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INTRODUCAO

Ir ao cinema € uma pratica codificada e datada. Traduz ndo apenas um hébito, mas
revela formas de frequentacdo e distin¢cdo social, fruicdo estética, imaginacdes sobre a
diversdo e a cultura. Sua organizacgdo, ainda que tenha por base, modelos estrangeiros, toma
em cada local aspectos préprios que revelam amalgamas culturais e sociais. Gostaria de
observar um pouco deste processo em Sao Paulo, durante os anos 1920, a partir do olhar do

critico Octavio Gabus Mendes em seus escritos nas revistas Paratodos e Cinédia.

Observar esse processo a partir dos olhos de um critico, nos leva a indagar sobre o
estatuto dessa atividade no periodo, e carrega com ela, suas visdes sobre a propria atividade
cinematografica no pais, seja na exibicdo de filmes estrangeiros, seu formato, a constituicao
das salas de cinema, mas também sobre a propria producdo nacional de filmes. Revela
sobretudo como, no espaco das salas de cinema, e o olhar que se lanca sobre ela, se
constituem diferenciacdes sociais e culturais. E a isso que procuramos nos dedicar nesse

artigo.

UM CINEMA PARA O BRASIL NOS ANOS 20

No Brasil, e mais especificamente em Sdo Paulo, o cinema comegou como um
divertimento de feira, essencialmente masculino e evoluiu para uma frequentacao proletaria
e popular no inicio dos anos 1920, como ocorreu em outras partes do mundo onde, com a

sedimentacao da linguagem cinematografica a partir de Griffith (1915), que deu aos filmes



condi¢des de contar historias mais longas e concatenadas narrativamente, foi possivel
estabilizar o negdcio cinematografico. Com isso firma-se a inddstria e sua producdo em
série e a constituicdo de uma rede estavel de salas de exibi¢do. O caminho e o formato que
essas salas vao tomar, depende do espetdculo, ou seja, daquilo que mostram, mas antes de

tudo do publico que se tinha por alvo atingir.

Tendo nascido essencialmente como uma curiosidade popular - ainda que desde o
inicio, tenha interessado e tomado ramificacdes entre artistas pldsticos, cientistas, médicos,
educadores, politicos e revoluciondrios, como na Russia - com as possibilidades narrativas
abertas pela linguagem cinematogréfica, a atividade tende a se dignificar através das novas
histérias que passa a contar, atraindo o publico burgués, o que demanda mudangas nas
praticas de exibi¢do. Os cinemas deixam de ser apenas grandes galpdes que reuniam
trabalhadores e passam a ser também lugares de distin¢do, tomando o teatro e a pera como
seus paradigmas de luxo e organizacdo. Nos anos 1920 nos Estados Unidos, a idéia de
divertimento se acrescenta a evasao dai o aspecto e os nomes exéticos que evocam lugares
como Marrocos, Cairo, o que se verd também rebatido nas telas (basta s6 pensar nos Sheiks
de Rodolfo Valentino, por exemplo). A isso correspondia também a mudanca nos
conteudos e formas, o que levava a compreensdo de que o cinema nao era apenas um
divertimento, mas também uma arte. Entretanto, nada disso, tirou do cinema o seu carater

popular.

De uma forma ou de outra, isso também ocorreu no Brasil, e mais especificamente
Sao Paulo. Entretanto, se o cinema (a producao e a exibi¢ao) persistiu como uma pratica de
grande alcance popular como acontecia em outras partes do mundo, se tornando nos
Estados Unidos uma importantissima atividade econdmica e cultural que contribuiu para a
inclusdo social de pobres e imigrantes, no Brasil esse possivel amdlgama nao era visto com
bons olhos.

Desde meados dos anos 1920 jovens jornalistas cariocas como Adhemar Gonzaga
na revista Paratodos e Cinearte, e Pedro Lima na revista Selecta, procuram incentivar a
producdo de filmes nacionais e a melhoria das salas de exibicdo através da “Campanha pelo

Cinema Brasileiro”. Em suas colunas, definem as imagens do Brasil que esses filmes



deveriam veicular: modernizacdo, urbanizacdo, juventude e riqueza, evitando o tipico, o
exotico e sobretudo a pobreza e presenca de negros. As salas de cinema deveriam ser
extensdes desse mesmo projeto: atestariam o grau de desenvolvimento e civilidade de suas
populacdes.

Assim, o cinema que se pregava constituir no Brasil nos anos 1920, era avesso ao
cardter popular, tanto nas imagens como na frequentacdo, procurando incentivar os
aspectos artisticos da concepc¢ao filmica, conforto e a opuléncia nas salas. Na dire¢ao
inversa dos americanos que massificavam a atividade para torna-la cada vez mais rendosa e
vidvel, os jovens de classe média que imaginavam um cinema para o Brasil, pensavam-no
como uma atividade artistica dignificante para o pais e a sua freqiiéncia, uma forma de
diferenciacdo e distingdo social. A producdo cinematografica brasileira padecerd dessa
dicotomia ao longo de sua histdria (bastaria pensar nos embates contra a Chanchada e as

aspiracdes desmedidas da Vera Cruz durante os anos 50).

SER CRITICO DE CINEMA

Octédvio Gabus Mendes (1904-1954) comecou no cinema em Sao Paulo escrevendo
sobre os filmes exibidos na cidade para a revista Paratodos em maio de 1925 e
posteriormente na revista Cinearte' em 1926. Desde o principio, mescla as observagdes
sobre os filmes, comentarios sobre as salas de exibi¢do e suas condicdes. Na verdade, a
avaliacdo critica aos filmes era, nesse momento para Cinearte, indissocidvel de suas

condi¢des de exibigao.

Quando nos referimos a critica e a exibic;éio2 nos anos 1920, devemos abandonar os
conceitos que temos hoje sobre os temas. Tanto um como outro eram vistos de forma
distinta, mas, sobretudo, um englobava o outro. Ricard Koszarski, escrevendo sobre os
Estados Unidos, se refere aos criticos como “reviewers”, resenhistas, que resumiam o
assunto dos filmes, ou o material de imprensa, até os que seriam efetivamente criticos —
pessoas, a época, ligadas a literatura ou algum ramo literario — o cinema buscava nobilitar-
se como arte - que procuravam algum tipo de influéncia pedagdgica junto a audiéncia e aos
diretores, e que faziam de suas colunas lugar de expressdo de suas idéias. Um bom

exemplo local deste tipo de inser¢do literdria na critica de cinema seria certamente de



Guilherme de Almeida, critico d’O Estado de Sdao Paulo, mas podemos pensar também no
bacharel Canuto Mendes Almeida, com sua preocupag¢dao moral, ou no médico legista e
escritor Afranio Peixoto. Todos ocupados em filtrar para o grande publico o conteido

veiculado pelo cinema.

Mas, certamente o que melhor pode definir a atividade, tal como era realizada entao,
seria a cronica e até mesmo, a cronica social, na medida em que o que estava em pauta nao
era exclusivamente a apreciacdo estética de um determinado filme, mas o espetdculo como
um todo: o filme principal, os varios nimeros artisticos que o precediam, assim como a
sala, sua ‘atmosfera’ e os espectadores, pois a sala de cinema nos anos 1920 é um lugar
significativo de frequentacdo social, com suas matinées e soirées com programagao e
publico determinado. Estamos num momento em que os filmes e esse espeticulo
cinematografico que se estd estabelecendo nos anos 1920, voltava-se sobretudo para o
publico feminino. Dai também, a énfase na beleza e seguranca de um ambiente bom e
resguardado das salas de espera propicias aos encontros € mexericos, aonde se vai para ver
e ser visto, e onde, muitas vezes, comecava o proprio espeticulo com a apresentacdo de um
‘Jazz Band’ do “Prélogo”, niimero artistico que introduzia o filme principal, uma grande
“ouverture”, como na Opera, grande espetdculo que serviu de modelo para a estruturacio
das exibi¢des cinematogréficas’. Dai a importincia nesse periodo do “palco e tela” que
compunha o evento, algo comum aos Estados Unidos e ao Brasil.

Muraire* localiza nos anos 1920 a consagracdo desse formato onde estavam
incluidos ndo apenas o cinejornal, os seriados, o filme de animacdo, a comédia e o filme
principal, mas antes de tudo isso, ainda, cantores, magicos, musicos ou caes amestrados.
Isso compunha o espetdculo e muitas dessas programagdes se manterdo ainda até o inicio
do falado para a revolta de observadores como Gabus Mendes, pra quem, em 1929 as
apresentacoes artisticas amesquinhavam a exibi¢do cinematogréfica, ela sim, a principal. A
avaliacdao de um filme ndo se desprendia no mudo, da observacgao sobre o espeticulo como
um todo, e também do acompanhamento da orquestra ou do pianista .

Para os criticos do periodo, nos Estados Unidos, segundo Koszarski, ir ao cinema

ndo era apenas ver um filme.



Desta forma, a critica cinematogréfica deste ‘evento’ continha também elementos da
cronica social, da cronica literdria com suas observacdes sobre as pessoas, os lugares, a
atmosfera do cinema engatando no enredo do filme, nos seus astros. Nos textos dos criticos
americanos do periodo é comum um inicio imaginativo, onde a fabulacdo comecava pela
descri¢@o do publico, entra na tela explorando o enredo, volta-se aos atores para enredar por
fim o publico. Certamente muitos desses tracos podem ser localizados a saciedade em
Octavio Gabus Mendes, que costura a relagdo entre a tela e platéia, a ficgdo e o comentario
prosaico, elementos freqiientes no estilo prolixo do cronista, cujo foco de anélise localiza-

se antes de tudo em seu préprio olhar e gosto:

“Eu estava um tanto aborrecido. Nuvens passageiras de mau humor toldavam o horizonte
quase sempre limpido da minha alegria. Neste estado de 4nimo é que entrei no Cine Republica para
assistir “O homem sem consciéncia”.

A orquestra, o ambiente, as melindrosas e os respectivos, as pinturas exageradas, os cabelos
escandalosamente curtos, saias apontando que subirdo por sobre as ligas, tudo imensamente “pau’”.
Tudo aborrecido. Enfim, 14 surgem no “white board” Willard Louis, Irene Rich, John Patrick... (...)
Formam o enredo. Desenvolvem-no. Nao chegam nem a agradar!

Como um mal final ndo calha no paladar dos burgueses freqiientadores de cinema aos
domingos e coronel a valer, emendam um desastradissimo final (...)

James Flood tem neste filme uma dire¢ao bem mediocre. (...)”5

Como a frequentagcdo € parte da avaliacdo e conceituacdo do filme e do cinema
como atividade, a localiza¢do das salas € igualmente importante pois ela demarca o lugar
social do publico. Gabus Mendes revolta-se com um cinema do Bras que passava Otima
programacao inacessivel no centro, mas lamenta que o Tridngulo, o unico bom cinema do

centro da cidade que tem matinée, € muito ruim:
“E dizer-se que € o dnico cinema neste imenso Sao Paulo que d4 matinées didrias tdo
necessdrias para o publico “chic” que vai a cidade e que quer apreciar um filme entre a

compra de uma joia e a escolha de um vestido” (Cinearte 12, 19/5/1926)

Para tentar corrigir esses erros, o critico milita pela dignificacdo do cinema: quer
melhores salas de exibicdo no centro e em bairro nobres. Em 1925, além do Cine
Republica, inaugurado em 1922, que era entdo a melhor sala de Sdo Paulo, as grandes salas

estavam em bairros operarios, como Bras ou Barra Funda. Nelas eram apresentados filmes



de boas companhias, como a First National, fato que contraria o cronista, que achava um
desperdicio que filmes bons fossem exibidos para uma platéia, no seu entender, sem
qualificagdes. Boas salas em bons locais garantiriam a afluéncia do publico letrado burgués,
que faria do cinema em S3o Paulo um espetdculo requintado e respeitado, oposto ao

divertimento popular que desprezava e prejudicava a avaliacao da atividade.

Em 1925 e 1926 cobra de Francisco Serrador® — que se ocupava da instalacio do seu
quarteirdao no Rio de Janeiro — que também olhasse com o mesmo carinho para Sao Paulo,
pois com excecdo do Cine Republica, de 1922, a cidade ndo tinha ainda boas salas como as

que se instalavam no Rio, enquanto no Brés havia bons programas.

Mas o que estava em jogo nesse interesse com a qualidade das salas e a freqiiéncia?
Em primeiro lugar “o progresso de um pais se mede pelo nimero de cinemas”, como
lembrava Cinearte, mas também, e sobretudo, no caso de Gabus Mendes, por que o cinema
€ expressao artistica elevada, prdpria para o consumo de elites cultas, e nao apenas ou nao
mais divertimento popular — por isso mesmo deveria ser bem freqiientado, em locais
adequados e bem situados na geografia da cidade. Como vamos notar mais detidamente a
partir das observacdes que Gabus dedica ao tema, sua preocupagdo, assim como de
Cinearte, era de nobilitar a atividade cinematografica — seja na realizagdo com os posados
(filmes ficcionais), seja na exibicdo, através da criacdo de cinemas que atraissem os “bons”
freqiientadores, elevando a atividade, antes relegada as camadas populares, e sobretudo aos
homens.

E a nobilitacdo € entendida ao pé da letra. Significava fazer da atividade de ir ao
cinema um acontecimento social como o bom teatro e a Opera. Gabus Mendes em Sdo
Paulo e Adhemar Gonzaga no Rio de Janeiro, falam das estréias bem sucedidas lembrando
a quantidade de carros de luxo que deixavam seus passageiros a porta, como acontecia no
Teatro Municipal, ndo sem razdo contiguo ao quarteirdo que Serrador instalava no Rio de
Janeiro, com as salas mais luxuosas do pais até aquele momento. Octdvio chega a
mencionar que iria arrolar as familias que freqiientavam as salas, mas ndo o faz apenas

tratando o assunto de forma genérica. Entretanto, como se pode ver em Guilherme de



Almeida, n“O Estado de Sao Paulo, a critica ou a cronica cinematografica incluia também

o colunismo social.
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E a preocupagdo com a nobilitacdo e a ligacdo do cinema com a literatura como
forma de “injetar respeitabilidade ao produto”™ que explica o formato excessivo e
ornamental da escrita critica. Imersa no parnasianismo, a linguagem de Gabus Mendes €
derramada, exacerbada e subliteraria, embora ndo se afaste dos padrdes de outros como ele
nido s6 no Brasil, mas também nos Estados Unidos, em Photoplay, ou na Franca, em
Cinemagazine.

Entretanto, segundo Ismail Xavier, no Brasil as necessidades artisticas ligando-se ao

ranco bacharelesco, explicam o estilo dos nossos autores:

“A colocagdo do cinema sob a etiqueta da arte e da industria era conveniente aos
praticantes da cultura ornamental: reverenciadores da tradi¢do cldssica, devotos do beletrismo como
forma de elegéncia e distin¢do social, fascinados pelos costumes civilizados, tinham nos auspicios da
arte e no modelo industrial de grande envergadura uma forma de tornar mais cultos e respeitaveis
seus pronunciamentos sobre cinema. A concepcao do cinema-arte , a tutela da beleza para tudo o que
de nobre a noc¢do cldssica inspira num ambiente provinciano, vem favorecer a legitimagdo da
novidade junto aos intelectuais e burocratas. O interesse pelo cinema, menos nobre a principio, pode
ganhar suas compensac¢des, desde que, no texto, o critico dé asas ao seu progressismo ornamental e, a

seu modo, reproduza o “gosto artistico” e o estilo esnobe do critico literdrio”.

A EXIBICAO EM SAO PAULO

“Quantos cinemas possui esta Paulicéia querida? Creio que o niimero
oscila entre 3 a 4 dezenas. Um cinema para cada 20 mil pessoas.(...)
Véo ser inaugurados novos: um todo lird, gracioso a rua Domingos de
Morais, quase vis-a-vis ao Phénix, outro a Av. Tiradentes, que serd fatalmente um quartel de uma
nova espécie naquela via guerreira, outro ainda a Barra Funda, o Roma, nome para atrair uma
multiddo de patrioticos siditos de sua majestade Victor Emmanuel que moram nas vizinhangas; e o
mais luxuoso e confortdvel, a rua Sdo Bento. Este ird competir com o Tridngulo. Ambos lutardo
pela preferéncia do exército de “picturers” que, apos o ‘ footing’... a pé ou em auto pelas ruas da
cidade, ddo a vida por uma fitinha.
Qual o mais simpdtico: o Repiiblica ou o Santana? Quanto ao primeiro, dizem (os
proprietdrios) ser o preferido da “elite” paulistana. Do segundo os proprietdrios dizem a mesma

coisa. (...)



O Avenida é o mais ruidoso dos cinemas paulistanos: logo a entrada um ‘jazz band’
bombardeia o sistema nervoso do piiblico. Na sala de exibicdo que é iimida mas bem mobiliada,
acotovelam-se criangas, velhos, mogos e senhores. Mas como sdo engragadas as senhoras, os mogos
e os velhos do Avenida!

O Central é a antitese do seu colega da Av. Sdo Jodo. Como o Paraiso, é um cinema honesto e
pacato. Freqiientam-no as meninas bem educadas dos Campos Eliseos e os velhos que sabem ser velhos.

O Sdo Pedro, encravado na fronteira de dois bairros antagoénicos — um é inimigo
da gravata, outro usa sabonete Windsor — tem, por forca da sua posigdo dois publicos.
Representam-nos o ‘Paschoal o bicheiro’ (que resmunga contra a tirania do colarinho e a
exorbitdncia do preco da cadeira) e a sra. Dona Maria Saudosa de Antanho, que usa “mitenes”
negras e é avo de trés deliciosas meninas-mogas de cabelos compridos.

Outros cines existem com suas fisionomias proprias

Cada um reflete o seu bairro, “a alma encantadora da rua” de que faz parte. Bonitos uns,
feios outros, sdo todos, porém respeitdveis. Principalmente, os ultimos, dentro dos quais o nosso
povo esquece, seguindo as aventuras de um filme em séries, toda a série de desventuras que ndo sdo

de celuldide”®

A cronica de Jorge Martins Rodrigues no Didrio da Noite fala dos cinemas
paulistanos em 1927, momento de transformacdo da exibi¢do no periodo mudo. A escassez
de boas salas de cinema que se notava em 1925 — segundo Gabus Mendes - ja vinha sendo
superada. Francisco Serrador ja investia na cidade e novas salas vinham sendo inauguradas

no centro.

A notacdo do critico € carinhosa e afetiva. Ele envereda pela cronica, e ndo € sem
razdo que faz mencdo a Jodo do Rio e a sua “Alma encantadora das Ruas”. J.JM.R. é um
observador. Ele ndo valora, ndo classifica ou menospreza os diferentes bairros, cinemas ou

publicos. Trata os cinemas com igual reveréncia: “sao todos respeitaveis”.

Nao € esse olhar afetivo e condescendente que caracteriza a visdo de Gabus Mendes
sobre as salas de exibicdo de Sao Paulo. Preocupado com o progresso da exibicdo na
cidade, com o estatuto artistico do cinema, batalha pela nobilitacdo do publico
freqiientador, pela melhoria das salas e conseqiientemente dos programas apresentados.
Adhemar Gonzaga fazia o mesmo no Rio de Janeiro. Como a critica estética do filme e as

condic¢des de exibicao sdo elementos indissocidveis, ele atua como um militante que pode e



deve influenciar na atividade, e que ao fim acredita que suas intervengdes foram
determinantes para mudar o curso dos acontecimentos. Assim, s3o constantes as
observagdes das condi¢des das salas, das orquestras e dos programas que antecediam a

exibi¢do dos filmes.

Nao temos como medir a possivel eficdcia de sua atua¢do, uma vez que a condicao
das salas e sua melhoria ndo dependiam exatamente das peroragdes da imprensa, mas da
propria evolucdo do negécio cinematografico em geral, que nos anos 1920 experimenta
significativas mudangas. Francisco Serrador é quem toma a dianteira e corrige os defeitos
apontados nas salas antes dirigidas pelos antigos empresarios italianos como Staffa e
Pandolfi: desconforto, programas ruins (filmes europeus como italianos e franceses eram

vistos jd como decadentes por seu forte carater teatral e melodramético), reprises.

Por outro lado, se para a “fisionomia dos cinemas paulistanos” composta por JMR
as salas se esparramam pelo tecido urbano sem diferenciacdo, para Gabus Mendes isso em
si j4 era um assunto € um problema. Para ele havia uma nitida diferenciacdo social e
cultural entre as salas e os publicos. Bons filmes ndo deviam ser destinados a lugares que
identifica como secunddrios: bairros operdrios e de imigrantes, assim como as cidades do
interior. Nesses lugares o publico, segundo ele, era ignorante. Assim, indigna-se quando
obras importantes sdo exibidas nesses locais € ndo no Centro para onde convergia a classe
média e a elite que ficavam privadas do bom cinema, pois era impensavel transpor a Vérzea

do Carmo atrds de alguma fita.

Ir ao Cinema nos Anos 20

Como apontam Muraire e Koszarskilo, abordando os Estados Unidos, a experiéncia
de ir ao cinema ndao é unica nem imutdvel. Ao longo do tempo muda o espetidculo
cinematografico, muda o publico e muda a concep¢do do espago das salas. Nos anos 1920
se consolida a idéia do cinema como o espetdculo da evasdo popular. Grandes salas — a
média € de 500 lugares ou mais — sdo construidas ou reconstruidas para criar ‘atmosferas’

de surpresa e emocdo. Da fachada ao lobby a arquitetura da “evasdo e desmesura™ ' — nunca
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identificada com um desenho contempordaneo — se encarrega de lancar o espectador para
fora de seu cotidiano: o exotismo € certamente a caracteristica marcante. Nas salas
ricamente ornadas o cinema tornara-se um divertimento de massas, integrando milhdes de
imigrantes e uma classe média antes reticente a “freqiientar lugares com espeticulos
inferiores as suas expectativas artisticas™'?. A freqiiéncia aumenta sobretudo pela afluéncia
de criancas e adolescentes, o que explica a preocupacdo com a moral dos filmes. Ha
também uma maior feminilizacdo do espetdculo, ou seja, tanto o filme como o espago
cinematografico dao mais énfase a preocupacdes femininas. A freqii€éncia passa dos 40

milhdes em 1922, para 65 millhdes em 1928.

Certamente no Brasil, por suas condi¢des econdmicas e sociais, as coisas nao se
passaram da mesma forma, embora se tenha desenvolvido a tendéncia a reproduzir as
mudancgas dos Estados Unidos, no que tange ao tamanho e ao estilo das salas, necessidade
imposta, além do mais, pelas proprias companhias que instalaram suas filiais por aqui
justamente nos anos 1920, aproveitando-se do aumento do publico e da freqiiéncia aos
cinemas, estimulada também pelas novas salas, o que permite, como desejavam Adhemar

Gonzaga e Gabus Mendes, ampliar a freqiiéncia das classes média e alta.

No Brasil, a exibi¢ao de filmes acompanhou, ainda que com alguma defasagem, a
transformagdo das salas conforme se deu nos Estados Unidos. Em sua origem como
divertimento popular, o cinema era exibido em cafés-concerto ou circos, como parte de
espetaculos de variedades. Era, preferivelmente, um divertimento masculino'®. Mais tarde,
com a crescente autonomia das exibi¢des cinematogrificas, antigos armazéns sao
adaptados. Trata-se de grandes saldes localizados perto de regides de concentracdo operaria
como o Bras e a Mooca, por exemplo. Com a Primeira Guerra, o advento do filme de longa
metragem, a partir de Griffith, e o aburguesamento da freqii€ncia aos cinemas, novas salas,
em bairros centrais, devem surgir para abrigar esse novo publico. Nos Estados Unidos isso
ocorre a partir de 1915. Os cinemas deixam de ser os apenas os ‘poeiras’ de bairro e
tornam-se ‘paldcios’ ricamente decorados, com evocacgdes fantasiosas de terras exoticas,
com lotacdo em média de 500 espectadores e com diversos funciondrios para se ocupar do

novo cliente: o porteiro, o lanterninha, a moca dos doces. Neste momento, como sinal de
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prestigio da sala, antecedem a exibicdo cinematografica apresentacdes teatrais e liricas™,
resquicios da passagem das artes consagradas para a nova arte.

No Rio de Janeiro, embora ja existissem, como em S3o Paulo, salas razodveis no
centro, o processo de transformacao e enobrecimento das salas se dd a partir de 1924, com
a construcao do Quarteirdo Serrador. Em S@o Paulo, um ano mais tarde, embora o Cine
Reptiblica, inaugurado em 1/1/1922, j fosse considerado luxuoso em relacdo ao que existia

até entao.

Conforme podemos perceber pelas indicacdes de Gabus Mendes, em 1925 a
exibi¢cdo em Sdo Paulo estava mudando. Havia 27 salas® , 8 delas no Centro, enquanto s6
no Bras, havia 6, no Bom Retiro 2, na Mooca 1, no Cambuci 1 e 1 na Vila Mariana.Em
bairros de classe média como o Paraiso havia 1, na Bela Vista 1 e 1 em Santa Cecilia.
Portanto, pela localizagdo das salas se pode perceber que o cinema era ainda em grande
parte voltado aos bairros e publico operdrio. “Poeiras”, conforme aconteceu também nos
Estados Unidos. Antigos galpdes com instalagdes simples. No Centro, eram ainda poucas
as boas salas e nem todas as companhias cinematograficas tinham sua distribui¢do
assegurada. Algumas das salas serdo reformadas, mas o nimero persistird até 1927. Em
1926 surgiu apenas o cinema ‘Meia-Noite’, na rua Formosa, que mesmo nos anuncios e
colunas d’O Estado de Sao Paulo é referido esporadicamente, certamente por seu carater

exclusivamente masculino.

Diante desse quadro, o critico paulista de Cinearte impde-se a missdo de lutar pela
instalacdo de novas salas no centro e tentar fazer com que filmes importantes nao
passassem apenas em cinemas de bairros operarios de grande frequentacdo, mas de dificil e
inconveniente acesso para as classes médias, na qual ele se incluia. Era quase uma afronta

que bons filmes passassem no Bras, para um publico, no seu entender, desqualificado.
“Ndo me interessa a desarmonia (entre Serrador e as companhias
cinematogrdficas), questdo monetdria sem duvida, o que sei é que para assistir um filme
Serrador ou Fox era preciso aos que moravam no centro da cidade ou em bons bairros,
darem uma nada confortdvel passeata & bond (g.d.a), de uns 40 minutos no mdximo .E um

absurdo.
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(...)Mais uma vez, Serrador & Cia no olho da rua, ou melhor, no Brds, de novo e

mais uma vez, o piublico seleto precisando andar muito e arriscar os ouvidos ‘as

inconveniéncias para assistir filmes dos ditos Senhores.”( Paratodos 342, 4/7/1925, p. 57)

Criticado por um leitor por sua reclamacio, Gabus insiste:
Quando daqui lamentei os otimos filmes da First estarem passando ld longe no
Brds, Paratodos recebeu uma carta de um cavalheiro muito interessado que dizia que o
povo paulista tinha landaulet para ir ao Brds e que o publico do bairro também entende o
que era arte.
Serd desnecessdrio dizer que ndo se discutia este ponto, é certo. Sou paulista, mas

ainda ndo tenho landaulet e apesar da minha boa vontade e interesse em ver filmes, ndo

me animava a fazer a viagem.” (Paratodos 354, 26/9/1925, p. 61)

Assim, é nitido que em 1925 ndo era claro que havia mudangas em curso e que
terminava uma época e a preeminéncia de imigrantes italianos como Staffa ou Pandolfi, e
que o espanhol Francisco Serrador tomaria a dianteira na adequacdo das salas aos novos

padrdes mundiais desenhados a partir dos Estados Unidos.

Por outro lado, em sentido contrario e acompanhando o sempre crescente aumento
populacional dos bairros operdarios com a imigra¢do ou a migracao interna das fazendas
para a cidade, crescem também as salas de cinema dos bairros operarios como a Mooca, o
Cambuci ou a Barra Funda. Assim, em 1927 ja sdo 35 salas, 8 no centro da cidade, 7 no

Bras, mais uma no Cambuci, na Barra Funda, na Liberdade, na Vila Mariana e em Perdizes.

Assim, a mudancga e melhoria do nivel das salas, que propicia a desejada nobilitacao
da exibi¢do cinematografica que vinha ocorrendo desde 1925 — lembremos do bordao de
Cinearte, para quem “o progresso de um pais se mede pela quantidade de salas de cinema”
— nao implicou o abandono do publico popular, mas ao contrdrio o aumento do publico
mais abastado. Os bons cinemas para esse publico se concentram no centro ou nas franjas
de bairros residenciais como Consolacdo, proximo da Paulista, Santa Cecilia, préximo de
Higiendpolis e Perdizes, e até Barra Funda, como sinalizou Jorge Martins Rodrigues sobre

o cine Sio Pedro.
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Se Gonzaga e Gabus descrevem um momento da evolugdo das salas e do espetaculo
cinematografico de cardter mundial em que os cinemas-teatro deixavam de ser um
divertimento popular hibrido dedicado a grandes platéias em bairros operdrios (portanto
ndo havia ainda exibidores aqui que quisessem apostar em salas mais luxuosas como ja
vinha acontecendo nos Estados Unidos, e que surgiam timidamente no Rio e em Sao Paulo)
para tornar-se também um divertimento burgués, acrescentam a essas oscilacdes as
preocupacdes locais, onde inserem as idéias de como deveria se desenvolver no Brasil a
atividade cinematografica — a produgdo e a exibi¢do — para o qual, tem certeza de estar

contribuindo com seus artigos e peroragoes.

Por outro lado, podem ser vistos aqui ecos da concep¢ao negativa sobre o povo,
caracteristica desse momento. Por meio da Campanha pelo Cinema Brasileiro de Cinearte,
procurava-se elevar o cinema brasileiro através dos filmes de fic¢do evitando neles, como
havia no documentdrio ou na °‘cavagdo’, imagens de populares, de negros, indios e
paisagens naturais, imagens que distanciavam o Brasil da idéia de progresso ligada ao
urbano e a modernidade. Nas salas higiénicas, concorridas, com automéveis de luxo, outras
imagens e outro publico criariam a imagem desejdvel do Brasil e da Capital Federal. Desta
forma, palco e platéia estariam finalmente em consonancia com a imagem branca, una,

cosmopolita e sofisticada que queriam construir do pais, através do cinema.

Os dois jornalistas levavam para a sala de cinema e a imagem cinematografica o
preconceito — nada latente — forte nas duas cidades. Em S@o Paulo, incidindo sobre o

trabalhador e o imigrante, € no Rio de Janeiro sobre os negros.

O cronista de S3o Paulo, aspira dar ao cinema da cidade o seu estatuto de
modernidade, a sua melhor frequentagdo, suas melhores orquestras. Gostaria de elevar a sua
qualidade e a do seu publico (deixando o que considera mediocre para as margens e as
populacgdes que entende marginais — operarios, interioranos). Quer dotar o cinema brasileiro
de filmes dignos desses espectadores modernos, avessos — como ele - ao dramalhdo do
século XIX que ainda persiste na producao de alguns imigrantes. Ao contrario dos colegas

cariocas, em Sao Paulo ele tem que enfrentd-los, ainda que seja isso que Sdo Paulo
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estivesse produzindo. Suas cronicas sdo a militancia pela formacdo de um publico e de

salas dignas do que considera o verdadeiro cinema.

Esse tipo de raciocinio ja aproxima Octdvio do pensamento que Cinearte veicularia
a partir de 1926: o cinema como grande arte do século 20, capaz de exprimir o indice de
civilizagdo de um povo. No entanto, percebe-se em Octdvio algo mais radical: a clara
separacao entre um publico rico e cultivado, valorizado pelo critico, e outro popular,
composto por imigrantes pouco alfabetizados e operdrios. A distincdo entre uma platéia

“seleta” e as demais.

E possivel que a matriz carioca de Cinearte estipulasse distingdes semelhantes, mas
nos parece que Octdvio operava esse tipo de discriminacdo de maneira mais radical do que
seus colegas da metrépole, onde o hébito de assistir filmes parece ter se sedimentado de
forma mais equitativa € mesmo mais democréatica (ja no inicio do século Vicente de Paula
Aratjo dd conta da existéncia de uma Cinelandia no centro do Rio, onde transitavam
espectadores de vérios tipos, onde até mesmo a aceitacdo ou a rejeicao ao cinema como

arte era discutida de forma mais democratica).

Esse ultimo aspecto acrescenta uma complexidade ao perfil de Gabus Mendes, na
medida em que certos de seus textos, ao menos em meados dos anos 20, exprimem uma
maneira de fruicdo do cinema em S3o Paulo diferente daquela que se observa no Rio de
Janeiro, decorrente das diferencas entre as duas cidades e da maneira como os proprios
exibidores encaram o publico de cinema, com os paulistas voltando-se de maneira

prioritaria ao publico popular.

O ESPETACULO

Se a queixa central sobre exibicdo em Cinearte incidia sobre a melhoria das salas,
tornando possivel nobilitar o cinema a partir da frequéncia de um publico mais qualificado
econdmica, social e culturalmente, capaz de fruir devidamente a nova linguagem artistica,
reconhecendo portanto o estatuto que pleiteavam e reconheciam no que havia de melhor no

cinema americano, a queixa subsididria e complementar dirigia-se a forma do espetidculo
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cinematografico tal como se desenvolvia naquele momento, conforme descrevemos na
secdo anterior. De 1925 até 1930, mesmo depois da introdugdo do cinema falado persistem
complementos artisticos dos programas que no entender do critico desvirtuavam a

significacdo e a fruicdo do programa principal

A reclamacado € quanto a persisténcia de nimeros musicais e artisticos. Ou seja, a
exibi¢do cinematografica, assim como acontecia em outras partes do mundo, ainda estava
ligada a antiga concep¢ao do espetdculo popular dos teatros e feiras. Conforme Richard
Koszarski, nos Estados Unidos, entre 1915 €1928, a exibicdo de filmes era apenas uma

parte do entretenimento, suprindo 68% do total das atracdes.'®

A julgar pelas constantes descricdes de Gabus Mendes, os exibidores paulistas ndo
prescindiam de apresentacoes do “jazz band”, de um cantor e de um madgico. E, isso vai
persistir até o inicio do falado, apesar do anacronismo e da falta de qualidade em que ao
menos Gabus nos faz acreditar por sua descri¢do de desusados cantores liricos, meninos
talentosos, conjuntos musicais. Acredita que, mais do que servir ao cinema, atrapalham,

pois desinteressariam o publico.

O que mais incomoda Gabus € o anacronismo que v€ na convivéncia, ainda
necessdria para o exibidores, entre o filme e os espetidculos teatrais diversos que o
antecediam. Duas formas, no seu entender, que se antagonizavam formalmente,
esteticamente. Como concep¢do. Uma ¢é moderna, maquinica, outras sao teatrais,
tradicionais, como se sobrevivessem e convivessem no palco diferentes tempos e
temporalidades. O tempo do discurso teatral, da mimesis — e o tempo da maquina e da
modernidade representada pelo cinema que reproduz o real, o seu dinamismo, o seu
processo de absor¢do subliminar, em outra chave de percep¢do. Tempos distintos,
sensibilidades distintas, obrigadas a conviver num mesmo espago, onde aquele que
introduz — o canto, a mégica, o jazz-band, o nimero teatral — apequena e desmerece o

espetdculo central que é o cinema:
Agora andam anunciando uns andes. Depois virdo bailarinas. Gente que devia

estar fazendo companhia ao Piolin, no circo Alcebiades. E ndo gente para o piiblico do
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Odeon que ndo pode achar graca nessas trupes de russos de prestacdo e senhoritas da

Polénia que andam saracoteando horrivelmente no palco. (Cinearte 146, 12/12/28)

“Tenho dito que o piiblico ndo aprecia mais niimeros de palco. Sdo vidveis em Cinemas
e Arrabalde ou interior. Aonde ndo haja um tdo elevado requinte de Cultura”. Tomemos
por exemplo Fu Manchu , o “maravilhoso” chinés que faz proezas no palco da sala
vermelha do Odeon. Comeca que ele ndo é chinés . Repete o programa de historias e
marrecos, caixas sem fundo, malas misteriosas. O piiblico manteve-se mais frio do que
Nobile apds o salvamento. No Santa Helena, das Reunidas, que ndo querem ficar atrds do
Serrador, uma companhia inteirinha de cdes amestrados. Francamente em 1929, com estas

coisas, me sinto amesquinhado. (Cinearte 170 25/5/1929)

Reproduzindo o sistema americano que buscava rentabilizar ao maximo os filmes,
permitindo que rodassem nas diversas salas de diferentes categorias (lancadores, first run,
second run), a exibicdo de um filme depois de sua estréia, ndo passava de no méximo dois
ou trés dias numa mesma sala, migrando em seguida para cinemas menos conceituados na
opinido do critico:

“O Expresso Correio (The Limited Mail) (...)Depois do Santa Helena, ele foi para o

Tridngulo e Olimpia e de 14, coitado, para Campinas, ou talvez para lugar pior, enquanto o Royal de

Serrador, ja exibia um filme uma semana inteira”

“Mas qual, parece que eles o que querem € que a gente perca o filme no Republica e vd gramar um
Sdo Pedro ou um Central, onde, segundo consta, até os misicos dormem, e, se ainda tocam alguma
coisa € porque o ronco é forte e o sopro produz o som. E assim estragam-se filmes em Sao Paulo.
Tanto “Ben Hur” como um Big Boy Wiliams levam dois dias em cartaz e pronto! Mete-se uma
pindia no Santa Helena com equilibristas, cantores de voz rachada, etc., a 5 mil reis e estd tudo muito
bem... E tempo de S@o Paulo saber exibir, como se faz no Rio!” (Cinearte 14, 2/6/1926)

O Barqueiro do Volga, filme de Cecil B. de Mille sobre a Revolucdo Russa, teve
prélogo com coro e iluminagdo especial. Como foi um grande éxito de bilheteria, ficou

uma semana em cartaz no Republica, coisa que

“raramente acontece. Sob a batuta do maestro Leo Ivanow, a orquestra executou,
acompanhada de um coro sofrivel, a “Cangdo do Barqueiro do Volga”, uma das miisica
mais lindas que conhego. Os efeitos de luz durante este trecho cantado, esteve bom.”(

Cinearte 52, 23/2/1927)

Restava ainda ao critico se ocupar da qualidade do acompanhamento musical que

naquele momento era aleatério e dependia muito da qualidade da orquestra e do cinema.
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N3ao se obedeciam a partituras originais, seguindo-se apenas a convengdes de género, e por
vezes nem isso. Salvo em bons cinemas que vao se implantando, sobretudo depois de 1927,
a qualidade e o tamanho das orquestras vai mudando, mas a média delas, segundo Gabus &
muito ruim, ndo s6 por desafinarem, mas sobretudo pelo repertério inadequado. Essa
caracteristica ndo € apenas brasileira. Kozarsky relata comportamento semelhante nos
cinemas americanos e observa que em geral os filmes ndo t€m um roteiro musical ou uma
partitura especifica, e quando t€m ndo é executada. Os musicos e exibidores, para ndo pagar
direitos sobre a musica, preferem usar os cldssicos — preferencialmente Liszt e Schubert,

seja pelo acento romantico, mas sobretudo por que com eles escapavam do custo dos

direitos.

Em Sao Paulo, o procedimento ndo é diferente. Gabus pegava-se muito com o Cine
Triangulo, pois era no Centro, mas pela sua descri¢do era uma sala incbmoda, com projecao
ruim e orquestra pior ainda. Em A Vinganca de Kremhilde, de Fritz Lang, no Tridngulo,

foram ouvidas:

z

“langorosas valsas e xaroposas musicas. Isto ndo devem estranhar, por que 14 é assim:
casamento na tela, marcha fiinebre pela orquestra. Enterro na tela, marcha nupcial pela orquestra.

Formidaveis! Que orquestra! Que forno! Que espelunca”. (Cinearte. 42, 14/12/1926)

“Na sala azul do Odeon, a orquestra é boa, mas ndo acompanha o filme. Durante “O preco

da Ventura” com Billi Dove, tocaram a sinfonia d’O Guarany. E durante “Frutos da época”, numa

cena de jazz, um trecho da Forca del Destino de Verdi!” (Cinearte 147 19/12/28)

Como em 1927 ainda persistiam as apresentacoes artisticas antes do filme de modo
a atrair o publico, Gabus chama a atencdo para a nova politica de distribuicdo da Metro
através das Empresas Reunidas Metro-Goldwyn-Mayer Ltd. Em suas salas — o Teatro Santa
Helena e o Santana — se exibiriam apenas fitas. A estréia de Big Parade, prestigiado e
propagandeado filme de King Vidor sobre a Primeira Guerra Mundial marcou esse
acontecimento inédito acompanhado de outros ainda mais significaivos: através de discos,
pelo processo Vitaphone”, o filme realizado em 1925 seria ouvido com o seu proprio

acompanhamento musical e os ruidos que a imagem demandava:

“Merecem aplausos de qualquer cidaddo imparcial. Quero crer que um trust nem sempre apresenta

beneficios, mas o certo é, também que somente agora temos tido verdadeiros deslumbramentos
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cinematogréficos. Filmes de raca, apresentacdes majestosas e em tudo, um refinado gosto artistico e
uma grande vontade de agradar. (...) a orquestra do Santa Helena é também outra coisa que agrada
muito. Além de acompanhar magnificamente o filme, estd entregue a dire¢do do tdo conhecido e
reputado maestro Martinez Grau que é uma competéncia para reger orquestras de cinema. (...) Por
detras do pano, ainda, um acompanhamento estupendo de tudo o que era ruido: disparos de canhdes,
caminhdes pesadissimos rodando, aeroplanos em voo, metralhadores nos recordam os tenebroso dias

de julho de 192418, e assim outras coisas bem feitas' ( Cinearte 60, 20/4/1927)

Em seu editorial, Cinearte j4 havia se referido a estas mudancas introduzidas no Rio
de Janeiro no mesmo momento. Agora se poderia assistir aos espetdculos como nos Estados

Unidos, com a partitura especial, “duplo prazer, visual e auditivo”.

Entretanto, pela recorréncia das reclamacdes que persistem ainda por mais alguns
anos, essa forma adequada de apresentacdo e acompanhamento do filme, que agradaria o
publico fino, na visao de Cinearte, era na verdade esporadica e s6 iria mudar realmente com
a introducdo do sonoro. De toda forma, os complementos artisticos de programa ainda sao

referidos em 1930.

“Os depois das Onze”

Como Paulo Emilio Salles Gomes'’ ja havia notado, Cinearte procurava exercer
controle moral sobre a producdo e a exibi¢do de filmes. Otdvio ndo ficava atrds de seus
parceiros contra tudo aquilo que, no seu entender, escapasse as normas da boa conduta e da
boa moral. Assim, critica os cinema que se dedicavam a exibi¢do de filmes de contetido
sexual velado sob o epiteto de Cientificos ou como, ele diz, “os depois das onze”, ainda que
perceba que sua inclusdo nos programas fosse uma estratégia de sobrevivéncia de certos
salas, como o Triangulo e o Avenida. Pede ndo apenas censura, mas a interveng¢do da
policia e até mesmo das autoridades sanitdrias para por fim a esse desvirtuamento do

cinema:
O Avenida é o cinema “cientifico das Reunidas. Quando os cofres estdo pedindo reforgo,
z4s, uma pelicula cientifica. A pdtria estd salva.
E necessdrio por termo a essas baixezas indecentes e vergonhosas. Pretextos inconfessaveis
e ignomiosos para explorar os sentimentos baixos do zé povinho.(...) E os que vao, pressurosos,

céleres em noites assim, € simplesmente para degradar mais ainda o espirito, € mais ainda enterrar a
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alma no lodacal podre da bandalheira!!! (...) Eu tenho confianca que o Chefe da Policia e o censor

A . A - . 20
déem um fim a esse gé€nero de espetdculo: os depois das onze

“ A Carne de todos” (filme cientifico). No Avenida vaias e protesto e finalmente soldados
espancando o publico para manter a ordem. Vindo assim, ao encontro da minha opinido: que o
publico ali vai para ver espetdculo sérdido bandalho. (...) A higiene devia, semanalmente, fazer ali

umas desinfeccdes salutares®'.

O Preconceito

Ainda que a referéncia as salas de exibi¢do feita nos textos centrasse as reclamacoes
em torno da sua localizag¢do e conforto, € claro que insistentemente Octdvio Gabus Mendes
esta afirmando a inutilidade e a inconveniéncia de cinemas no Bras, Mooca e Cambuci e do
publico que os freqiienta, opondo a elas a prioridade de atender ao publico bom, chique e

seleto que, se fosse a esses cinemas, ‘“arriscaria os ouvidos as inconveniéncias”?*—

como
certamente ouvir linguas estrangeiras e tomar contato com desclassificados ou
inconvenientes proletdrios. Gabus nesses textos ndo faz mais do que reproduzir a
mentalidade dominante, que associava ao trabalhador e sobretudo ao imigrante a idéia de
agitacdo, revolta e portanto de perigo do qual é preciso se proteger, através da segregacao

do trabalhador e do mundo do trabalho.

Na verdade, a geografia da cidade, dividia as regides altas e salubres, onde estavam
os bairros de habitac@o de classe alta e média, das regides baixas, proximas da varzea dos
rios, sujeitas a inundacdes, compostas por indudstria e habitagdes pobres. Por si s6 essa
diferenciagdo ja afastava e segregava o convivio entre diferentes nucleos sociais da cidade.
Entretanto, a ela se somava o fato de que estas regides que misturavam habita¢des simples,
corticos e fabricas, eram também mal cuidadas, mal iluminadas, a maioria das ruas ndo era
calcada, e concentravam operdrios que além disso eram, em sua maioria, estrangeiros.
Como lembra Foot Hardman,

“O que a massa dos senza pdtria teria como contribuigdo, numa pdtria de bacharéis e

oligarcas, a ndo ser sua propria presenca, por si s6 portadora de um sentido revoluciondrio, e por isso

~ - A . . 3
mesmo, tdo incOmoda e arriscada aos olhos das classes dominantes e seu Estado??
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Desta forma, as populagdes pobres sdo dispensdveis e devem ser dispensadas de
entrar em cena, nao apenas nos filmes brasileiros que Cinearte idealizava mas também das

salas de cinema que constituiriam o pais adiantado com que sonhavam.

Eventualmente, o imigrante também podia ser estigmatizado por vender
mercadorias de porta em porta ou praticar agiotagem, alusdo certamente aos imigrantes
judeus, que na época recebiam também o tratamento de russos. Escrevendo sobre “Dancga
Rubra”, uns dos intimeros filmes americanos feitos sobre a Revolucdo Russa naquele

periodo, observava que:

E mais uma histéria da Rissia. Dire¢io Raoul Walsh. J4 ndo nos bastam a dizia e
meia de russos que andam diariamente pelas ruas que percorremos, apregoando mercadorias
e prestagdes.. j4 ndo bastam a dizia e meia de russos que sdo o pesadelo do dinheiro que
recebemos. ..E ainda por cima, semanalmente temos que aturar, no minimo um filmezinho

assim.( Cinearte 168 15/5/ 1929)

Ensaiando uma conclusao

Ao basear a andlise da exibicdo em Sao Paulo através do olhar de Octdvio Gabus
Mendes, hd certamente uma visdo parcial. E ela ndo é apenas parcial. E também elitista,
conservadora e despreza o que foge 3 norma, a centralidade que ele acredita representar. E
contra a cultura popular, o cinema de bairro, a cidade distante e o interior, 0 estrangeiro.
Entretanto, Gabus era representativo do tipo de pensamento das elites e ndo destoa em
absoluto dos seus colegas cariocas que mantém a revista Cinearte, eles também nutrindo o

mesmo tipo de preconceitos.

Como se pdde ver pelas observagdes aqui arroladas, onde procuramos explorar
prioritariamente a descricdo sumadria sobre a exibicdo em Sao Paulo, hda em Gabus um
projeto de exibi¢do que, ao privilegiar a boa sala e a boa programacao em bairros centrais,
deixa claro ndo apenas o desinteresse, mas em certa medida a clara aversdo a ligacdo das
camadas populares com o cinema. Elas ndo somam, ndo influem, ndo influenciam e ndo
entendem de cinema. A elas deve ser destinado tudo aquilo de interesse menor. Nao ha

sequer, para estes, um projeto pedagogico visando sua integracdo ao mercado de
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consumidores, embora reconheca com contrariedade, que dispde de cinemas e até mesmo
de boa programacgdo. Gabus e os criticos de Cinearte miram ndo a quantidade das salas
como apregoam, mas certamente a qualidade e o elitismo de seus frequentadores. O
publico popular ndo lhes interessa, sequer, como pagante em potencial que poderia aderir
ao cinema brasileiro.O povo — e aqui € claro que parte sdo trabalhadores assalariados,
imigrantes, estrangeiros, populacdes rurais e do interior, pobres e negros — pode e deve
passar ao largo de producdes culturais significativas. Certamente devem ficar também

restritos aos seus cinemas de bairro distante.

Ao contrdrio dos americanos que tanto admiravam e que, sim, produziam para a
massa, os idedlogos de Cinearte, entre eles Octdvio Gabus Mendes, por forca de sua
formacdo cultural, por forca de seu elitismo, ndo sdo capazes de formular ou at¢é mesmo
perceber as possibilidades de sustentagdo econdmica do cinema voltado para o grande
publico popular.

Como bem observa Foot Hardmann:

“No Brasil, bem antes da “invasdo” das ruas e jardins publicos pela classe operdria, a
segregacdo feita pela classe dominante chegava a niveis dignos da pré-histéria da cidadania. A

questdo social combinava-se com a questdo nacional: o proletariado, aos olhos do discurso
1’24

dominante, tornava-se ameagador por sua dupla condi¢@o de assalariado e estrangeiro.

Por outro lado, procurando indagar sobre quem sdo esses operdrios que enchem
mais da metade dos cinemas da cidade no periodo mudo, as referéncias tém que ser
buscadas nos livros de meméria, nos jornais operérios. Livros como o de Guzzo™ e Foot
Hardmann?®, dedicados 2 vida fora das fabricas ou 2 militincia operdria, colocam o cinema
como uma das formas de lazer dos trabalhadores, mas niao incluem nenhum exemplo
concreto ou significativo’’, uma vez que se dedicam a descrever prdticas em tudo
contrarias, em ideologia e aspiracdes, aquelas veiculadas pelo cinema, sobretudo o
americano. Hardtman lembra, no entanto, da extracdo imigrante e proletaria de vdarios
diretores e também de filmes realizados por estes, que documentaram movimentos ou
encontros anarquistas, conforme jid conhecemos pela Filmografia de Jean Claude
Bernardet?®. No entanto, ndo era o foco desses autores se deter sobre a influéncia, ligacao

ou papel que esta atividade pode ter significado para trabalhadores, nem sequer pelas vias
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do imagindrio que os filmes certamente ajudaram a compor. E ainda um trabalho a ser

feito.

O cinema que visa Octdvio Gabus Mendes, seja com a exibicdo de filmes
estrangeiros, seja com a producdo de filmes nacionais, é o ‘cinema de prestigio’ voltado
para as camadas urbanas educadas. O cinema nao € negdcio, embora quisessem implantar
uma industria. Cinema é uma expressdo artistica que afirma e expde a diferenciacdo e a
elevagdo social do pais. Herdeiros da mentalidade ibérica contrdria ao fazer manual, as
elites econOmicas letradas nos quais se inserem os membros de Cinearte desprezam o povo

até mesmo como consumidor. O cinema brasileiro padecera desse mal.

" A revista Cinearte surgiu em 1926, a partir do empenho de Adhemar Gonzaga. Dedicada prioritariamente ao
cinema americano, Gonzaga junto com Pedro Lima escrevem sobre cinema brasileiro. Observando,
incentivando e criticando a produg¢do nacional desenvolvem sua “Campanha pelo Cinema Brasileiro”,
tentando implantar uma produgdo estdvel de filmes, o respeito dos exibidores aos filmes nacionais,
censurando a producdo de filmes de propaganda ou reportagens sobre o pais, feitas sobretudo por imigrantes
que no seu entender, veiculavam imagens negativas sobre o pafs. Para isso, indicavam a forma adequada de
filmar o Brasil: técnica cinematogréfica atualizada, padrdes urbanos, modernos, extirpando da imagem
notacdes locais, tipicas, evitando a imagem de pobres e negros. Octdvio Gabus Mendes € o representante
paulista desse idedrio que expdem em sua coluna “De Sao Paulo”.

2 Utilizamos Bordat, Francis e Etcheverry, Michel — Cent ans d“aller au cinema, Presses Universitaires de
Rennes, Rennes, 1995; Koszarski, Richard — An Evening’s entertainment: the age of the silent feature picture:
1915-1928, , Los Angeles, University of Califérnia Press, 1994; Gonzaga, Alice - Poeiras e Paldcios, Rio de
Janeiro, Record, 2000; Xavier, Ismail — 7a. Arte um culto moderno, Perspectiva, 1978, Xavier, Ismail — O
palco e a cena, Sdo Paulo, Cosac e Naif, 2003; Saliba, Maria Eneida Fachini — Cinema Contra Cinema, Sao
Paulo,Annablume/Fapesp, 2003

3 Xavier, Ismail — O olhar e a cena, Sdo Paulo, Cosac e Naif, 2003

4 Muraire, André — Aller aux cinema aux annés 20 IN Bordat, Francis (org) Cent Ans d’aller au Cinema,
Presses Universitaire de Rennes, Rennes, 1995, p. 43

> Cinearte 2, 10/2/1926

® Francisco Serrador, imigrante espanhol, ex-ator, foi um importante exibidor que modificou o espeticulo
cinematografico em cidades como Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Ver Souza, José Indcio de — Imagens do
Passado, Sdo Paulo, Senac, 2004

7 Xavier, Ismail — 7% arte, um culto moderno, op. cit. P. 124

¥ idem

° Cinearte 55, 16/11/27. Artigo transcrito do Didrio da Noite, sem data

10 Muraire, André — Aller aux cinema aux anées 20, op. cit, Koszarski, Richard — An Evening’s
entertainment: the age of the silent feature picture: 1915-1928, , Los Angeles, University of Califérnia Press,
1994

"' Termo de Lewis Munford IN Bordat, Francis op. cit. p. 39

"2 Bordat, Francis, op. cit. p. 40

13 Assef, Alice Gonzaga — “Paldcios e Poeiras”, Rio de Janeiro, Record/Funarte, 1996

14 Sklar, Robert, Movie-Made America,Vintage Book Edition, USA,1994

!5 Conforme a coluna de cinemas d“O Estado de Sdo Paulo nesse periodo

'® Kozarski, Richard — An Evening's Entertainment —op. cit. p. 9

"7 Processo de som sincronizado através de discos
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'8 Como o filme se refere a 1" Guerra, o critico evoca a recordacio da Revolugdo de 1924 em Sdo Paulo.

19 Gomes, Paulo Emilio — Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, Sao Paulo, Perspectiva, 1974

20" Correspondéncia Octavio Gabus Mendes a Adhemar Gonzaga 13/3/29

2! Correspondéncia Octdvio Gabus Mendes a Adhemar Gonzaga, 20/3/29

22 Paratodos 342, 4/7/1925, p. 57

23 Hardman, Francisco Foot — Nem patria, nem patrdo, Sao Paulo, Edunesp. 2002, p.68

** Hardman, Francisco Foot — Nem patria, nem patrio, op. cit, p. 55

% Decca, Maria Auxiliadora Guzzo — A vida fora das fabricas, Sdo Paulo, Paz e Terra, 1987

*® Hardman, Francisco Foot — Nem patria, nem patro, op. cit.

" Guzzo observa que a entrada de cinema significava 1% do saldrio de um trabalhador, o que era muito caro
e certamente impedia uma frequéncia maior.

28 Hartman, baseia-se em informacdes de Bernardet, Jean Claude - Filmografia do Cinema Brasileiro 1900-
1935, Secretaria da Cultura, Comissao de Cinema, 1979



