Guerra
Mundial que as suas reivindicacdes concentraram neste tipo de entidade,
anteriormente encaminhadas através de individuos de destague como Amaro
Cavalcanti ou Serzedelo Correa?’'. Deve-se aqui considerar que industrias
como a siderurgica ou a fabril j& tinham algum grau de importancia econdmica
desde o século XIX.

Antes mesmo da sua legalizacdo, a ACPB enviou, em 1933, a
Getulio Vargas, um Memorial no qual se afirma que, caso um projeto
apresentado pela entidade naquele momento fosse convertido em lei ficara
implantada no Brasil a industria do filme, e consequientemente tornado
realidade o cinema brasileiro??. Mais uma vez, afirmava-se de forma clara a
idéia da industrializacdo diretamente ralacionada a prépria existéncia do
cinema brasileiro; dizendo de outra maneira, sem inddstria ndo haveria
verdadeiramente cinema nacional.

A crenca profunda na necessidade de industrializacdo do cinema
nao significava para Adhemar Gonzaga ou para 0 meio cinematografico
somente a instalacdo de unidades fabris. A indstrializacdo, por si s6, ja
estabelecia varios pontos de tensdo que deveriam ser atacados, com a
finalidade de que ela se realizasse de fato. Levando-se em conta que a
producdo de filmes é industria cultural, os flancos da batalha emprendida para

a sua realizacao foram bem mais especificos e diversificados.

?1% | EME. A ideologia dos industriais brasileiros (1919-1945), p. 54.
211

Idem, p. 9.
22 CARIJO, Armando de Moura. 1937. Op.cit. .p.24
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Assim, viu-se Adhemar Gonzaga, desde 0s primeiros momentos da
campanha pela industrializagao do cinema nas péaginas de Cinearte discutindo
e reivindicando os fatores necessarios para tanto: uma legislacéo protecionista,
que contemplasse desde a diminuicdo da alicota de importacdo do produto
mais basico e necessario, que era o filme virgem, até medidas mais
sofisticadas, como a regulamentagdo da exibicdo dos filmes nacionais como
forma de garantir a manutengdo de um minimo do mercado interno para a
exibicdo da producéo brasileira.

Equivocadas ou ndo, as idéias de Gonzaga sobre o cinema e a sua
industrializacéo influenciaram e permearam todo o periodo dos anos de 1920
ao final dos anos 1940. Sem desconsiderar as posi¢des de todos que a ele se
juntaram, torna-se muito dificil negar a sua importancia para existéncia do
Cinema no Brasil. Entretanto, é para se ter sempre em perspectiva que o
pensamento industrial cinematografico ndo se desenvolveu numa linearidade
de conquistas, e que, a medida que iam se realizando, langaram luz sobre a
producao brasileira, mas para néo fugir do protocolo da producdo de cinema no
pais, tudo aconteceu de forma confusa na conjuncédo de avancos e recuos, do
antigo convivendo com o moderno, do velho com o novo, do superado com o
essencial.

A propria producdo da Cinédia é uma radiografia clara da
impossibilidade de se manter uma producdo programada de filmes naqueles
anos e ainda hoje. Pelos filmes que serdo analisados no quinto capitulo, temos
manifestamente a irregularidade do uso dos recursos técnicos/tecnolégicos,
bem como dos diversos profissionais envolvidos com as produgoes.
Consequéncia de uma economia instavel, das politicas de Estado sempre
marcadas pela desatencdo com a producdo cultural doméstica (vide Lobato,
Gonzaga, Zampari, Graciliano, apenas para citar alguns) ou dando-lhes
atencdo quando sdo percebidas como possibilidade de se tornarem meio de
divulgacdo do Estado. Entdo, nos filmes, podemos perceber esse estado de

coisas pela proépria irregularidade da qualidade das producdes.
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5. Imagens de um pais que Danca

Vinheta

Durante os vinte anos de atividades da Cinédia como Estudio
cinematografico sua producdo de filmes foi intensa. Ndo apenas de longas,
também curtas e médias metragens. Na ficcdo os géneros foram da comédia
ao drama, e claro que a sua mais ilustre producdo foi o filme musical,
carnavalesco ou ndo. A opcao de producdo deste género foi discutida por nos
na dissertacdo de mestrado, Os filmes musicais cariocas dos anos 30 e 40 ou
Alice através do espelho (1999), defendida no Programa de Pés-graduacdo em
Histéria - FAFICH-UFMG. O mais importante, aqui, € verificar que, com todos
os problemas enfrentados, o Estudio produziu muito ao longo da sua existéncia
e, apbs passar, por um incéndio ainda restaram um total de 61 longas-
metragens de ficcdo, 720 complementos nacionais(curtas), uns 15
documentarios( média).

A seguir apresentamos uma relagédo de 16 filmes, com ficha técnica
e sinopses pesquisadas no acervo da Cinédia. Resolvemos manter as sinopses
como estavam no material publicitario de cada filme por conservarem o espirito
da época em que os filmes foram produzidos e exibidos. Quanto aos
comentarios sobre cada filme foram elaborados por nés. Como o afirmado
anteriormente foi necesséario fazer uma escolha em funcdo do volume do
acervo. Os filmes escolhidos nem sempre sdo 0s que muitos teoricos,
realizadores, atores e produtores de cinema entendem e desejam gque tivesse
sido o cinema brasileiro. No entanto, séo filmes muito importantes tanto na sua
brasilidade, como na sua materialidade, pois significam boa parte da producao
nacional de cinema sob o signo de uma industrializacdo que nunca se realizou

efetivamente.

Essa producédo feinha, pouco refinada, no entanto revela muito sobre
o Brasil dos anos 30 e 40, muito sobre a cultura brasileira. Raras
vezes seu papel na cultura nacional foi de fato compreendido, isto
para ndo dizer que, até recentemente, aos filmes musicais cariocas
sempre foi dado um aceno complacente por parte dos historiadores e
tedricos do cinema brasileiro, como um acanhado reconhecimento
devido a essa producéo por ter garantido a sobrevivéncia do cinema
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nacional 23,

Poucos foram os filmes de ficcdo da Cinédia em que a masica néo
estivesse presente, ndo apenas nos musicais carnavalescos, mas em qualquer
trama e qualquer drama a musica foi uma constante, nao se restringindo a uma
trilha musical orquestrada que o espectador ouve ao fundo embalando uma
acdo. Em sua maioria eram numeros musicais que cantados por artistas ja
consagrados apareciam na trama dos filmes, fazendo ou ndo sentido para
estes. E como parceira ideal a danca, fosse uma valsa com pares elegantes
num saldo de elite, ou uma roda de passistas na favela, um samba-cancao
dancado por um grupo mundano numa boite, um fox-trot dancado nos saldes
de um cassino, no palco com baianas estilizadas dancando samba
coreografado no melhor estilo dos musicais dos estudios da Fox Film, e até
mesmo o bom rock-in-roll dangado em coreografia que daria inveja a Frank
Avalon e sua turma. Nao importa qual era o estilo nem lugar o certo é que
também nas imagens produzidas na Cinédia o pais dancou e se embalou por
muitas cangoes.

Em 1907 Silvio Romero afirmava em um dos seus empolgados
discursos que era impossivel falar a homens que dancam?*. Aqueles anos
foram complexos na historia do pais, momento em que homens como Silvio
Romero, Alberto Torres, Joaquim Nabuco, Capistrano de Abreu se ocupavam
da séria empreitada de fazer do Brasil uma nacgéo, e tudo era muito serio tanto
que ndo se podia ocupar em ouvir 0s homens que dancam que trazem no
corpo muito mais que um discurso oficial inscrito, trazem o texto da sua cultura,

das suas formas de expressao.

5.1. Dramas ao Sabor do Samba-Canc&o®®®

Neste sub-capitulo foram agrupados as producdes da Cinédia que
podemos classificar como drama, alguns chegam mesmo as portas do

melodrama. Nem todos tém samba-cancfes no tema musical, entretanto esse

23CERREIRA. Cinema Carioca nos anos 30 e 40: os filmes musicais nas telas da cidade.. p.15.

1 ROMERO. Realidades e ilusées no Brasil (1907). p.57.

25 O Samba-cangao foi uma invengao brasileira, que juntou a sincopa do samba com a melodia das cancdes, e letras
com narrativas que vao da dor de cotovelo ao mais profundo sentimento de vinganga. Na MPB foi responséavel por
cantar histérias excessivamente dramaticas. Contemporaneamente somente esta musica sertaneja que é sucesso de
midia faz frente a dramaticidade do smba-canc&o. Para o tema ver :TINHORAO, José Ramos. Pequena histéria da
musica popular brasileira.
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género musical nos serviu como metafora para os dramas da vida narrados
pelos filmes. Todos esses filmes possuem trilha sonora e alguns tém nameros

musicais inseridos em meio ao desenrolar do seu enredo.

MULHER?*® - 1931 - Brasil / Rio de Janeiro.

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia.

Duracéo : 70 minutos.

Género: drama; preto e branco.

Direcdo e argumento: Octavio Gabus Mendes.

Roteiro: Ademar Gonzaga e Octavio Gabus Mendes.

Direcao de fotografia: Humberto Mauro.

Direcdo Cenografica: Alcebiades Monteiro Filho.

Direcdo Musical : Maestro Alberto Lazzoli.

Direcdo de Som: Charles Whaly; Sonorizacdo: Luiz Seel.

Companhia distribuidora: Cinédia.

Elenco: Carmen Violeta (Carmen), Celso Montenegro (Flavio), Ruth Gentil (Ligia),
Alda Rios (Helena), Luiz Soroa (Dr. Arthur), Gina Cavalieri (Lucia), Carlos Eugénio
(Oswaldo), Milton Marinho (Milton), Ernéni Augusto (Mordomo), Augusta Guimarédes
(M&e de Carmen), Humberto Mauro (Padrasto), Manoel F. Araujo (Pai de Helena),
Maximo Serrano (Aleijado), Ivan Villar, Alfredo Rosario, Antonieta Olga, Paulo Marra,
Yolanda Rosa, Carlos Romano, Luiz Roberto, Nina Marina, Olga Silva, Flavio Lins,
Regina Silvia, Antdnio Bevilacqua.

Estréia: 12 de Outubro, cinema Capitélio, do Rio de Janeiro.

Sinopse: O tema de Mulher pode ser definido como uma pagina da vida impressa no
celuldide, narrando os dias tristes e amargurados de uma mulher. Perseguic¢ées, lutas,
sofrimentos, vexames, agonias e depois a felicidade.

Comentérios: O filme Mulher aborda as desventuras de uma mulher pobre e
sozinha diante de uma sociedade hipdocrita e machista. O tema por si sO ja era
ousado para a época, soma-se a isso 0 uso da linguagem cinematografica que,
com a montagem e elipses, procurou sua significacdo dentro desse codigo®’.
O filme é prenhe de um erotismo pouco visto no cinema brasileiro de entéo,
que critica 0 maniqueismo existente entre universos polarizados pela suposta
civiidade e educacéo, tratando com realismo da falsa moralidade existente
entre homens e mulheres de qualquer classe social e intelectual.

O filme discute as dificuldades de insercéo social da mulher que so
tem como destino a cumprir a relagdo amorosa, a familia, ou a exclusdo. A
direcdo de Gabus Mendes expunha sem pejo as contradicfes existentes nas

nogcbes estabelecidas de modernidade, educacdo, civilizagdo, e, com
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217Rio de janeiro 1931. ACE. Pasta com o material da producéo e divulgacéo do filme Mulher.

Elipse é a ordenacgdo da escolha de elementos significativos dentro de uma obra. E a evocagéo de(uma imagem
como signo de um acontecimento, como sugestdo de algo. Para o tema ver: MARTIN, Marcel. A linguagem
cineatografica. METZ, Christian. A significagdo no cinema.



132

sensibilidade, retratava as dificuldades do universo feminino, acrescidas pelos
preconceitos morais. O filme foi uma critica severa a essa tal moralidade.
Mulher comecou a ser filmado a 19 de janeiro de 1931 e teve seu
altimo dia de filmagem em 24 de julho. Inicialmente, o filme tinha cenas na
favela. Estas foram cortadas e posteriormente destruidas, a pedido dos
exibidores, pois desagradavam ao publico. O argumento de Mulher foi
concebido em Hollywood, quando Adhemar Gonzaga e os artistas de Barro
humano 14 estiveram em 1929. Mulher foi inicialmente sonorizado no
lancamento, com discos que reproduziam trechos de dialogos dos atores. Por
ocasido da estréia, a publicidade, os cartazes, os anuncios e as montagens de
paginas, enfim, tudo foi feito sob orientacdo de Adhemar Gonzaga.
Em 1977, o filme teve uma versao sonorizada, realizada pela seguinte equipe:
Edicdo geral e reformulacéo dos letreiros: Ernesto Saboya. Montagem: Jayme
Justo e Ernesto Saboya. Trilha sonora: valsa Mulher, de Zequinha de Abreu,
dedicada na época ao filme e a Adhemar Gonzaga. Musicas originais
compostas e executadas ao piano por Carolina Cardoso de Menezes. Artes:
Waldyr Castro, conforme originais de J. Carlos (o chargista). Filmagem de
letreiros: José Mauro. Montagem de negativos: Jayme Justo. Recuperacao do

filme, pesquisa e planejamento de producéo: Alice Gonzaga.

LIMITE?®® - 1931 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia.

Duragdol120minutos

Género: drama; preto e branco.

Direcao, argumento, roteiro e montagem: Mario Peixoto.

Direcdo de fotografia: Edgar Brasil e Ruy Costa.

Direcdo musical: trilha sonora ndo original organizada por Brutos Pedreira; Satie,
Debussy, Borodin, Ravel, Stravinsky, César Frank e Prokofiev.

Companhia distribuidora:

Elenco: Olga Breno, Carmem Santos, Taciana Rei, Raul Schnoor, Brutus Pedreira,
Mario Peixoto, Edgar Brasil.

Estréia: 17 de maio de 1931 para sécios e convidados do Chaplin Club no Capitdlio.
Sinopse: O tema é a ansia do homem diante da falta de respostas para algumas
situacoes e questionamentos da vida, seu clamor e a imposicéo da resignagcdo como a
Unica resposta possivel além da morte. As op¢des de resposta implicam a derrota
humana. A cena se passa num barco perdido no oceano com trés naufragos - um
homem e duas mulheres. A lente se abre no barco onde os naufragos estédo abatidos,
deixaram de remar e parecem conformados com seu destino. Uma das mulheres narra

8 Rio de janeiro 1930. ACE. Pasta com o material da producgédo de Limite.
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sua histéria: mesmo com a cumplicidade de seu carcereiro, ndo encontra a paz, tenta
trabalhar, mas a monotonia a esmaga. O homem reanima a outra moca caida no
fundo do barco. Ela também narra sua histéria: em virtude de um casamento infeliz e
desastrado com um pianista bébado, a mulher sente-se esmagada pela monotonia e
pela tirania da vida matrimonial. O homem também conta a sua histéria: viivo, tem um
caso de amor com uma mulher casada. Visitando o timulo de sua esposa, encontra o
marido da amante que |he diz, significativamente, que ela é leprosa. No barco a agua
acaba e um barril visto ao longe pode ser a salvacdo. O homem pula na agua e ndo
volta a tona. Em desespero, a segunda mulher a narrar sua histéria se atira a primeira,
gue a agride. Desencadeia-se uma tempestade, metafora de toda insanidade e
conflito. Retorna a calmaria e, agarrada aos destro¢os do barco, esta apenas a
primeira narradora. Lentamente a imagem se dissolve hum mar de luzes.

Comentérios: Restaurado, entre 1958 e 1971, por Saulo Pereira de Mello,
Limite nunca foi exibido comercialmente. Certamente por isso, € um filme mais
comentado do que visto. Pode ser considerado como um dos filmes da avant-
garde mais discutidos, tanto no plano nacional quanto internacional. Limite é
um filme de temporalidade lenta, pois o tempo tem a duracdo da memoria, a
camera de Edgar Brasil é totalmente subjetiva, porque nada estd fora das
personagens, a narrativa € prenhe de metéforas, tomadas angulares bastante
referenciadas a Eisenstein e Dziga Vertov. Pode-se dizer que Limite, foi um
filme que atualizou o cinema brasileiro ao europeu, nagueles anos, dentro da
perspectiva considerada como modernista pelo grupo paulista e pelos cinéfilos
da época e de hoje. Mas ndo € um filme que teve muita aceitagédo pelo publico.
Na verdade, ndo teve, pois até hoje nao foi exibido em circuito comercial. Limite

é 0 se que pode chamar sem nenhuma dudvida de um filme cult?*°.

Curiosidade:Quando Adhemar Gonzaga pediu a Tibor Rombauer a
apresentacdao de Limite nos cinemas da Paramount, as condi¢cdes impostas
pelo diretor da distribuidora foram as seguintes: apenas uma sessao especial,
das 10h30min as 12h, nos cinemas Império ou Capitdlio, do Rio de Janeiro,
com aluguel de 200.000 réis e mais carta de fianca com garantia contra

qualquer estrago feito pelo publico ante sua reacéo ao filme.

GANGA BRUTA??° . 1933 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica
Companhia produtora: Cinédia.
Duragao: 82 minutos.

*1Em 1998 foi langado um CD-Rom Estudos sobre Limite, projeto e coordenacdo geral de Tunico Amancio; realizado

g)ela equipe do Laboratoério de Investigagdo Audiovisual( LIA) da Universidade Federal Fluminense, Niteréi (RJ).
“Rio de janeiro 1930. ACE. Pasta com o material da produgéo de Ganga bruta.
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Género: drama; preto e branco.

Direcao e roteiro: Humberto Mauro.

Direcéo de Fotografia: Afrodisio de Castro e Paulo Morano.

Direcdo de som: Jorge Bichara.

Direcdo musical: Radamés Gnatalli e Humberto Mauro - Cancéo: Ganga Bruta; letra:
Joraci Camargo; musica: Hekel Tavares; Intérprete: Jorge Fernandes.

Producédo: Ademar Gonzaga.

Argumento: Octavio Gabus Mendes.

Companbhia distribuidora: Cinédia.

Elenco Durval Bellini (Dr Marcos), Déa Selva (Sénia), Lu Marival (Sra. Marcos), Décio
Murillo (Décio), Andréa Duarte (M@e de Décio), Alfredo Nunes (mordomo), Ivan Villar
(criado), Carlos Eugénio (Dr. Moreira), Francisco Bevilacqua (seu secretario), Joao
Baidi, Humberto Mauro, Ademar Gonzaga, Elsa Moreno, Renato de Oliveira, Jodo
Cardoso, Edson Chagas, Mario Moreno, Jodo Fernandes, Gléria Marina, Sérgio
Barreto Filho, Pery Ribas, Ayres Cardoso.

Estréia: 29 de maio de 1933, no cinema Alhambra, Rio de Janeiro.

Sinopse: Histéria de um jovem que, sabendo-se enganado pela noiva na noite do
casamento, mata-a alucinado. Absolvido, vai para o interior, para uma pequena
cidade, contratado para servigos de construcdo. E la encontra outra mulher, mas Sénia
€ noiva de Décio. Marcos, que se apaixona por ela, bebe para esquecer. No entanto
Sonia também se apaixona por Marcos transferindo assim o desespero para Décio.
Por sua vez este procura Marcos, para um quase duelo a fim de que apenas um
sobreviva para o amor de Sénia.

Comentarios: O filme comeca e termina com cenas de casamento entre a
personagem principal masculina e as duas personagens femininas que
deflagram a acao, a primeira esposa (Lu Marival) e a que ao final se tornaria a
segunda esposa (Déa Selva). As mesmas sequéncias de comeco e fim
caracterizam uma circularidade no desenvolvimento da historia, sendo que o
importante da narrativa esta no percurso entre um casamento e outro.

Marcos (Durval Bellini), um homem torturado (assassinato da esposa,
julgamento, libertacdo, exilio no interior, o0 segundo crime involuntério), faz de
seu calvario um caminho para a remissao.

Sénia, por sua vez, tem uma trajetéria ndo menos tortuosa (traicdo amorosa,
ruptura de um romance de conveniéncia, culpa pela morte do noivo e da mée
adotiva). As duas personagens nas suas trajetorias cruzadas conquistardo de
forma tortuosa a libertacado do passado.

A idéia da remissdo dos pecados da humanidade através do sacrificio de Cristo
é evidenciada ao final do filme, quando as cenas do casamento sao alternadas
coma as imagens de Cristo na cruz, o que denota também uma ironia na qual
casamento e sacrificio podem ser lidos como uma mesma coisa.

Se visivelmente Marcos € um pecador tentando acertar sua trajetoria, a moca,

em sua ingenuidade, vista como pura e recatada, atributos de um ideal
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feminino, faz deles elementos de seducdo - assim, pecadora também.
Portanto, véem-se o0s signos de ordem social e moral invertidos: a mulher néo é
tdo pura, e o rapaz néo tao civilizado, o campo néo é o lugar do refugio onde se
encontra a paz, mas um lugar de conflito como qualquer cidade. Subvertendo
todas as categorias, Mauro arrasa todas as garantias que poderia esperar de
um meio mais simples e natural.

Em Ganga bruta ndo hé idilio, os casais estdo sempre deslocados, ndo ha
felicidade, nem encontro, nenhuma das personagens esta a vontade no lugar
que ocupa, e a natureza € uma metafora dessa inquietacdo. Dotada de uma
exuberancia agressiva, ndo apenas a flora, mas fundamentalmente as aguas
gue servem a gigantesca usina, de uma energia avassaladora, sdo, numa
leitura psicanalitica, a propria imagem do desejo e da morte.

Toda a ambiéncia toma emprestada essa forca da natureza e se torna parte da
mesma. E dessa forma que o progresso e a usina, sua representante, nao
destoam das imagens da natureza nas quais estéo inseridos.

Ganga bruta foi a terceira producéo da Cinédia. Tinha o titulo original de Danca
das Chamas. Os exteriores seriam filmados inicialmente no Amazonas,
paisagem que ainda ndo tinha sido explorado pelo cinema brasileiro. A
producédo estava toda organizada quando foi tudo cancelado na ultima hora.

O numero de 15 de abril de 1933 de Cinearte publicava:

A musica é do maestro Radamés e tem, além de uma cancdo e um
batuque original, uma composicdo dramatica, que acompanha uma
das seqiiéncias mais fortes do filme. As demais musicas sdo motivos
tirados da cancéo citada e do batuque. Ha, ainda, isoladamente, uma
outra cancdo da autoria de Heckel Tavares, com letra de Joracy
Camargo. Essa cancéo é cantada por Jorge Fernandes, o conhecido
cantor carioca, que € acompanhado por um grupo de notaveis
violinistas, chefiados por Pereira Filho, considerados os melhores
violinistas do Rio, Jorge André e Medina. Ouviremos também
algumas musicas portuguesas, executadas em guitarra por Pereira
Filho, que por sua vez faz o solo do violdo, que se ouvird em varias
partes da historia. A cancdo de Heckel Tavares foi ensaiada por ele
préprio, ensaio esse que se realizou no proprio estudio, durante
varios dias, com a presenca de Déa Selva, que, alias, canta trechos
no filme. Todas essas musicas sdo genuinamente brasileiras. E
terminando convém frisar ainda que a orquestra do Maestro Radamés
foi composta para 0os mais eximios executantes que se poderiam
desejar, entre eles Iberé Gomes, o melhor violoncelista da América
do Sul. Ganga bruta ndo é um filme propriamente falado, mas néo &
silencioso: tem ruidos, falas, musicas e melodias que exprimem
situacbes e muitas sdo as cenas silenciosas que falam mais do que a
voz do movietone®** .

221

Adhemar Gonzaga. Cinema Brasileiro. In Cinearte. Rio de Janeiro. 15 de abril de 1933. ACMAM.
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Outro importante detalhe na filmagem de Ganga bruta registrado pela revista

Cinearte a 18 de maio de 1932;

A 15 de junho desse

Pela primeira vez, nada menos que trés cameras foram utilizadas
para a tomada de uma seqUéncia passada em interiores.
Antigamente, o operador tinha de andar com a maquina as costas,
toda vez que devia fazer uma nova tomada. Em Ganga bruta, havia
uma camera para os close-ups, outra ja assentada para os Iong—shots
e a terceira aguardando o0 momento de apanhar outras cenas*.

mesmo ano, a Cinearte observava ainda:

Um fato curioso também ocorreu na época. No mesmo dia em que a
unit de “Onde a terra acaba” filmava algumas cenas desse novo filme
de Carmem Santos, Humberto Mauro, em outra montagem fronteira,
filmava Ganga bruta. Por esse motivo 0o grande palco do Cinédia
Estudio apresentava um aspecto de atividade nunca visto antes. Pela
primeira vez no Brasil ocorria a filmagem simultinea de duas
producdes diferentes no mesmo estidio. E em outro canto do palco,
outra camera estava rodando, fazendo teste de uma nova estrela®®.

Segundo Gonzaga, as cenas do lago das vitérias-régias, com Durval Bellini e

Déa Selva, foram inspiradas no The Most beatiful still of the month, com Lilian

Gish e John Gilbert, e em La Bohéme, de King Vidor. Nessa afirmacédo de

Gonzaga fica identificavel no filme a influéncia do modelo cinematografico

norte-americano, a producdo de carater industrial sempre perseguida pelos

seus produtores e, por outro lado, a chancela nacional, com a participacédo de

excelentes musicos como o maestro Radamés Gnatalli.

ROMANCE PROIBIDO?** - 1944 (iniciado em 1939) - Brasil / Rio de Janeiro.

Ficha Técnica
Companhia produtora:
Duragéo: --- minutos.

Cinédia.

Género: drama; preto e branco.

Direcdo, producédo, argumento, e roteiro: Adhemar Gonzaga.
Assistente de direcdo: George Dusek.

Assistente de producdo:- Manoel Rocha e Paulo Marra.
Dialogos: Benjamim Costallat.

Fotografia: Afrodisio P.

de Castro e George Fanto.

Som: Hélio Barrozo Netto.

Cenografia: H. Collomb.

Desenho do cartaz: Vicente Caruso.

Intérpretes: Milton Marinho (Carlos Modesto). Lacia Larnur (Gracia Rangel), Nilza
Magrassi (Tamar), Manoel Rocha (Cavalcanti, Pai de Tamar), Dea Robine

(Governanta Eufrasia),

Aurora Aboim (Tia de Gracia), Anita D'Alva (Amiga de Gracia),

222
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Adhemar Gonzaga. Cinema Brasileiro. In Cinearte. Rio de Janeiro. 18 de maio de 1932. ACMAM.
Adhemar Gonzaga. Cinema Brasileiro. In Cinearte. Rio de Janeiro. 15 de junho de 1932. ACMAM.
Rio de janeiro 1944. ACE. Pasta com o material da produgéo e divulgagao do filme Romance Proibido.
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Wilson Maciel (Amigo de Gracia), Jararaca (Jararaca, amigo Carlos), Roberto Lupo
(Médico, Roberto Monteiro) - Dercy Gongalves (Dercy) - Boxeur Barrozo (Méario
Brigéo) - Zizinha Macedo (D.Zizinha, dona da casa Guarantd) - Yolanda Santoro (Filha
de D. Zizinha) - Grande Otelo (Molecote). Violeta Ferraz (Inspetora no colégio
feminino)-. Divanette da Silva, Lola Maris, J. Silveira, Manoel Collares, lvete Madalena,
Georgina Teixeira, Izaulina Moreira, Estefania Louro, Francisco Dias, José dos Santos
Cardoso, Modesto de Souza, Nelson Oliveira, Nena Napoli, Otavio Franca, Osvaldo
Loureiro, Adhemar Gonzaga (no baile), Fada Santoro.

Estréia: Cinemas Plaza, Astoria, Olinda, Ritz e Republica, a 18 de dezembro de 1944,
no Rio de Janeiro. Em S&o Paulo, no Cinema Metro, a 14 de dezembro de 1944.
Sinopse: Duas ex-colegas de colégio gostam do mesmo rapaz; uma sentindo-se
abandonada vai lecionar no interior, num local bem atrasado, revolucionando o ensino;
por coincidéncia, volta a encontrar o rapaz. A professora, hdo querendo atrapalhar seu
casamento com uma das suas melhores amigas, finge ndo gostar mais dele e vai
lecionar em outro lugar.

Comentérios: Romance proibido foi um filme que teve uma producao luxuosa,
cenérios grandiosos, guarda-roupa bem cuidado, O filme narra a histéria de
duas mocas ex-colegas de colégio que se apaixonam pelo mesmo homem
(Carlos). Este, mesmo sentindo-se dividido pela a atencdo das duas mocas,
acaba demonstrando maior interesse por Tamar. Gracia, sentindo-se
desprezada, resolve ir para o interior e se dedicar com afinco e entusiasmo a
sua profissdo de professora, utilizando-se de recursos inovadores para
erradicar o analfabetismo, ou seja, utilizando-se do cinema, como Gonzaga
sempre havia proposto. Uma sequéncia considerada muito importante no filme,
fundamentalmente na concepcdo de Adhemar Gonzaga, é a em que a
professora acaba de projetar um filme educativo aos alunos. A camera fecha
no projetor de I6mm, pela primeira vez mostrado no cinema, e abre num cartaz
de western do cinema local. Estas cenas eram um manifesto nacionalista em
defesa menos da alfabetizacdo do que do cinema brasileiro de forma geral e do
cinema brasileiro como fator educacional. Mas os rigores da censura na época
em que o filme estava sendo finalizado (1944) determinaram o0 acréscimo de
situacBes de cunho didatico-nacionalista e ndo apenas aquela. Exemplo do
tipico cinema brasileiro que era preciso fazer no periodo do Estado Novo,
somado as afirmacdes de nacionalismo também exigidas pela guerra. Nao
dizendo com isso que o nacionalismo sempre defendido por Gonzaga tinha
sido sempre de ocasido, mas foi necessario nesses anos colori-lo com tons
bem mais fortes.

O filme contou com a exceléncia técnica de George Fanto. O camera colaborou

com os operadores de Cais das sombras (Schuftan), com os de Pecadoras de
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Tanis (Concert Courant) e com Rudolph Mate, em Marco Polo. E em 1942
integrou a equipe brasileira que trabalhou com Welles. Hippdlito Collomb
recebeu o prémio dos criticos como o melhor cendgrafo a 26 de janeiro de
1940.

Romance proibido foi o terceiro filme dirigido por Adhemar Gonzaga. Iniciado
em 1939, teve a sua realizacado dificultada por varios motivos, desde D. Darcy
Vargas requisitando os estudios para as filmagens, sob a direcdo de Amadeu
Castelaneta, de Joujoux e balangandas, repeticdo cinematografica do
espetaculo de caridade patrocinado por ela no Teatro Municipal. A cesséo
inesperada dos estudios, que a principio seria por dez dias, ficou a disposicao
de Joujoux por noventa dias, comprometendo seriamente as filmagens e os
recursos para Romance proibido. Além da dificuldade de obtencdo de filme
virgem, de produtos quimicos necessarios a revelacdo e copiagem, e a
recessao econbmica do pais em virtude da Il Guerra Mundial e seus efeitos

colaterais.

Exteriores: llha de Pancaraiba, Excelsior, Fazenda Carlos Guinle, Casa
Benzazoni Lage, fazenda na Gavea de Raul Monteiro Guimaraes e seqiéncias

rurais em Deodoro.

ONDE A TERRA ACABA?® - 1933 - Adaptacao livre do romance Senhora de José
de
Alencar - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia

Duragédo: --minutos

Género: drama. Preto e branco.

Direcéo.- Octavio Gabus Mendes.

Direcdo de fotografia: Edgar Brasil.

Montagens e cenografia: Ruy Costa.

Sonorizacao dos discos: Romeu Ghipsman.

Colaboracao musical: Mario Azevedo.

Producédo: Carmem Santos.

Companhia distribuidora:

Elenco: Carmem Santos, Celso Montenegro, Augusto Guimardes, Paulina Mobarak,
Alfredo Nunes, Francisco Bevilacqua, Paulo Marra, Manoel Ferreira Araujo, Décio
Murilo, Sérgio Soroa, Ilvan Villar, Luiz Roberto, Adelino, Eian Santelmo, Nair, D. Julia,
Olga Silva, Jodo Santos, Xermao.

Estréia: 16 de outubro de 1933, no Cinema Parisiense, Rio de Janeiro.

?5Rio de janeiro 1931. ACE. Pasta com o material da produgéo e divulgacéo do filme Onde a terra acaba.
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Observacdes: Baseado no romance Senhora, de José de Alencar, sua trama é
transposta para os anos 1930. A trama é a mesma: mocga pobre abandonada
pelo namorado, que, ao se tornar herdeira, oferece ao rapaz um valioso dote
para que ele se case com ela, negociacdo que é realizada com o intento de
vingar a antiga desfeita. Carmen Santos encarnou uma personagem construida
com muitas facetas, as vezes feliz, as vezes sedenta de vinganga e também
carente de perdao. A personagem feminina é bem mais que a do mocinho, a
que carrega em si as contradicbes humanas tao explicitadas pela modernidade.
Apesar de o filme ndo ter sido sucesso (na verdade, foi um fracasso,
mantendo-se apenas uma semana em cartaz), ele evidencia uma outra leitura
do feminino, que ndo mais é o lugar da resignacdo. Além da personagem
feminina, os cenarios chamam a atencédo, pois foram criados dentro de uma
concepcao bastante moderna, inspirados na arquitetura funcionalista, com
elementos de composicdo retilineos e simétricos e objetos de decoracéo
expressionista identificavel tanto nos padrdes dos tecidos de cortinas, sofas e
tapetes, como no gigantesco crucifixo que emoldura a cama da protagonista.
Eram inovacOes estéticas cujo efeito narrativo emprestava ao filme uma
modernidade pouco comum na época de sua realizacdo. Sem muita davida,
seguia o padrédo do bom cinema comercial norte-americano, mesmo com 0s
seus produtores e diretor enfatizando que a boa literatura nacional mais uma

vez fornecia material de qualidade para o cinema brasileiro®%°.

O EBRIO??’ - 1946 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia.

Duracédo: 107 minutos.

Género: drama; preto e branco.

Direcdo, adaptacao, roteiro: Gilda de Abreu Assistente de direcdo: George Dusek.
Assistente de direcdo: Arlete Lester.

Argumento: Vicente Celestino.

Diédlogos: Benjamim Costallat.

Fotografia: Afrodisio P. de Castro

Cenografia: Lazlo Meitner.

Desenho do cartaz: Vicente Caruso.

Som: Luiz Braga Junior e Alberto Vianna.

Orquestracéo e regéncia: Julio Cristobal.

Intérpretes: Vicente Celestino (Dr. Gilberto Silva), Alice Archambeau (Marieta),
Rodolfo Arena (primo Jose€), Victor Drummond (padre). Manoel Vieira (ébrio amigo),

#6Cinearte.Rio de Janeiro. 15 de junho de 1933. p.8.

27 Rio de janeiro 1946. ACE. Pasta com o material da producéo e divulgacéo do filme O ébrio.
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Walter D'Avila (Rego), Julia Dias (Lola), Arlete Lester (filha de Rego, Maricota), José
Mafra (Ledo), Isabel de Barros (menina princesinha), Antdnia Marzullo (Lindoca),
Manoel Rocha (dono do botequim), Jacy de Oliveira (Maria das Neves, empregada).
Estréia: foi exibido no Rio de Janeiro a 28 de agosto de 1946, nos cinemas Vitoria,
América, Madureira, Floriano e Piraja. Lancado em Curitiba a 24 de outubro de 1946,
nos cinemas Luz e Paléacio . E em S&o Paulo, a 25 de novembro de 1946, no Art-
Palacio. No cine Madureira, do Rio de Janeiro, estreou em programa duplo e logo na
segunda sessao passou a constituir o Unico filme do programa, permanecendo cinco
semanas em cartaz (sem lei de obrigatoriedade), substituindo 45 peliculas
estrangeiras.

Sinopse: Um médico de prestigio e bem posto na vida que se perde por amor da
esposa que o trai com outro homem e o abandona.

Comentarios: O ébrio em sua melodramaticidade cruel e humana era um
marco fundamental de transformacdo na cinematografia da Cinédia: sua
producéao foi orientada por um profundo senso comercial. Com roteiro adaptado
a partir da letra de cancdo de mesmo nome, o filme seguia toda a estrutura do
melodrama: apogeu, decadéncia moral/material e redencdo. O filme tem um
argumento bastante simples. Médico que se apaixona e se casa com
enfermeira com quem trabalhava; depois de algum tempo de casado, comeca a
desconfiar que ela o esta traindo com outro homem, o que até este momento
nao € verdade, mas sua familia insinua e o induz a acreditar que sim. Talvez
nesse momento Gilda de Abreu tenha se inspirado também em Othelo de
Shakespeare, na agao indutora de lago sobre Othelo, levando-o a desconfiar
cada vez mais de Desdémona. Em Shakespeare, Othelo mata sua amada com
as proprias maos, estrangulando-2 Em O ébrio, Dr. Gilberto expulsa a esposa
de casa e se abandona na bebida. Condenando-a sem provas, apenas
baseado em equivocos de comunicacdo, ele possibilita que ela fagca o que
nunca tinha feito até entdo, que era trai-lo, e condena a si mesmo a perdicao
por amor e culpa. Ao final do filme, os dois se encontram num bar, ela o ouve
cantar para uns poucos gré-finos entediados, em troca de algumas moedas. E
sua chance de pedir-lhne perddo. Estdo os dois feios, desfigurados pelo
sofrimento, pela miséria material e moral. Eles se perdoam como redencéao,
mas ja nao havia mais vida a ser vivida. O filme € sem davida uma licdo moral
sobre a vaidade, e os valores humanos sdo abordados numa narrativa e em
imagens de extrema ingenuidade que emocionam o espectador ainda hoje.

Um importante aspecto da producéo industrial se esboca com o filme. Além do
trabalho de equipe, produtores, distribuidores e exibidores foram parceiros

nessa etapa, talvez por comecarem a acreditar que um cinema de raizes
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populares pudesse participar da circulagdo normal de um filme e, este em
particular, demonstrava que poderia enfrentar a concorréncia externa,
ganhando o entusiasmo e os aplausos sinceros do publico.

O ébrio foi um dos grandes sucessos populares do cinema brasileiro naqueles
anos, com um numero de quase 500 coOpias no pais, com alguns cinemas do
interior mantendo a exibicdo por dois a trés meses seguidos. Nos 34 anos que
se passaram desde a sua realizagdo, alguns cinemas pelo pais o projetaram

mais de dez vezes em anos diferenciados.

5.2. Rir e dancgar para nao dancgar

Os filmes aqui agrupados sdo quase todos coOmico-musicais,
musicais e musicais carnavalescos. Na verdade, a presenca maior ndo é a do
carnaval, mas sim a do samba, este ritmo que nasceu danga e se tornou
género musical instituido como a manifestacdo maxima da nacionalidade
brasileira. Seus compositores, seus intérpretes, seus dancadores foram
tomados como porta-vozes de uma cultura brasileira mestica e com forte
ascendéncia africana. A Cinédia se apropriou dessa expressdo, dos seus
artistas, e criou o "filmusical”, género que estabeleceu imediata identidade com
0 publico e permaneceu na memodria cinematografica brasileira mesmo a

contra-gosto de alguns.

A VOZ DO CARNAVAL 2% - 1933 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia.

Duracéao: --minutos

Género: Semi-documentario; preto e branco.

Direcdo: Ademar Gonzaga e Humberto Mauro.

Producéo: Adhemar Gonzaga —

Produtor associado: Alvaro Rodrigues —

Argumento: Joracy Camargo —

Fotografia: Edgar Brasil, Afrodisio de Castro, Ramon Garcia e Victor Ciacchi.
Companbhia distribuidora: Cinédia.

Elenco: Pablo Palitos (Rei Momo), Paulo de Oliveira Gongalves (Mordomo), Elsa
Moreno (baiana), Jararaca (Maia), Apolo Corréa, Gina Cavalieri, Carmen Miranda,
Regina Maura, Henrique Chaves, Nana Figueiredo, Alice Garcia, Lu Marival, Mario
Toledo Filho, Sara Nobre, Sonia Veiga, Edmundo Maia, Lilian Pais Leme, Paulo

*%8 Rio de janeiro 1946. ACE. Pasta com o material da producéo e divulgacéo do filme A voz do Carnaval.
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Gongalves, Paulina Mobarak, Lamartine Babo, Jararaca e Ratinho, Haroldo Mauro,
Moraes Cardoso, Pascoal Carlos Magno, Paulo Magalhdes, Mario Cunha, Oscarito,
Margot, Edmundo Maia, Belmira de Almeida, Eduardo Arouca, Armando Louzada,
Carvalho Netto, Castelar, Fritz

Estréia: Na pasta do filme ndo havia essa informacao.

NUmeros musicais: Trechos dos sambas e/ou cancdes “Linda morena”, “Ai, heim?!” e
"Moleque indigesto”, de Lamartine Babo; “Boa bola”, de Lamartine Babo e P. Valenca,
"Fita amarela”, de Noel Rosa; "Mas como...." de Noel Rosa e Francisco Alves;
"Formosa", de J. Rui e Nassara; "E batucada", de J. Luis de Moraes; "Macaco, olha o
teu rabo", de Benedito Lacerda e G.Viana; "Trem blindado e Moreninha da praia”, de
Carlos Braga; "Vai haver barulho no chato”, de W. Silva e Noel Rosa; "Good-bye", de
Assis Valente; "Allo, Jones", de Jurandir Santos;- e "Opa, opa!", de Maércio e
Mazinho.

Sinopse: Palitos, o célebre cdmico, meteu-se na pele de Momo. Ei-lo que vem a
bordo do Mocangué. A Praca Maué esta cheia. Sua majestade desce. O povo do Rio o
aclama e o0 acompanha, pela avenida afora, até a Beira-Mar Cassino, onde lhe dédo o
trono. Ei-lo que foge. Ele quer ver o Carnaval do Rio.

Comentario: Por ter sido concebido para ser um filme de grande metragem
destinado a ocupar o periodo de tempo de um programa, ou seja, de uma
sessdo, os produtores, ao se depararem com o fato de que apés a edicao e
montagem o filme ndo cumpria o intento, encontraram como alternativa para o
problema a integracdo a fita de uma trama cémica interpretada por artistas de
sucesso da musica popular. Entéo, foi incluida uma pequena historia na qual o
comediante Pablo Palitos (que parodiava Carlitos), chegava ao Rio de Janeiro
travestido de Rei Momo com a finalidade de conhecer o carnaval carioca. Ele
desembarca na Praca Maua aclamado pela multiddo, de onde se dirige para o
Beira-Mar Cassino, acompanhado pelo cortejo carnavalesco que, ao chegar no
cassino, da-lhe o trono da cidade para que ele comande os festejos, mas ele
nao quer esse lugar de destaque, 0 que ele quer é cair na folia plebéia ja que a
fantasia de Rei Momo era uma "persona” sobreposta a uma personagem. Por
isso o filme foi quase todo rodado nas ruas com cenas de folibes embriagados
e senhoritas de pernas expostas, além do baile das atrizes e cenas de Carmen
Miranda cantando nos estudios da Radio Mayrink Veiga. E a camera
funcionando como o olhar do foli&o Palitos.

Tratava-se de um filme cantado e falado que mantinha pela
primeira vez o auténtico som dos festejos com gravacao 6tica, processo feito
pela aparelhagem movietone, que tinha sido importada dos Estados Unidos
pela Cinédia. O som da folia chegava as telas brasileiras.

Em 1936, o filme foi exibido em Paris e € ainda a Cinearte que informa:
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O entdo embaixador da Franca no Brasil e a Sra. Louis Hermitte
levaram o filme pessoalmente para Paris e ofereceram cinco
exibicdes com grande éxito e um grande acontecimento mundano,
com a presenca de numerosas personalidades da sociedade
parisiense e do mundo politico e diplomético. Comentava-se que

Mme. Hermitte era a embaixatriz do Rio, na Franga®*°.

E extremamente interessante perceber que, ao ser exibido cinco
vezes com sucesso nos saldes mundanos da boa sociedade parisiense,
revelava um olhar estrangeiro muito mais interessado no exotismo exposto
pelas imagens do carnaval do que na barbarie que a elite bem pensante

brasileira se aterrorizava tanto em ver revelada.

ALO, ALO, CARNAVAL!?° - 1936 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia e Waldow.

Duragéao: -- minutos.

Género : musical.

Direcdo e producéo executiva: Adhemar Gonzaga.

Producédo de Adhemar Gonzaga e Wallace Downey.

Argumento de Joédo de Barro e Alberto Ribeiro.

Roteiro: Ruy Costa e Adhemar Gonzaga.

Fotografia: Antdnio Medeiros, Edgar Brasil e Vitor Ciacchi.

Cenografia: Rui Costa.

Montagens: Ruy Costa.

Som: Moacyr Fenelon.

Companbhia distribuidora: DFB.

Numeros musicais: "Mimi" (fox) (Ary de Calazdes Fragoso), com Luiz Barbosa;
"Pierrd apaixonado" (Noel Rosa e Heitor dos Prazeres), com Joel de Almeida e
Gaucho; "N&o beba tanto assim" (Geraldo Decourt), com as Irmds Pagas; "Seu
Libdrio" (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro), com Luiz Barbosa; "Maria, acorda que é dia"
(Jodo de Barro e Alberto Ribeiro), com Dulce Weytingh, acompanhada de Joel e
Gaducho; "Maria, acorda que € dia" (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro) solo de piano com
Heriberto "Muraro"; "Molha o pano" (Getulio Marinho e Céndido Vasconcellos), com
Aurora Miranda e o conjunto regional de Benedito Lacerda; "Negdcios de familia"
(Assis Valente e Hervé Cordovil), com o Bando da Lua; "Tempo bom", (Jodo de Barro
e Heloisa Helena), com Os Bébados; "Teatro da vida" (A. Vitor), com Méario Reis;
"Comprei uma fantasia de pierrd" (Alberto Ribeiro e Lamartine Babo), com Francisco
Alves, dancando com Dulce Weytingh; "As armas e os bardes" (Alberto Ribeiro), com
Lamartine Babo e Almirante; "Amei" (Erastétenes Frazdo e Antbnio Nassara), com
Francisco Alves; "Muito riso e pouco siso" (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro), com
Dircinha Baptista e Os Quatro Diabos; "Pirata da areia" (Jodo de Barro e Alberto
Ribeiro), com Dircinha Baptista, Hervé Cordovil e orquestra; parddia da "Canc¢éo do
aventureiro"”, de “O Guarani” (Alberto Ribeiro), com Barbosa Junior e Muraro ao piano;

229
230

Adhemar Gonzaga. Cinema Brasileiro . In Cinearte. Rio de Janeiro. 15 de maio de 1932. ACMAM.

Alo, Al6 Carnaval foi um filme consagrado na época de sua estréia. Com enorme sucesso, fez sua pré-estréia em 15
de janeiro de 1936, a meia noite, no cine Alhambra: “esse foi o0 melhor cinema da época na cidade do Rio de Janeiro,
foi inaugurado a 09/06/1932, a Rua do Passeio n°® 14/16, no centro; funcionou até 11/03/1939”. Segundo Alice
Gonzaga, “o custo total de producéo foi de 80 contos de réis e se pagou na primeira semana de exibigdo”. Rio de
janeiro. 1935.ACE. Pasta com o material de produgéo do filme Al§, Al6 Carnaval!.
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"50% de amor" (Lamartine Babo), com Alzirinha Camargo; "N&o resta a menor davida"
(Noel Rosa e Hervé Cordovil), com o Bando da Lua; "Manhés de sol" (Jodo de Barro e
Alberto Ribeiro), com Francisco Alves, Hervé Cordovil e orquestra; "Sonhos de amor”
(Franz Liszt), com Jayme Costa, de travesti, com voz de falsete de Francisco Alves;
"Cadé Mimi" (Jodo de Barro e Alberto Ribeiro), com Mario Reis; "Querido Adao"
(Benedito Lacerda e Oswaldo Santiago), com Carmen Miranda; "Cantores do radio"
(Jodo de Barro, Lamartine Babo e Alberto Ribeiro), com Carmen e Aurora Miranda,
com a Orguestra Simao Boutman, "Fra Diavolo” (Jodo de Barro, (A. Martinez e Alberto
Ribeiro), com Méario Reis.

Elenco: Jaime Costa (Empresario), Barbosa Janior (um dos autores), Pinto Filho (um
dos autores), Oscarito (no Cassino), Jorge Murad (Contador de piadas), Lelita Rosa (a
morena), Paulo de Oliveira Goncalves (Barman - no Pierrd Apaixonado) Henrique
Chaves (Crupié), Dario Melo Pinto, Maria Gonzaga M. Pinto, Luis Carlos Guimaraes,
Hélio Barroso Neto, Jaime Ferreira, Olga Figueiredo, Paulo Roberto, Peri Ribas,
Alberto Rocha, Ignacio Corseuil Filho, Didi Viana, Bernardo Guimardes, Carlos de
Oliveira, Hervé Cordovil, Lair de Barros, Aniceto.

Estréia: 15 de janeiro de 1936, a meia-noite, no Cinema Alhambra, do Rio de janeiro,
logo depois de a fita ter saido do laborat6rio. Estreou no mesmo Alhambra, a 20 de
janeiro de 1936, e no Alhambra de S&o Paulo, a 3 de fevereiro de 1936, onde ficou
guatro semanas.

Sinopse: Conta a dificuldade de dois autores em conseguir um empresario para sua
revista chamada Banana-da-terra. Indo a um cassino, lembram-se de que ali seria 0
local ideal e procuram o empresario, que recusa a oferta. Mas, como a atracdo
contratada pelo empresério ndo chegara da Franca, ele corre em busca dos dois e
aceita a revista. E durante o desenrolar do espetaculo, tudo o que existe de mais
impossivel acontece. Os nimeros musicais - com o star system do radio e do teatro -
sdo intercalados com a parte do texto, incluindo satiras de personagens e fatos de
1936.

Comentarios: AlG, Al6 Carnaval foi o primeiro "filmusical" de sucesso
estrondoso. Em 1935, Wallace Downey, associado a Cinédia de Adhemar
Gonzaga, deu inicio as flmagens de O Grande Cassino, primeiro titulo de AlG,
Al6, Carnaval. O argumento do filme era de Alberto Ribeiro e Jodo de Barro e
acabou dirigido por Adhemar Gonzaga. Sua estréia foi em 1936.

Os protagonistas do filme sdo Barbosa Junior e Pinto Filho, que
encarnam as personagens de dois revistografos um tanto quanto “espertos”
que, ao se darem conta do fato de estarem num cassino e sem dinheiro,
resolvem "vender" ao dono desse cassino uma revista intitulada Banana da
Terra, a qual era um espetaculo exclusivo de musica popular brasileira. Alias,
os revistégrafos chamavam-se Prata e Tomé. O empresario, dono do cassino,
personagem encarnada por Jayme Costa, recusa a proposta, pois ja esperava
uma companhia lirica européia. Enquanto isso, no show grill do cassino vao se
sucedendo varios numeros musicais com os artistas do radio. Por um golpe do
destino, a companhia esperada néo vira, o que leva o empresario a procurar a

revista e aceitar sua montagem. A partir dai, desenrola-se no cassino a
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segunda parte da acao, dividida entre os bastidores do cassino, um repertério
de gags e o palco com os grandes cantores do radio desfilando os seus
Sucessos.

Esse era o enredo de Al6, Al6 Carnaval, uma proposta simples,
tendo sido capaz de conjugar muito bem alguns dos componentes da cultura
carioca, como o deboche, a malandragem e o samba, com duas recentes
producbes — para o pais — da industria cultural, que eram o star system,
constituido no Brasil daquela época pelos artistas do disco e do radio, e os
cassinos, lugares que se tornaram os preferidos da mundanidade gra-fina.

Prata e Tomé (Barbosa Junior e Pinto Filho) surgem em cena no
scoth-bar do cassino, tomando um drink Avisados pelo barman de que a bebida
€ cara, eles mandam "pendurar", expressdao denotativa de que, apesar dos
smokings, os dois sdo de origem popular, ou melhor, eles sdo malandros de
uma estirpe mais galhofeira do que propriamente mau-carater. Eles tentam dar
pequenos golpes, pois, muito mais que dinheiro, o prestigio Ihes interessa, e
assim se conduzem, como se fizessem parte da gra-finagem, fazendo uso de
termos em inglés com pronancia errada. Nesse uso particular das expressoes
inglesas, fica caracterizada uma critica e um deboche: o empresario dono do
cassino insiste em ter atragOes internacionais, entdo contrata uma companhia
francesa; para os dois revistografos, ndo era relevante o fato de a companhia
ser estrangeira, pois, se esta possuia girls e boys, os dois possuiam girs e bois.
Aqui, a ironia tinha como mote o0 aportuguesamento das expressdes
estrangeiras, tdo ao gosto das elites nacionais, que viam nessas ado¢des néo
apenas um charme no falar, mas a manifestacdo de um espirito cosmopolita e
moderno.

Além de Prata, Tomé e o empresario, o filme conta no elenco com
Oscarito, sempre competente e muito bom na composi¢céo de sua personagem,
sendo esta a de um espectador bébado que faz piadas no saldo e tem muita
sorte ao jogar na roleta, sempre ganhando muito. Por isso mesmo, os dois
revistografos querem tirar-lhe "algum", ja que estdo "lisos", mas o bébado ndo
solta as fichas ganhas no jogo, ndo lhes dando chance alguma de sairem da
situagéo de pendria.

A dupla protagonista do filme € um misto de artista e malandro, ela é

uma estetizacdo da idéia do malandro. Mas era necessario, para 0S
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"filmusicais" daqueles anos, que os malandros marcassem presenca neles,
pois eles eram figuras tradicionais dentro da sociedade carioca; mesmo sendo
produzidos nas classes populares, eles eram um mito que atualizavam para
toda a sociedade os aspectos da malandragem percebidos como qualidades
positivas. Se estas eram um tanto duvidosas, ndo deixavam de ser vistas como
qualidades. A esperteza, a labia, o safar-se de situacBes complicadas, o
dinheiro conseguido sem trabalho, as muitas mulheres, as brigas, a valentia e a
navalha, essas foram imagens que povoaram por muito tempo o imaginario
coletivo da sociedade carioca, ndo apenas constituidoras da identidade do
malandro, mas disseminando tal representacdo como produtora da identidade
carioca.

Quase invariavelmente, as imagens do malandro convergem para a
representacdo de um tipo, usando chapéu panama, terno de linho
preferencialmente branco, calca boca de chorro, camisa listrada ou camisa de
seda (porgue navalha néo corta seda), sapato bicolor, salto carrapeta, anéis
nos dedos e navalha no bolso. Quase sempre é mulato. Estilo de andar meio
de banda, eximio capoeirista, filho de Exu ou protegido de Ogum (Séo Jorge),
mestre no samba, gigolé e com nome a defender®,

Simbolo dos setores mais pobres e marginalizados das classes
populares da cidade do Rio de Janeiro desde o século passado, o malandro,
com o tempo, seria transformado em um ilustre personagem, incorporado a
vida cultural brasileira. Mais do que uma personagem, rica componente do
folclore carioca, o malandro e, consequentemente, a malandragem, pedem
uma compreensao historico-cultural da realidade social carioca e, por que néo,
brasileira.

Na virada do século, a cidade do Rio de Janeiro contava com
aproximadamente um milhdo de habitantes. Com a abolicédo, intensifica-se
bastante a imigracdo, devido as novas relacbes de trabalho, pois o par
senhor/escravo estava desfeito. Quanto a migracdo, estando liberto, o negro
ndo mais permanecia nas terras daqueles que tinham sido seus senhores,

guase sempre se dirigindo em grande nimero para as areas urbanas.

ZIROCHA, Gilmar. Honra e valentia no mundo da malandragem. Dissertacéo defendida no Programa de Pds-

graduacgdo em Sociologia. Belo Horizonte.Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas — UFMG. 1993. p. 80.
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Na sequéncia da abolicdo, tem-se a proclamacdo da Republica.

Assim, redobrava-se o patrulhamento policial sobre aquele que era

considerado o mundo da desordem, ou seja, 0 vasto contingente de escravos

recém-libertos e de desocupados de toda a natureza, sempre olhados como
potencialmente desestabilizadores da ordem publica.

Entre 1890 e 1910, o chefe da policia do Rio de Janeiro, Sampaio

Ferraz, o ‘cavanhaque de aco', tendo exercido a chefatura de policia

com mao de ferro, exterminaria com 0s capoeiras da cidade,
perseguindo, prendendo e deportando-o0s®*.

Mesmo diante dessa intensa repressao policial, as classes populares
— sempre vistas como classes perigosas e marginalizadas — conseguiam
desenvolver estratégias de defesa e sobrevivéncia coletiva, as vezes com
violéncia (como na Revolta da Vacina), ou culturalmente, nas rodas de samba,
nos terreiros de macumba, no estilo de vida da malandragem.

Os excessos da repressao as classes populares, no periodo entre a
abolicdo e as primeiras décadas da Republica, estava assentado no temor
produzido pela aproximacdo dos homens livres pobres com 0s escravos,
aproximacao possibilitada pela cidade. Segundo Rocha (1983) estes, aos olhos
da lei, eram a prépria imagem de uma gente inutil que preferia a malandragem
ou a vadiagem, o vicio e o crime, & disciplina do trabalho®,

A constituicdo desse éthos cultural encontrou na Lapa o lugar de seu
largo exercicio durante quatro décadas. A Lapa foi o local de intersecéo cultural
entre a zona norte e a zona sul do Rio de Janeiro. Cafés, cabarés, rodas de
samba, politicos, malandros, boémios e prostitutas dividiam a fama do bairro
carioca. Entretanto, a Lapa vivia um registro espaco-temporal alternado:
despertando as seis horas da manhd, ela era tomada pelas familias que ali
residiam, a agitacdo do comércio de quitandas, armazéns, padarias, agcougues,
filas para o leite. O mundo do trabalho agitava-se por todo o bairro. Ao por-do-
sol, a Lapa ia sendo tomada pelos tipos mais variados que para la acorriam,
vindos dos mais diversos lugares da cidade, reunindo-se para beber, comer,
dancar, amar e brigar. Ndo foi sem razdo que a Lapa foi alcunhada de

*2CHALHOUB, Trabalho, lar e botequim — o cotidiano dos trabalhadores no Rio de Janeiro da Belle Epoque.. p. 43.
Sobre o tema ver também: SEVCENKO Nicolau. Literatura como misséo.
5ROCHA, Gilmar. Honra e valentia no mundo da malandragem. p. 82.
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Montmartre dos Trépicos. A noite e a madrugada seriam regidas pela ordem do
prazer®,

Na verdade, o Rio de Janeiro era uma cidade dividida: existia uma
cidade branca, aristocratica, idealizada, que se referenciava ao estilo de vida
francés; a outra era negra e popular, onde a vida era vivida nas ruas, nos
morros, nos corticos, sujeita a toda ordem de restricdes e violéncias devidas a
propria condicdo de vida, somada a repressao oficial representada pela for¢a
policial.

O meio no qual o malandro surge é este: o da liminaridade social
numa cidade como o Rio de Janeiro, construcdo arquitetdnica e fisica de uma
sociedade dividida entre igualdade e hierarquia, o moderno e o tradicional,
individuo e pessoa.

A malandragem pode ser pensada como uma espécie de
gramatica cultural, atualizada em mdltiplos discursos. A
malandragem encontrar-se-ia na encruzilhada de outros
discursos, coOdigos e objetos que a atravessam e
complementam, formando um sistema polissémico povoado
de representacdes de ordem moral, juridica, de tradicdo
literaria, etc. que remete simultaneamente aos personagens
trabalhadores, boémios, vadios, bandidos, cafajestes e
outros. Dessa forma, antes de ser uma representacao
acabada e coesa a malandragem inscreve-se num campo
discursivo plural®®®.

Exatamente por serem componentes culturais valorizados nas
manifestacdes da vida social carioca e brasileira, 0 malandro e o samba, de
acordo com Roberto da Matta (977), sao alguns dos componentes de “aspectos
carismaticos na sociedade brasileira e funcionam como realidades
totalizadoras”. Nessa perspectiva, entende-se claramente a adocdo dos
malandros pelos realizadores dos "filmusicais", pois se encontravam eles
também mergulhados na cultura carioca, tendo uma visdo do mundo, e ai
incluia-se a estética produzida nesta e por esta cultura.

Em AIl, Al6 Carnaval, os malandros que protagonizam o filme n&o
sdo aqueles do imaginario popular. Mesmo numa representacdo mais elitista,
mais branda, o malandro n&o deixou de estar presente. Eram mesmo assim 0s
homens que subiam na vida sem fazer forca e que, favorecidos pela sorte,

montam um espetaculo e partem dele para uma carreira internacional. De

2na MATTA. Carnavais, malandros e herdis.p. 29.

%5 ROCHA. Op.cit. 1993. p. 82.
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qualquer forma, o malandro, a malandragem, o jeitinho estavam no cinema,
reafirmando e ao mesmo tempo criticando o ser carioca e o ser brasileiro em
oposicao a outras formas de ser.

Do ponto de vista da composicao, os cenarios de Ald, Ald Carnaval
representam um avanco para o filme musical. Numa mistura de charge e
pintura abstrata, os grandes painéis do palco sao indicadores da influéncia da
arte moderna nos artistas que os conceberam, somada a tradicdo carioca e
brasileira de charge e caricaturas, desde revistas como Careta, Fon Fon!, e O
Malho, nos diversos jornais da capital e do pais, além de revistas como Vida
doméstica e O Cruzeiro. Todos esses peridédicos e diarios tinham o seu
"cronista do traco" de plantdo. E foi essa mistura de influéncias que deu ao
cenario de Al6, Al6 Carnaval as caracteristicas modernas que ainda hoje
ressaltam aos olhos, pois foram concebidos por ninguém menos que o
chargista J. Carlos.

De forma geral, todo o espaco fisico do cassino € de influéncia art
decO, além de alguns objetos de recursos cénicos usados nos nameros
musicais, como mesas, reldgios, cadeiras, camas. As cenas externas se
passam nos jardins da mansdo do empresario, que ndo € uma casa de
arquitetura moderna, mas num estilo neo-classico um tanto tradicional.
Podendo ser lida como o lugar do conforto e da restricdo, tanto que o
empresario recebe os autores no jardim, ndo propriamente do que esta fora, na
rua, mas do que esté fora das relacées econémicas. Por outro lado, o "barraco"
dos revistografos comporta 0s mesmos signos excludentes, mas inversos, pois
ali s6 cabe quem ainda esta imerso em relagdes tradicionais pessoalizadas: 0s
dois revistégrafos moram num mesmo espaco e tratam de negocios no quintal,
verbalmente. A instrumentalidade das relacbes econdmicas ndo pertence ao
universo deles, ficando isso claro no préprio despojamento do ambiente no qual
vivem.

Tais oposicdes e complementaridades — no filme em questdo —
apontam, certamente de forma bastante amena, para algumas das faces das
relagBes socio-econdmico-culturais nos quais a sociedade carioca se fazia e
refazia.

A presenca intensa dos grandes cantores do radio, né&o

desempenhando outros papéis sendo o deles mesmos, expde a enorme
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penetracdo da mausica popular e a total importancia do radio como seu
divulgador e como intérprete da cultura carioca e nacional de carater popular,
além de dar mostras da eficiéncia da unido do cinema com o radio, dois
veiculos de comunicacao tecnologicamente modernos, lutando por se inserirem

numa ordem econdmica também moderna.

BONEQUINHA DE SEDA?3® - 1936 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia.

Duracédo: 115 minutos.

Género: drama ; preto e branco.

Direcao, argumento e diadlogo: Oduvaldo Vianna.

Fotografia: Edgar Brasil - Som Cinédia: A. P. Castro.

Cenografia: Hippdlito Collomb.

Diretores artisticos: Murilo Lopes e Manoel Rocha.

Assistentes de producéo: Manoel Rocha e Nerval Monteiro.

Montagem: Luciano Trigo.

Cartaz: Alcebiades Monteiro Filho (o primeiro feito no género para filme brasileiro, com
24 folhas).

Companbhia distribuidora: Cinédia.

Numeros musicais: Aria de "Lucia de Lammermoor" e musica de "Bonequinha de
seda" (valsa titulo do filme): Gilda de Abreu; versos de "Bonequinha de seda": Nerbal
Fontes; "Serenata", com Augusto Henriques, acompanhado ao violdo por Rogério
Guimaraes; Musica de fundo: Francisco Mignone (que aparece no filme regendo a
orquestra); Harpista: Andrea Ajara Mariuza; bailado final.- dirigido por Gilda de Abreu;
no bailado: Luba. Vatinic (segurando Oduvaldo Vianna Filho no colo, Ié a histéria),
quadro argentino: Arnaldo Amaral; portugués cantor de fados: Joaquim Pimentel,
bailados: Valery Oiser; solistas: Yuco Lindberg e Madeleine Rosay.

Elenco;Gilda de Abreu (Marilda), Delorges Caminha (Jodo Siqueira), Conchita de
Moraes (AvO Mme. Valle), Déa Selva (Neta), Wilson Porto (Irmao de Marilda), Darcy
Cazarré (Alfaiate Pechincha), Mira Magrassi (Mme. Pechincha), Apollo Correia
(Moleque Mosquito), Manoel Rocha (Mordomo de Mme. Valle), Maria (Empregada de
Mme. Valle), Carlos Barbosa (Surdo comildo, Dr. Leitdo), Lacia Delor (Secretaria de
Jodo), Miran D'Alves (Imitador de papagaio), Marilu Ramalho (Mme. Gouveia), Elza
Leitdo.(Manicure de Pechincha), Dedé Santana (dublé de Gilda nas acrobacias),
Zenaide Andrea, Nilza Magrassi, Maria Amaro, Julieta Collomb, Manoel Ferreira de
Araujo, Antonieta Olga, Castelar Carvalho, Alice Gonzaga , Didi Vianna, Monteiro Filho
e Joaquim Ribeiro, Paulo Morano, Adhemar Gonzaga, Ignacio Corseuil Filho, Dustan
Maciel, Mendonc¢a Balseméo, Francisco Silva, Murllo Lopes, Sady Cabral (primeira vez
no cinema), Maria Muniz, Mafra Filho, Francisco Rabelo, Nicia Silva, A. Soares
Monteiro, Joaquim Ribeiro, Nicolas, Barros Vidal, Isnard Brasil, G. Monteiro de Barros,
e um grupo de cadetes da Escola Militar de Realengo, com autorizagdo do Ministro da
Guerra.

Estréia: 26 de outubro de 1936, Cinema Paléacio, Rio de Janeiro.

Sinopse: Trata-se da estréia da heroina na alta sociedade carioca. Gilda de Abreu
passa, no filme, por ser uma pequena francesa, educada em Paris e chegada ha
pouco da Europa. E a estréia da jovem parisiense, bela e dona de étima educacao,
reveste-se de estrondoso sucesso. Agita-se a elite, cortejam-na os homens, adulam-
na todos, e surgem os comentarios: cada qual acha que tal distingdo e educacdo, tais

%% Rio de Janeiro.1935.ACE. Pasta com mateial de producéo e publicidade do filme Bonequinha de Seda
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lindissimos vestidos, somente em Paris se poderiam adquirir, que aqui, terra de
botocudo, nada de bom se faz. E afinal a jovem era brasileira, tinha se educado no
Brasil e suas lindas vestimentas nunca tinham visto uma agulha parisiense. Todo o
filme atesta um fino espirito de critica, também n&o deixa de ser uma refinada
confissdo nacionalista.

Observacdes: Em Bonequinha de seda, a personagem Marilda, interpretada
por Gilda de Abreu, passa-se por uma jovem francesa, educada em Paris e
recém-chegada da Europa. Ela fara o seu début na boa sociedade carioca.
Bela e dona de 6tima educacgdo, faz um estrondoso sucesso na sociedade,
agita a elite, os homens cortejam-na, as mulheres querem imita-la, todos estédo
a seus pes, e ela se torna o assunto das rodas sociais. As opinides sao as mais
diversas, pois cada qual acredita que tal distincdo, educacéo, e elegancia so é
possivel em alguém que nao seja nativo destas terras tupiniquins. Seus
belissimos trajes, seus lindissimos vestidos e tal savoir-dire s6 sdo possiveis
de adquirir em Paris, ja que aqui, terra de botocudo, nada se faz de bom. Mas
de francesa a jovem ndo tinha nada, afinal ela era brasileira, tinha sido
educada no Brasil e suas belas e invejadas roupas nunca tinham visto uma
agulha parisiense.

O filme é conduzido por um fino espirito de critica, um irénico olhar
sobre nosso complexo de colonizados que so6 via (vé) algo de bom naquilo que
vem de fora, como a suposta francesa que era brasileira, e a troca de
identidade operada pela sociedade, na verdade, aponta para a constatacéo de
que os brasileiros estdo a altura dos franceses ou de qualquer outro povo.
Entretanto, a equivaléncia positiva do ser brasileiro esta referenciada ao
elemento estrangeiro, e ndo ao de dentro, ao brasileiro. O filme ndo tem no
reconhecimento do ser brasileiro um nacionalismo resolvido, mas fica sem
resposta. Esse nacionalismo um tanto dubio professa a qualidade do brasileiro
tendo com parametro o estrangeiro, preferencialmente o branco, europeu, bem
nascido e bem educado.

Bonequinha de seda correspondeu a um consideravel avancgo técnico
para o cinema brasileiro, alcancando o nivel do modelo norte-americano téo
almejado. Algumas conquistas técnicas/tecnologicas sédo registradas na sua
filmagem: o uso da grua, quando Gilda de Abreu sobe a escada, cantando,
acompanhada pela camera, e o uso da chamada "projecéo por transparéncia”,
quando Conchita de Moraes e Déa Selva dialogam no interior de um



152

automoével. Na verdade, as cenas de rua, vistas através do vidro traseiro,
haviam sido filmadas anteriormente e projetadas por tras do carro. Uma melhor
marcacao de luz, de cena para cena, foi obtida nos laboratorios da Cinédia,
que pdde contar com copiadoras mais sofisticadas que as entdo existentes no
pais, com variacdo automatica, e ndo mais manual. O diretor, durante a
filmagem, ouvia 0 som que estava sendo gravado. E os interiores do filme
foram inteiramente construidos em meticuloso trabalho de cenografia. Pela
primeira vez, usa-se a maquete.

Bonequinha de seda foi exibido especialmente para o presidente
Getulio Vargas, no Palacio Guanabara. Tao entusiasmado ficou que enviou a
Adhemar Gonzaga, por intermédio de Epitdcio Pessoa Filho, a seguinte
mensagem: Assistindo a Bonequinha de seda, sinto-me compensado pelo
esforco que fiz amparando o cinema nacional. E certo que o cinema brasileiro
teve mais amparo do Estado a partir da criacdo do decreto 21.240, mas o
telegrama de Vargas tinha um tom entusiasmado para além da realidade
cinematografica maior do pais.
Curiosidades: No dia da estréia, a copia do filme ainda ndo estava pronta.
Cada rolo era secado a alcool e levado de taxi dos laboratérios da Cinédia para
o Cinema Pal&cio, a medida que ficava pronto. O filme foi sucesso de bilheteria
e artistico.
Na sessdo das duas horas, a "temida sessdo dos estudantes”, estes a
interromperam trés vezes com aplausos prolongados. Ficou cinco semanas em
cartaz, atrasando todo o langamento estrangeiro, batendo o recorde de
bilheteria que naquela época pertencia ao filme portugués A Severa.
Bonequinha de seda foi um dos filmes mais importantes da década de 1930 e a
primeira superproducédo brasileira. O filme foi exibido em Portugal, Argentina e
Chile. Filmado com o que havia de melhor e mais moderno na época. Em 1975,
foi feita a recuperacao do filme, sob supervisao geral, pesquisa e planejamento

de producéo de Alice Gonzaga Assaf.

24 HORAS DE SONHO?*" - 1941 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

% Rio de Janeiro. 1940. ACE. Pasta com matéria de producéo e publicidade do filme 24 horas de sonho.
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Companhia produtora: Cinédia.

Duracéao: --- minutos.

Género: Comédia ; preto e branco.

Direcdo: Chianca de Garcia.

Producéo: Adhemar Gonzaga.

Argumento: Joracy Camargo.

Assisténcia geral: Manoel Rocha.

Som: Hélio Barrozo Netto.

Fotografia: George Fanto.

Cenografia.- Hippolito Collomb.

Gréfica: Moraya.

Companbhia distribuidora: Cinédia.

Elenco: Dulcina de Moraes (Clarice), Odilon de Azevedo (Roberto), Conchita de
Moraes (Camareira), Aristételes Penna (Cicero), Laura Suarez (Princesa Merly de
Aubignon), Atila de Moraes (Conde Guilherme Stanley), Sarah Nobre (Mme. Flora),
Sadi Cabral (Gerente do hotel), Pedro Dias (ladrdo), Silvino Netto, Paulo Gracindo,
Oscarito Brennier, José Soares, José Mauro Vasconcellos, Carlos Barbosa, Luiz Tito,
Jorge Diniz, Ferreira Maia, Tulio Berti, Alvaro Costa, J. Silveira.

Estréia: 25 de setembro de 1941, nos cinemas S&o Luiz, Carioca e Odeon. Rio de
Janeiro.

Sinopse: O filme narra as peripécias de uma jovem decidida a acabar com a vida e
aproveitar até a Ultima gota seus Ultimos momentos de existéncia. Instala-se num
luxuoso hotel sob o nome suposto de uma baronesa. Compra a crédito toilletes de
grife, arranja um caso e... deixa a vida correr. Como pano de fundo, uma aristocracia
européia de verdade, hospedada no hotel, vitima da Segunda Guerra.

Observagbes: 24 Horas de Sonho ndo € um filme mais lembrado da producao
cinematografica da Cinédia. Raramente se encontra mencdo sobre ele em
livros de Histéria do Cinema Brasileiro, e mesmo seu diretor, Chianca de
Garcia, so é citado como roteirista e diretor de um filme anterior ao seu trabalho
na Cinédia, Pureza (1940). No entanto, o filme traz motivos teméticos e
estéticos suficientes para ser considerado um destaque no periodo em que foi
realizado, além de 24 Horas de Sonho ser o Unico longa-metragem do cinema
brasileiro em que aparecem como atores a dupla Dulcina & Odilon, casal de
suma importancia para o teatro brasileiro.

Mas de forma alguma 24 Horas de Sonho pode ser desconsiderado.
Sua matriz parece mais préoxima das comédias sofisticadas realizadas por
Ernst Lubitsch no cinema norte-americano, principalmente no que diz respeito
aos cendrios luxuosos e a um certo amoralismo dos personagens, mas acima
de tudo por detalhes da trama, como 0s nobres europeus decaidos, ou roubos
de joias que rapidamente suscitam Ninotchka a memodria, realizado dois anos
antes. SO que o mais curioso do filme, e o que faz dele um objeto notavel
diante da producdo da época, é a inaugural tentativa de mesclar o repertério
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dos filmes entendidos como sérios com o das comédias de repertério baixo,
geralmente as de tom carnavalesco, ndo reduzido a presenca do samba, mas
sim a inversdo da ordem social.

Uma sequéncia de humor sutil surpreendente € a em que o Cristo
Redentor é tomado de costas a personagem que tenta pela enésima vez o
suicidio, para na cena seguinte vermos a protagonista burlescamente
envergonhada diante de um policial que chega e interrompe o ato suicida. 24
Horas de Sonho opera com tranquilidade e sem nenhum pudor a passagem da
comédia elegante ao pasteldo, algo que para a producdo da época nao era
corrente, mesmo nos filmes da Cinédia.

Uma ex-empregada doméstica, inabil nas suas tentativas de
suicidio, a solta entre os nobres europeus dentro do Copacabana Palace,
possui hoje a mesma aura que possui Caetano Veloso cantando o Coracao
Materno de Vicente Celestino e deflagrando o lema tropicalista de vender
biscoitos finos para as massas. Assim € que Clarice, a personagem vivida de
forma exuberante por Dulcina de Moraes, finge que € a Baronesa das Torres
Altas — idéia que tem ao ver um cartaz afixado na parede no momento de fazer
o check-in no hotel — e vive suas vinte e quatro horas de sonho visitando um
palécio, vestindo-se bem e ornando-se com as mais belas jéias e flertando com
outro espertalhdo que se faz passar por milionario, o seu eterno parceiro Odilon
Azevedo.

24 Horas de Sonho, como sua protagonista, ndo tem nenhuma
necessidade de se decidir entre o luxo e o lixo. Existe no filme o Copacabana
Palace como signo e reduto de elite, na mesma medida em que existe a
presenca popular, o radio para o divertimento das classes baixas. Da mesma
forma que Clarice se traveste de nobre européia, luxuosa, mas despossuida
pela guerra, ela também interpreta a Mulher Sherlock, como caloura de radio
que responde acertadamente a uma série de enigmas e transforma-se em
sucesso imediato. Aqui estd a permanéncia da empregada doméstica.
Nenhuma faceta das personagens é excludente, porque todas sao
complementares.

Também é imprescindivel destacar o trabalho corporal de Dulcina de
Moraes. Quando completamente bébada — a camareira, interpretada por sua

mae, a também atriz Conchita de Moraes, diz que ser nobre é beber muito e
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ndo perder a pose —, ela persegue o ladrdo que tenciona roubar as joias
valiosissimas de outra nobre hospedada no hotel. Essa seqliéncia é um filme a
parte. Dulcina desenvolve uma espécie de tateio desajeitado, entre o burlesco
e a danca experimental, que encantam pelo equilibrio e pelo controle de
movimentos. Outros destaques sdo o humor negro do filme, tanto no que tange
ao tratamento do suicidio, sem pruridos morais, e a questao social: Entdo por
gue o senhor néo se suicida?, diz Clarice ao gerente do hotel oferecendo a ele
uma alternativa para aquela vida subalterna.

Este foi o primeiro filme de Dulcina de Moraes. Destaque para a participacao
de toda a familia Moraes no filme. Conchita e Atila eram os pais de Dulcina, e
Odilon, o marido da artista. Dulcina canta no filme Mulher Sherlock, de Muraro,
e Janir Martins canta Quem viu. H& um didlogo rapido de Aristételes Penna
com o seu carro, que responde piscando o farol, acendendo e apagando. Cena

repetida muitos anos depois no filme norte-americano Se meu fusca falasse.

Histérico: 24 Horas de sonho apresenta uma partitura musical composta
especialmente para o filme, masica que vai do principio ao fim acompanhando
o ritmo dos movimentos, conservando um valor sinfénico especial. Aplicou-se
musica incidental, até ent&o inédita no cinema brasileiro, de autoria do Maestro

Arthur Brosmans. Os figurantes eram tipos inéditos no cinema brasileiro:

Alourados, olhos azuis, altos, com idioma compreendido apenas
entre eles. Um grupo selecionado. Dir-se-ia que estavam ali para um
baile oficial e nunca a disposicdo das cameras. Eram refugiados
poloneses que, esquecendo seu drama, faziam jus ao cachet num
filme brasileiro, permitindo que os estudios se transformassem num

luxuoso saldo da Velha Varsdvia dos remotos tempos de paz®*®.

Outra curiosidade: depois de pronta a luxuosa comédia, a Comissdo de
Censura Cinematografica mandou suprimir dos letreiros de apresentacdo a
enumeracao das casas comerciais que haviam cedido moveis e objetos de arte

para as montagens, tendo a Cinédia recorrido da deciséo.

%8 Celestino da Silveira. Rio de Janeiro. Jornal A noite. 1941. ACE.
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BERLIM NA BATUCADA?® - 1944 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia.

Duracdo:115 minutos.

Género: Comédia; preto e branco.

Direcdo: Luiz de Barros.

Companhia Producéo e roteiro: Adhemar Gonzaga.

Assistente de dire¢ao: Jurandir Noronha.

Argumento: Herivelto Martins.

Fotografia: Ludovico Berendt.

Som: A. P. Castro - Montagem: W. A. Costa.

Desenho do cartaz: Mello e Carlos.

Companbhia distribuidora: Cinédia

NUmeros musicais: "A tristeza" (Herivelto Martins e Heitor dos Prazeres), com Leo
Albano, Luizinha Carvalho; "Verdo do Havai" (Benedito Lacerda e Haroldo Lobo), com
Fada Santoro, dublada por Dalva de Oliveira; "Silenciar a Mangueira, ndo" (Herivelto
Martins e Grande Otelo), com Francisco Alves; "A marcha do boi" (Pedro Camargo),
com os Trigémios Vocalistas; "Bom dia, avenida" (Herivelto Martins e Grande Otelo),
com o Trio de Ouro; "Nao me nego, sou do samba" (Heitor dos Prazeres), com
Chocolate e Flora Mattos; "Odete" (Herivelto Martins e Dunga), com Leo Albano;
"Gracas a Deus" (Grande Otelo), com os indios Tabajaras; "Quem vem descendo”
(Herivelto Martins e Principe Valente), com o Trio de Ouro, Francisco Alves e as girls
dos cassinos da Urca e Icarai; "A voz do violao" (Francisco Alves e Horacio Campos),
com Francisco Alves.

Musicas e esquetes (ordem de apresentacédo): "A lavadeira" Herivelto Martins; "A
Miseréavel... a mulher que me deixou", Alvarenga e Ranchinho - esquete - , dialogo de
Hitler: Ivo de Freitas (como Hans von Chucruts) com Chocolate; "A Tristeza", de
Herivelto Martins e Heitor dos Prazeres, com Leo Albano e Laurinha de Carvalho;
"Verdo do Havai", de Benedito Lacerda e H. Lobo, Fada Santoro canta com a voz de
Dalva de Oliveira, e Margareth Lanthos (uma das havaianas); "Silenciar a Mangueira,
nao", de Herivelto Martins e Grande Otelo, Francisco Alves; pot pourri de adaptactes
de mausicas classicas com Edu e sua gaita; "A Marcha do boi", de Pedro Camargo,
com Trigémeos Vocalistas; "Bom dia, avenida"; "Quem viu a Praca 11 acabar”, de
Herivelto Martins, com o Trio de Ouro - Dalva de Oliveira, Herivelto Martins e Nilo
Chagas; "Desafio de piadas", Principe Maluco; "Ndo me nego, sou do samba”, de
Heitor dos Prazeres, com Chocolate e Flora Mattos; "Odete", de Herivelto Martins e
Dunga, com Leo Albano; "Gracas a Deus", de Grande Otelo, com os indios Tabajara;
"Quem vem descendo", de Herivelto Martins e Principe Valente, com o Trio de Ouro,
Francisco Alves e girls do Cassino da Urca e Icarai; "A voz do violao", de Horacio
Campos (letra) e Francisco Alves (musica), Francisco Alves; arranjos e orquestracdes
de Morpheu Belluomini; gravacdes com as orquestras de Napoledo Tavares e
Benedito Lacerda.

Elenco: Procopio Ferreira (malandro Mexirico), Delorges Caminha (turista americano),
Chocolate (secretario do turista), Francisco Alves (Chico), Solange Franca (Odete),
Alfredo Vivianne (Pacheco), Lyson Caster (Sra. do Pacheco), Leo Albano (compaositor
de sambas), Luizinha Carvalho, Manoel Rocha, Matilde Costa, Peri Martins, Carlos
Barbosa, Jararaca e Ratinho, Otavio de Franca, Pedro Dias, Grijé Sobrinho, Mauricio
Lanthos, as garotas dos cassinos da Urca e Icarai, Escolas de Samba de Heitor dos
Prazeres e Herivelto Martins.

Estréia: 7 de fevereiro de 1944, nos cinemas Plaza, Astéria, Olinda, Ritz, e Parisiense,
Rio de Janeiro.

Rio de Janeiro. 1943 .ACE. Pasta com material de producéo e publicidade do filme Berlim na batucada.
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Sinopse: A historia narrada € uma parddia a vinda de Orson Welles ao Brasil. Chega
ao Rio um empresario norte-americano com a finalidade de contratar grandes artistas
brasileiros para elenco de um filme nos USA. Mas acontece um contratempo que
impede 0 seu guia de ir ao aeroporto buscé-lo, e ai quem faz o cicerone do “gringo”
pela cidade é um malandro de nome Mexirico, que o leva a fazer um tour pelos morros
e suburbios cariocas, onde “Mister” encontraria os artistas populares nos seus lugares
de origem.

Comentérios: Berlim na Batucada foi uma producdo da Cinédia para o
carnaval de 1944. Era de praxe se lancar um “filmusical” no periodo das folias
momescas, ja que estes filmes lancavam ou reafirmavam os sucessos musicais
do carnaval, além de se incorporarem ao calendario carnavalesco da cidade.
Apesar de Berlim estar no titulo, a referéncia direta & cidade ou a Hitler é
pouquissima. Segundo Sérgio Augusto, o filme foi muito inspirado no séjour
brasileiro de Orson Welles**®. Na verdade, o argumento de Herivelto Martins,
Lulu de Barros e Adhemar Gonzaga voltava-se mais para a Politica de Boa
Vizinhanga, adotada pelos norte-americanos em consequéncia da guerra, do
gue ao bombardeamento de Berlim pelo samba brasileiro.

O argumento de Berlim na Batucada trata da vinda ao Rio de Janeiro
de um norte-americano ligado ao show business, em busca de talentos
artisticos brasileiros para filmarem um musical em Hollywood. O americano
deveria ser ciceroneado por um funcionario de uma empresa especializada
nesse servico, mas o funcionario toma uma bebedeira homérica, adoece e
acaba por pedir a um amigo, um malandro alcunhado de Mexerico, para
substitui-lo como guia do americano, papel que desempenha com toda a
competéncia da malandragem.

O americano, chamado por seus cicerones de Mister, personagem
vivido por Delorges Caminha, e seu secretario brasileiro, personagem
encarnado por Chocolate, sdo desviados ndo apenas do Palace Hotel, onde
deveriam hospedar-se, pelo malandro Mexerico (Procopio Ferreira), assim
como do roteiro tradicional dos espetaculos cariocas, sendo hospedados numa
pensdo de suburbio chamada Palacio. Eles sdo levados a conhecer os artistas
e a musica popular no seu lugar de origem, no meio da populacdo negra e
pobre que habitava, e ainda hoje habita, os morros e os suburbios cariocas.

Nesse tour pelo morro da Mangueira, Mister e seu secretario travam

20 AUGUSTO. Este mundo é um pandeiro. p. 98
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conhecimento com Chico (Francisco Alves), o "bamba do pedaco”, que esta
preocupado com os destinos do morro.

Depois de ter conhecido os varios talentos populares, o empresario
norte-americano resolve contratar alguns para levar a Hollywood para
estrelarem o seu filme musical, sendo escolhida para estrela da fita a
namorada do malandro Chico, o qual acaba aceitando ir também para 0s
Estados Unidos, para ndo perder a moca que ja estava de malas prontas. O
filme termina numa apotedtica cena com escolas de samba e passistas, num
cenario construido em estadio, no qual o morro esta ladeado pelos prédios do
asfalto como a fazer honras aquele que é consagrado como o berco da cultura
carioca.

Em Berlim na Batucada, ndo ha grandes questfes suscitadas pelas
personagens. O empresario norte-americano, segundo os historiadores do
cinema brasileiro, foi inspirado em Orson Welles e sua estada no Brasil, em
1942, para filmar It's All True. Considerando o fracasso do projeto de Welles,
pode-se dizer que a personagem de ficcdo teve mais sorte que a personagem
histérica. Delorges Caminha, encarnando o empresario hollywoodiano, nao
teve restricbes quanto aos lugares que conheceu, nem as pessoas,
conseguindo realizar o seu filme, estando assim expressa a vontade das
pessoas do meio cinematografico nacional, que, além de terem convivido
bastante com Welles em sua temporada brasileira, entenderam e acreditaram
estar diante da chance de o Brasil ser mostrado internacionalmente através da
prépria industria cinematografica americana, ou seja, aquela que poderia
projetar o pais para o grande publico. A personagem de Delorges Caminha é,
de alguma forma, a realizacéo desse desejo.

Mexerico, o malandro encarnado por Procépio Ferreira, € na
verdade mais um espertalhdo do que um malandro: ele € cheio de caras e
bocas, fala muita giria, arma algumas situacdes, quer levar na labia a melhor
passista do morro, namorada do malandro Chico. Mexerico quer realmente &
se arrumar na vida e vé no Mister essa chance. Em Mexerico, ndo existe
nenhum sentimento de identidade com o que € ser digno representante deste
éthos: tanto é assim que, exceto a esperteza, honra e valentia ndo eram

propriamente seus atributos. Mexerico, na verdade, estava a procura da
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possibilidade de ter uma vida burguesa, e, para tanto, o comportamento
malandro era um meio.

Por outro lado, o filme tinha a personagem Chico, este um
"auténtico” malandro do morro, interpretado pelo Rei da Voz Francisco Alves.
Chico estava preocupado com o destino ndo apenas daquele morro, mas
preocupava-se com os redutos da cultura popular que estavam sendo outra vez
postos abaixo na década de 40, sempre com a finalidade de, cada vez mais,
abrir corredores espacgosos para as mercadorias, para o fluxo acelerado do
automovel, do transporte coletivo, das relacbes econd6micas. O tempo se
acelerava, os morros estavam no caminho, era preciso remové-los. Também na
roupa, Chico fazia jus ao titulo: terno branco, camisa de seda, chapéu panama.
Era um valente respeitado e ndo se aprazia muito com a idéia de perder "sua
mulata" para Hollywood.

A oposicéao existente entre a malandragem de Chico e Mexerico era
ressaltada todas as vezes em que estes se encontravam no filme. Mexerico, o
malandro caricatural, estava sempre preparado para levar alguém "no bico", ou
dar um "golpe", principalmente relacionado a dinheiro. Entretanto, todas as
vezes em que se deparava com Chico, o malandro estilizado, mas com
preocupacfes legitimas e atitudes mais agressivas, Mexerico "afinava" e
assumia uma atitude "bajuladora”, na tentativa de dispersar a atencao de Chico
e de ndo criar confltos com o mesmo. Na verdade, Chico e Mexerico
pertencem a duas ordens distintas do mundo. O primeiro encontrava-se
mergulhado em um universo no qual as rela¢cées s&o pessoais, onde a figura
romantizada do malandro vive a fazer serenata e a perambular em meio aos
becos da favela, sem emprego ou moradia, situacdo ja ndo admitida no Brasil
do Estado Novo. O segundo, por sua vez, ainda ndo estava completamente
inserido na ordem constituida pelas relacdes de producdo, e nada representa
melhor essa ordem do que um empresério norte-americano, mediador entre
uma personagem em estado de transicdo e Hollywood, uma cidade simulacro,
lugar da reproducéo infinita de todas as coisas, tornando-as mercadorias, € 0
lugar imaginario do sucesso facil.

O secretéario de Mister é um negro nativo, personagem interpretado
por Chocolate, trajado como se tivesse vindo ao Rio de Janeiro para fazer um

safari e, muito mais que o patrdo, assusta-se e se impressiona com tudo, como
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a sugerir uma outra légica na percepc¢ao do mundo ao seu redor. Sendo assim,
0 secretario sonha que esta tendo uma conversa com Hans von Chucrute, ou
melhor, Hitler, na fronteira da Alemanha, tentando leva-lo a for¢a para o Reich.
O secretario € a propria expressao do imaginario do periodo de guerra,
momento no qual se viam ameacas por todos os lados, até nos sonhos. Essa €
a Unica aparicdo de um personagem ligado a Berlim ou a guerra.

As outras personagens do filme funcionam como apoio para o
desenvolvimento da acdo dos protagonistas. A familia proprietaria da penséao
revela apenas o cotidiano de uma familia suburbana, na qual o pai é contra o
namoro da filha e a mée a favor, nada mais lugar-comum. Os garcons
interpretados por Jararaca e Ratinho sao divertidos e bem localizados. Os
atores que fazem o funcionario que deveria ciceronear o americano, sua
esposa e 0 médico interpretam cada qual o seu papel de forma comprometida
com o espirito de humor do filme, mas sdo secundarios dentro do enredo.

A sequéncia de abertura de Berlim na Batucada foi feita com um
comediante conhecido como Principe Maluco. Vestido de palhaco, ele faz um
monologo que, a principio, parece um tanto sem sentido, contando uma historia
sobre uma forma descontinua de se projetar um filme. Por equivoco, a
sequéncia das latas foi trocada, sendo alterada a ordem de principio, meio e
fim do filme exibido. No entanto, a certa altura do mondélogo, comeca-se a
captar o seu sentido. Toda aquela fala estd sendo dirigida ao espectador,
chamando-lhe a atencédo, de forma incomum, para a necessidade de se montar
na cabeca toda e qualquer historia vista na tela, pois assim se realiza o cinema.
E claro que uma histéria desconexa torna a tarefa mais dificil, mas o tempo e
0s acontecimentos ndo tém a necessidade de serem lineares, 0s espectadores
montam cada qual o seu filme ao assistirem a um mesmo filme. O Principe
Maluco retorna a algumas cenas no decorrer do filme. Sua presenca e o seu
texto tem sempre um sentido “sem sentido”. Ele ndo € um ponto de ligacao,
mas funciona como uma porta aberta para outra fantasia, como se estivesse
indicando outros filmes, outras possibilidades.

Em Berlim na Batucada, toda a composi¢cdo € uma espécie de
comentario sobre os acontecimentos do periodo, ndo sendo tdo obvio quanto o
teatro de revista, nem tdo profundo como uma critica especializada. No filme,

personagens, musica e cenario narram da forma especifica do “filmusical”
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carioca o cotidiano da gente comum da cidade. Talvez, o grande mérito de
Berlim na Batucada seja o de ter registrado cenas de samba de roda com
sambistas e passistas no morro da Providéncia, que foi derrubado na década
de 40. Além desse unico registro, foi feita uma cena com Edu da Gaita, que é
um outro registro raro, pois o “filmusical® pouco se utilizou da musica
instrumental. Nos anos 50, esta foi mais explorada na Atlantida, com o pianista
Bené Nunes, uma espécie de José lturbe tropical. O solo de gaita executado
por Edu é raro, ndo s6 pelo instrumento, que € solitério, e pela dificuldade de
sua apreensao pelo publico, mas também por ser Edu um musico ainda pouco
conhecido e de grande exceléncia, huma aparicdo Unica no cinema carioca
daquele periodo.

A ndo ser as cenas externas e o final apotedtico de Berlim na
Batucada, os cenarios ndo sao interessantes. As cenas internas se passam
primeiro em um bar comum, depois numa residéncia e, por ultimo, numa
pensdo de suburbio. No decorrer do filme, a falta de uma criacdo de cenéario
indica o orgamento apertado dentro do qual o filme foi realizado. Certamente,
as externas foram o recurso do qual se lancou méao pelo mesmo motivo, tendo
produzido efeito positivo no filme. Mais que curioso, é interessante verificar o
fruto da mudanca de tema das mdusicas de Berlim na Batucada. O filme
populariza um género da musica carioca, 0 qual comentava o ciclo de
transformacao da cidade. O tema central desse género ndo era mais a mulata,
o malandro regenerado ou uma briga de morro. Sdo sambas que registram o
sentimento da populacao carioca, que via a derrubada de avenidas, o corte de
jardins e o desaparecimento dos lugares tradicionais do seu cotidiano. O filme
possui trés sambas desse género: Silenciar a Mangueira, ndo. ,Bom-dia,
avenida, ambas de Herivelto Martins e Grande Otelo, e Quem vem descendo,
de Herivelto Martins e Principe Valente. Antes desses sambas, Herivelto
Martins havia composto Praca 11, um samba que falava da tristeza da boemia
com o fim da praca que congregava todos os segmentos da atividade boémia
intelectual.

Apesar de Berlim na Batucada ter sido um filme sem grandes
méritos (de fato, nenhum "filmusical" foi um grande filme, na acepcao prépria
do termo), quase toda a producdo do periodo fora de filmes populares, cheios

de signos populares, um linguajar facil, um humor debochado, as vezes um
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tanto sem sentido e com uma identificacao total do publico. Berlim na Batucada
possui caracteristicas muito inusitadas, pois sua conducdo vai sempre
sinalizando numa dire¢&o e se voltando para outra. No caso do romance, tanto
o de Chico e Odete, como o do compositor e sua namorada, a paixao mais
flagrante ndo era a que existia entre nenhum dos casais, era sim a de todos
pela cidade do Rio de Janeiro, que, com tantos escombros, devido as obras da
administrac@o publica, podia ser comparada a Berlim bombardeada, o que de
fato faria do Rio uma Berlim na Batucada.

SALARIO MINIMO - 1970 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia.

Duracéao: --minutos.

Género: drama; preto e branco.

Direcdo e producdo: Adhemar Gonzaga.

Assistente de direcdo: César Ladeira.

Argumentos, roteiro e dialogos: Monteiro Guimaraes (Adhemar Gonzaga).

Fotografia: Ferenc Fekett.

Montagem: Ismar Porto.

Mdusica: Pedrinho, Monsueto, Catupiri, Carlos Nathan e José Vale.

Cenografia: Luiz de Barros, Gabriel Queiroz e Heralcio Dutra.

Som: Joaquim da Fonseca e Aloisio Vianna.

Companhia distribuidora: Cinedistri.

NUumeros musicais: "Sai de perto" (Monsueto e Catupiri) com Monsueto; "Pedido"
(Carlos Nathan e José Vale) com “The Bubles”.

Elenco: Geraldo Alves (Moreira), Renata Fronzi (Angelina), Paulo Gracindo (Roberto),
Wellington Botelho (Euzébio), Costinha (Juiz), César Ladeira (Prado Seixas), Roberto
Guilherme (Guilherme), Alfredo Viviane (Borgatto), Aziza Perlingeiro (Sra. Roberto),
Carlos Melo (Contrabandista), Miriam Roth (D. Joana), Yolanda Fronzi, Jararaca e O.
Guanais, Nick Nicola, Paulo Wagner, Chocolate, Wilson Grey, Ratinho, Alfredo Alves,
Hugo Brando, Zélia Hoffman, Nadia Waleska, Nina Sajkowski, Tertuliano Pyl,
Fernando Ribeiro, Paulette Silva, Paulo Roberto de Almeida Lemos, .Maria Sonia
Araujo, Gedrgia Quental, Elke Maravilha, Maria Alice Piquet, Maysa Gans Viotti,
Noémia Morais de Almeida, .Natacha iris, Angela Fonseca, Toninho, Bebel Assaf.
Estréia: 14 de dezembro de 1970, nos cinemas Art-Palacio, Copacabana, Tijuca,
Meyer e Madureira no Rio de Janeiro.

Sinopse: Histéria da gente comum, das pessoas ndo famosas, mas que, nha
humildade de suas vidas, sdo exemplos éticos. E o caso do personagem central do
filme, o contador Moreira, cuja integridade moral ndo é nenhum ato de heroismo, mas
uma condicdo, como em boa parte das pessoas.

Comentérios: Salario minimo € um filme importante por ter sido o dltimo filme
realizado por Gonzaga e talvez, até por isso, pareca um balan¢o da sua prépria
vida cheia de percal¢cos com a producdo cinematografica brasileira. A historia é

sobre Moreira, um contador cuja integridade moral ndo é nenhum ato de
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heroismo, mas uma condicdo de existéncia, e por iSSo mesmo passa muitos
apertos financeiros, ficando até sem ter onde morar. Mas sempre consegue
evitar o pior, que é ser preso por falsificar documentos de caixa para um gra-
fino desonesto, vivido por Paulo Gracindo, metido com o trafico de drogas. O
filme é classificado como comédia, mas é perceptivel a qualquer um o seu tom
patético, mesmo reafirmando uma esperancga. Salario minimo € povoado de
nameros musicais: desde Monsueto cantando um samba chamado Sai de
perto, até um certo “The Bubles”, com um pop chamado Pedido.

Nas anotacdes de Gonzaga havia a seguinte observacéao:

O filme néo foi feito 70% como se queria. Feito sem capital.
Nota-se a falta de producéo, que eu fazia por tras da direcao, e
as pressas. Muita coisa mudada durante a filmagem, o que nao
podia acontecer. O filme esta académico e sem angulagéo. Sei

gue saiu um filme fraco, sem acentuar o seu conteddo amargo,

com fundo de comédia®**.

Contemporaneamente, a critica o considera um filme cult.

5.3. O samba e avida

O grupo de filmes aqui comentados tratam ndo de samba, mas das
aches que por vezes se movimentam ao compasso do samba e, as vezes, no
descompasso da vida. Nem sempre o resultado final de uma producao foi
aguele planejado no seu comeco. Em alguns momentos, as contingéncias se
impuseram radicalmente, resultando quase sempre no inesperado, no

impensado, que Nao precisa necessariamente ser negativo.

BARRO HUMANO?* - 1929 - Brasil / Rio de Janeiro.

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinearte/ Benedetti Filmes
Duragéo: --

Género: drama; mudo; preto e branco.

Direcao: Adhemar Gonzaga.

Roteiro: Paulo Vanderlei e Adhemar Gonzaga

241 Anotacéo de Adhemar Gonzaga nos papéis referentes a pasta do filme Salario Minimo. 1970. .ACE.

#2N50 existe mais a fita de Barro Humano completo restam apenas alguns fotogramas.
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Fotografia: Paulo Benedetti

Direcao musical: Maestro Alberto Lazzoli.

Producao: Pedro Lima.

Distribuidora: Paramount.

Elenco: Gracia Morena (Vera), Lelita Rosa (Gilda), Eva Schnoor (Helena), Eva Nil
(Diva), Carlos Modesto (Mario), Martha Tora (Emilia, méae), Luiza Valle (Linguaruda D.
Chincha - Zeferina), Oli Mar.(Juquinha), Lia Renée (Lia, a menininha), Carmem Violeta
(dancarina de tango), Gina Cavalieri, Manoel Ferreira de Araujo, Esperanca de Barros,
Teofilo Luciano da Silva, Brutus Pedreira, Adhemar Gonzaga, Pedro Lima.

Estréia: 16 de junho de 1929 no Cinema Império, no Rio de Janeiro, e a 15 de julho
de 1929, no Teatro Paramount, em Sao Paulo.

Sinopse: Um jovem belo, rico, com todos os seus desejos satisfeitos, em torno do
qual gravitam trés figuras de mulher. Uma, inspira-lhe amor; outra, o desejo, e a
terceira, desiludida em seu triste amor, sequer chega a ambicionar um beijo. Qual
delas seria correspondida? Um drama do cotidiano, de pessoas possiveis que amam,
odeiam, erram, arrependem-se.

Comentéarios: Barro humano foi o primeiro e unico filme sob a direcdo de
Adhemar Gonzaga, antes da Cinédia. Com uma tematica moderna que
privilegiava cenarios luxuosos, balizados pelo repertério do cinema norte-
americano e, como este, dotados de requinte, o filme possuia uma trama
urbana sobre o romance entre jovens da entdo Capital Federal e, pela primeira
vez no cinema brasileiro, surgia a personagem de uma moca pobre que tinha
que trabalhar. Além da boa critica recebida, o filme foi o grande sucesso de
bilheteria do cinema brasileiro até 1929, como esta posto no primeiro capitulo.
Segundo o préprio Adhemar Gonzaga, ele quis provar que quem fazia o filme
era o diretor?®. O filme ganhou o prémio do melhor filme do ano, em concurso
promovido pelo Jornal do Brasil, e foi também exibido em toda a América do
Sul e Portugal. Na Argentina, recebeu o titulo de Los venenos sexuales. Sobre

ele disse Gonzaga:

Quando fiz o filme tinha certeza de que iria agradar. Nunca mais,
verdadeiramente, pude fazer outro filme como eu quis, a meu modo,
com condi¢des de trabalho para isso. A falta de um estudio e, por
conseguinte, de comodidades de trabalho®*.

Para o filme, o Maestro Alberto Lazzoli fez um arranjo especial para cada
artista, sendo que para Gracia Moreno a musica foi uma valsa chamada Maio,
que remetia, com seus tons muito suaves, a docura e a languidez, mitos téo

consagrados sobre o Brasil**.

243
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245

Adhemar Gonzaga. Cinema Brasileiro. In Cinearte. Rio de Janeiro. 13 de fevereiro de 1929. CMAM.
Adhemar Gonzaga. Cinema Brasileiro. In Cinearte. Rio de Janeiro. 13 de fevereiro de 1929.CMAM.
Rio de janeiro. 1929. ACE. Pasta do filme Barro Humano.
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LABIOS SEM BEIJOS?* - 1930 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia.

Duragéo: 53 minutos

Género: drama; mudo; preto e branco.

Direcao e fotografia: Humberto Mauro.

Assistente de direcao: Francisco Barreto

Producéo, roteiro e argumento: Adhemar Gonzaga.

Distribuidora: Paramount Films.

Elenco: Lelita Rosa (Lelita), Paulo Morano (Paulo), Didi Vianna.(Didi), Gina Cavalieri
(Gina), Augusta Guimaraes (D. Perpétua), Alfredo Rosario (Tio Rosério), Décio Murilo
(apaixonado de Didi), Maximo Serrano (apaixonado de Gina), Adhemar Gonzaga (o
atropelado), Humberto Mauro (malandro que lia jornal, leva soco e fecha o registro);
Leda Lea, Thamar Moema, Renato Oliveira, Celso Montenegro, Carmem Violeta,
Carlos Eugénio, Luiz Gonzaga Martins, Ivan Villar, Fernando Lima, Ramon, Martins
Kito, Anténio Paes Goncalves, Godofredo Queiroz.

Estréia: Cinema Império, do Rio de janeiro, a 10 de novembro de 1930, e no Cinema
Rosario, de S. Paulo, a 9 de fevereiro de 1931.

Sinopse: Moca diz ao tio que vai a um baile e também engana a prima. Ela vai
mesmo € se encontrar com Paulo, o homem a quem amava. Depois, sozinhos, longe
de tudo e de todos, passeiam, insensiveis, lembrando-se apenas de que havia um
amor que ambos cultuavam com impeto e paixao.

Comentérios: A producao de 1930 Labios sem beijos teve em 1929 uma verséo
inacabada, dirigida por Adhemar Gonzaga. Nao foi possivel a Carmen Santos,
que além de produtora seria a estrela do filme, termina-lo, o que, segundo Ana
Pessoa (2002), deu-se em funcdo do estremecimento da relacdo de Carmen
Santos com Gonzaga®*’. Este foi o primeiro filme realizado ja nos estldios da
Cinédia em S&o Cristévao, com argumento e cenarios de Adhemar Gonzaga.
Seguia 0 modelo dos filmes romanticos norte-americanos. Labios sem beijos
narra a histéria de dois jovens burgueses modernos e levianos, Lelita (Lelita
Rosa) e Paulo (Paulo Morano), que se conhecem na rua em meio a uma
tempestade, disputando o mesmo téxi (classico cliché do género “comédia de
situacdo” do cinema norte-americano). Depois, encontram-se ao acaso num
baile, dando inicio ao romance. Quando o romance se afirma, Lelita deixa-se
beijar, mas logo descobre que Paulo seduzira a ajuizada e recatada prima Didi
(Didi Viana). Sabendo do acontecido, Lelita o despreza (conflito instaurado),
mas, preocupada com a prima, ela vai a casa de Paulo para esclarecer a
situacdo e obriga-lo a casar-se com a prima. Mas, em casa de Paulo, ela

descobre que o sedutor era homénimo do seu amado, e que tinha

#®Rio de janeiro. 1930. ACE. Pasta do filme Labios sem beijo

#TPESSOA. p. 92-103.
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desaparecido sem avisar com a intencdo de melhorar de vida e voltar para se
casar com Didi. O filme apresenta sequiéncias em belas paisagens, cenarios
bem cuidados, ambientes requintados, um guarda-roupa de extremo bom gosto
e belos atores. No entanto, nos enquadramentos dos atores, principalmente
das mulheres, realizados por Humberto Mauro, h4 muito mais pretensdo do
gue no requinte dos cenarios (o detalhamento das pernas e do rosto de Lelita
Rosa, o corpo de Tamar Moema de roupéo, os corpos jogados no divd), o que
releva ndo s6 uma atmosfera sensual, como queria Gonzaga, mas extrapola
para uma certa perversidade.

O enredo tentava construir uma idéia de juventude burguesa
sofisticada, mas a camera de Mauro revelava a contradicdo prépria da
juventude impetuosa, voluntariosa, independente e a0 mesmo tempo com
medo do desejo e do amor. O filme é de 1930, mas sua historia € pontuada
ainda pelos arrojados anos 1920, o filme descortina um periodo historico no
qual o questionamento da antiga ordem era o que se impunha a quem
pretendesse ser considerado moderno. A velocidade do carro dirigido pela
protagonista, que ndo respeita nem sinal nem velhinhos atravessando as ruas,
presta-se para pontuar as diferentes temporalidades com as quais a vida ia se
defrontando. A partir do carro e dos passeios pela cidade, Mauro se debrugou
com vagar e prazer pela paisagem do Rio de Janeiro, contrapondo o antigo e o
moderno.

Os créditos do filme sdo um trabalho precioso de arte no estilo decg,
signo da modernidade do tema tratado. A acdo comeca com O Seguinte
anunciado: Essa histéria podia ter-se passado em Londres, mas, para fugir do
nevoeiro, resolvemos filma-la no Rio... apesar da chuva®*®. Assim, Gonzaga,
como argumentista, procura filiar o filme a um universo internacional e ao
mesmo tempo o reafirmando como realizagdo brasileira, exatamente por
mostrar-se moderno, evoluido e nada tipico, pois o filme n&o tem um final
idilico: o beijo ensaiado pelo casal romantico numa paisagem bucolica €&
interrompido pelo aparecimento de um boi.

Mais uma vez, um filme de Gonzaga foi o primeiro lugar no concurso
do Jornal do Brasil como melhor filme brasileiro de 1930. Assim, a Cinédia

estreava com um filme e um prémio.

#8Rio de janeiro. 1930. ACE. Pasta do filme Labios sem beijos.



167

O filme custou mais de 38 contos de réis. Com a Kodak foram gastos
mais de 4 contos de réis em 2.438,4m., de negativos. E, segundo a Delegacia
de Costumes e Jogos — Gabinete de Investigacbes, Censura Teatral e

Cinematografica —, a pelicula é imprépria para menores e senhoritas®*°.

O DESCOBRIMENTO DO BRASIL? - 1937 - Brasil / Rio de Janeiro

Ficha Técnica

Companhia produtora: Instituto do Cacau da Bahia / Brazilia Filme.

Duracéo: 83 minutos.

Género: drama; preto e branco.

Direcgéo e roteiro: Humberto Mauro.

Producéo: Alberto Campiglia.

Apresentacao geral.- Ignécio Tosta Filho, presidente do Instituto do Cacau da Bahia.
Orientacao historica: Edgard Roquette-Pinto, Affonso de Taunay e Bernardino José de
Souza, Frei Pedro Sinzig.

Argumento: Humberto Mauro e Affonso de Taunay, baseado na carta de Pero Vaz de
Caminha.

Assistente de direcdo e diretor de dialogos: Bandeira Duarte.

Fotografia: Manoel P. Ribeiro, Alberto Botelho, Alberto Campiglia e Humberto Mauro
Mdusica: Heitor Villa-Lobos Bernardino José de Souza e Arnaldo Rosenmayer.
Caracterizagdo: Anténio de Assis.

Elenco: Alvaro Costa (Pedro Alvares Cabraj), Manoel Rocha (Pero Vaz de Caminha),
Alfredo Silva (Frei Henrique de Coimbra), De Los Rios (Duarte Pacheco), Armando
Duval (Nicolau Coelho e Bartolomeu Dias)), Reginaldo Calmon (indio Aracati), Jodo de
Deus (Ayres Correa, capitio de uma das naus), Jodo Silva (frade), Artur Castro
(frade), J. Silveira (Alfredo Cunha, Arthur Oliveira (Pedro Escobar), Hélio Barrozo Neto
(Edgar), Costa Henrigue (marinheiro), Humberto Mauro, Jodo Mauro, e outros.
Sinopse: Transcri¢do filmica da Carta de Achamento do Brasil, escrita pelo escrivao
da frota, Pero Vaz de Caminha.

Estréia: 6 de dezembro de 1937, no Palacio Teatro do Rio de Janeiro.

Comentérios: O descobrimento do Brasil é obra exemplar do cuidado de
Humberto Mauro ao construir a cenografia, utilizando-se da famosa carta de
Pero Vaz de Caminha ao Rei D. Manoel como roteiro para contar a historia do
"descobrimento” do Brasil. O descobrimento do Brasil &€ um filme
surpreendente, visto que foi produzido em 1937, sob encomenda do Instituto do
Cacau da Bahia. Encontramos nos créditos os nomes de Affonso de Taunay e
Edgar Roquette Pinto dentre os colaboradores intelectuais do projeto, o que
nos remete a uma determinada tradicdo historiografica, da qual o primeiro
(entdo diretor do Museu Paulista) fazia parte e que tinha por nucleo central
Francisco Adolfo de Varnhagen, Jodo Capistrano de Abreu e a producdo do

249

v Rio de Janeiro 1930. ACE. Pasta com o material da produgéo e publicidade de Labios sem beijo.

Rio de Janeiro 1930. ACE. Pasta com o material da producéo e publicidade de O descobrimento do Brasil.
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Instituto Historico e Geografico Brasileiro, e o segundo, diretor do Museu
Nacional do Rio de Janeiro, um digno representante da antropologia brasileira.
Além disso, o filme pretendia ser uma visualizacdo da carta do escrivdo Pero
Vaz de Caminha, o que também pressupde uma certa leitura e apropriacao de
um documento. Por fim, O Descobrimento do Brasil recorre, como fonte de
composicao de seus planos e suas sequéncias, a diversas pinturas, sendo A
Primeira Missa no Brasil (1861), de Victor Meirelles, a citacdo mais clara. O
filme de Mauro insere-se, portanto, em uma tradicdo ja estabelecida, na
historiografia, na pintura e no cinema, representada pelo D.W. Griffith de O
Nascimento de uma Nacdo, e Mauro seria apresentado pelos gestores do
projeto como seu portador e herdeiro. O que também explica a escolha das
imagens que fixardo na memoéria popular a fundacdo do Brasil. Tais
concepcOes de nascimento foram instituidas pelo Estado numa perspectiva
nacionalista, ao modelo do Governo Vargas®’.

Para o filme, Villa-Lobos compés quatro suites de mesmo nome. Ele
€, naquele periodo, a representacdo maxima do modernismo na musica erudita
brasileira, devidamente reconhecida pela elite bem pensante do pais, e com
toda razdo, sua obra é a expressao da sintese entre a alta qualidade de uma
formacao académica e os elementos de expressao popular da musica brasileira
(Villa-Lobos freqlientava os morros cariocas e o interior do pais), obtendo como
resultado composi¢cdes que chegam ao ouvido melodiosas. Tendo na Europa
convivido com compositores modernos como Ravel, Debussy, Stravinsky e
outros, ndo foi contaminado pelo hermetismo das composi¢cbes deles, n&o
tornando dificil a fruicdo das suas obras pelo ouvinte. Villa-Lobos conseguiu
fazer jus ao ditado que diz que para um europeu um lencol estendido num varal
€ s6 um lencol estendido num varal e para brasileiro é pura poesia.

A Cinédia nao foi co-produtora do filme, mas, como podemos
verificar, ela foi durante toda a sua existéncia ocupada por varios outros
estudios, muito em funcdo da qualidade dos seus equipamentos, inclusive por
ela mesma. Assim, para O descobrimento do Brasil, nas suas dependéncias

foram gravados os coros e a base de orquestra da trilha sonora devidamente

! para o tema do filme O descobrimento do Brasil, ver: Schvarzman, Sheila. Humberto Mauro e as imagens do Brasil.

S&o Paulo. Editora UNESP. 2004.
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conduzida por Villa-Lobos, foi montada em tamanho natural a nau capitania que
conduzia Pedro Alvares Cabral, e varios dos seus técnicos deram apoio a
equipe de filmagens.

A 30 de novembro, houve uma sessao especial para autoridades e
convidados. O filme foi exibido em Portugal, merecendo elogios dos jornais O
Século e Diério de Noticias.

Observacdes: As regravacdes e copias foram feitas pela Brasil Vita Filme. As
cenas de interiores foram gravadas nos Estudios Cinédia e as externas na llha
do Governador, llha d'Agua, na praia da Freguesia e em Campo Grande
(derrubada do jequitiba).

Disponivel em VHS e em DVD (CTAV/FUNARTE).

TUDO E VERDADE/ IT'S ALL TRUE?®? -1942- Brasil/lUSA

Ficha Técnica

Companhia produtora: Cinédia / Mercury Productions Inc. / RKO Radio Pictures.
Duracéo: -- minutos.

Género: Documentario ; preto e branco.

Diregdo: producéo e roteiro: Orson Welles.

Assistente de dire¢do: Richard Wilson.

Argumento: Herivelto Martins (parte brasileira).

Diretor de producao: Lynn Shores.

Fotografta e camera Tecnicolor: W.Howard Green (Duke), Eddie Pyle, Henry Imus, Sis
Zipser e J. M. Gustafson.

Fotografia e cAmera preto e branco: Harry Wild, Joe Birock e Willard Barth.
Som: John L. Cass e WM. Turner e Fred

Grip: James Cirley.

Gerador: WNI.B.Neff e Fred Anna Ford.

Estadios: Cinédia.

Historico: Com a paralisacdo das filmagens de "It's all true”, que seriam feitas
por Orson Welles, o cinema brasileiro perdeu uma das maiores oportunidades
de divulgacdo do pais no exterior. Orson Welles desembarcou no Rio de
Janeiro com uma equipe de 26 pessoas, no comeco de fevereiro de 1942. Essa
equipe foi acrescida de artistas e técnicos brasileiros. George Fanto e
Reginaldo Calmon, da equipe Cinédia, com uma camera Mitchell e uma
Eyemo, e Roberto Cavalieri, com aparelho de gravacdo em disco da Cinédia,

participaram das filmagens no Ceara e na Bahia. O filme teria quatro etapas

distintas: uma a respeito dos Estados Unidos, outra com relacdo ao México, e

%2 Rio de Janeiro. 1942. Pasta com o material sobre It's all true, .ACE.
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duas sobre o Brasil: uma abordando o carnaval Carioca e outra os jangadeiros
nordestinos. Seriam filmados a natureza, a arquitetura, fundamentalmente a
barroca, as festas religiosas e profanas populares em varias regifes do pais,
comecando por Fortaleza, Recife, Olinda, suas igrejas e praias, Bahia e Ouro
Preto, com as solenidades da Semana Santa.

Durante sua estada no Brasil, a equipe de Orson Welles filmou:
a) trés festejos pré-carnavalescos, no Rio de Janeiro e suburbios;
b) quatro noites e trés dias do carnaval carioca (flmados com grandes
dificuldades pela insuficiéncia de luz e de gravacdo sonora, mas assim mesmo
coroados de éxito);
C) paisagens naturais do Rio de Janeiro;
d) testes com pescadores em Fortaleza, a mil e oitocentas milhas do Rio;
e) as celebracdes religiosas da Semana Santa, em Ouro preto;
f) todos os "clubes de samba" do Rio, como eram chamados, muitos dos quais
encenados com exclusividade;
g) a reconstituicdo da chegada, no Rio de Janeiro, dos famosos jangadeiros
nordestinos, que percorreram mil e oitocentas milhas para reclamarem ao
governo a devida assisténcia social para a classe;
h) duas semanas de filmagens, close-ups, gravacdo de discos e cenarios
especiais no estudio da Cinédia, alugado por Orson Welles.

Durante quase todo este periodo, a equipe trabalhou dia e noite,
gravando a tarde e filmando a noite. No palco A da Cinédia foi reproduzido um
baile carnavalesco, com as mesas dispostas convencionalmente, 50 figurantes,
serpentinas, confetes e musicas gravadas. Ao som das gravacdes, a multidao
dublava as canc¢des num play-back coletivo e os pares dancavam frente as
cameras.

Depois que a maior parte de sua equipe voltou a Hollywood, Orson
Welles e trés de seus assistentes ainda ficaram no Brasil para as flmagens, em
preto e branco, de algumas sequéncias retratando a vida do chefe dos quatro
jangadeiros - 0 "Jacaré" - que morreu lamentavelmente enquanto representava
a reconstituicdo da ousada aventura, a vinda épica de Fortaleza ao Rio de
Janeiro em sua fragil jangada.

Orson Welles tinha decidido filmar por conta propria, depois que a

RKO resolveu interromper o projeto atendendo aos pedidos do governo Vargas
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que alegara estar Welles filmando as favelas e populacdo negra e pobre do
pais, o que denegria a imagem do Brasil no exterior. Além disso, Welles ja
vinha tendo desentendimentos com a RKO e os estudios, parecendo ter sido
encontrada a desculpa necessaria para puni-lo.

A grande ironia desse episédio € que como produtor associado
Gonzaga viu surgir a oportunidade de realizar o que ele vinha propondo para o
cinema brasileiro em todos os seus anos de dedicacdo ao cinema no pais, ou
seja; levar para o exterior as imagens do Brasil, fazer 14 fora propaganda de um
pais exuberante em sua natureza, sua gente e cultura, e mais, tudo isso
propiciado pela producédo de um estudio norte-americano, regida por um diretor
famoso. No entanto, Gonzaga vé fracassar o seu sonho nacionalista, com a

suspensao do projeto pelos norte-americanos.

6. Consideracdes Finais

Quando estavamos na graduacdo do curso de Ciéncias Sociais, 0
nosso professor de Antropologia contou-nos um caso ocorrido com uma sua
aluna que, apds meses fazendo uma pesquisa de campo numa comunidade do
interior de Minas Gerais, chegou a concluséo que ja tinha colhido depoimentos,
narrativas, feitos correlacdes suficientes para poder construir o texto final do
seu trabalho. Ao se despedir da senhora que a hospedou esta lhe diz:

— pois é, agora que a gente jA conhece bem a moca e pegou
confianca, a gente pode dizer tudo que vocé queria saber sobre a comunidade
daqui.

1721

E assim que me sinto ao chegar as consideracgdes finais: que o
objeto escolhido, Adhemar Gonzaga, escapa as analises e as narrativas sobre
ele. Ou Melhor, talvez ndo tenhamos alcancado de maneira ampla o que foi o
pensar e 0 agir numa época no Brasil em que tudo ainda estava por fazer, um
periodo no qual se buscou 0 novo e que resultou no encontro com a tradicao,

mais até descobriu-se que, para o Brasil modernidade e tradicdo, mesclavam-
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se enormemente na cultura, promovendo uma espécie de tradicionalizacdo do
moderno, no dizer de Gabriel Cohn?*,

Pesquisar, e pensar sobre Adhemar Gonzaga, a Cinédia e sua
producdo de cinema industrializada, foi pensar uma cultura que tentava,
naqueles tempos, acertar 0 passo com o que se entendia como atraso. Antes
dos modernistas de Sao Paulo Gonzaga ja escrevia sobre a necessidade de
um cinema brasileiro de contetdo nacional. Ele o grupo que gravitava ao seu
redor entendiam que a forma industrial de fazer filmes era a ideal para que se
mostrasse o Brasil ao Brasil.

A trajetoria de Gonzaga em muito se remete a de Monteiro Lobato.
Lobato, que ainda estudante, escrevia pequenos contos para 0s jornaizinhos
das escolas que frequientou em Taubaté, sua cidade natal. Quando foi para a
Faculdade do Largo Sao Francisco, em Sao Paulo, cursar Direito, ja tinha como
duas maiores paixdes escrever e desenhar. Gonzaga, como esta posto no
primeiro capitulo, desde a infancia tinha como paixao o cinema e o desenho; da
primeira colecionava fitas e revista, da segunda desenhava e escrevia o
jornalzinho da rua onde morava no Rio.

Lobato no comec¢o dos anos 1920 mudou-se para Areias, casou-se:
e passou a traduzir artigos do Weekly Time para o jornal O Estado de Séo
Paulo. Também fez ilustracdes e caricaturas para a revista Fon-Fon! e
colaborou nos jornais Gazeta de Noticias, do Rio de Janeiro, e Tribuna de
Santos. Gonzaga por sua vez, comecou na imprensa em 1919, escrevendo
sobre cinema para alguma revistas como Palcos e Telas e Para Todos... .

Pouco tempo depois, Lobato vendeu sua fazenda (que herdara de
seu avd) e mudou-se para a capital paulista para tornar-se um “escritor-
jornalista”. Colaborava em diversas publicacdes, até que foi lancada a Revista
do Brasil, em 1916. Era uma publicagdo nacionalista, que o agradou em cheio
Em 1918, ele comprou a revista e passou a dar espaco para novos talentos, ao
lado de pessoas famosas. Em 1926 Gonzaga criou a revista Cinearte,
especializada em cinema internacional, mas fez dela a grande tribuna do
cinema brasileiro e da sua industrializagao.

Em 1927, o presidente Washington Luiz nomeou Monteiro Lobato

adido comercial em Nova York. Lobato entusiasmou-se com 0 progresso

%53 COHN. Colegéo Grandes cientistas sociais, p. 17.
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material que viu nos Estados Unidos e passou a acompanhar todas as
inovacdes tecnoldgicas norte-americanas, fazendo de tudo para sensibilizar o
governo brasileiro e convencé-lo a propiciar a criagdo de atividades
semelhantes no Brasil, especialmente no que dizia respeito ao petréleo e ao
ferro. Gonzaga foi a Los Angeles pela primeira vez, também em 1927 e teve as
mesmas impressdes que Monteiro Lobato. Entusiasmou-se com o modelo
norte-americano de fazer cinema.

Cético, tinha como um de seus ditos preferidos o de ndo acreditar
em nada por achar tudo muito duvidoso®®* . Porém, contrariando sua frase
predileta, acreditou em muitas coisas durante sua vida e uma delas foi a
indastria brasileira do livro, fundando, em 1918, a "Monteiro Lobato e Cia", a
primeira editora brasileira. Antes de Lobato, os livros brasileiros eram
impressos em Portugal; com ele, iniciou-se 0 movimento editorial no Brasil.
Gonzaga gastou toda sua heranca para fundar em 1930 a Cinédia, primeiro
estudio brasileiro planejado para se fazer cinema de forma industrial.

Lobato também foi precursor de algumas idéias muito interessantes
no campo editorial. Ele dizia que livro € sobremesa: tem que ser posto debaixo
do nariz do fregués. Acreditando nisso, ele passou a tratar os livros como
produtos de consumo, com capas coloridas e atraentes e uma producédo gréfica
impecavel. Ele também criou uma politica de distribuicdo que era novidade na
época: vendedores auténomos e distribuidores espalhados por todo o pais®®.
Gonzaga aceditava que cinema era banquete, alimento que pedia para ser
consumido, pretendeu tratar seus filmes da mesma forma que Lobato fazia os
seus livros. Implantou uma distribuicdo propria e travou muitas batalhas pela
criacao de uma politica de exibicao.

Lobato também foi um defensor do cinema, de Walt Disney e da

frenética velocidade da vida e da cultura norte-americana. Segundo ele,

[...] a velocidade no transporte do pensamento dessa cultura e seus
maravilhosos espetaculos da arte muda [... ] uma licdo de moral que,
se fora aceita, tiraria ao Rio 0 seu aspecto de acougue do crime
passional. O cinema americano ensina o perdéo...”*".

O cinema norte-americano, ndo ha como negar, fascinou Lobato, da

mesma forma que a Gonzaga, com a diferenca de que o Ultimo tinha o

% AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA. Monteiro Lobato: Furacéo na Botoctindia.
Z5AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA. Monteiro Lobato: Furacdo na Botoctindia, p. 79.
#6AZEVEDO; CAMARGOS; SACCHETTA. Monteiro Lobato: Furacdo na Botoctndia, p. 121.



174

antecedente de toda uma vida referenciada e povoada pelas imagens do
cinema. Queria produzir filmes e conformar um pensamento cinematografico
brasileiro. Queria uma industria do cinema produzindo grande quantidade e
com qualidade.

Adhemar Gonzaga mesmo com atuacdes tdo empreendedoras como
as de Lobato é sempre considerado de forma apressada, quase inefavel por
historiadores, criticos de cinema e da cultura, pesquisadores das diversas
areas. Moderno, atualizado com as idéias que se produziram nos campo
cultural, social e politico do pais, Gonzaga capitaneou varias acdes com vistas
a conseguir melhores condi¢cdes de producdo e existéncia para o cinema
brasileiro.

As lutas que se travaram, naquelas trés primeiras décadas do século
XX, ndo se reduziram as do cinema para existir. Eram também de uma
populacdo recém-saida da escraviddo e procurando seu lugar em meio a uma
sociedade em franca medianizacdo, de uma cultura que se percebia cada vez
mais como diversificada, com uma pluralidade de rostos, de uma economia de
bases agrarias que resistia enormemente em industrializar-se.

Esse era o cenario da dura realidade brasileira, era nele o ringue
que os bens simbdlicos tinham que competir para encontrar espaco de
visibilidade. Fossem os filmes ou os livros, apenas existir ndo lhes garantia
nada nem mesmo continuar existindo. Se Lobato vestiu os seus livros com
capas vistosas, Gonzaga deu ritmos e tons diferentes para os seus filmes.

N&o foi por acaso que os compositores, intérpretes e as cancdes
populares encontraram no cinema um espaco de virtualidade para se
manifestar. Foi uma interacdo de necessidades, as técnicas com as da cultura
de carater popular. Essa, estava naquele periodo perdendo os seus redutos
privilegiados de manifestacdo, pois o Rio de Janeiro esforcava-se para se
reformular, tentando compassar-se com a marcagao da modernidade, mas, por
outro lado, ndo desapegava-se das formas conservadoras de lidar com os
populares. Buscando colocar ordem nos lugares que posuiam outros codigos
de funcionamento, que néo os da boa sociedade.

Naqueles anos o pais tinha deficiéncias enormes nas suas areas
técnicas, imagine-se isso para o cinema. A incipiente industria brasileira nao

fabricava nenhum dos produtos que o cinema necessitava para produzir. O
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Brasil moderno, que se queria mostrar nos filmes, seguia o protocolo do vizinho
(ndo tao préximo) do norte, que era dificil de ser copiado.

Surgiu entdo o filme musical, producdo urbana, carioca e de
fundamental importancia, pois eram filmes que ndo se pensavam modernos,
mas 0 sdo, além de possuirem uma brasilidade imensa. Se Gonzaga queria ou
nao produzir esses filmes, ndo se sabe, o fato é que foram produzidos e, no
minimo prestam-se para a leitura de uma época, e, no maximo, como uma das
chaves de leitura para a cultura urbana carioca e porque néo a brasileira. Mas
os filmes ndo foram sO musicais, eram dramas, melodramas, cujo exagero
revelava a tradicdo brasileira que deveria se modernizar®”’.

O certo é que foram anos nos quais o pais se descobria diversificado
na sua cultura, diferente da forma idealizada como se pensava até entao.
Adhemar Gonzaga participou intensamente da construcdo de outras imagens
do pais. Imagens ndo menos idealizadas, mas ndo mais herméticas, fechadas
a distintas interpretacdes, que ndo somente as oficiais, ou as legitimadas por
instédncias consgradoras e de legitimacdo de pessoas, idéias, mitos sobre o
nos, sobre os outros e as relagdes que se davam entre 0 nOS e 0S outros.

Para Gonzaga e a Cinédia que tiveram que lidar com a angustia do
processo cultural brasileiro, tdo cheio de contradicbes e ao mesmo tempo tao
instigante foi preciso entender, se é que foi entendido tanto quanto vivido, que
no Brasil a modernidade, industrializacdo e o desenvolvimento pretendido
naqueles anos, foram sempre um projeto a frente, jamais realizavel
plenamente, e tradicdo as costas, situacdo que foi sempre a do ajuste ao
presente sob o peso do passado. Isso tudo fica como problema néo resolvido
pela sociedade brasileira e a dimensao da ruptura que se associa ao novo, ao
moderno, nunca inteiramente realizada, também nunca inteiramente

frustrada®®.

7 EERREIRA. Cinema Carioca nos anos 30 e 40.
% ORTIZ. A moderna tradicéo brasileira.
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Assim Adhemar Gonzaga e as imagens de um pais que danca,
produzidas na Cinédia, permanecem, historicamente, como um filme antigo,

com fotogramas para ainda serem descobertos e montados.
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