Barro humano e a modernidade carioca
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INTRODUCAO

O tema deste trabalho é o cinema brasileiro e o projeto de modernidade que
o Estado do Rio de Janeiro estava envolvido no final da década de 1920, mais
especificamente o emblematico ano de 1929, quando foi langado o filme que ird
compor nossa discussio: Barro humano.

Com objetivo de investigar o cinema como produto da modernidade e sua
repercussdo na vida dos cariocas, em fins da década de 1920, destacaremos o
lugar de Barro humano na constitui¢io de uma memoéria do que era o moderno
e sua interferéncia na construcio cotidiana de hdbitos e costumes.

O uso do filme como fonte para a produgio historiogréifica se justifica por
este se tornar produtor de um discurso histdrico, sobretudo quando sua anilise
leva em conta os aspectos técnicos das linguagens e condi¢des sociais de produ-
¢do e recepgao. Nas décadas de 1960 e 1970, a diversificacdo de objetos, antes
pensados ndo possuir uma histéria, como a infincia, a morte e a loucura, impli-
cou a formulacido de novas perguntas sobre o passado, na procura de novas fon-
tes ¢ métodos. E, nessa busca, muitos historiadores se voltaram para o uso das
imagens.' Nesse momento, o balango organizado por Jacques Le Goff e Pierre
Nora, Faire de ['historie, publicado em 1974, d4 destaque a fonte filmica, com o
artigo “O filme: uma contra-andlise da sociedade?”, do historiador Marc Ferro.

Imbuidos do intuito de contribuir para alargar o campo da historiografia
brasileira, que, desde as décadas de 1980 e 1990, vem trabalhando a relagdo entre
cinema e histéria, elegemos os seguintes limites temporais e fontes: a inser¢do

compulséria da Capital Federal em parAmetros civilizadores ¢ modernizantes

T BURKE, Peter. Abertura: a nova histéria, seu presente, seu passado e seu futuro. In: . Aescrita da histdria: novas
perspectivas. Sao Paulo: Unesp, 1992. p. 11.

285



ESCRITOS VII

europeus na década de 1920 e a reflexdo sobre as influéncias do cinema brasi-
leiro no cotidiano dos espectadores num olhar de jornalistas e colunistas que
escreveram para a revista O Cruzgeiro, em particular entre os anos de 1928 e 1929
e para a revista Cinearte nos anos de 1927 a 1929.

Observamos que o primeiro periédico adotou a causa republicana, reme-
tendo tudo o que avaliava dizer respeito ao passado colonial para a dimensio do
atraso. O objetivo era apresentar a modernidade e convencer sobre sua inser¢do
no Rio de Janeiro.

Quanto a revista Cinearte, foi realizada anilise de seu olhar sobre o filme
Barro humano e de sua luta pelo cinema brasileiro. Aspectos como moda, beleza,
vida dos artistas foram pautas presentes em suas edi¢des, declarando em 1929
que a “beleza ¢ toda a base do cinema”.? Nesse contexto, buscamos responder
a seguinte questdo: como o cinema colaborava para o projeto de modernidade,
que vigorava no Rio de Janeiro no final dos anos de 1920?

As fontes relacionadas foram trabalhadas a partir de seus cruzamentos e de
uma andlise quantitativa e qualitativa, em que buscamos desmembrar peque-
nos signos em significados importantes para o entendimento da dinAmica social.
Ap6s a efetuacio de fichamentos de artigos relacionados ao cotidiano, os cata-
logamos e assim facilitamos a leitura das informagdes quantitativas e a orga-
nizag¢do da pesquisa. Além dessas fontes/documentos, foram analisados textos
tedricos sobre o assunto, que permitiram fazer as perguntas corretas as fontes.

Através de priticas discursivas proprias do historiador, articulamos fontes pri-
mirias a autores elegidos, que abordaram os conceitos de modernidade e meméria
e discutiram o papel do cinema nesse contexto. Dessa forma, Nicolau Seveenko
traz ferramentas para anélise do discurso de O Cruzeiro, que tem o cinema como
um dos principais assuntos de suas pdginas, e de Cinearte, revista especializada em

cinema, referindo-se ao perfodo de 1900 a 1920 como um introdutor de:

[...] novos padrées de consumo, instigados por uma nascente, mas agres-
siva onda publicitaria, além desse extraordinério dinamo cultural repre-
sentado pela interagio entre as modernas revistas ilustradas, a difusio

das préticas desportivas, a criagdo do mercado fonogrifico voltado para

2 GOMES, PE.S. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte. Sao Paulo: Perspectiva: Ed. Universidade de Séo Paulo, 1974. p. 336.
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as musicas ritmadas e dancas sensuais e, por Gltimo, mas nio menos

importante, a popularizagio do cinema.’

Nagquele periodo, o cinema era visto como a encarna¢ido do moderno. Como
produto da modernidade, ele apresentava seu tempo e, ao se esforcar em monu-
mentalizar acontecimentos e problemdticas, construiu uma meméoria, relacio-
nada ao que é lembrado ¢ ao que ¢ esquecido nos filmes (intencionalmente ou
ndo). Com isso, pensava a modernidade e formava um imagindrio moderno,
relacionando-se @ memoéria do que seria o “moderno”. Segundo Nora,' a
memoria tomada pela Histéria traz como 6nus uma necessidade arquivistica, e
a ideia de um desaparecimento ripido e decisivo combina-se com a inquietagdo
do exato significado do presente e com a ddvida do futuro, a memédria estard
preocupada com o presente, em dar significado a ele. Esse sentimento de acele-
ragdo estava presente na modernidade carioca daquela época. O cinema, cons-
ciente ou inconscientemente, tentava dar significado ao presente, construindo o
que seriam padroes de modernidade.

E comum nos registros dos anos de 1920 (jornais, livros, filmes etc.) a exalta-
¢do de simbolos da modernidade, como grandes avenidas, arranha-céus, costu-
mes de ir ao cinema e aos cafés. Mas como as pessoas daquela época entendiam
esse conceito? Segundo Le Goff,” na metade século XIX, a oposi¢do antigo ver-
sus moderno transforma-se com o aparecimento do conceito de modernidade,
que constitui uma reagdo ambigua da cultura a agressio do mundo industrial.
No século XX, o ponto de vista dos “modernos” manifesta-se acima de tudo
no campo da ideologia econdmica, na constru¢do da modernizagdo, isto é, do
desenvolvimento e da aculturacio, por imita¢do da civilizacdo europeia.

O texto que se segue estd organizado em trés secdes. Na primeira delas,
“O projeto de modernidade no Rio de Janeiro em fins da década de 1920 ¢ O
Cruzeiro”, acompanham-se os caminhos percorridos por autoridades republica-

nas para “construir uma cidade civilizada” e a relagdo da revista O Cruzeiro com

3 SEVCENKO, Nicolau. 0 prelddio republicano, astticia da ordem e ilusdes do progresso. In: (Org.). Histdria da vida
privada no Brasil: reptblica da belle époque a era do rédio. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 37.

* NORA, Pierre. Entre memdria e histdria: a problematica dos lugares. Projeto Histdria, n. 10, p. 7-28, dez. de 1993.
5 LE GOFF, Jacques. Histdria e memdria. Campinas: Editora Unicamp, 2003. p. 173.
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essa nova dinimica em que a Capital Federal foi incluida, destacando a con-
tribuicdo do cinema para a constru¢do de uma memoria do que era moderno.
Em “Cinema e modernidade”, a segunda se¢io, discutimos a ideia de como a
estabiliza¢io da exibic¢do de filmes se tornou peca-chave para difusio de habi-
tos modernos ¢ como o cinema apresentava essa nova percep¢ao de tempo e
novas experiéncias sociais. Encerrando, na terceira se¢io, “O cinema brasileiro:
Cinearte e Barro humano”, analisamos a luta de Cinearte por uma industria

nacional de cinema e a materializa¢io de suas ideias no filme Barro humano.

1 — O PROJETO DE MODERNIDADE NO RIO DE JANEIRO EM FINS DA DECADA DE
1920 £ O CRUZEIRO

O Rio de Janeiro adentrou o ano de 1900 com o szazus de Capital Federal,
que a Republica o concedeu, num esfor¢o de eliminar tudo o que o remetia a
um passado préximo de cidade colonial. O objetivo era de civilizar o povo e
alcancar o progresso.

Com a instauragio da Republica, o que se consolidou foi a castragdo politica
da cidade — “com o minimo de participagio eleitoral sobre exclusio do envol-

® _ e uma tentativa de transformar o Rio de

vimento popular no governo”
Janeiro na Europa, através de reformas como as de Rodrigues Alves, em que
pairava uma mentalidade de enquadramento em padrdes, costumes e hébitos
europeus. Compartilhando dessa ideia, o prefeito Pereira Passos propagava que,
para construir uma cidade moderna, era preciso inseri-la num modelo europeu
de desenvolvimento “higienista” e sanitarista. Ocorreu, entdo, um processo de
demoli¢io dos corticos e casas de cdmodos ¢ a tentativa de proibi¢io da constru-
¢do de novos, porém tais “medidas tomadas pelo Estado ndo proporcionavam o
bem-estar social do mundo civilizado™ e, sim, efetivava um processo violento
de exclusio social e repressio.

O Rio de Janeiro apresentou uma particularidade, na concep¢ao do moderno,

devido a sua condicdo de capital que trouxe uma responsabilidade de civilizar

6 CARVALHO, J. M. de. Os bestializados: o Rio de Janeiro e a Repdblica que ndo foi. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1987.
p. 161.

7 CHALHOUB, S. Cidade febril: corticos e epidemias na Corte Imperial. Sao Paulo: Companhia das Letras, 1998. p. 44.
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o pafs, exigindo ao médximo a participacio da intelectualidade nos novos pen-
samentos e propostas. Esse espaco urbano trouxe uma dialética do “produto e
produtor das a¢des dos atores individuais e coletivos que nela vivem”.* A nova
dinidmica em que a Capital Federal era inserida, com suas reformas buscando
transformé-las numa metrépole padrio, dava forma ao espaco e ao tempo
moderno. A modernidade é vivenciada como verdadeiro espeticulo e a cidade,
com suas luzes, largas avenidas, cafés, cinemas, confeitarias, era palco dessas
transformacaes.

A revista O Cruzeiro defendia um discurso de progresso, de melhoras civiliza-
doras, as quais seriam provenientes das reformas urbanas responsaveis por obras
como a construgdo de arranha-céus e o alargamento das ruas, dando destaque,
como parte intrinseca desse desejo civilizador, s inovagdes técnicas, que estavam
relacionadas ao uso do rddio, do telefone, do automoével, da pasta de dente (ou
dentifricio), das vitrolas, dos xaropes, do creme para as rugas, assim como pro-
pagava espacos ideais de sociabilidade, como confeitarias, cafés, cinemas, teatros.
Seguindo, dessa forma, o que seria um modelo europeu de elegincia e beleza.

O enfoque de nossa anélise, sobre a revista O Cruzeiro, incide no seu esforco
em apresentar as “mudancas civilizadoras” que estavam sendo inseridas na
cidade do Rio de Janeiro. As edicées selecionadas foram as de 1928, momento de
lancamento da revista, e de 1929, ano de estreia do filme Barro humano. Como
instrumento de coleta de dados, realizamos fichamentos de artigos relacionados
ao cotidiano, ao cinema, a fotorreportagem e a propaganda, e os catalogamos
nos itens: costumes, mudangas nos aspectos fisicos da cidade, moda, ambien-
tes de sociabilidade, lazer e cinema. Em seguida, cruzamos essas informacoes
quantitativas com a leitura de textos teéricos, os quais nos auxiliaram no enten-
dimento da relacdo entre cinema e modernidade.

Tornou-se muito comum tratar da arquitetura da cidade e suas obras, pois se
ocupar desse assunto seria abordar o progresso, como nos mostra a reportagem
“A praga monumental segundo o projeto do professor Agache”, o qual proje-
tava a avenida Rio Branco e a praca Central no novo espaco conquistado pelo
desmonte do morro do Castelo. Conforme o artigo, a obra seria “orgulho da

geragdo de amanha e fazedora de uma bela metrépole hipercivilizada do século

& GOMES, A. de C. Essa gente do Rio... Modernismo e nacionalismo. Rio de Janeiro: FGY, 1999. p. 23.
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XX”.” As reformas urbanas visavam nio s6 medidas higienistas, mas também o
intenso trinsito de automdveis e da populagdo. A circula¢do de pessoas nas ruas
aumentava e os eventos sociais receberam evidéncia nas paginas de O Cruzeiro,
com reportagens ¢ grandes fotos — estas Gltimas sdo caracteristicas marcantes
neste periddico pelos seus novos formatos — de recepgdes a pessoas ilustres, casa-
mentos e banquetes.

Um evento em particular ganhou grande destaque: o banho de mar. Com
a inaugurac¢do de uma nova concep¢io de espeticulo, que estava relacionado a
beleza e A satde, as praias ganharam relevo. Ocorreram a “Festa das sombri-
nhas” e os concursos de maillot, que foram registrados pelas cAmeras fotogra-
ficas de O Cruzeiro. Como assegurava a revista: “banho de mar é espeticulo de

alegria e beleza”"

e, junto a ele, se afirma uma nova concepg¢io de “esbelteza
e graga no esporte, na praia e na danca”.!" Segundo Sevcenko, os banhos de
mar foram indicados por médicos, “um mergulho no mar poderia resolver mui-

tas moléstias”."?

Porém essa atividade era devidamente cerceada pelo governo,
regulamentando como se vestir, hordrio para frequentar as praias e até como se
portar. Com o boom esportivo dos anos 1920 e a moda dos balneédrios em Paris,
a concepgio de sadde se alia a de beleza, atribuindo ao ato de se banhar, no mar,
um sentido eugénico.

Uma coluna chamada “Dona na Sociedade”, assinada por Peregrino Janior,
tratava dos acontecimento e temas sociais. O autor relatava que “banho de mar
virou capricho de gente elegante, e isso denota que o mesmo significa civiliza-
¢do, o que nos enche de alegria, porque no Rio de Janeiro ha coisa assim”."

E foi investindo nessa visdo que a revista de nimero seis, com indmeras fotos
e reportagens, se dedicou totalmente aos banhos de mar nas praias cariocas e
fluminenses e aos banhistas, comentando as novas concepg¢des de pudor com

a moda do maillot, que s6 nio serve para “os seres aleijados ou com falhas na

0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 1, p. 40, 41, 10 nov. 1928.
100 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 3, p. 7, 24 nov. 1928.
" |bid.

12 SEVCENKO, Nicolau. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In: (Org.). Histdria da vida privada no
Brasil, p. 574.

0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 3, p. 56, 24 nov. 1928.

290



Barro humano e a modernidade carioca

sua anatomia”.'"* Na revista de nimero 32, Peregrino Jinior comentou sobre a
moda feminina, que cada vez mais despia as mulheres. Ele diz: “elas andam de
maillot na praia, mas se fosse na Ouvidor era caso de policia. Nos bons tempos o
pudor das mulheres chegava até o tornozelo, mas com o advento da saia curta,
as mulheres proclamaram a independéncia de suas pernas”. "’

A danca também foi adaptada as novas concepg¢des temporais do moderno.
Sevcenko afirma que, a partir da década de 1920, houve uma proliferagio dos bai-
les e dos ambientes de danga, e por trds deles estaria a “universalizagio da indstria

fonografica, com grande destaque das distribuidoras americanas”.'

Houve uma
transi¢do do obtuso gramofone para a moderna vitrola. A musica e suas variagoes
foram, entdo, parte integrante das folhas de O Cruzeiro; propagandas de fonégra-
fos, discos e o desenvolvimento das técnicas foram frequentes: “Discos Columbia,
novo processo de gravagio elétrica, os Gnicos que nio produzem chiados”.”

Ritmos frenéticos vao se difundir na revista O Cruzeiro, que passou alguns
ntmeros se dedicando a charges com o titulo: “Como elas dancam”," repre-
sentando as dangas modernas, dentre elas o fox-trot, o charleston e o jazz. As
proéprias lojas “chiques” da cidade, para atrair clientela feminina, tiveram que
transformar seu tradicional cha formal das cinco em um ch4 dancante. E como
aponta O Cruzeiro, com muitas fotos de senhorinhas segurando violdes, ocor-
riam as “noites do violio e da modinha”"’ nos clubes cariocas, que captavam esse
novo ritmo eletrizante.

Nesse sentido, foi-se modelando, com os novos espacos de sociabilidade,

uma “geografia do ser moderno”.”” Mas o que podemos entender como ser

10 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 6, p. 13, 14, 15 dez. 1928.
0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 32, p. 38,39, 15 jun. 1929.

16 SEVCENKO, Nicolau. Orfeu estdtico na metrdpole: Sao Paulo, sociedade e cultura nos frementes anos 20. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1992. p. 90.

70 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 23, p. 20, 25 maio 1929.
10 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 4, p. 28, 1 dez. 1928.
10 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 5, p. 32, 8 dez. 1928.

2 MAUAD, Ana Maria. Sob o signo da imagem: a producao da fotografia e o controle dos cddigos de representacao social da
classe dominante, no Rio de Janeiro, na primeira metade do século XX. Niter6i, 1990. Tese (Doutorado em Histdria) — Nicleo
de Histdria, Universidade Federal Fluminense. p. 34.
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moderno? Segundo Monica Velloso, “ser moderno significa estar de acordo
com tempo presente e caminhar dentro desse tempo, em sintonia com ele. O
tempo torna-se parAmetro aferidor da prépria modernidade”.” O Cruzeiro se
designava uma revista que pertencia ao tempo moderno, assim afirmava no
artigo “Histéria de O Crugeiro”, em seu primeiro nimero: “antigas revistas nas-
ceram entre demoli¢do do Rio colonial, ela j4 nasce no moderno... jd encontra
o arranha-céu, o radio, telefonia, o correio aéreo”.”” Como afirmou Sevcenko,?
as duas primeiras décadas do século XX introduziram novos padrées de con-
sumo voltados tanto para inovagdes tecnoldgicas quanto para novos hébitos, e
as “modernas revistas ilustradas” nio s6 pertenciam a esse novo dinamo cultu-
ral como ajudaram a instigé-lo.

A revista O Cruzeiro dedicou intimeras paginas de suas edi¢des e uma coluna
chamada “Cinelandia” ao cinema. Produto da modernidade, ela dar4 o con-
torno ideal ndo sé as inovagdes técnicas, mas também aos costumes e padroes
que estas despertavam. Ao justificar a presenca irrefutdvel do cinema em suas
paginas, afirmou: “revista moderna sem cinema é casa sem janelas”.*

O periddico apresentou um artigo sobre a importincia do cinema nio s6
para suas pdginas, mas para a vida e para a histéria. Devido a sua pertinéncia,

transcrevemos a seguir alguns fragmentos desse artigo:

[...] ndo mais mero divertimento sua funcio de espetdculo ramificou-se,
antes apenas uma lanterna magica, hoje janela que se pode contemplar
o mundo e a humanidade, espaco fugaz que traz o mundo [...] histéria,
geografia, romance, poesia, moral e a¢des. Palavra, usada para expri-
mir pensamentos e descrever emogdes, no cinema se torna imagem [...]
Minuciosa precisio, objetivada realidade [...] O tempo nio pode mais
apagar as imagens do que existiu [...] O historiador nio serd mais obri-

gado a reconstruir conjecturalmente uma época [...] a imagem do homem

21 VELLOSO, Ménica Pimenta. Modernismo no Rio de Janeiro: turunas e quixotes. Rio de Janeiro: FGY, 1996. p. 57.
220 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 1, p. 5, 10 nov. 1928.

2 SEVCENKO, Nicolau. Introdugdo. In: _______ (Org.). Histdria da vida privada no Brasil. p. 37.

0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 1, p. 46, 10 nov. 1928.
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eternizou-se na sua sombra [...] O filme nio é se nio a condensacio da

idade moderna: a sua vida posta em ag¢io.”

Podemos, entdo, refletir sobre a concepgio existente de imagem cinemato-
grifica na época. Ela era muito mais do que uma técnica, ela era a prépria ilus-
tracdo do real. Nessa concepcio, a imagem falava por si, condensava toda fugaci-
dade daquele mundo moderno nas telas. Ao retratar a imagem cinematogrifica
como “objetivada realidade”,” que nio poderia mais ser apagada, O Cruzeiro
reflete a visio de uma das primeiras teorias de filme como documento histérico,
datada de 1898, sobre documentarios, do polonés Boleslaw Matuszewski, que
tratava o filme como registro da realidade.

Numa anilise histérica hoje, o cinema seria tomado como um impor-
tante veiculo para representacio da memoria de determinados grupos sociais.
Soares”” aponta que a produgio cinematografica, ao se esfor¢ar em monumenta-
lizar acontecimentos e probleméticas de um determinado perfodo, se instituiria
como suporte para narrativa histérica. Ao tratar a questao da memoria, Le Goff
fala das “manipulag¢des conscientes ou inconscientes que o interesse, a afetivi-
dade, o descjo, a inibi¢do ¢ a censura exercem sobre a memoria individual”.?®
Aponta também a memodria coletiva e sua participagio na luta das forgas sociais
pelo poder. Segundo Le Goff

[...] tornar-se senhores da memoria e do esquecimento é uma das gran-
des preocupacdes das classes, dos grupos, dos individuos que dominaram
e dominam as sociedades histdricas. Os esquecimentos e os siléncios da

histéria sdo reveladores desses mecanismos de manipulacio da meméria

coletiva.”

%0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 1, p. 46, 10 nov. 1928.
% |bid.
7 SOARES, Mariza de Carvalho. A histdria vai ao cinema. Rio de Janeiro: Record, 2001. p. 12.
% LE GOFF, Jacques. Histdria e memdria, p. 422.
2 |bid.
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Nas primeiras décadas do século XX, o mundo passou por um processo de
inovagdes tecnoldgicas, um crescimento publicitirio e uma introdug¢do compul-
s6ria na modernidade, que acarretaram uma sensagio cada vez mais acentuada
do passar do tempo, uma aceleragio da histéria. O passado estava morto e sem
vinculo com o presente. Nio se pensava mais o tempo como uma linha conti-
nua entre as pessoas e seus antepassados. Nora® chamou este “desmoronamento
central de nossa memoéria” de “fim da histéria-memoria”, citando, como exem-
plo, o fim dos camponeses na Europa, representantes da coletividade-meméria
por exceléncia, que sucumbiram ao mesmo tempo em que a inddstria cresceu.
Segundo Nora, “o mundo inteiro entrou na danga, pelo fendmeno bem conhe-
cido da mundializac¢do, da democratizacdo, da massificaciao, da midiatizacio”.*!

Essa aceleragio estaria presente na modernidade carioca, fazendo tudo
parecer acabar muito rdpido, havendo a necessidade de guardar o méximo de
informagdes. O cinema, consciente ou inconscientemente, implantava o que
seriam os padroes de modernidade, construindo um imaginédrio moderno, antes
europeu, e, na década de 1920, também hollywoodiano. Ao monumentalizar
eventos e agdes cotidianas, elegeria imagens de permanéncia do que deveria
ser lembrado. Como Nora* observou, os “tempos modernos” trouxeram um
“poder de mudanca” ao homem que deixou de habitar sua meméria e passou
a consagrar lugares a ela. Por isso, o cinema seria um “lugar de meméria”, da

memodria do que era o moderno.

2 — CINEMA E MODERNIDADE

Peca-chave desse jogo de sedu¢io pelo moderno, o cinema conquistou seu
espaco. Falar de cinema era também falar de moda, beleza, hibitos, inovacoes
técnicas e novos espacos de sociabilidade. O glamour cinematogréfico andou lado
alado ao desejo das elites em assumir uma forma de vida metropolitana, de pos-

suir um apurado gosto por tudo que é classificado como fino e elegante. Segundo

30 NORA, Pierre. Entre meméria e histdria: a problematica dos lugares, p. 7.
3 Ibid., p. 8.

2 |bid.
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Mauad,” “durante a década de 1920, aperfeicoou-se o burgués urbano”, e “a ima-
gem que prevalece, tanto nas fontes escritas como nas fotograficas, é a da cidade
transformada em cartdo-postal da modernidade carioca”. Os novos espacos de
sociabilidade funcionariam como cendrio de um “estilo de vida civilizado” >

O dinamismo das reformas que eram implantadas na Capital Federal dava
forma ao espaco e ao tempo moderno. O Cruzeiro acompanhou o crescimento do
Rio de Janeiro. Fotos de vistas aéreas da cidade foram frequentes em suas edicdes,
como foi o caso da publicagio de nimero quatro do ano de 1929, que reservou dez
fotos em trés paginas dos avancos da cidade. Nesse momento, o simbolo do cres-
cimento da cidade era o arranha-céu, que, segundo a revista, constitufa a “habi-
ta¢do do homem do século XX, atra¢do pelo grandioso, pelo colossal, préprio do
homem contemporaneo”.*® As obras simbolizavam o progresso, e a importincia
desses feitos foi coroada na edi¢io de nimero 17 do ano de 1929, que mostra a
visita do presidente da Republica as obras de prolongamento do cais do porto.

O Cruzeiro almejava alcancar o moderno e nido cansava de criticar o que
achava ser obsoleto, como, por exemplo, os bondes barulhentos, que em uma
grande cidade deveriam ser substituidos por dnibus. O atrasado ndo pertenceria
mais a esse tempo aferidor e produtor da modernidade. Nesse sentido ¢ que,
no artigo “O instante da criacdo. O Rio de Janeiro de hoje e do futuro”, Tasso
da Silveira declarou: “Nés vemos nascer a grande metrépole do futuro”.* Para
compreender a formagdo de uma grande metrépole, mais que um contorno
material, é necessdrio observar a incorpora¢do de atitudes, as funcdes sociais
assumidas pelos citadinos e o fato de a grande metrépole ter sido o ber¢o da
difusdo de habitos e costumes, que tiveram auxilio paralelo e fundamental de
propagandas e em especial das imagens cinematogrificas.

Inicialmente, o cinema foi considerado uma variedade e adequado dentro de
programas mais amplos e diversos, como em sessdes de teatro, parques, entida-
des esportivas, feiras, e até relacionado aos setores de bebidas. A associa¢ido do

cinema com casas de diversido centrou-se, principalmente, no nome de Cunha

% MAUAD, Ana Maria. Sob o signo da imagem, p. 39.
* Ibid., p. 29.
%0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 2, p. 31, 17 nov. 1928.
%0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 18, p. 1, 10 nov. 1929.
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Sales e Pascoal Segreto, com destaque, em 31 de julho de 1897, para o Saldo de
Novidades Paris no Rio de Janeiro — rua do Ouvidor, nimero 141 —, que mistu-
rava “as vistas animadas com outras formas de lazer, tornado-se o primeiro cen-
tro multiplo chique da cidade”.”” Muitos concorreram a precursores do cinema
no Rio de Janeiro, mas nio se sabe o nome de seu introdutor. Especula-se que
ele estaria entre Vittorio di Maio, Pascoal Segreto e Francisco de Paola.

Em 1898, eram realizadas as primeiras vistas nacionais que fizeram grande
sucesso, pois representavam os Unicos filmes desconhecidos dos programas e
as imagens exibidas eram intimas de quem as assistiam. Mas, devido a falta de
recursos para sua reproducio, essas nio duraram muito. Apesar do sucesso do
Saldo de Novidades Paris no Rio e de este atingir um publico diversificado, o
que poderia representar uma popularizacio do ato de ver filmes, pouco foi o
contato da maioria da popula¢do com o cinema.

A autonomia das projecdes cinematogrificas estaria associada a inaugura-
¢do da avenida Central, pois “os cinematdgrafos que antes perambulavam pelas

salas de teatros e casas de diversio também 14 se instalaram”,*

e a regulamen-
tacdo do fornecimento de energia elétrica em 1907. Essa data ficou conhecida
como o boom do cinema, as sessoes foram deixando de ser itinerantes, aban-
donaram os teatros e ficaram mais cinematogrificas. “O espetdculo cinemato-
grafico estava deixando de ser contemplativo para tornar-se eletrizante”.** O
que antes era contemplagdes de vistas, paisagens, um reconhecimento visual
do mundo, pouco a pouco se caracterizou por experiéncias de sentimentos dis-
tintos. As imagens produzidas tomam formatos de histérias, com as quais os
espectadores vio se identificar, ndo s6 mais pelos lugares (vistas geogrificas),
mas por um processo pessoal de vivéncia de emogdes e “reacoes de alegria, dor,
indignagcio, tristeza, contentamento, incentivo”.*

O cinema ambulante foi substituido por uma situagao mais estavel de exibi¢do
e produgio, salas luxuosas foram construidas no centro da cidade para atender

aos mais abastados, e, para a popula¢do mais pobre, surgiram salas na periferia.

37 GONZAGA, Alice. Paldcios e poeiras: 100 anos de cinemas no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Record: Funarte, 1996. p. 39.
38 MAUAD, Ana Maria. Sob o signo da imagem, p. 35.

3 GONZAGA, Alice. Paldcios e poeiras, p. 72.

" |bid., p. 72.
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A burguesia carioca, compreendendo-se como classe transformadora
dentro dos novos padrdes dos cultuados paises centrais, se aproxima
atenta ¢ divertida dos enredos e personagens do cinema norte-ameri-
cano, que passam a ter papel civilizador e ideoldgico consideravel."!

E, imbuida de padrées e simbolos, a burguesia se inseriu e foi inserida na
modernidade. Acreditava-se que ver filmes “criaria espacos quase ideais para

20O cinema,

desenvolvimento de uma convivéncia propriamente burguesa”.
entdo, divertia, educava, refinava, civilizava, enfim, levava ao progresso, fruto
da modernidade, tornando-a um passatempo, lugar de galanteio e bom gosto.
Por volta de 1923, as agéncias hollywoodianas ja haviam se instalado no
Rio de Janeiro. Sua produgio se tornou sindnimo de cinema ¢ modernidade,
influenciando diretamente seus espectadores e contribuindo para produgio de
imagens, pelas quais a elite em formacio se identificou. Se a geografia fisica e
humana da cidade, segundo Mauad,* sofria uma inser¢do compulséria em sig-
nos modernos, as mudangas de mentalidade eram mais lentas. Peregrino Janior
aponta em sua coluna “Dona na Sociedade” a percepcio desses novos tempos:

“A tarde americana do hipédromo” seria

[...] o mais palpitante panorama de elegincia da nossa sociedade. Com
os diretores do Jockey Club de fraque e cartola, “lindas criaturas e seus
vestidos [...] a agitacdo solene”. Neste contexto chega sr. Hoover e sr.
Washington, que recebem homenagens e sdo recebidos com muitas pal-
mas. As turfmen discutem, no Paddock, o programa das corridas. E como
lhe digo: o século pertence a América. A civilizagdo contemporinea é
absolutamente americana. Concordo: um pouco arranha-céu, um pouco
jazz-band. Tem a solidez do cimento armado e a alegria do jazz-band. A
influéncia americana tem hoje uma projecio universal. Principalmente
os costumes americanos, vio conquistando, pelo cinema, todas as sim-

patias e todas as preferéncias. Dai muita gente acreditar que os Estados

‘1" RAMOS, Ferndo. Histdria do cinema brasileiro. Sao Paulo: Art Editora, 1987. p. 47.
2 GONZAGA, Alice. Paldcios e poeiras, p. 85.
“ MAUAD, Ana Maria. Sob o signo daimagem, p. 33.
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Unidos ditam a moda feminina da atualidade [...] E é exato. Nio. Esta
enganado, replica, com o seu sotaque de boulevard, o dr. Anibal Falcio.
Os americanos impdem os costumes, mas nio as modas. A moda con-
tinua a vir de Paris! Quall Meu amigo. Vocé é que estd redondamente
enganado. Repare. Veja essa multiddo de mulheres: todas elas parecem
egressas de Broadway. Ou de Hollywood. Tudo made in USA. Mme.
Guiomar Coelho comenta com vivacidade. Até parece fita de cinema!
Realmente, os modos, a desenvoltura, a alegria e a elegincia dessa gente
descente em linha reta de Hollywood [...] E o presidente eleito Hoover

deixa o Jockey Club com a mesma pompa que entrou.*

A adesdo a essas mudancgas foram exaltadas, mas muitas também serio as
criticas A agressdo da moral trazida pelo cinema. A se¢io “Carta de Mulher”
representa bem esta situagdo duabia, assinada por Iracema, que ird contar ini-
cialmente a histéria de Liucia, moga moderna que tem um “maillor futurista”,
que vai a tenda do “Praia Club”, que danga fox-trot. Iracema escreve a Licia
condenando seus “atos modernos”, suas “corruptoras nogoes de vida”.”

Depois de algum tempo de correspondéncia, Liicia contou a sua tia que se
sente em desgraca, mas esta seria sua salvacdo. Agora ela queria ir para fazenda,
passar um més, levar na vitrola apenas discos tristes sem as musicas agitadas
americanas, parar de fumar e esquecer Jorge, seu namorado. Conta o motivo
de sua desgraca: Jorge havia tentado beijd-la a forca em seu apartamento. Ela
estaria arrependida.

Na coluna da semana seguinte, Iracema se dirige as mocas tentando

aconselhi-las:

Nio vos compete ser as censoras dos bons ou dos maus costumes. Seria
incrivelmente insensato deduzir no habito do maillot e da saia curta, e
da voga do fox-trot, que o pudor e a dignidade feminina de uma moca
se perderam, e que ndo sois digna do mesmo culto de respeito que as

geragdes de mogas anteriores ao cinema e ao corte de cabelo d la garconne.

“ 0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 8, p. 47,29 dez. 1928.
0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 11, p. 11-19, 19 jan. 1929.
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Saliba, ao comentar algumas parédias em que a modernidade aparecia como
um processo de “velocidade e vertigem coletiva da vida urbana”, cita o cronista
José Agudo, que considerava que “uma sessio de cinema dura apenas meia hora,
mas é tempo suficiente demais para que a mocidade fique completamente edifi-
cada na moral moderna”.* O autor concebe a ideia de que 0 embaraco com as exi-
géncias e os valores de uma nova sociabilidade parecia apenas aumentar a lacuna
entre o passado e o presente, especialmente nos momentos em que a modernidade
parecia uma representacio. “A incorporacio do vivo ao mecanico”."

A gerag¢do do cinema teria desarrumado a ideia de pudor feminino, porém
esta, segundo Iracema, ndo poderia romper com a dignidade feminina, que deve-

ria saber viver com os novos tempos. Na edi¢do nimero 12, ela alerta as maes:

No periodo mais delicado em que a menina se muda em moga [...] ela se
encontra como Eva no parafso — no paraiso do jazz, nos estreitos ample-
xos da danga, das licdes corruptoras do cinema |...] S6 a familia, restau-
rada nas suas austeras tradi¢oes, poderd combater vitoriosamente as for-

cas malévolas [...].#

Maluf e Mott ressaltam que,

[...] embora o discurso dominante pregasse as mulheres uma norma ela-
borada pelas elites sobre o papel da esposa e dona de casa e intelectuais
das camadas dominantes desejassem espelhar homens e mulheres brasi-
leiros pelas imagens da burguesia das maiores cidades do periodo — Rio
de Janeiro e Sdo Paulo —, essa nio era a realidade vivida pela grande

maioria dos brasileiros.

“ SALIBA, Elias Thomé. A dimensdo comica da vida privada na Repdiblica. In: SEVCENKO, Nicolau. (Orq.). Histéria da vida
privada no Brasil, p. 330.

 bid.,, p.331.
‘60 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 11, p. 11-19, 19 jan. 1929.

“ MALUF, Marina; MOTT, Maria Ltcia. Reconditos do mundo feminino. In: SEVCENKO, Nicolau. (Org.). Histdria da vida pri-
vada no Brasil, p. 400.

299



ESCRITOS VII

O modo de vida moderno que tanto preocupava Iracema nio atingia grande
parte das mulheres que viviam relagdes conjugais consensuais, cuidavam dos
filhos, do lar e a0 mesmo tempo realizavam outras atividades para sua subsis-
téncia e também de sua familia.

A mesma coluna “Carta de Mulher”, de O Cruzeiro, preenchia suas pigi-
nas com um discurso que exaltava novos modos de vida, vendidos pelas produ-
¢oes cinematogrificas hollywoodianas. E o pablico feminino era o grande alvo,
como nos mostra o seguinte artigo: “A moca contemporanea dos arranha-céus

vista por Chrysantheme”.

As gafanhotas: perfumadas, de boca mintscula e sangrenta, olhos subli-
nhados de negro, sexo indeterminado, pernas finas e que s6 sabem dan-
car e ndo andar, tais sdo as gafanhotas. Metidas pela manha nos sachés
mimosos de suas vestes imprecisas A tarde, nos costumes sem reticéncias
dos seus maillots de banho, elas esvoagam, andejam e jamais pousam
sendo nas cadeiras dos cinemas, nas areias das praias ou nas almofadas de

algum automével.”

As mulheres af relacionadas com gafanhotos seriam dindmicas como a fri-
volidade da vida moderna. Tentava-se disseminar que estas sdo contempladoras
da liberdade de agir, falar e desejar, o que constituiria um novo conceito de ser

mulher. Elas entio:

[...] vibram, exclusivamente, diante dos filmes cinematogrificos, cho-
rando quando sdo tragicos e palpitando quando sdo amorosos |[...] o tele-
fone ¢ o galho predileto das gafanhotas. E por ventura amario as gafa-
nhotas? De certo que sim aos almofadinhas, proprietirios de torpedos
que as levam para admirar Copacabana e Leblon ao luar [...] e com as
bocas e os olhos bulicosos desejariam ser artistas de cinema. Ah! Como
sdo deliciosas as gafanhotas quando num quebrar de pupilas elas evocam

sua possivel estrela no écran e os beijos ardentes de seus belos colegas!

500 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 12, p. 13, 26 jan. 1929.
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Todas se consideram mais ou menos vitivas de Rodolpho Valentino, mais

ou menos vitivas de Ramon Navarro [...] Pelas avenidas elas voejam.”!

Se nio plena realidade, como desejava que fosse O Cruzeiro, o cinema cons-
tituia base para contradigdes e para o desejo de um dia substituir os modelos
tradicionais da sociedade. A revista, entdo, alimentava as aspiracoes eletrizan-
tes modernas, falando que o repouso é uma palavra riscada do vocabulario da
modern girl carioca, “ela é uma mdquina: dinAmica, infatigdvel, desconcertante,
que danga, toma chd, flerta e passeia [...] com seu jeito cinematogrifico de
modern girl, auténtica, ela é decorativa estampa, egressa de Hollywood [...]”.”

A mulher jovem e ousada também vai ser identificada com a forte carga er6-
tica e a linguagem corporal de seducido do ato de fumar, e é pela via do cinema
que o cigarro se torna simbolo cldssico do modo de vida moderno. Como pode-
mos ver em O Cruzeiro, o ato de fumar nio s6 fez parte do passar do tempo
moderno, como remeteu o seu consumidor a uma atmosfera de sonho, charme

e beleza. Assim,

[...] nos altos saldes e cafés, volutas de fumaca se erguem dos l4bios ver-
melhos das mulheres que um cigarro pontua de uma mancha clara [...] E
enquanto fumam, pensam, idealizam e sonham com zoi/letes lindas, com
triunfos mundanos, com violentos amores [...] Em poltronas, divas ou
redes, elas fumam, enquanto esperam a costureira, a entrada do cinema,
o amor que tarda! Observemos igualmente nos cinemas o desenvolvi-
mento das cenas trigicas entre os dois sexos € notaremos que os cigarros,

acesos ou apagados, tém nelas um papel preponderante.”

Seveenko assinala que o ato de fumar, nas grandes cidades, ndo s6 denotava
elegincia como constitufa “um forte elo de coesio da vida social”, pois fumar se

tornou um ato moderno, sobretudo com a influéncia do cinema hollywoodiano.

51 Ibid., p. 13.
520 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 29, p. 44, 45, 25 maio 1929.
%0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 32, p. 16-18, 15 jun. 1929.
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O cinema da vida moderna buscava cada vez mais expressar emogdes, refle-
tir experiéncias humanas de sentimentos distintos: amor versus 6dio, alegria
versus tristeza, indignacdo versus afeto. E na procura da aproximagio ao que
h4 de mais humano é que o cinema se torna uma espécie de representante e
produtor de costumes. O filme produto daquela modernidade seria também
lugar de producio do tempo e espaco vividos e, assim, interferiria na construgio
cotidiana. A modernidade se caracterizaria pela instauracio de uma nova per-
cepgio de tempo, uma nova sensibilidade social, que proveria aspectos da vida
moderna, préprios daquele tempo, os quais foram ou aceitos, ou rejeitados, ou
reinterpretados.

A memoria da modernidade carioca, construida através de filmes, o que a
tornou material, recebeu um lugar, e neste imortalizou lembrangas. Segundo
Nora, o lugar de memoria seria: “um lugar de excesso, fechado sobre si mesmo,
fechado sobre sua identidade e recolhido sobre seu nome, mas constantemente
aberto sobre a extensido de suas significacdes”.’* Assim, ser lugar de memoéria
teria um sentido triplo, que estaria sempre presente, ou seja, um sentido mate-
rial de contetido e forma, um funcional que garantiria a0 mesmo tempo a cris-
talizacdo da lembranca e sua transmissdo, e um simbélico que poderia ser rein-
terpretado e reapropriado.

Uma producio hollywoodiana muito interessante da época foi o filme

Garotas modernas. O chefe de produ¢do da Metro descreveu a obra:

Estdvamos procurando algum assunto de interesse humano, algum drama
que se passe diretamente ante os nossos olhos. E encontrou uma fami-
lia, onde o filho pelo relacionamento com o pai parece seu irmio, a filha
quando safa para uma festa ndo tinha amarra ou repressio. Os pais nio
precisavam esperar os filhos sairem ou ocultar-se para servirem-se de um
cocktail, discutiam os problemas cara a cara. O filme Garotas modernas, ao
fazer uma descricio familiar dos EUA e ao apresentar um estudo micros-
copico do ambiente doméstico, interessa por igual a velhos e a jovens, por

isso que ambas as geragdes aparecem nos filmes.”

54 NORA, Pierre. Entre meméria e histdria: a problematica dos lugares, p. 27.
%50 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 35, p. 44,45, 6 jul. 1929.
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A produg¢do cinematogréfica parecia tentar uma familiarizacio entre os
espectadores e as demandas dos novos costumes modernos. Eventos como a luz
elétrica ampliaram o tempo de circulagio das pessoas nas ruas. Os bondes, 6ni-
bus e automéveis aumentaram a mobilidade da populagio. O telefone diminuiu
a distAncia entre as pessoas, e o clima progressista fazia crer que tudo isso era s6
o comeco. Por isso mesmo, sonhar com o cinema e se projetar nas telas eram ati-
tudes tdo naturais, principalmente a ascendente burguesia que frequentava os
clubes, as praias, as melhores salas de cinema, realizava festas e que considerava
os filmes de Hollywood verdadeira demonstragio de progresso. Nessa troca de
papéis do cinema, ora produto, ora produtor da modernidade, é que Peregrino
Jnior vai enxergar o clube Gdvea Golf como uma fita de cinema:

La se toma cockrail e se janta aos domingos. Retine uma multiddo de
gente elegante: modern girls, dancing-boys, sportmen, profissionais do flirt
[...] Sente-se ali a influéncia yankee, tem-se a impressdo de estar em uma
fita de cinema, tudo 14 é expressdo de civilizacdo. Vdrios esportistas, de
polo, de golf, de ténis, de voleibol. E o juzz, foxes e charlestons fornecem a

alegria e movimento.”

Em 1929 foi langado Barro humano, tido pela critica da época como a repre-
sentacdo da cultura moderna. Ele foi o filme brasileiro que inaugurou uma
maior aproximacido ao espirito norte-americano de produg¢do. Tornaram-se
cada vez mais comuns nas telas “a baratinha, o playboy, o bungalow, as festinhas
de jovens e as mocas que trabalhavam fora, maquiavam-se, cortavam os cabelos
a la garconne |...|”.”” O Cruzeiro, ao escrever sobre este filme, nio poupou elogio,
e de forma empolgada o autor do artigo, Octavio Gabus Mendes, escreveu:

[...] sonhava com o Gnico e verdadeiro cinema: o cinema de filmes de
enredo, honesto, patenteador do progresso e da eficiéncia intelectual de

um pafs e que ao assistir Barro humano percebe que este é compardvel a

qualquer filme de linha norte-americana.”®

%60 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 36, p. 48, 13 jul. 1929.
5" GONZAGA, Alice. Paldcios e poeiras, p. 114.
%80 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 29, p. 32, 25 maio 1929.
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A equiparacio, ou quem sabe a supera¢io a produg¢do americana, é pariAme-

tro para o cinema nacional. Assim, Mendes continua:

[...] se n6s vibramos com um romance qualquer, filmado em regides nor-
te-americanas, com muito mais razio vibraremos tendo um romance,
uma interpretacio, uma técnica, uma fotografia perfeita e exteriores nos-
sos, familiares [...] Os personagens se distribuem pelo gala, pela heroina
bonita, pelos esportistas, ou seja, os principais intérpretes sao cheios de

mocidade e vida.”

Nesse sentido, a producio brasileira Barro humano teria personagens tio
“inspiradores” quanto os dos filmes hollywoodianos. E destoava, como obser-
vou Ramos,” das tdo criticadas “cavagdes”, consideradas pelo grupo da revista
Cinearte responsdveis pelo péssimo conceito do cinema nacional e da imagem
do Brasil no exterior.

O projeto de modernidade no Rio de Janeiro em fins da década de 1920 estava
ligado a representagio produzida pelo cinema, seja do progresso, do que era civi-
lizado, do que era belo e elegante. As telas dos cinemas estavam repletas de pro-
dutos como o automoével, o telefone, a luz elétrica, o rddio, os arranha-céus, entre
outros que influenciaram hébitos e costumes. Todos eles trouxeram, segundo

' um novo ¢ “perturbador” ritmo para o modo de vida cotidiano do

Sevcenko,
final do século XIX e da primeira década do século XX nos paises mais desen-
volvidos da Europa e nos Estados Unidos. Conforme explica o autor, houve um
grande esforco por parte “das novas elites republicanas (brasileira) de promover a

industrializagio imediata e a modernizagio do pais™ e

[...] no afd do esforco modernizador, as novas elites se empenhavam em
reduzir a complexa realidade social brasileira, singularizada pelas maze-

las herdadas pelo colonialismo e da escravidio, ao ajustamento em con-

%" |bid., p. 32.

8 RAMOS, Ferndo. Histdria do cinema brasileiro, p. 56.

61 SEVCENKO, Nicolau. Introdugdo. In: _______ (Org.). Histdria da vida privada no Brasil, p. 10.
& Ibid., p.15.
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formidade com padrdes abstratos de gesta¢do social hauridos de mode-
los europeus ou norte-americanos. Fossem esses os modelos da missio
civilizadora das culturas da Europa do Norte, do urbanismo cientifico,
da opinido publica esclarecida e participativa ou da crenca resignada da

infalibilidade do progresso.”

As novas elites republicanas aspiravam a mostrar-se modernas e ser vistas
ou lembradas como pertencentes aquele tempo e suas mudangas eletrizantes. E,
caminhando junto a este desejo, estava grande parte das imagens cinematogra-

ficas que foram produzidas no Brasil no final da década de 1920.

3 — O CINEMA BRASILEIRO: CINEARTE E BARRO HUMANO

fcone cinematogréfico de entio, Barro humano foi uma producio carioca
que buscava atender os padrées de modernidade estabelecidos na época. Para
Ramos,” o grupo de Cinearte tinha divergéncias internas, mas convergia no
desejo de valorizar os filmes de enredo e montar uma inddstria cinematogra-
fica nacional com padroes internacionais. Lucas afirma que seus idealizadores,
provenientes da redacdo de Cinearze, apesar de adeptos a ideia de uma inddstria
cinematogréfica aos moldes do cinema americano, foram além da reproducio
mecinica das propostas estrangeiras, pois se apresentavam inseridos em um
campo intelectual e artistico que estava em formagdo no Brasil e que desejava
construir, organizar e propagar as suas ideias.”

Cinearte nasceu em 1926, como um prolongamento da atividade cinemato-
gréfica da revista Para Todos. O redator cinematografico de Para Todos, Mério
Behring, e seu repérter Ademar Gonzaga foram designados para a diregdo
daquela revista. Diferente de Ademar, Behring ndo depositava fé numa ini-

ciativa de producio brasileira do cinema, mas defendia a ideia de uma com-

& Ibid,, p. 27.
% RAMOS, Ferndo. Histdria do cinema brasileiro, p. 56.

8 LUCAS, Tais Campelo. Cinearte: o cinema brasileiro em revista (1926-1942). Niteri, 2005. Dissertacdo (Mestrado) —
Universidade Federal Fluminense. p. 159. Disponivel em: <http://www2.liphis.com/ ficha.asp?intldTese=328>. Acesso
em: 8jan. 2012.
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panhia americana vir fazer um filme no Brasil, com a ajuda eventual de nosso
governo. Ademar teve como aliado Pedro Lima, que escrevia para a revista
Selecta e que mais tarde também escreveu a coluna “Cinema Brasileiro” para
a Cinearte. Ambos travaram uma luta pelo cinema nacional e fizeram de tudo
para o exibidor se interessar pela produgio brasileira.

Pedro Lima dizia que a producio brasileira nio precisa do dinheiro ptblico,
mas de leis que acabassem, por exemplo, com o absurdo de fitas virgens custa-

rem o mesmo que as gravadas ¢ que

[...] nenhuma outra na¢io do mundo pode contribuir para o progresso
do cinema como a do Brasil. Temos tudo. Nio falta nada. Nem mesmo
dinheiro. O que precisamos sdo leis protetoras. Leis que salvaguardem

0S8 NOSsSOS 1Interesses contra a ganﬁncia € contra os rrusts das companhias.“

Assim, Barro humano serviria, para ele, como

[...] prova do que podemos conseguir com uns tantos requisitos, que nio
¢ exclusivamente dinheiro como apregoam todos os que abordam esta
questdo, pois recursos ndo faltam aos produtores europeus, e eles s6 rara-

mente apresentam alguma coisa de certo valor.”

Segundo Autran, ao debaterem profundamente a produgio brasileira
daquele momento, eles concluiram que muitas vezes os filmes ndo conseguiam
chegar as salas, pois os exibidores, devido a sua unido comercial com os distri-
buidores estrangeiros, tinham grande resisténcia em passar o produto nacio-
nal. Como saida para esse empecilho, os criticos cariocas sugeriram uma lei que
obrigasse os cinemas a exibirem filmes nacionais. Conforme Autran destacou,

Pedro Lima e Ademar Gonzaga

[...] propuseram ainda: a concentragio de esforcos em torno da realizacio

de “posados”, a criagdo de uma distribuidora tnica de “posados” nacio-

5 GOMES, PE.S. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, p. 324.
67" CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 155, p. 4, 13 fev. 1929.
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nais; a isen¢do da taxa alfandegéria cobrada pelo governo na importacio
de filme virgem, pois esta taxa era vista como um dos maiores fatores de
atravancamento no desenvolvimento de uma possivel inddstria cinema-

togréfica brasileira.®®

A critica feita aos filmes em Cinearte colaborou com o cinema de enredo bra-
sileiro. Impressdes colhidas de filmes americanos adquiriam forma, logo trans-
formada em férmula. Sendo assim, um filme que agradou Ademar Gonzaga
foi Quando elas querem, pois em filmes desse género apareciam casas, automd-
veis, aeroplanos, fabricas, etc., 0 que acompanhava as novidades dos estadios
americanos.

Uma férmula muito usada pelos colunistas de Cinearte era destacar em suas
paginas a imagem dos artistas, inicialmente girando em torno da “lei de tipos”,
que se tratava do enquadramento dos intérpretes as personagens que deveriam
representar, ou seja, “no cinema, a questao toda reside em o artista possuir o tipo
necessario para o papel que desejamos que seja interpretado”.”” Depois, a “lei
de tipos” desembocaria numa versdo de politica de estrelismo de enfoque em
heroinas e galas. Ademar estava convencido de que o cinema dos EUA se susten-
tava por dois pilares: cendrio (que naquele momento também significa roteiro) e
publicidade. Assim, os filmes deveriam ter um conteddo moderno e personagens
representantes dessa modernidade. Nos EUA, esse enfoque nos artistas recebeu
o nome de star system, ou seja, a admiragio da imagem do artista como algo ideal
a ser copiado e, por isso, sua vida pessoal passou a ser muito divulgada. Em 1929,
a “lei de tipos” passou a ser interpretada por “corpos fotogénicos”, pois modelar o
corpo era sinal de modernidade, tornando-se “a beleza toda a base do cinema”.”
Gonzaga’' aponta que esses costumes e essas ideias ndo estavam muito longe da
filmografia brasileira, chamando Barro humano de “retrato de costumes” dos

novos tempos. Segundo ele, a produgio americana era sindbnimo de cinema e

8 AUTRAN, Artur. A questdo da industria cinematogréfica brasileira na primeira metade do século. Disponivel em: <http://
www.mnemocine.com.br/cinema/historiatextos/arturBras.htm>. Acesso em: 16 jun. 2012.

% CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 152, p. 18, 23 jan. 1929.
7 GOMES, PE.S. Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, p. 336.
" GONZAGA, Alice. Paldcios e poeiras, p. 114.
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modernidade. Mas essas transformagdes também geravam divergéncias e cri-
ticas em alguns jornais da época, que consideravam triste a moda de imitar o
cinema norte-americano.

Diferente de O Cruzeiro, que reserva pouco de sua atencio ao cinema bra-
sileiro, Cinearte fez uma espécie de “pré-natal” da gestagdo de Barro humano.
Porém, a revista O Cruzeiro, no nimero 29, nao economizou elogios ao falar da
producio de Barro humano, considerado um triunfo do cinema brasileiro, feito
com técnicas americanas trazidas por Ademar Gonzaga e passo fundamental

para construcdo do Esttdio Cinédia. Segundo Rouchou,

[...] em O Cruzeiro, uma grande matéria sobre cinema nacional chama
especialmente atencio pelo espago concedido — uma pagina e meia, na
edicio de 25 de maio de 1929, com critica sobre o filme e fotos dos ato-
res Gracia Morena, Carlos Modesto, Lolita Rosa e Eva Schnoor. Octavio
Gabus Mendes escreve um artigo sobre o cinema brasileiro e sobre o
filme Barro humano, manifestando sua desilusio, frustracio ¢ a precarie-
dade do cinema nacional comparado ao norte-americano. Porém dese-

joso de que a producio nacional possa firmar-se como industria.”

Octavio Gabus Mendes, que enxergava os “filmes de enredo, honesto paten-
teador do progresso e da eficiéncia intelectual de um pais”” e depositava suas
esperangas em Barro humano, declarou: “Se ndo esté perfeito, produto de pouco
tempo para ensaiar as cenas e, se nio sio magnificos, pode-se afirmar, no entanto,
que sdo equipardveis a qualquer filme de linha norte-americano”.” Segundo
Ramos,” por tras das reivindicagdes do grupo de Cinearte por um cinema nacio-

nal, haveria uma visio civilizatéria e um projeto de pafs.

72 ROUCHOU, Joélle. Gineldndia: colunas de cinema de O (ruzeiro e o moderno (1928-1929). Disponivel em: <http://www.
mnemocine.art.br/index.php?option=com_content&view=article&id=90:cinelandia-colunas-de-cinema-de-o-cruzei-
ro-e-0-moderno-1928-1929&catid=42:historia-no-cinema-historia-do-cinema&Itemid=67>. Acesso em: 06 fev. 2012.

0 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 29, p. 32, 25 maio 1929.
7 Ibid., p. 32.
> RAMOS, Ferndo. Histdria do cinema brasileiro, p. 56.
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A luta de Cinearte pelo cinema brasileiro refletiu a envolvente atmosfera da
busca pelo moderno. Lucas afirma que, “para revista [Cinearte| o cinema é um

elemento que demonstra progresso e modernidade”.”

Citando Mirian Hansem,
explica que “a modernidade se torna concreta no cinema e por meio do cinema,
tanto de modo imagético quanto social, na emergéncia da tecnologia e do espe-
taculo, as quais fazem parte do novo tipo de interagdo humana, que junto com a
reestruturacio da urbe alterou a condi¢do do espectador dentro e fora das telas”.”
Fazer um cinema de qualidade significava estar servido de publicidade, produzir
roteiros que tratassem de assuntos modernos, como as novas relagdes amorosas, e
dos simbolos de progresso, como o telefone, o automével, bem como possuir bons
e belos atores e estidios bem equipados. A partir dessas constatacoes, podemos
nos unir a uma questdo levantada por Marc Ferro, que nos é fundamental na
anélise de Barro humano: “De que realidade o cinema seria imagem?”.”®

Para aquele grupo, o filme nio s6 era instrumento de propaganda, como de
prestigio. E anunciar um Brasil moderno estava nas entrelinhas dos simpéticos

romances eletrizantes dessa época. Como afirma Ferro:

[...] ndo é suficiente constatar que o cinema fascina e inquieta: os poderes
publico e privado pressentem também que ele pode ter um efeito cor-
rosivo e que, mesmo controlado, um filme testemunha. Noticidrio ou
ficcdo, a realidade cuja imagem ¢ oferecida pelo cinema parece terrivel-

mente verdadeira.”’

Segundo Ferro,” quando trabalhamos com imagens, nio podemos nelas
buscar somente ilustrac¢io, confirmacio ou o desmentido do saber da tradicdo
escrita. O filme, imagem ou nio da realidade, documento ou ficgdo, é histdria.
O gesto, o imagindrio do homem, as intencdes, as crengas, o que foi tratado

ou deixado de lado intencionalmente ou nio, tém um discurso e é tio histéria

76 LUCAS, Thais Campelo. Cinearte, p. 130.
7" Ibid., p. 54.
78 FERRO, Marc. Ginema e histdria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992. p. 85.
7 Ibid., p. 85.
8 FERRO, Marc. Cinema e histdria, p. 86.
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quanto a historia. Dessa forma, ao observarmos Barro humano, ndo nos compete
um olhar cinematogréfico de obra de arte, mas sim observi-lo como produto de
uma sociedade, na medida em que vale pela abordagem sécio-histérica que o
autoriza e como produtor pelo que testemunha da mesma.

Por ndo existir uma c6pia arquivada do filme Barro humano, analisaremos o
discurso de Cinearte sobre esta produgio, através de ferramentas sugeridas por
Ferro na andlise de filmes de ficcio. Conferiremos importincia as caracteristicas
de quem o produziu e o consumiu, a relagio com seus autores; resumiremos seu
argumento e refletiremos sobre os comentérios produzidos na época. A contri-
buicio de Ferro ao trazer o cinema para o campo da histéria é muito reconhe-
cida entre seus pares e ndo pares, mas nio é Gnica. Kornis cita o trabalho de
Sorlin, que, em comum com Ferro, defende a “ideia de que a imagem nio copia
a realidade e de que a cAmara revela aspectos que ultrapassam as evidéncias.
Sorlin procura o auxilio da semidtica como forma de desvendar a linguagem

do filme, ao passo que Ferro acaba por concentrar-se na andlise contextual”.®

3.1 — O discurso sobre o progresso e o cinema

Nio foi em vao que idealizadores do cinema nacional, como Pedro Lima,
chamavam a atenc¢do dos poderes publicos para o cinema. O préprio Gabus
Mendes afirmava:

[...] ainda ndo consegui compreender a catarata que toma os olhos de nos-
sos governantes. Serd possivel que ndo vejam qual o lucro fabuloso que o
filme d4 aos Estados Unidos? Nao quererio incentivar um produto que
garantird o conhecimento exterior do que nés somos? Uma industria que
dara lucros certos? Um produto que fard com que nunca mais pensem
que somos um pais de negros ¢ de selvagens? Nio preferem, em suma,
auxiliar um filme de enredo honesto, a estar dando mio a filmagem de
cavagdo, coisas insipidas, malfeitas, horriveis para serem exibidas? E
acham que é mostrar progresso estar exibindo filmes de sertdes com feras

negras e choupanas.®

81 KORNIS, M. Histdria e cinema: um debate metodoldgico. Estudos Histdricos. Rio de Janeiro p. 247, 5 jul. 1992.
80 CRUZEIRO. Rio de Janeiro, n. 29, p. 32, 25 maio 1929.
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A opinido de Gabus Mendes ressaltava a influéncia do discurso sobre o pro-
gresso onde a cultura europeia era dominante e tudo o que estivesse fora dela
seria considerada “barbara”.

Segundo Lucas, em Cinearte o cinema era apresentado como um fator para
o progresso da nacio, “um dos expoentes do progresso humano” que nio tinha,
em 1927, qualquer aten¢io do governo brasileiro. Fator de progresso para uma
populacio, ele era tido como um extraordinario veiculo de propaganda. Um
bom filme seria um excelente cartdo de visitas do pais que o produziu. “Ao
mesmo tempo, tinha a capacidade de difundir ‘bons exemplos™.® Assim, a
revista Cinearte se preocuparia com a produgio cinematogréfica, pois esta pro-
pagaria a imagem do Brasil nas telas.

O filme escolhido conta a histéria de

[...] Vera que era arrimo de familia. Mario Bueno era belo, riquissimo e
requestado pelas mulheres. Numa tarde, Mério e Vera encontraram-se
no centro do Rio de Janeiro. O encontro fortuito fez com que Vera se
apaixonasse por Mario. Ela confidenciou seu amor por Mario a vizinha
Gilda, que por sua vez também abriu seu coragdo 2 amiga, contando seus
amores ¢ 0 martirio que era viver com sua mae, d. Zeferina, que nio
permitia a sua participa¢io nos atrativos da vida moderna como o jazz e
o charleston. Mério e Vera voltaram a se ver, auxiliados pelas artimanhas
de Gilda e um dia... s6s! As juras de amor. A confianca ilimitada no ente
amado. O pecado original! Esta quis resistir-lhe ainda... mas seus beijos

desfizeram em beijos suas antigas recusas.”

No dia 23 de novembro de 1927, Cinearte anunciava a escolha do titulo da
primeira producio de enredo da CNE (Circuito Nacional dos Exibidores), que

se chamaria Barro humano. Como pudemos observar, o enredo do filme gira

em torno do romance entre Mirio e Vera, cheio de encontros e desencontros,

8 LUCAS, Tais Campelo. Cinearte, p. 106.

8 BARRO HUMANO. Filmografia Cinemateca Brasileira. Disponivel em: <http://www.cinemateca.gov.br/cgi-in/wxis.exe/
iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&exprSearch=barro%20%20and%20%20humano&nextAction=I-
nk&lang=p>. Acesso em: 6 fev. 2012.
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inserido na dicotomia da moral versus o amoral, do que é permitido versus o
que ¢é proibido, mergulhado numa esfera de progresso técnico e de costumes,
onde vamos perceber a tentativa de se constituir imagens modernas, elegidas
pelo cinema, consciente ou inconscientemente, para a memoria cotidiana. Ferro
explica que a anilise do filme ndo “incide necessariamente sobre a obra em sua
totalidade: ela pode se apoiar sobre extratos, pesquisar séries, compor conjuntos.
E a critica ndo se limita ao filme, ela se integra ao mundo que o rodeia e com
o qual se comunica, necessariamente”.® Essa perspectiva possibilita a andlise
de Barro humano para além da estética ou da histéria do cinema, através de
substratos do filme (imagens, fotografias, reportagens, narrativa, cenario, autor,
publico, critica), para, entdo, compreender, nio apenas a obra, mas também a
realidade que ela representa.

Na edi¢io de 30 de novembro de 1927, Cinearte anunciava o inicio das filma-
gens de Barro humano. E importante destacar que a prépria ideia de existir pro-
dugdes cinematograficas brasileiras — que, no caso de Barro humano, teve duas
produtoras: a prépria Cinearte juntamente com a Benedetti Filme — indicaria
o progresso técnico da nacio. Cinearte fazia questio de salientar as modernas
técnicas de que se serviram os produtores, como, por exemplo, o uso de musica
para acompanhar o filme, o sistema de iluminag¢io, assim como a selecio rigo-
rosa feita dos artistas: “S6 a sele¢do dos figurantes foi preciso um grande estudo
de caracteres”.* O cinema, segundo o discurso de modernidade, tinha de repre-
sentar o belo, o civilizado, afinal a imagem dos artistas era o rosto do pafs.

A ousadia e o desprendimento também faziam parte deste mundo moderno.
Nio é por acaso que, mais que atores, existiram “estrelas” que propagavam o
filme e também costumes, que posavam para fotos muito provocantes e que
representam muito bem os novos embates de mentalidade que ali floresciam.
Na década de 1920 nos EUA, “ir ao cinema pelo menos uma vez por semana,
vestido com a melhor roupa, tornou-se uma obrigac¢do para garantir a condi-
cdo de moderno e manter o reconhecimento social”.*” Outro aspecto difundido

pelos filmes para garantir essa condig¢io foi o culto ao corpo, pois ser moderno

% FERRO, Marc. Cinema e histdria, p. 87.
8 CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 92, p. 8, 30 nov. 1927.

8 SEVCENKO, Nicolau. A capital irradiante: técnica, ritmos e ritos do Rio. In: (Org.). Histdria da vida privada no
Brasil, p. 599.
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“implica modelar o corpo conforme o padrio ideal das modas do dia”.*® O
cinema era espaco de moda, de ver e ser visto, de colocar em pritica novos habi-
tos como o da mulher que sai de casa desacompanhada do marido ou de qual-
quer espécie de tutora. Nao é sem proposito que na edi¢do de 30 de novembro
de 1927, relacionada ao inicio das filmagens de Barro humano, temos uma foto
da atriz Gracia Moreno, com roupas minimas para a época, expondo sua figura
de forma muito voluptuosa.

A luta pelo cinema brasileiro e a consequente divulgacio de Barro humano
segue-se nas edi¢des de Cinearte, onde Pedro Lima destacava:

[...] sempre que se trata de filmes brasileiros, nio raro se ouve dizer que
ninguém os vé& em exibi¢do. Entretanto, isto nio passa de um indiferen-
tismo proposital contra os esforcos dos nossos produtores, que pela sua
persisténcia e patriotismo ji hoje conseguem contar com um ndmero

bem elevado de cinemas que exibem seus filmes.”

Muitas foram as fotos de divulga¢io das filmagens, e elas testemunhavam o
projeto de modernidade do qual o grupo de Cinearte estava imbuido. Na edi¢do
de 15 de fevereiro de 1928, a foto ou, como diz a legenda, “o primeiro sz/l de
Barro humano da Benedetti-Film, com Gracia Morena e Reginaldo Mauro”,”
trouxe o casal dentro de um automével. A protagonista com seus cabelos curtos
e seu colega de cena, em uma pose muito descontraida, insinuavam muito bem
os ares modernos que o pablico pode esperar desta producdo. Segundo Maluf
e Mott, duas décadas depois da virada do século, os cortes de cabelo estavam
esculpindo uma silhueta da mulher moderna e o cabelo curto evidenciaria “um
sintoma de emancipagdo do belo sexo”.”

Durante o ano de 1928, Cinearte, em especial Pedro Lima, na coluna “Cinema
Brasileiro”, divulgou a produgdo de Barro humano com indmeras fotos e comen-
tarios positivos, que eram lancados nas paginas deste periédico. Em 21 de marco

de 1928, Gracia Morena ganhou, com uma foto, uma pdgina inteira do perié-

% |bid., p. 569.
8 CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 103, p. 10, 15 fev. 1928.
* |bid.
' MALUF, Marina; MOTT, Maria Lucia. Reconditos do mundo feminino, p. 370.
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dico com a seguinte legenda: “Gracia Morena é uma das estatuetas de Barro
humano”. Naquela mesma edi¢do, Pedro Lima apontou a participacio especial
de Humberto Mauro nas filmagens e destacou sua qualificacdo profissional, que
iria além da dire¢do, chegando a chefe eletricista, uma forma singela de apontar
que o cinema brasileiro era feito por um amadorismo qualificado. Amadores,
como se frisava na época, mas que entendiam do que estavam fazendo.

Na edi¢do de 28 de margo de 1928, a revista divulga uma foto da cena roman-
tica entre Gracia Morena e Reynaldo Mauro, apresentando o casal a s6s em um
lindo parque, o que reflete um novo olhar sobre o comportamento das mulhe-
res. Na edi¢do de 26 de setembro de 1928, novamente apareceu um casal a s0s,
porém os atores em foco sio Reynaldo e Eva Nil. Na edi¢io de 2 de janeiro de
1929, temos as atrizes Gina Cavaliere e Estella Moraes, que figuraram em Barro

humano, em trajes de banho. Conforme explicam Maluf e Mott

[...] as mudancas no comportamento feminino, ocorridas ao longo das trés
primeiras décadas deste século incomodaram conservadores, deixaram
perplexos os desavisados, estimularam debates entre os mais progressis-
tas. Afinal, era muito recente a presenca das mocas das camadas médias
e altas, as chamadas “de boa familia” que se aventuravam sozinhas pelas

ruas da cidade para abastecer a casa ou para tudo o que fizesse necessario.”

Apesar da protagonista de Barro humano nao configurar uma moga das camadas
média e alta da sociedade, a liberdade da personagem povoou as mentes de muitas
mogas abastadas que foram assistir ao filme. Outra influéncia para as mudangas de

comportamento feminino estava nas entrevistas concedidas pelas atrizes e misses na

imprensa. A atriz Nita Ney, em entrevista para Cinearte, afirmava:

Na Brasa dormida vivi uma criatura sentimental [...]
—Sim [...]
E a minha predile¢io ¢ o papel movimentado, a mulher-travessura, a

mulher esportista, a mulher século XXI” [...].

%2 MALUF, Marina; MOTT, Maria Ltcia. Reconditos do mundo feminino, p. 368.
% CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 164, p. 8, 17 abr. 1929.
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J4 a miss Sdo Paulo Yvonne de Freitas afirma que “gostaria de aparecer no
cinema’:
— Acha-o uma arte agraddvel.
— L& Cinearte, corta os assuntos e coleciona-os.
— Admira Ramon Novarro, Douglas Fairbanks [...]
— Pensa auxiliar nosso cinema por todos os meios a seu alcance. O seu
maior desejo ¢ ser estrela dos nossos filmes.
— Viu Fogo de palha. Agora quer assistir Barro humano. Acha que vence-
remos mais depressa do que julgamos.
— Admira Georgette Ferret, e todos os artistas da Phebo, da Benedetti, da

nossa moderna geragio.”

As entrevistas e as reportagens sobre a vida dos artistas faziam parte da
publicidade. Eram formas de divulgar e agucar a curiosidade das pessoas pelas
produgdes que estavam em cartaz e pelas que viriam, mas também acabavam
por revelar o espirito da época e os embates nela presentes. Um grande exemplo
disso é o questionamento do papel da mulher na sociedade. Eo que podemos

ver na reportagem sobre Gracia Morena, a protagonista de Barro humano:

Morena. Ou loura. Nio importa! Pequenina? Vestido pior do que ostra
em costado de navio? Dois palmos de fazenda? Fingindo que é miope?
S6 para deixar a gente sofrendo da vista... Pezinhos miudinhos?... Os
moralistas, intransigentes, chamam isto de sex. Ou, traduzindo, olhares
grandes trocados em mitdo!... E quando eu falava a um rapaz distinto,
de sociedade, sobre as possibilidades dos jovens no cinema brasileiro...
Ele me perguntava, sisudo, se eu fazia mau juizo da sua reputagio.
Depois, as revistas comegaram. Pldsticas, entdo, foram ficando a coisa
mais comum nas paginas principais das mesmas. E, depois, o constante
ascender da moda (éta trocadilho cavado!) veio melhorar sensivelmente
a situagdo. H4 sujeitos, impertinentes, que classificam esta liberdade de
atitudes e hébitos femininos. Como imoral! Indigna! Mas essa turma,

todos sabem, ¢ aquela que ficou atrés... E a mulher, entdo, passou a ser o

% CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 165, p. 9, 24 abr. 1929.
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que de hd muito o devia. Coisa independente. Dona de si. Amando quem

quer. Dancando a valer. Recitando. Cantando. Exibindo-se. Vivendo!!!%

Este embate sobre o papel da mulher na sociedade, como apontaram Maluf e
Mott, gerou discussdes via imprensa. A parte mais liberal julgava que a mulher

teria se tornado “coisa” independente e outra de

[..] intelectuais de ambos os sexos [que] elegeram como legitimos res-
ponséveis pela suposta corrosio da ordem social a quebra de costumes, as
inovagdes na rotina das mulheres e, principalmente, as modifica¢des nas

relacdes entre homens e mulheres.”®

As autoras afirmam que nas cidades onde se formaram as aparéncias cos-
mopolitas e metropolitanas se desenrolaram as mudancas nos comportamentos
femininos mais visiveis, brotando uma variedade de questionamentos e novas
linguagens. Nio faltaram vozes para “entoar publicamente um brado feminino
de inconformismo”.” E revindicagdes pela liberdade da mulher do jugo do
homem. De forma paralela, eram frequentes esforcos para ordenar iniciativas
consideradas ameagadoras a “ordem familiar”.”®

O cinema produto da modernidade também era produtor da mesma. Essa
ideia fica clara ao analisarmos uma charge publicada na edi¢io da revista de 16
de janeiro de 1929, pagina 7. A charge retrata um casal em um baile de mésca-
ras: ela com seus cabelos curtos, vestido decote em v e ldbios destacados; ele, com
classe, segura sua mascara. Ambos sio banhados pela luz da lua, mostrando que
a mulher frequentava eventos noturnos. Segue ainda a seguinte legenda: “A
vida imita o cinema. Ela pensa que é Kathryn Calver, ele quer bancar ou des-
bancar o Menjou”. Esta legenda é muito emblemadtica para observarmos como
o cinema produzido nas primeiras décadas do século XX podia contribuir com

o projeto de modernidade tdo presente na sociedade carioca e, em especial, no

% CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 167, p. 4, 8 maio 1929.

% MALUF, Marina; MOTT, Maria Ltcia. Reconditos do mundo feminino, p. 371.
7 |bid,, p. 369.

% |bid,, p.372.
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grupo de colaboradores de Cinearte. “A vida imita o cinema”, e se o cinema,
segundo este grupo, deveria acompanhar seu tempo, as novidades tecnolégicas,
os novos costumes ¢ hibitos, ou seja, ser moderno, o dia a dia das pessoas jd ndo
poderia ser mais o mesmo. Se, na primeira década do século XX, como aponta
Mauad,” a imprensa reclama a presenga do ptblico nas ruas, para desfrutar das
transformagdes da cidade que se “civiliza”, mostrando que a mudanca de men-

100 nota

talidade ndo possui a mesma velocidade que a do espago fisico, Gonzaga
que, no final da década de 1920, “as jovens senhoritas cariocas jd desenvolviam
algum tipo de identificacdo com as novas divas” do cinema hollywoodiano ¢ até
os homens imitavam os artistas do écran.

Nesse momento, os defensores da industria cinematogrifica brasileira
demonstravam viver um periodo de muita empolgagio, devido as filmagens de
Brasa dormida e, em seguida, Barro humano, produgdes que atendiam as pers-

pectivas do grupo. De tal modo, Pedro Lima destacava:

O cinema brasileiro tem progredido. Isto é que ndo resta davida.
Antigamente, ninguém ligava os nossos filmes. Quando muito, assis-
tiam-no. Mas ndo comentavam. Nem se via nada escrito na imprensa
sendo ligeiras notas dos proprios interessados, notas nada interessantes
[...] Hoje j ndo é assim. Af estd Brasa dormida. Ansiosamente esperada.
Auspiciosamente recebida. Fervorosamente discutida. Nos encontros.
Nas casas de familias. Onde quer que se junte mais de uma pessoa. E até

na prépria imprensa, daqui do Rio e de todo o Brasil.!"!

J& nas vésperas da estreia de Barro humano, Cinearte trabalhou frenetica-
mente em sua divulgacio, foram entrevistas com os artistas, reportagens e, espe-
cialmente, a cobertura da premiére que ocorreu no estiidio da Benedict Films,
em 15 de maio de 1929, com a presenca dos artistas do filme, diretores, compo-
sitores, misses e jornalistas. Na edi¢do de 5 de junho de 1929, Cinearte dedicou

trés paginas para contar a histéria do filme ilustrada com intimeras fotos das

* MAUAD, Ana Maria. Sob o signo da imagem, p. 42.
190 GONZAGA, Alice. Paldcios e poeiras, p. 114.
10" CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 164, p. 4, 17 abr. 1929.
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cenas, em que se destacam as cenas romanticas e a explicagdo da origem do

titulo do filme, conforme seguinte trecho:

Vera era uma flor deslumbrante de formosura. Mal desabrochara para
experimentar os encantos da vida. Nunca se apercebera do lado mau de
todas as coisas. A sua alma franca, aberta como um livro escancarado, res-
plandecia nos seus mais recdnditos anseios aos olhos de todos aqueles que a
conheciam de perto. Pouco afeita as lutas da existéncia material, ignorava
até certo ponto os perigos a que os apelos mais primitivos do corpo humano

expdem a criatura de Deus. Inocente criatura feita de barro humano.

Finalmente, em 16 de junho de 1929, o filme foi langado no Cinema Império.

Para finalizar nossa anilise a respeito desta producio, langaremos um olhar

sobre o destaque dado por Cinearte s criticas feitas pelos jornais da época:

[...] o filme é o cartdo de visitas de um grupo de rapazes que creem abne-
gadamente no futuro do cinema. Possibilidades atuais: pequenas. No
Beneditti-Films ndo ha burgueses, s6 hd artistas. Possibilidades futuras:
brilhantissimas. J4 podemos fazer cinema no Brasil. Conquanto o con-
junto desse filme nacional apresente aqui e ali algumas falhas de ordem
técnica e mesmo artistica, ainda assim levado em conta o estado inci-
piente, sendo embriondrio da industria, entre nds, excedeu a expectativa

do grande puablico carioca.'?

A batalha travada pelo grupo de intelectuais, representantes da revista

Cinearte, por uma industria brasileira de cinema pautava-se, como Lucas'” des-

tacou, em uma fung¢do econdmica e outra politica, exercida pelos filmes nacio-

nais. Para Cinearte, o sucesso de Barro humano era s6 o comeco do desenvol-

vimento da produ¢io cinematogréfica brasileira moderna. Havia a crenca de

que, economicamente, o Brasil seria capaz de abastecer seu proprio mercado de

filmes e, politicamente, este seria um elemento divulgador do nosso progresso e

12 CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 174, p. 32, 26 jun. 1929.
1% 1 UCAS, Tais Campelo. Ginearte, p. 129.
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transmissor da modernidade, em todas as regides do pafs. O cinema funciona-
ria como um “aparelho civilizador” que tiraria do “atraso” nossos “patricios do
interior” e uniria todos os pontos do pafs. Tratado como mais uma inddstria que
veio colaborar com a modernizac¢io do Brasil.

Cinearte ainda fez questdo de destacar

[...] a frequéncia do Império nessa semana parecia a de uma noite de
6pera, numa sessio de gala do Teatro Municipal as mesmas personalida-
des de destaque, na sociedade, nas letras, no mundo diplomético e oficial.
Chegavam automoveis de luxo, com placas particulares e oficiais, ¢ eram

familias inteiras que entravam para ver Barro humano.'*

Sobre o publico que frequentava os cinemas, podemos considerar que, a par-
tir de 1907, com a construgio das linhas de transmissdo de energia elétrica, houve
uma expansio das salas fixas de projecio e, aos poucos, “a imagem das diversoes
publicas desvinculou-se da no¢ao de um divertimento barato em local duvidoso
e passou a incluir salas requintadas, frequentadas por mulheres e criangas”.!”
Esses fatores, somados a circulagdo do bonde elétrico e as vistorias policiais para
manuten¢do da moral das casas de exibi¢do, contribuiram para as mudancas
de costumes na esfera de convivéncia publica. Porém, essa convivéncia se deu
de forma desigual, pois a dinAmica de circulagdo nas salas centrais de exibigdo
formava uma hierarquia, quer pelo preco do ingresso e respectivo assento, quer
pelos trajes dos frequentadores. Devido 2 demanda por esse entretenimento, no
final da década de 1920, houve uma expansio de salas de cinema no subtrbio do
Rio de Janeiro, com preco mais acessivel aos bolsos dos assalariados da época,
todavia reforcando uma especulacio espacial.

Lucas afirma que as imagens transpostas em filmes, fotografias e andncios
de alguns periddicos, dentre eles Cinearte, combinavam com uma “moderni-
dade excludente que ndo vende seus produtos para os de fora, ou seja, aque-

les sem poder de consumo”.!” Ao gabar-se pelas “personalidades de destaque”

104 CINEARTE. Rio de Janeiro, n. 174, p. 4, 26 jun. 1929.
15 LUCAS, Tais Campelo. Cinearte, p. 43.
"% Ihid., p. 90.
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que frequentaram o lancamento de Barro humano, Cinearte se revestiu daquela
“modernidade excludente”, que, aparentemente desconsiderando um contexto
de epidemias, revoltas populares e greves, focava seu projeto de luta por uma
inddstria cinematogréfica brasileira em simbolos da modernidade, como auto-
moveis, vitrolas, telefones, produtos de beleza e vestudrios, comportamentos e
costumes considerados “civilizados”.

De fato, mas ndo de forma oficial, o grupo de Cinearte colaborou para o pro-
jeto de modernidade, em que a cidade do Rio de Janeiro foi compulsoriamente
inserida, na medida em que influenciou uma nova percepcio de tempo e experi-
éncias sociais. Ao apresentar padrdes de beleza, ao produzir clichés e exaltar sig-
nos da modernidade, refletiu muitas vezes em principios da eugenia.'” Seguindo o
caminho da contra-andlise que o filme pode autorizar da sociedade, concretizada
quando operamos, ndo s6 com a totalidade das imagens, mas também com seus
substratos, corroboramos a tese de Lucas que refuta a opinido da reduc¢do do grupo
da revista a meros intermediadores entre Hollywood e o espectador brasileiro,
defendendo a ideia de que eles faziam parte de um campo intelectual e artistico

em formagio no Brasil na década de 1920, que buscou difundir suas ideias. Assim,

[...] as campanhas empreendidas pela revista sairiam de suas paginas para
as associagoes de classe e os 6rgaos do governo, nos quais esses agentes
culturais atuariam em comissdes de formula¢io de projetos e na produ-

c¢do de peliculas para departamentos estatais.'%

Destarte, a partir dos anos 30, cineastas passaram a se organizar em associa-
¢oes, buscando por em prética reivindicacoes de produgio e incentivo A indds-

1’10‘)

tria do cinema nacional,'” o que podemos considerar como fruto da empreitada

do grupo de Cinearte.

7 hid., p.129.
19 |hid., p. 131.
199 KOBOL, Fébio. Revista de Histéria da Biblioteca Nacional. Rio de Janeiro, n. 52, p. 35, 2010.
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