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Resumo

Fundado no Rio de Janeiro em 1928, o Chaplin-Club é considerado o marco inicial do
cineclubismo e de uma reflexdo critica mais aprofundada sobre o cinema no Brasil. J& no
inicio de suas atividades, o cineclube langou O Fan, 6rgdo divulgador das ideias do grupo. O
objetivo desta dissertacdo € analisar as atividades do Chaplin-Club e o pensamento critico de
seus integrantes. Tendo como fonte principal as nove edi¢cbes de O Fan, o trabalho visa
estabelecer um dialogo entre as diferentes concep¢des expressas pelos cineclubistas a respeito
do cinema e avaliar o conjunto de nogdes aplicado por eles na constru¢do de seus parametros
criticos, a fim de apresentar as particularidades do pensamento do Chaplin-Club e sua
especificidade no contexto brasileiro da época.

Palavras-chave: cinema brasileiro, cinema silencioso, critica cinematografica.

Abstract

Founded in Rio de Janeiro in 1928, the Chaplin-Club is considered the
milestone of ciné-clubs and of film criticism in Brazil. Since the beginning of its activities,
the club used to release O Fan, a vehicle dedicated to spread the group’s ideas. The
objective of this dissertation is to analyze the activities of Chaplin-Club and its members’
reflections on cinema. Having as main source the nine issues of O Fan, this work aims to
establish a dialogue among the different conceptions of cinema expressed by the club
members and evaluate the set of concepts applied by them in the construction of their critical
parameters, in order to present the particularities of Chaplin-Club’s thoughts and
its specificity in the Brazilian context of the time.

Keywords: Brazilian cinema, silent films, film criticism.
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Introducgéo

O Chaplin-Club foi fundado no Rio de Janeiro, em 13 de junho de 1928, por quatro
jovens cinéfilos que iniciavam suas vidas universitarias. Amigos desde os tempos do colégio,
Almir Castro, Claudio Mello, Plinio Sussekind Rocha (1911-1972) e Octavio de Faria (1908-
1980)* compartilhavam entre si o culto aos filmes e a intengdo de contribuir, através do
exercicio da critica cinematogréafica, para o desenvolvimento do cinema como arte. Poucos
meses depois de sua fundagdo, o Chaplin-Club langava O Fan, um periédico que trazia uma
selecéo de resenhas e ensaios lidos durante as sessdes do cineclube. Apresentado aos leitores
como o “orgao oficial do Chaplin-Club”, O Fan teve seu primeiro nimero publicado em
agosto de 1928 e, com uma periodicidade irregular, alcangou chegar até o numero 9, lancado
em dezembro de 1930. Ao longo de pouco mais de trés anos de existéncia, o cineclube
também teria na projecdo de filmes, promovidas a partir de 1930, uma nova frente de atuacéo
gue vinha se juntar aos encontros regulares dos seus associados e a publicacdo de O Fan.

Esta dissertacdo tem por objetivo analisar as atividades do Chaplin-Club e o
pensamento critico elaborado por seus integrantes, a fim de identificar as particularidades das
nogdes sobre cinema apresentadas pelo grupo. A andlise tem como objeto central os textos
publicados nas nove edicbes de O Fan, que se encontra completa e disponivel para consulta
na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e na Cinemateca Brasileira,
além de estar acessivel também na Internet?. Nas paginas de O Fan, encontramos nio apenas
resenhas sobre as producgdes cinematograficas exibidas na cidade do Rio de Janeiro, como
também cronicas, ensaios, debates, traducdes de matérias de revistas estrangeiras e roteiros
originais dos membros fundadores e dos demais associados do cineclube. Além disso, a
publicacdo também traz uma série de informacdes a respeito das atividades do Chaplin-Club,
0 que nos possibilita deduzir alguns aspectos do seu funcionamento interno. Os textos das
nove edigdes, portanto, oferecem a base para uma anélise de como os cineclubistas buscaram
inserir suas propostas no meio cultural brasileiro no final da década de 1920 e inicio dos anos
1930, periodo que coincide com um momento decisivo da histdria do cinema que marcaria a
atuacdo intelectual do grupo: a ascensdo do filme falado e sua consolidagdo no mercado

cinematogréfico.

! Nas fontes consultadas durante a pesquisa, ndo foram encontradas informacdes sobre as datas de nascimento e de dbito de

Claudio Mello. Sobre Almir Castro, as fontes informam que ele nasceu em 1910, mas ndo trazem indicacfes sobre a data em

que faleceu.

2 Disponivel no site da Il Jornada Brasileira de Cinema Silencioso: www.cinemateca.gov.br/jornada/2008/colecoes_fan.html
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Na historia do cinema brasileiro, duas caracteristicas sdo frequentemente associadas ao
Chaplin-Club: seu pioneirismo na atividade cineclubistica e sua ojeriza ao cinema sonoro.
Ainda que a trajetoria do cineclube, como veremos no decorrer do trabalho, forneca um
quadro que justifique essas associacdes, apegar-se a elas sem o devido aprofundamento
implica em uma avaliagdo pouco matizada da experiéncia do grupo, ignorando sutilezas e
pormenores do seu pensamento e dos valores que procuraram defender quando se langaram na
critica cinematografica.

Quanto a marca do pioneirismo, ela deve ser atribuida ao Chaplin-Club de forma
relativa, levando em consideragdo alguns dados histéricos. Uma das nocdes que mais
tradicionalmente se ligou a ideia de cineclube € a que o descreve como um grupo de cinéfilos,
unidos por interesses e gostos cinematograficos comuns, que se organiza em torno de uma
programacdo propria e especifica de filmes — cujas projecbes sdo acompanhadas de uma
posterior discussdo. Essa configuracdo € apenas uma das muitas que os cineclubes vieram a
adquirir ao longo da histéria. Recuando até a década de 1920, é possivel encontrar o termo
cineclube associado a companhias produtoras de cinema, em uma aplicacdo bem distante da
que o relaciona a uma programacéo de filmes alternativa ao circuito comercial. E o caso do
paulista Jayme Redondo, que, a frente do Cineclube de Séo Paulo, nome da sua companhia,
produziu a ficcdo Passei toda a minha vida num sonho (Francisco de Rosa, 1925) e a série
de cinejornais Novidades paulistanas, langados em 19262, Se, no caso da produtora de Jayme
Redondo, o uso do termo cineclube ndo guardava nenhum vinculo com a exibicdo e o debate
critico sobre os filmes, encontramos, no mesmo periodo, uma situacdo diferente no Rio de
Janeiro. Desde o final da década de 1910, os jovens do Clube do Pareddo se reuniam em
encontros informais, porém frequentes, para compartilhar entre si suas ideias sobre cinema. O
grupo, que manteve essa rotina durante os primeiros anos da década de 1920, era composto
pelos amigos e cinéfilos Adhemar Gonzaga, Pedro Lima, Paulo Vanderley e Alvaro Rocha,
futuros redatores da revista Cinearte, além de Gilberto Souto e Paulo Leal, como nos informa
0 pesquisador Arthur Autran:

Os amigos encontravam-se no Cinema Iris (na Rua da Carioca) onde viam os filmes em

cartaz, iam depois ao café Rio Branco (na Rua S&o José) e faziam o footing discutindo

% InformagGes obtidas a partir de registros da base de dados da Filmografia Brasileira, disponivel no site da Cinemateca
Brasileira: www.cinemateca.gov.br
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questdes cinematogréaficas até o antigo Pareddo, como era conhecido o quebra-mar
localizado em frente ao Palacio Monroe, na Avenida Beira-Mar*.

Os encontros do Clube do Pareddo, portanto, antecedem a fundacdo do Chaplin-Club,
em 1928. Logo, ao atribuirmos apressadamente ao Chaplin-Club o carater de marco-zero do
cineclubismo brasileiro, corre-se o risco de dividir a historia em um momento anterior
completamente vazio de iniciativas dessa ordem e um posterior que ja nasceu pronto. Esses
“marcos iniciais” até agora conhecidos do cineclubismo brasileiro — o Clube do Pared&o e o
Chaplin-Club — podem, a qualquer momento, ser confrontados com pesquisas que apontem
experiéncias ocorridas em anos anteriores.

Se ha uma particularidade na existéncia do Chaplin-Club para o cinema brasileiro e
para a historia do pensamento no Brasil — e este trabalho procura demonstrar isso —, ela reside
na missao que os seus fundadores designaram para si proprios ao fundar o cineclube: o estudo
e a reflexdo sobre o cinema, sustentados por uma organizacao que, como veremos, tinha em
vista a ampliacdo de seus associados e a difusdo de suas ideias no meio cinematografico
brasileiro por meio de uma publicacdo e da recepcéo critica dos filmes. O Chaplin-Club, ao
contrario do Clube do Pareddo, chegou a ter sede — duas, na verdade, e sempre provisorias —,
um regimento interno e também uma programacao propria de filmes, o que Ihe imprimiu um
carater bem mais formal que o agrupamento de Adhemar Gonzaga e amigos. Desde quando
planejaram sua criagdo, os quatro membros fundadores do Chaplin-Club tinham a clara
intencdo de fortalecé-lo institucionalmente. Ao Chaplin-Club interessava garantir a
permanéncia e a expansao de suas atividades, a despeito das dificuldades internas — de ordem
financeira e pessoal — e externas — o cinema falado, que se revelou um obstaculo conceitual
intransponivel para a manutencédo do ideario do grupo.

A fim de se aproximar dos meandros do pensamento exposto pelo Chaplin-Club e
compreender as motivacdes internas que levaram os cineclubistas a tomar esta ou aquela
posicao diante das questdes cinematograficas discutidas naquele momento, os capitulos deste
trabalho estdo estruturados por temas que procuram abordar tanto o funcionamento do
cineclube — e as condigdes que os cineclubistas dispunham para estruturar suas atividades —
guanto o pensamento cinematografico do grupo aplicado a recepg¢éo critica do cinema.

Os capitulos 1 e 2 analisam o periodo de formacdo do cineclube e suas principais
frentes de atuacdo: as reunides, O Fan e a programacdo de filmes. O capitulo 1 trata da

formagéo educacional dos membros fundadores, tracando um perfil destes jovens que,

4 AUTRAN, Arthur. “Pedro Lima em Selecta”. In: Cinemais. Rio de Janeiro, v. 7, n. 7, 1997, p. 54.
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orientados desde a infancia a cultivar valores eruditos e tradicionais, identificaram no cinema
uma nova arte a ser desvendada e que exigia, portanto, uma postura intelectual igualmente
nova dos que pretendiam compreendé-la. O capitulo também investiga as condigdes
encontradas pelos cineclubistas para a publicacdo de O Fan, configurando o jornal como o
veiculo difusor do pensamento do grupo.

No capitulo 2 sdo analisadas as sessdes de filmes promovidas pelo cineclube e de que
modo essa atividade veio contribuir para a difusdo do ideario do grupo para um maior numero
de interlocutores, buscando um dialogo que ia além do estabelecido com seus associados e 0s
leitores de O Fan. Entre essas sessoes, destacaram-se as projecdes dos filmes Tempestade
sobre a Asia (Potomok Chingis-Khana, Vsevolod Pudovkin, 1928) e Limite (Mario Peixoto,
1931).

Os capitulos 3 e 4 investigam como se deu a repercussdo das ideias do Chaplin-Club
no meio cultural brasileiro da época. No capitulo 3, é analisado como os cineclubistas
dialogaram com os intelectuais brasileiros de seu tempo e como foi a recepcéo das ideias do
Chaplin-Club por pensadores como Alceu Amoroso Lima, Afranio Peixoto e Carlos
Sussekind de Mendonca, além dos educadores Francisco Venancio Filho e Jonathas Serrano.
Estes foram os principais nomes que o Chaplin-Club teve como interlocutores na tentativa de
levar a discussdo sobre o cinema a um debate intelectual mais amplo, que contasse com a
participacdo de literatos e pensadores renomados e colaborasse para a consolidagdo do status
artistico do cinema. Como veremos, o didlogo, nos moldes pretendidos pelos cineclubistas, foi
mais proveitoso com o0s educadores, dispostos a desenvolver um cinema educativo que
levasse em conta 0s pressupostos artisticos do cinema.

O capitulo 4 se concentra na recepcdo do cinema brasileiro em O Fan, analisando
como o Chaplin-Club definiu sua participacdo no debate sobre a producdo nacional. A
proximidade dos cineclubistas com os valores divulgados pelos redatores da revista Cinearte
a favor do desenvolvimento de um cinema brasileiro fica mais nitida a partir da recepcéao
critica a Barro humano (Adhemar Gonzaga, 1929), primeiro investimento do grupo de
Cinearte no campo da realizacdo cinematografica. Além disso, por meio de concursos de
roteiros abertos a participagdo dos associados, das criticas ao circuito exibidor do Rio de
Janeiro e da valorizagdo de Limite como um exemplar Unico de cinema puro (exclusivamente
visual e silencioso) na cinematografia brasileira, é possivel avaliar como o Chaplin-Club
tentou validar seu projeto estético junto ao meio cinematografico no Brasil.

O ideario de cinema cultivado e defendido pelo Chaplin-Club é o tema dos capitulos 5,

6 e 7. E comum encontrar nos textos do jornal conceitos aplicados pelos cineclubistas de
11



forma bastante difusa, sem uma preocupacdo em apresentar definicbes rigorosas a fim de
sustentar suas argumentacfes. Essa caracteristica é notavel até mesmo nos textos de Octavio
de Faria, que, entre os membros do cineclube, foi 0 que mais se esforcou na tentativa de
conceitualizar suas ideias sobre cinema. Se isso dificulta identificar um pensamento
sistematico que sustentaria a possivel existéncia de uma teoria de cinema do Chaplin-Club,
por outro lado, ndo nos impede de estabelecer os eixos sobre os quais 0s cineclubistas
estruturaram suas argumentacdes, a fim de apresentar um quadro mais amplo do pensamento
do grupo.

Fortemente influenciados pela leitura de estetas e pensadores estrangeiros,
principalmente os autores franceses ligados aos movimentos das vanguardas cinematogréaficas
da década de 1920, os integrantes do Chaplin-Club ndo deixaram de incorporar outras
referéncias tdo ou mais decisivas na constituicdo de suas ideias, que tém origem tanto nas
discussdes sobre cinema em Cinearte quanto na identificagdo do grupo com os valores
estéticos difundidos pela cinematografia norte-americana. A combinacdo desse referencial
heterogéneo resulta em diversas contradicdes facilmente perceptiveis no discurso dos
cineclubistas, porém, paradoxalmente, quando vistas em conjunto, suas ideias ganham uma
coeréncia interna que nos auxilia a compreender as posturas assumidas pelo grupo.

Na defesa do cinema como uma arte essencialmente visual e silenciosa, o Chaplin-
Club passou a idealizar alguns procedimentos e conceitos cinematograficos como
compromissos que garantiriam aos filmes sua autonomia estética e seu reconhecimento como
obra de arte. Nesse sentido, estavam afinados com muitos pensadores da época que
apontavam o desenvolvimento do cinema a partir da recusa de qualquer influéncia oriunda das
artes tradicionais, principalmente do teatro e da literatura. Para os cineclubistas, o diretor, 0
roteiro e a camera cinematografica eram os elementos do cinema que deveriam ser
valorizados e estudados a fim de que os filmes encontrassem sua configuracdo definitiva por
meio de uma expressdo exclusivamente visual.

No capitulo 5, a partir das resenhas publicadas em O Fan, é analisada a idealizagdo do
papel do diretor na producgdo cinematografica. Consagrado ao topo da hierarquia do cinema,
ao diretor cabe todo o controle da realizagdo e, por consequéncia, a autoria exclusiva do filme.
No capitulo 6, a nocdo de roteiro e sua importancia na concep¢cdo de um filme séo
investigadas a partir das ideias de Octavio de Faria, apresentadas em um ensaio sobre o tema.
Suas reflexdes, ainda que tenham se estendido por um amplo espectro tematico entre seus
diversos escritos publicados em O Fan, tiveram na conceitualizagdo do roteiro a base para o

seu pensamento cinematografico. Por fim, o capitulo 7 se detém nas discussdes dos
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cineclubistas sobre a camera cinematogréfica, para eles um dos fatores mais influentes na
emancipagdo artistica do cinema. Atraves de um caloroso debate sobre o longa-metragem
Aurora (Sunrise, 1927), do diretor alemdo F.W. Murnau, é possivel avaliar como a camera
cinematogréfica era incorporada ao modelo ideal de cinema cultivado pelos cineclubistas.

Longe de se fixar estritamente nesses trés eixos apontados acima, os trés capitulos tém
a intencdo de analisar um conjunto de no¢6es aplicadas pelo Chaplin-Club na recepc¢éo critica
do cinema e avaliar como a vinculagéo a esse ideario sustentou aquela que seria a segunda — e
mais forte — marca que ficou associada a este cineclube na historia do cinema brasileiro: a
rejeicéo ao filme falado.

No capitulo 8, serdo analisados os argumentos dos cineclubistas contra o filme falado
apresentados em O Fan. Diante do ideal de cinema construido e cultivado pelo Chaplin-Club,
foi contra a palavra falada que primeiramente se insurgiram seus integrantes. Seus ataques
foram inicialmente dirigidos contra os talkies norte-americanos, especialmente producdes
como Melodia da Broadway (The Broadway melody, Harry Beaumont, 1929), o primeiro
filme falado a estrear nos cinemas do Rio de Janeiro, em 1929, que traziam para as telas um
indefectivel acento teatral. As criticas as demais formas de sonorizacao dos filmes passaram a
fazer parte do discurso do grupo a medida que eles radicalizaram sua posicdo diante da
gradual perda de espaco do filme silencioso no mercado cinematogréfico.

Assim como no caso do pioneirismo atribuido ao cineclube, ndo é objetivo deste
trabalho negar completamente a rejeicdo ao filme falado como um traco caracteristico do
grupo. Analisar o tema no ultimo capitulo ndo tem a intencdo de apostar no climax de um
conflito final em que os cineclubistas teriam saido derrotados, mas avaliar o momento em que
todo o esforco intelectual do Chaplin-Club empreendido desde sua fundacdo foi colocado a
prova da maneira mais aguda pelo desenrolar dos acontecimentos. A consolidacdo dos talkies
no circuito exibidor ampliou uma discussao — a respeito da autonomia do cinema — que ja era
intensa desde o inicio entre os associados do cineclube, ainda que seu objeto nem sempre
tivesse sido o cinema falado.

E importante reforcar que a investigagdo empreendida durante a pesquisa teve como
norte os textos de O Fan, buscando nas nogdes articuladas pelos cineclubistas a estrutura do
pensamento do grupo. A partir desta opgdo pela analise da dindmica interna dos conceitos
discutidos no Chaplin-Club, o pensamento de Octavio de Faria ganha um inevitavel
protagonismo em relacdo aos demais integrantes. Tanto suas ideias influenciaram as reflexdes
dos demais associados — ainda que seu amigo Plinio Sussekind Rocha tenha se distanciado de

algumas, deliberadamente —, quanto sua personalidade mais pragmatica definiu em grande
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parte os rumos do cineclube, incluindo ai o perfil editorial que foi se definindo para O Fan ao
longo de suas nove ediges.

Esta imersdo no pensamento do Chaplin-Club a partir de uma releitura dos textos dos
cineclubistas em O Fan ndo ignora as abordagens que pesquisadores ja apresentaram sobre o
cineclube. No livro Sétima arte: um culto moderno, Ismail Xavier apresenta uma analise sobre
a experiéncia do Chaplin-Club que ¢, até o presente momento, um dos poucos textos
publicados que traz um estudo mais aprofundado sobre as discussdes estéticas travadas pelos
jovens articulistas de O Fan®. Publicado em 1978, o trabalho de Ismail aborda o pensamento
do Chaplin-Club a luz da influéncia das ideias difundidas pelos estetas europeus da década de
1920, como Germaine Dulac, Jean Epstein, Léon Moussinac, Louis Delluc e Ricciotto
Canudo, entre outros pensadores igualmente comprometidos com a atribuicdo de um status
artistico ao cinema. No capitulo “A estética do testemunho: Chaplin-Club”, o autor, assim
como faz com os demais tedricos analisados ao longo do livro, avalia a construgéo ideolégica
empreendida pelos cineclubistas a fim de sustentar sua visdo sobre o cinema e aponta 0S
limites e contradicdes dessa operacdo para uma real efetivacdo de suas propostas estéticas.

Em “Memoria do Chaplin-Club”, comunica¢do apresentada por Arthur Autran em
mesa sobre os 80 anos de fundacdo do cineclube, durante a Il Jornada Brasileira de Cinema
Silencioso, realizada em Séo Paulo em 2008, o pesquisador apresenta dados biograficos sobre
a formacao dos fundadores do Chaplin-Club e traca um breve panorama da atuacgao do grupo.
Para o mesmo evento, foi editado um catdlogo que contém o artigo “Vanguarda sem
retaguarda: o caso Chaplin-Club”, do pesquisador Adilson Mendes, que repassa algumas das
questBes discutidas por Ismail Xavier em seu livro, principalmente aquelas relacionadas a
incorporacdo de ideias das vanguardas europeias pelos cineclubistas brasileiros.

Ha ainda o ensaio “O Fan, o Chaplin Club & Limite”, publicado em 1991, escrito por
Saulo Pereira de Mello, amigo de Mario Peixoto que esteve intensamente envolvido, junto
com Plinio Sussekind Rocha, no primeiro projeto de restauracdo de Limite. O texto apresenta
relevantes informagdes a respeito do cineclube e uma analise sobre os conceitos sobre cinema
discutidos pelos cineclubistas.

O Fan e o Chaplin-Club também foram objetos de estudo em O debate do Chaplin
Club: do grupo de cinema a teoria literaria, tese de doutorado de Constanga Hertz Rodrigues
apresentada a Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de Janeiro, em 2006. Em

resumo, a pesquisa identifica conceitos da literatura no pensamento do Chaplin-Club e propde

5 As referéncias completas deste e dos demais trabalhos citados neste trecho da introdugéo se encontram na Bibliografia.
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uma aproximagdo comparativa entre os textos de O Fan e os de tedricos e escritores do
Formalismo Russo.

Diante deste breve painel sobre os estudos que tiveram o Chaplin-Club como objeto de
analise, este trabalho se prople a apresentar novas consideracdes sobre o pensamento do
cineclube, identificando as possiveis conexBes internas dos conceitos tedricos e dos
parametros estéticos articulados pelos cineclubistas em suas analises sobre cinema. Nenhuma
dessas abordagens anteriores, portanto, foi desconsiderada. Ainda assim, a preferéncia dada a
palavra dos cineclubistas encaminhou a pesquisa em direcao a fontes primarias da época, que
enriquecessem a avaliacdo da experiéncia vivida pelo grupo durante o funcionamento do
cineclube. Artigos publicados sobre o Chaplin-Club na imprensa brasileira, assim como um
leque variado de documentacdo, como correspondéncias trocadas entre os cineclubistas,
anotacOes pessoais e registros das atividades do cineclube auxiliaram na composicdo de um
quadro mais claro sobre a atuacdo do grupo. Nesse sentido, foi decisiva a contribuicdo das
fontes consultadas em instituicGes como o Arquivo Mario Peixoto, Arquivo Cinédia,
Academia Brasileira de Letras, Biblioteca Nacional, Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, Cinemateca Brasileira e Fundacdo Casa de Rui Barbosa. Além das
informacdes coletadas em livros e registros do Colégio Zaccaria e do Colégio Santo Inacio,
onde estudaram muitos dos integrantes do Chaplin-Club, incluindo os seus quatro membros
fundadores.

Vale lembrar que a pesquisa também se apoiou na bibliografia disponivel sobre a
historia da intelectualidade brasileira, especialmente em livros que trazem analises sobre a
atuacdo dos intelectuais nos periodos da década de 1920 e 1930, como Intelectuais e classe
dirigente no Brasil (1920-1945), de Sergio Miceli, e Os intelectuais e a politica no Brasil:
entre o povo e a nacdo, de Daniel Pécaut. Sdo trabalhos que oferecem subsidios essenciais
para a compreensdo das relaces dos intelectuais com as demais estancias de poder politico
brasileiro, especialmente o Estado. Ainda que os cineclubistas, jovens universitarios, fossem
intelectuais em formacdo a época do funcionamento do Chaplin-Club, seu circulo de relagdes,
como veremos, incluia parte expressiva da intelectualidade brasileira da época.

Outro importante referencial bibliografico se concentrou em estudos sobre a transigdo
do cinema silencioso para o sonoro. O tema vem ganhando um crescente interesse por parte
de teoricos e historiadores nas Ultimas décadas, resultando em estudos que procuram trazer a
luz este turbulento e complexo momento de transformacdo. Nesse trabalho, ganharam

destaque as consideracOes apresentadas pelo pesquisador Rick Altman, que publicou
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significativos estudos sobre o som no periodo do cinema silencioso, além de estimulantes
andlises sobre a consolidacdo do cinema sonoro.

Por fim, vale ressaltar que a pesquisa sobre o Chaplin-Club e sua época acabou por se
revelar um terreno pantanoso, onde conceitos e termos aparentemente bem definidos para
guem estuda o cinema se convertem em um quebra-cabeca conceitual e semantico bastante
complexo, desafiando o pesquisador. No¢Oes ja hd muito tempo digeridas como imagem,
continuidade, montagem, artista e cinema moderno, para ficarmos apenas em alguns
exemplos faceis, precisam ser reaprendidas, levando-se em conta as diversas — e
contraditérias — maneiras com que eram aplicadas nos textos sobre cinema, fossem no mais
mundano dos informes publicitarios ou no mais hermético dos ensaios tedricos.

Ademais, a complexidade do periodo também € reforcada por dois fatores histéricos:
um especificamente brasileiro e outro mundial. No ambito brasileiro, o fim da Primeira
Republica e o periodo exatamente posterior a Revolucdo de 1930 foi um momento de intensa
reconfiguracdo ideoldgica, onde o0s posicionamentos politicos de muitos intelectuais
assumidos desde a década de 1920 foram reconduzidos a um novo patamar na década
seguinte. Logo, investigar as vinculacGes ideoldgicas assumidas ou pretendidas pelos jovens
cineclubistas na época em que atuaram como criticos de cinema exige a recusa a qualquer
juizo apressado que busque definir um perfil politico comum ao grupo. No cenario mundial,
0s anos de transicdo do cinema silencioso para 0 sonoro se mostram igualmente intensos e
com uma série de acontecimentos decisivos que se deu em um periodo relativamente curto, de
1927 — o “ano zero” dos talkies — a principios da década de 1930. As transformacdes nédo
foram apenas de ordem estética, mas também econdmica, tecnoldgica e social, demonstrando
que a histéria do periodo, ao menos no que se refere ao cinema brasileiro, é ainda um vasto
terreno a ser devidamente desvendado e compreendido.

A analise sobre o0 pensamento e a atuacdo do Chaplin-Club apresentada neste trabalho
procura trazer consideracdes que contribuam para ampliar a compreensdo deste periodo do
cinema brasileiro. Muitas das ideias cultivadas pelos cineclubistas, assim como as de seus
companheiros de geracdo que se dedicavam a pensar 0os rumos do cinema, forjaram os valores
que iriam ter influéncia significativa na trajetoria futura do cinema brasileiro, com reflexos na

critica cinematogréfica, na pesquisa histérica e na realizacao de filmes.
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Capitulo 1 — A concepg¢do do Chaplin-Club, sua fundacéo e o langcamento de O Fan

No nimero de maio de 1918 da publicacdo bimestral O Colegial, a “revista literaria da
mocidade estudiosa”, editada pelo corpo docente do Externato Santo Anténio Maria Zaccaria,
0 educador Luiz Eugenio de Moraes Costa, também diretor de redacao da revista, entre textos
que traziam consideracdes sobre a patria, a oracdo, o dom da palavra e a nobreza de carater,
assinava também um artigo intitulado “O cinema”.

Dirigindo-se aos seus jovens leitores, os alunos do colégio que formariam a maior
parte dos futuros fundadores e integrantes do Chaplin-Club na década seguinte, Luiz Eugenio
admitia o cinema como um dos principais passatempos dos habitantes do Rio de Janeiro,
lembrando que “quem no domingo ndo aprecia o futebol, aos sdbados ndo ‘faz Avenida’ e
duas vezes por semana nio vai a um cinema, niio é pessoa da moda”®. Passando por um breve
resumo sobre as origens do cinematdgrafo, o autor enfatizava, primeiramente, que o cinema
era um 6timo elemento de progresso, associando o filme a difusdo de conhecimentos
cientificos e técnicos. No entanto, evitando a defesa de uma aplicacdo exclusivamente
pedagogica para 0 cinema, ndo deixava de considera-lo como fonte de divertimento, com
“seus dramas e comédias de fundo moral”, para concluir que ele poderia “ser elevado a altura
de uma escola de primeira classe, a uma copiosa fonte de Bem”.

Depois de compor este virtuoso cenario, o autor alertava sobre o lado obscuro deste
habito ja consolidado na vida de seus alunos, lamentado um evidente desvio de rota que
convertera muitos dos filmes em uma “escola do mal”. A fim de impressionar seus leitores,
descrevia um curioso episddio em que procurava justificar, baseado nos fatos do cotidiano, a
sua preocupacdo com o poder de influéncia do cinema, especialmente no que ele podia

interferir no comportamento juvenil e na relativizacdo de valores morais caros ao catolicismo:

Ha alguns anos verificou-se um audacioso roubo em casa de um banqueiro, cujo
escritorio se encontrava na Rua Primeiro de Marco, nesta capital. O ladrdo arrombara o
telhado, o forro da casa, perfurara um assoalho e descendo por meio de cordas, de
enorme altura chegara ao local onde estava um cofre que arrombou! Fugiu entéo
levando grande soma em dinheiro. Entrou a policia em acdo, & procura do criminoso,

conseguindo deitar-lhe a méo alguns dias depois. O pasmo foi geral: 0 engenhoso e

6 COSTA, Luiz Eugenio de Moraes. “O cinema”. O Colegial, mai-set1918, ano 2, nn. 5-6, pp. 24-25. As citagbes seguintes
sdo desse texto. Os exemplares de O Colegial estdo disponiveis para consulta no Centro de Documentagdo Sauli do Colégio
Zaccaria, no Rio de Janeiro.
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arriscado roubo fora praticado por um jovem nacional de 16 anos de idade! Interrogado
como lhe viera aquela ideia, confessou que tendo assistido a diversas fitas que
representavam cenas idénticas, sentira-se fortemente atraido a executar analoga

operacao.

Como instituicdo de ensino religiosa, fundada em 1909 por padres barnabitas recém-
instalados no Brasil’, o Externato Santo Antdnio Maria Zaccaria estava sintonizado a
orientacdo geral da Igreja Catolica a respeito da atuagdo do clero nos diferentes niveis da vida
nacional, ndo se restringindo exclusivamente aos assuntos espirituais, mas também a esfera
mundana da vida dos cidaddos. Nas primeiras décadas do regime republicano, tal conduta
visava uma reacdo a relativa perda de status politico junto a um Estado que buscava
consolidar, desde a promulgacdo da Constituicdo de 1891, uma orientacdo laica para diversos
setores da esfera publica, incluindo ai o sistema educacional.

A Igreja Catolica procurou, entdo, estreitar a relacdo entre as autoridades eclesiasticas
e os intelectuais leigos, ao estimular a criacdo de 6rgdos de imprensa que contavam com a
participacdo de pensadores e homens publicos que assinavam artigos sobre os mais variados
temas da atualidade, a fim de consolidar em torno do clero uma intelligentsia defensora de
seus interesses. Entre essas publicacdes, podemos destacar a revista Ave Maria, lancada em
S30 Paulo ainda no final do século 19 e uma das mais antigas publicacdes catélicas do Brasil®,
e A Ordem, orgdo ligado ao Centro Dom Vital, do Rio de Janeiro, notavel reduto de
intelectuais catdlicos como Alceu Amoroso Lima e Afranio Peixoto, que teria significativa
ingeréncia junto ao Estado quanto aos rumos do sistema educacional a partir da década de
1930°.

O objetivo da Igreja Catolica consistia em assegurar ou ampliar seu raio de influéncia
na sociedade brasileira, reconfigurada pelos novos valores republicanos e liberais que vinham
concorrer com 0s conceitos morais e politicos herdados do regime imperial e do poder

oligarquico rural que, mesmo apds a proclamacgdo da Republica, ainda conservavam uma

7 Os padres barnabitas chegaram ao Brasil no ano de 1903, estabelecendo-se inicialmente em Belém do Para e logo em
seguida em diversas regides do pais, assumindo paréquias e construindo tanto semindrios quanto instituicdes de ensino para
leigos. A Congregagdo dos Clérigos Regulares de S&o Paulo, nome oficial da comunidade, foi fundada no século 16 por
Santo Antbnio Maria Zaccaria, na Italia. Os seus integrantes ficaram conhecidos por padres barnabitas devido a Igreja de Sdo
Barnabé, em Mildo, ter sido a primeira casa da congregacédo. Disponivel em: http://www.vocacionalbarnabita.com. Acesso
em: 17dez2011.
8 Ver: GONCALVES, Marcos. “Fontes para a historia da imprensa catélica popular no Brasil: a revista Ave Maria”. In:
Revista Historica. S8o Paulo: Arquivo Publico do Estado de Sdo Paulo, ano 2, n. 15, out2006. Disponivel em:
http://www.historica.arquivoestado.sp.gov.br/materias/anteriores/edicaol5/materia03/. Acesso em: 13out2011.
9 Sobre as relagdes entre A Ordem, o Centro Dom Vital e a pedagogia catélica, ver: DIONISIO, Marinaldo Fernandes. “A
revista A Ordem, fonte do idedrio educacional catdlico”. Comunica¢do apresentada durante a 23* Reunido Anual da
Associacdo Nacional de Pés-Graduagdo e Pesquisa em Educagdo — ANPEd. Caxambu: 2000. Disponivel em:
http://www.anped.org.br/reunioes/23/textos/0201p.PDF. Acesso em: 200ut2011.
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ascendéncia significativa na esfera publica. A Igreja Catolica, pendendo para o lado mais
conservador deste panorama politico, associava-se de acordo com seus interesses aos diversos
projetos nacionais que, durante a Primeira Republica, desenhavam desde sempre um cenario
de intensa disputa pelo poder hegemonico do Estado; um processo conflituoso que atingiria
seu apice, anos mais tarde, na Revolugéo de 1930.

O cinema, portanto, como um dos fendmenos mais evidentes deste novo cotidiano do
século 20, ndo poderia ser ignorado pelo poder clerical, que ao longo das décadas seguintes,
nos anos de 1920 e mais ofensivamente a partir do decénio de 1930, iria emaranhar-se cada
vez mais nas discussdes cinematograficas, em diferentes niveis, incluindo os oficiais. Como
dois casos exemplares, podemos citar a penetragdio do pensamento catélico na
institucionalizacdo tanto do cinema educativo quanto da censura cinematografica, que contou,
em ambos 0s casos, com a participacao de intelectuais ligados a Igreja, entre eles, o educador
Jonathas Serrano, um dos interlocutores do Chaplin-Club que frequentou ativamente as
paginas de O Fan®,

O corpo docente do Zaccaria, seguindo as orientacdes eclesiasticas e ciente de que o
espaco ocupado pelo cinema na vida de seus alunos estava irremediavelmente conguistado,
adiantava-se em orienté-los sobre a maneira mais adequada de se relacionar com o fenémeno.
O roubo relatado no artigo de Luiz Eugénio de Morais Costa ndo poderia deixar de ser
expressamente condenado — neste caso, 0 era tanto pelas leis mosaicas quanto pelo sistema
juridico laico mais liberal. E para ndo restar nenhuma ddvida sobre quanto alguns tipos de
filme podiam influenciar em tdo inadmissivel ato, e a fim de evitar qualquer encantamento
dos alunos pelo que havia de aventureiro na acdo empreendida pelo audacioso arrombador de
cofres de 16 anos, o redator de O Colegial dava um conselho definitivo aos seus jovens

leitores:

Concorramos somente em nossas horas de lazer aos cinemas em que possamos, quando
ndo algo aprender de Util, a0 menos obter horas divertidas sem prejuizo do nosso

moral'l.

10 Sobre a relagdo de Jonathas Serrano com o cinema educativo, ver: CAMPELO, Tais. “Jonathas Serrano, narrativas sobre
cinema”. In: Especiaria — Cadernos de ciéncias humanas. llhéus/Itabuna: Editus — Editora da Universidade Estadual de Santa
Cruz, 2008, n. 17, pp. 57-76. Disponivel em: http://www.uesc.br/revistas/especiarias/ed17/tais_campelo.pdf. Acesso em:
12nov2011. E sobre a participacdo da Igreja Catdlica na institucionalizagdo da censura cinematografica no Brasil, ver:
HEFFNER, Hernani. “Contribui¢des a uma historia da censura cinematografica no Brasil”. In: Acervo — Revista do Arquivo
Nacional. Rio de Janeiro: Arquivo Nacional, v. 16, n. 1, jan-jun2003, pp. 23-44.
1 COSTA, Luiz Eugenio de Moraes, op. cit.
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Em 1918, ano da publicagdo deste artigo, Claudio Ferreira de Mello, futuro fundador
do Chaplin-Club, e Mario Breves Peixoto, futuro diretor de Limite e amigo dos cineclubistas,
ja eram alunos do colégio, ambos tendo se matriculado em 1917, no curso elementar. Nos
anos seguintes, as carteiras do Zaccaria iriam receber novos discentes que tomariam parte do
Chaplin-Club como fundadores, membros ou colaboradores em O Fan, no final da década de
1920. Entre eles estavam Julio de Catilhos Penafiel (matriculado em 1920, no curso
elementar), Octavio de Faria (matriculado em 1921, quando contava 12 anos de idade, no
curso ginasial), Annibal da Rocha Nogueira Junior (também em 1921, no curso elementar) e
Plinio Sussekind Rocha (ingressado em 1923, no curso ginasial, entdo com 12 anos — o cagula
do ndcleo idealizador do cineclube)2.

Dos quatro membros fundadores do Chaplin-Club, Almir Castro foi o Unico que nédo
teve sua formacao nas salas do Zaccaria, porém, ainda assim estudou em um colégio catélico,
0 Externato Santo Inécio, da ordem dos padres jesuitas, localizado no bairro de Botafogo.
Nascido em Salvador, Bahia, Almir veio ainda crianga para o Rio de Janeiro e, segundo 0s
registros do colégio, estudou na instituicdo entre os anos de 1920 e 19223, O Santo In&cio,
assim como o Zaccaria, também se preocupava em orientar seus alunos quanto a conducao de
sua vida fora dos limites da sala de aula e da religido. O Colegial, ainda que tivesse a sede de
sua redacdo no Zaccaria, também contava com a colaboracdo dos educadores do Santo Inécio
e era distribuido entre seus alunos.

Na revista também eram publicadas as redacdes dos alunos sobre os diversos temas
gue coabitavam as conversas e aulas propostas pelos professores, tais como medicina,
religido, e, como ndo poderia deixar de ser, cinema. Entre os exemplares disponiveis para
consulta, ndo foi encontrado nenhum texto assinado por algum integrante do Chaplin-Club
durante sua passagem pelo colégio. O Unico aluno que teve uma relacdo direta com o
cineclube e contou com um texto impresso em O Colegial foi Mario Peixoto. Em “A Avenida
Rio Branco”, na edi¢do de junho e julho de 1920, o futuro cineasta descreve um passeio com a
familia por toda a extensdo da avenida, do Palacio Monroe ao cais do porto, numa tarde
ensolarada do més de maio. No pequeno texto, Mario traca um relato de encantamento com a
paisagem urbana da avenida, enumerando e descrevendo os prédios publicos, as sedes dos

jornais, 0s monumentos e, por fim, a Sorveteria Rio Branco— o ponto alto do passeio:

12 Dados coletados a partir do livro Antigos alunos — 1909-1950, do acervo do Centro de Documentagdo Sauli do Colégio
Zaccaria.
13 Cf. COSTA, Vicente Paim (coordenador). Colégio Santo Inacio 1903-2003: uma histéria que comegou com o primeiro
colégio carioca. Rio de Janeiro: Colégio Santo Inacio, 2004, p. 139.
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Estamos ja no Cais do Porto, que merece o qualificativo de espléndido. A sede nos
atormentava e a longa caminhada dera ao estomago direito a certas exigéncias.

Dois “taxis” nos conduziram a Sorveteria Rio Branco.

As mogas pediram chd, nos preferimos sorvetes.

Deu-se, entdo, um incidente que provocou muito riso. Minha prima inclinou-se para
apanhar o lenco: houve uma risada geral. E que ao levantar a cabeca levava ela na aba
do chapéu um bom pedago do meu delicioso sorvete de creme'“.

O cinema surge como tema em duas redacgdes publicadas em O Colegial de outubro de
1920, em que os alunos apresentam suas preferéncias cinematograficas e acabam por revelar
que as adverténcias feitas pelos professores foram muito bem aprendidas — a0 menos em sala

de aula. Escreve o aluno Manuel Duarte Moreira Neto, do curso complementar:

O divertimento preferido pelo povo, atualmente, é o cinematégrafo.

Ao contrario do teatro em que se é obrigado a esperar longos intervalos, o cinema
proporciona uma distracdo mais rapida, tornando-se assim econémico em tempo e em
dinheiro, pois as entradas sdo de madico preco.

Os filmes mais lindos sdo os que reproduzem quadros de natureza.

As fitas comicas sdo muito engracadas e despertam grande interesse, principalmente
entre a petizada. S&o, neste género, muito apreciados os artistas Carlito, Chico Boia,
Max Linder e outros. (...)

O cinematografo pode exercer uma grande influéncia na educacdo popular, como
acontece na Europa, onde se exibem filmes de assuntos cientificos, principalmente
fisico-naturais.

H& muitos filmes improprios, principalmente para mocas e criangas, como os de enredos
demasiadamente sentimentais; outros, de todo ndo se recomendam pelas

inconveniéncias que exibem?®®.

Menos afeito as “distragdes cinematograficas”, o também aluno do curso
complementar Wilson Coelho Xisto ndo deixa de fazer coro com o discurso do colega, ao

ressaltar o “inconveniente” do cinema:

O cinema, apesar de ser um divertimento de quase todos apreciado, para mim ndo tem

grandes atrativos. (...)

1 PEIXOTO, Mario. “A Avenida Rio Branco”. O Colegial, jun-jul1920, ano 3, nn. 17-18, pp. 8-9.
15 MOREIRA NETO, Manuel Duarte. “O cinematégrafo”. O Colegial, out1920, ano 3, n. 19, p. 20.
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Para quem o aprecia, o cinema é um divertimento comodo e barato: nele se gasta pouco
e se tem algum tempo de distracdo.

As Unicas fitas que tolero séo as comicas, principalmente as de Chico Boia. (...)

O cinema, apesar de muito instrutivo, é também grandemente prejudicial, pois nos
ensina muita coisa em desacordo com a nossa indole, a nossa educagao e 0 nosso meio.

E esse 0 seu grande inconveniente®®,

Passatempo, distracdo, divertimento. A despeito de todas as reservas morais e
cuidados recomendados pelos professores, o carater de lazer associado ao cinema era tao
assumido quanto suas potencialidades educacionais. A partir dos escritos desses alunos, nota-
se 0 Obvio: a diversdo oferecida por um Chico Boia, um Carlitos ou um Max Linder era mais
proxima e concreta que os “filmes de assuntos cientificos”, “fisico-naturais”, exibidos na
distante Europa.

A formacéo tradicional garantida pelos barnabitas do Zaccaria e pelos jesuitas do
Santo Inacio, que incluia disciplinas como historia universal, histéria do Brasil, geografia,
latim, francés, inglés, religido, filosofia, entre outras, vinha se juntar a formacdo mundana nas
salas de cinema da cidade, contando com “professores” como Carlitos e Chico Boia, Richard
Barthelmess e John Gilbert, Lillian Gish e Norma Talmadge, os idolos daqueles alunos que
passavam a vivenciar uma experiéncia de cinema ja comercialmente consolidada no ambiente
cultural brasileiro. Desde o inicio da década de 1920, o mercado editorial associado &
atividade cinematografica oferecia uma série de revistas de expressiva circulacdo nacional —
como Para Todos... (lancada ainda em 1919), Selecta e, mais tarde, Cinearte. Além disso, 0
filme em longa metragem norte-americano se firmava como o produto de maior rentabilidade
do mercado cinematografico brasileiro. E o publico do Rio de Janeiro, a partir da segunda
metade desta década, seria apresentado aos palacios de cinema recém-inaugurados da
Cineléandia, que incrementavam o circuito exibidor ja estabelecido pelas veteranas salas da
Avenida Rio Branco e dos subUrbios da cidade!’.

Neste periodo de formacdo escolar e cinematogréfica dos futuros cineclubistas, o mais
préximo que o curriculo académico do Zaccaria se aproximava de uma pratica que
poderiamos chamar de artistica era com a oferta de disciplinas como desenho, no curso

complementar, e desenho linear, no primeiro ano do curso ginasial'®. Ainda assim, pela

16 XISTO, Wilson Coelho. “O cinematégrafo”. O Colegial, out1920, ano 3, n. 19, p. 20.

17 Sobre a formagéo do circuito exibidor no Rio de Janeiro e a construcdo e inauguracéo das salas de cinema da cidade, ver:

GONZAGA, Alice. Palécios e poeiras — 100 anos de cinema no Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Record/Funarte, 1991.

18 Esta relagdo de disciplinas se encontra em um fasciculo que informa a distribuicdo de prémios aos melhores alunos do

colégio, realizada em 1917. Nele, os nomes de Claudio Mello e Mario Peixoto ja constam como premiados por bom
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erudicdo dos referenciais artisticos articulados pelos integrantes do Chaplin-Clube nos seus
textos de O Fan, é possivel deduzir que tanto o Zaccaria quanto o Santo Inécio tinham na
historia das artes plasticas, da musica e da literatura, além da filosofia e da estética, varios dos
temas tratados em suas aulas.

Quanto ao cinema, ele ndo estava presente apenas nas adverténcias morais dos
professores em sala de aula ou nas paginas de O Colegial. O pesquisador Saulo Pereira de
Mello, aluno de Plinio Sussekind Rocha na Faculdade Nacional de Filosofia na década de
1950, se recorda do antigo mestre ter-lhe comentado que os padres do Zaccaria organizavam
sessdes de cinema para os alunos e que a escola contava, a época, com dois projetores?®.

No entanto, como faz questdo de frisar Saulo, a formacdo cinematogréfica dos futuros
cineclubistas se dava, de fato, no circuito exibidor do Rio de Janeiro. E era depois dos filmes,
em interminaveis discussdes em cafés da cidade, que aqueles jovens confrontavam suas ideias
sobre cinema, incrementadas por leituras das mais variadas publicacdes que lhe pudessem
chegar as maos, fossem elas nacionais como Cinearte, ou estrangeiras, como a francesa L 'Art
Cinématographique e a norte-americana Motion Picture, que alguns deles, como Octavio de
Faria, garantiam através de assinaturas e compartilhavam entre si para a leitura de todos.

Em meados de 1927, diante da frequéncia dos encontros e dos vinculos que a amizade
e a cinefilia proporcionaram ao grupo, Plinio Sussekind Rocha recomendou a Octavio de
Faria que eles organizassem essa experiéncia de discussdes em torno do cinema em uma
atividade regular e sistematica. Plinio recordaria o episddio em correspondéncia enviada a

Octavio, dois anos mais tarde:

Vocé se lembra perfeitamente das origens do clube: um convite meu feito a vocé, por
intermédio do Claudio, para pormos em cartas aquelas interminaveis discussfes sobre

cinema e assim auferirmos alguma coisa, etc., etc. 2

A proposta consistia na formagdo de um cineclube com sessdes periddicas, em que cada
membro apresentasse suas reflexdes sobre o cinema para a apreciacdo e discussdo dos demais.
Plinio, Octavio, Almir e Claudio, os quatro amigos cinéfilos, se dedicaram entdo a formular o
futuro Chaplin-Club.

comportamento e aplicacdo. Nas premiagdes dos proximos anos letivos, os nomes dos futuros cineclubistas — e também do
algumas vezes repetente Mario Peixoto — terdo lugar garantido como 1° prémio ou men¢do honrosa em diversas disciplinas,
como francés, inglés, latim, historia universal, geografia, aritmética, entre outras. Os fasciculos com a premiagéo de cada ano
encontram-se encadernados nos livros Colégio Zaccaria — Premiagao — 1911/26 e Colégio Zaccaria — Premiacéo — 1927/30,
do acervo do Centro de Documentacéo Sauli do Colégio Zaccaria.
19 Depoimento realizado em 8 de fevereiro de 2011, no Arquivo Mario Peixoto, no Rio de Janeiro.
20 Carta de Plinio a Octavio de Faria, de 20 de fevereiro de 1929. Arquivo Mario Peixoto.
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1.1. A missédo do Chaplin-Club: estudar o cinema como arte

Apropriar-se do cinema como objeto de estudo foi o principio fundamental que
norteou a fundacdo do Chaplin-Club. E para os cineclubistas, mais do que compreender 0s
filmes em seu significado social, econdmico ou moral, era imperioso estudd-los como
fendmeno artistico. Formado o cineclube, seu intento era converter 0s gostos
cinematogréaficos e as digressdes teoricas de seus integrantes em um pensamento estético
consistente, que permitisse atribuir ao cinema uma significacao artistica e filosofica que até
entdo eles ndo consideravam adequadamente reconhecida pelo meio intelectual brasileiro.

Se os cineclubistas, como veremos ao longo deste trabalho em diversos exemplos
presentes em seus ensaios e resenhas, ndo se distanciaram completamente de algumas das
reservas morais inculcadas pelos padres e professores nos tempos de colégio catolico, por sua
vez se opuseram explicitamente a uma apreciagdo do cinema como “mero divertimento”,
procurando garantir aos filmes o status de obra de arte que eles defenderiam durante toda a
existéncia do Chaplin-Club.

Em 1927, ano em que Plinio Sussekind Rocha e Octavio de Faria desenharam os
primeiros esbocos do que viria a ser o Chaplin-Club, o grupo fundador acabava de ingressar
na vida universitéria. Octavio de Faria era estudante da Faculdade de Direito do Catete,
Claudio Mello e Almir Castro estavam matriculados na Faculdade de Medicina da Praia
Vermelha e Plinio, que ainda cursava seu Gltimo ano no Zaccaria, a 52 série do curso ginasial,
iria ingressar na Escola Politécnica do Rio de Janeiro L,

Por um conjunto de cartas escritas por Octavio a Plinio durante o periodo de
concepgdo, fundacdo e funcionamento do cineclube, € possivel identificar o papel
determinante que a atuacdo desses dois colegas teve nos rumos da instituicdo?2. A despeito da
paixdo inequivoca por Chaplin compartilhada por ambos, suas concep¢des de cinema
encontravam diversos pontos discordantes e, por consequéncia, suas expectativas quanto a
conducdo das atividades do cineclube, principalmente no que se referia a critica
cinematogréafica, tampouco eram harmoniosas. Nas correspondéncias reunidas por Plinio, é
perceptivel a alternancia de comando que o cineclube teve durante o seu funcionamento, com
especial predominancia de Octavio de Faria, que contava com um espirito mais pratico e

assertivo.

2 Cf. MELLO, Saulo Pereira de. “O Fan, o Chaplin Club & Limite”. In: AVELLAR, José Carlos et al. Seminario Cinearte.
Rio de Janeiro: Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro, 1991, pp. 2-21.
22 As cartas, reunidas em sua maioria por Plinio Sussekind Rocha, se encontram no Arquivo Mario Peixoto, no Rio de
Janeiro, gerenciado por Ayla e Saulo Pereira de Mello.
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Um ponto consensual entre ambos, além daquele que definia o Chaplin-Club como um
espaco para o estudo do cinema, era de que ele teria como principal apoio um érgdo impresso
divulgador de suas ideias. A publicacdo de O Fan, portanto, ja estava vislumbrada desde as
primeiras propostas de formacéo do cineclube.

Em uma lista de recomendacg0es escrita por Octavio de Faria em 15 de setembro de
1927%, com o propdsito de ser enviada a Plinio, é formulado uma espécie de plano-piloto do
Chaplin-Club, estabelecendo as regras que deveriam reger a relacdo dos cineclubistas entre si
e 0 compromisso de cada um com a publicacdo de O Fan. No texto, que tem por cabecalho
“Pontos a tratar — questdo: adiamento”, Octavio aponta algumas posturas preliminares a serem

assumidas pelos fundadores do cineclube:

b) (...) A revista sendo um negécio que vamos fazer, sem capital préprio [grifos do

autor], de parte a parte. Devem ser consultadas as conveniéncias de cada um no
momento em que se der inicio & fundag&o da revista. (...)

d) fica, pois, reconhecida a cada um de noés a liberdade — material e moral — de ndo s6
recuar ou abandonar a empresa como de se meter em empresa do mesmo género (aceitar
lugar em “Cinearte”, “Selecta” ou outra revista de cinema, ja fundada ou a fundar) dado
gue ndo ponha em execuc¢do planos organizados para a nossa revista (a ndo ser que o

outro dé permisséo para isso).

Na carta, Octavio dispensava atencdo especial a um fator que impedia que o0s
fundadores se ocupassem plenamente do cineclube: as obrigacdes de cada um com suas
formacdes universitarias, principalmente com os estudos para os exames finais de seus
respectivos cursos. Seus compromissos académicos teriam peso decisivo tanto na
periodicidade irregular de publicacdo de O Fan quanto na intermiténcia das demais atividades
do Chaplin-Club, como as reunides e as sessbes com projecdo de filmes. Em muitas das
correspondéncias trocadas entre os cineclubistas, ha relatos e reclamacgdes de que o tempo
dispensado aos estudos os distanciava das tarefas assumidas com o cineclube — e
especialmente da redacdo de artigos para O Fan. Octavio chegava a declarar que era
“exclusivista” em relacdo a seus afazeres — ou O Fan ou os estudos, “essa monstruosidade”?*.

E buscando evitar que a preparagéo para os exames comprometesse sua dedicacdo ao Chaplin-

Club, prop6s o adiamento para a saida do primeiro nimero de O Fan.

23 Manuscrito de Octavio de Faria que integra o acervo do Arquivo Mario Peixoto. As citacBes seguintes sdo desse texto,
salvo indicagdes ao contrario.
24 Esta reclamagéo de Octavio esta em uma carta posterior, de 16 de setembro de 1928, em que delibera com Plinio sobre
qual seria a possivel data para o langamento do segundo nimero de O Fan.

25



Plinio e Octavio ja haviam desistido de uma primeira data — 2 de janeiro de 1928 — e
transferido o lancamento do jornal para 15 de marco. No entanto, 0S compromissos
universitarios levaram Octavio a defender que era necessario se pensar em um novo prazo,
argumentando que tanto o Chaplin-Club quanto O Fan ganhariam em qualidade se a data

estabelecida fosse prorrogada:

g) esse estudo para os exames, absolutamente indispensavel, a mim como a vocé, é
absoluto, exclusivo de todo e qualquer outro meio de utilizacdo do tempo.
h) de modo nenhum se admite que eu ou vocé possamos nesse momento cuidar da

organizagdo de uma revista de cinema, na base da nossa.

Segundo Octavio, para que O Fan se tornasse “aquilo que nds queremos”, o0s
fundadores do Chaplin-Club colocavam as seguintes tarefas diante de si: fazer o pedido de
fotos de atores e, principalmente, de diretores aos estidios norte-americanos, a fim de ilustrar
a publicacdo; escolher um escritério para a redacdo da revista; arranjar anunciantes e
distribuidores; cuidar da divulgacao do jornal e tratar da organizacdo juridica do cineclube. As
metas propostas revelavam que os futuros cineclubistas desejaram, desde o principio, que sua
atuacdo como criticos cinematograficos ganhasse contornos profissionais, a fim de garantir a
consolidacao institucional do Chaplin-Club no meio cultural brasileiro da época.

De todos os compromissos elencados por Octavio, 0 essencial era a preparacdo dos
fundadores do cineclube para a redacdo de artigos, ensaios e resenhas criticas. Octavio
propunha um programa de estudos a fim de melhor embasar o texto dos cineclubistas,
buscando garantir o diferencial da revista em relacdo as demais do mercado editorial
brasileiro voltado a atividade cinematogréafica, das quais eles eram leitores frequentes, mas
criticos de seus perfis. Para descontentamento do Chaplin-Club, o que essas revistas
ofereciam eram, em sua maioria, paginas e mais paginas de sinopses romanceadas dos filmes
— nada analiticas — e o estimulo a uma admirag&o pueril por atores e atrizes do cinema. Para

tanto, recomendava Octavio ao amigo Plinio:

f) ler livros sobre cinema, ndo s6 como instru¢do, mas também como fonte de matéria
(...), sobre que se vao elaborar os artigos. (...)

h) necessidade de estudar um pouco o cinema do passado. Para isso seré preciso ler e
consultar revistas velhas que sé serdo encontradas em lugares como, por exemplo, a

Biblioteca Nacional. (...)
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j) absoluta necessidade de, quando sair o primeiro nimero, ja termos escrito matérias
para pelo menos dez ou vinte nimeros depois. As questdes da atualidade em cada
namero, essas naturalmente ndo poderdo ser feitas antecipadamente. Mas tudo que
puder ja estar pronto temos vantagem em ter pronto. Nao so facilitara e aperfeicoara as
questdes da atualidade como impedira ou dificultara o atraso, grave escolho a evitar.

O cronograma e alguns dos planos propostos por Octavio ficaram apenas no papel. As
atividades do cineclube comecaram em 13 de junho de 1928, data oficial de sua fundacéo, e 0
primeiro numero de O Fan foi langado em agosto, e ndo no comeco de julho, como eles
chegaram a prever. O que de fato possibilitou que os cineclubistas lograssem levar a publico o
primeiro exemplar de O Fan foram as férias de meio de ano, que os liberaram
momentaneamente do labor universitario.

Quanto aos anunciantes, o niumero 1 do jornal ndo trazia nenhuma publicidade ou
mesmo referéncia, por menor que fosse, a alguma empresa ou instituicdo que houvesse
contribuido materialmente para sua publicacdo. Apesar da auséncia de informacdes
disponiveis sobre os custos desta primeira edicdo e da sua tiragem — nem no jornal, nem nos
escritos guardados pelos cineclubistas e examinados durante esta pesquisa —, sabemos que 0
primeiro namero foi vendido, ainda que seu preco ndo tenha sido impresso na primeira
pagina. Ja na edicdo seguinte, de outubro de 1928, o editorial se valia de um tom autoirénico

para lamentar a inexpressiva vendagem do primeiro nimero:

O fato do “FAN” ter formato de jornal e preco de revista, foi, parece, o “furo”
determinante da colossal venda que infelizmente mal deu para cobrir a despesa do

carreto pago para levar o jornal ao distribuidor?®.

A partir de entdo, foi decidido que O Fan teria distribui¢do gratuita. Em carta de 1 de
fevereiro de 1929, com o jornal contando ja com trés nameros lancados, Plinio informava ao
jurista e escritor Carlos Sussekind de Mendonca — também primo do cineclubista — que

“aquele pasquim de 6 paginas pentacolunadas [grifo do autor] nos custava a cada um 80$000

[oitenta mil réis]”.
O primeiro O Fan foi impresso em formato tabloide, em quatro paginas. O formato e a
diagramagdo permaneceram 0S mesmos até o numero 7, de janeiro de 1930, quando se

converteria para o formato de revista. Ndo ha informacdes sobre a grafica que imprimiu essas

%5 “Nos, de novo”. O Fan, out1928, n. 2, p. 1.
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primeiras sete edi¢des de O Fan; ao contrario dos numeros 8 e 9, de junho e dezembro de
1930, respectivamente, cujo colofdo indica que foram impressos na Gréfica Ypiranga, na rua
do Senado, 8, centro do Rio de Janeiro. Nas cartas de Octavio e Plinio, ha passagens que
confirmam que os proprios cineclubistas frequentavam a grafica a fim de acompanhar os
trabalhos de impressdo, além de queixas de Plinio quanto aos erros tipogréaficos do exemplar
final e & pouca quantidade de provas para a revisdo de seus artigos?®, o que evidencia que o0s
recursos reunidos pelo nucleo fundador para custear a impressao do jornal eram limitados.

Também contrariando o que fora pensado em 1927, tampouco havia sido encontrado
um local proprio para as sessdes do cineclube ou um escritorio que servisse de redacéo para O
Fan. A primeira sede do Chaplin-Club, anunciada como provisoria, foi a residéncia de Plinio
Sussekind Rocha, situada a Rua Benjamin Constant, 36, no bairro da Gléria. No nimero 3 de
O Fan, de janeiro de 1929, era anunciada uma nova sede, mas ainda provisoria: a casa de
Claudio Mello, na antiga Rua Dona Anna, 62, em Botafogo — atual Rua Jornalista Orlando
Dantas.

A despeito de todas as limitagcbes materiais, 0 primeiro nimero de O Fan vinha a
publico com o perfil desejado pelos cineclubistas. Além do editorial em que o Chaplin-Club
se apresentava comparando-se a figura de Carlitos — com O Fan equivalendo a sua “bengala
torta”?’ —, 0 jornal trazia desde ensaios teoricos a resenhas de filmes em cartaz, passando por
informes sobre as atividades do cineclube, comentarios sobre o circuito exibidor carioca e
traducOes de trechos de publicacdes estrangeiras sobre cinema. A (nica imagem a ilustrar o
jornal era uma foto de Charles Chaplin, que pairava no alto da primeira pagina, a0 mesmo
tempo solene e descontraido, sentado de lado e com as pernas erguidas sobre um dos bracos
de uma confortavel poltrona, enquanto seus olhos miravam o leitor. A foto, que arejava
minimamente a austera diagramacéo de cinco colunas compactas de texto, acompanhava um
perfil sobre o idolo maior do cineclube, composto pela traducdo de dois trechos de uma
entrevista do cineasta publicada no jornal argentino La Nacién, de 10 de junho de 1928.

Até o nimero 7, seria mantida a publicacdo de uma unica foto na primeira pagina, e
sempre de um diretor cinematografico admirado pelos cineclubistas, a fim de ilustrar seu
respectivo perfil. O procedimento estava de acordo com a convicgdo do Chaplin-Club de que
0 verdadeiro artista de cinema a ser consagrado era o realizador, a cabeca pensante
responsavel pela criacdo cinematografica, € ndo os astros e estrelas que abundavam

sorridentes nas paginas das demais revistas de cinema.

% Carta de Plinio Sussekind Rocha a Carlos Sussekind de Mendonga, de 1 de fevereiro de 1929. Arquivo Mario Peixoto.
27 Ver: “O Fan”. O Fan, ago1928, n. 1, p. 1.
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Ainda neste primeiro namero, o Chaplin-Club informava que ja haviam ocorrido seis
sessOes do cineclube. Os encontros se organizavam em torno da leitura de textos por parte de
cada integrante, para posterior apreciacdo em grupo. A intencdo era de que as ideias fossem
expostas em formato de seminario, distanciando-se assim do carater informal de bate-papo
dos encontros nos cafés da cidade. O resultado parece ndo ter sido alcancado plenamente
nesses primeiros meses, o que levou Octavio de Faria a formalizar uma organizagdo mais
rigida das sessdes por meio dos “Estatutos do Chaplin-Club”, que viriam a ser publicados no
nimero 3 de O Fan?®. Entre as recomendagdes dos estatutos, ndo eram permitidas “palmas,
vaias, e todas as outras manifestagdes coletivas” durante a leitura dos trabalhos, que se dava
por ordem alfabética dos nomes dos associados, e tampouco se admitiam apartes dos
ouvintes. Ainda segundo o regimento, depois da leitura dos textos passava-se a palavra a
diretoria do cineclube — o presidente, o secretario, o tesoureiro e o bibliotecario
(necessariamente nesta ordem) — para que 0os membros fossem informados sobre as atividades
correntes e os futuros projetos da instituicdo. Na parte final da reunido, todos os sdcios tinham
direito a se pronunciar — individualmente e também por ordem alfabética. A sessdo ndo
poderia exceder o tempo maximo de duas horas.

O numero de frequentadores desses primeiros encontros, da fundacdo em junho de
1928 até meados do primeiro semestre de 1929, estava longe de ser alto, pois as reunides
contaram seguramente apenas com a participacdo dos quatro membros do nucleo fundador, e,
com alguma probabilidade, de um ou outro participante?®. No ano de 1928, o Gnico novo
socio de que se teve noticias nas paginas de O Fan foi Sérgio Barreto Filho. Seu nome, que
aparece no nimero 2, langado em outubro, ladeava os de Almir, Claudio, Plinio e Octavio no
topo da primeira pagina, indicando que, até aquele momento, os cineclubistas ndo estavam
preocupados com distin¢des hierarquicas entre os membros, fossem eles recém-chegados ou
fundadores.

A participagdo de Sérgio, no entanto, foi uma experiéncia malsucedida, como veremos
no capitulo 4. O novo integrante teve um artigo publicado em O Fan sobre a producgéo de
filmes amadores no Brasil®® e também chegou a propor um primeiro estatuto para o cineclube.

Em carta de 2 de outubro de 1928 enviada a Sergio Barreto Filho, Octavio de Faria
discorria longamente sobre os motivos de sua rejeicdo ao regimento proposto pelo sécio

recém-incorporado. A partir das observagdes de Octavio, € possivel supor que 0 novo socio,

28 “Estatutos do Chaplin-Club”. O Fan, jan1929, n. 3, p. 4-6. As citaces seguintes referentes aos estatutos séo deste texto.
29 Em carta enviada de Paris, datada de 24 de julho de 1929, Octavio lembra um comentario de Plinio feito em dezembro de
1928, “que assegurava que o Clube nunca viria a ter um 5° sécio”. Arquivo Mario Peixoto.
S0 BARRETO FILHO, Sérgio. “Os fans-films”. O Fan, out1928, n.2, pp. 1-2.
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assim como o fizera em seu artigo de estreia em O Fan, defendia que a instituicdo adquirisse
um perfil eminentemente préatico, a fim de congregar em torno de si todos os interessados em
realizacdo cinematografica com equipamentos amadores. A correspondéncia de Octavio a
Sergio Barreto Filho oferece indicios sobre o carater dos estatutos sugeridos pelo novo sécio e

por que eles ndo contaram com a aprovacgéo do cineclubista:

Os estatutos apresentados foram por nés longa, minuciosamente estudados. Com todo o
interesse que mereciam. O nosso colega salientou varias vezes que ndo eram de sua
autoria. Insistiu em que apenas colimara dados, escolhendo o que Ihe parecera melhor
dos estatutos de alguns clubes de fas americanos. I1sso nos da, de certa maneira, todos os

direitos para critica-los em absoluta liberdade®:.

A proposta de Sérgio, portanto, foi prontamente descartada por se distanciar daquilo
que havia sido inicialmente idealizado: fazer do cineclube um centro de estudos e reflexdes
sobre o cinema, em que a pratica cinematogréafica, se viesse a ocorrer, se daria como aplicacdo
desses estudos. Além disso, pouco interessava aos membros fundadores a producao
cinematogréfica amadora do Brasil, tdo distante, aos seus olhos, do cinema que pretendiam
valorizar como arte.

Apbs o rompimento com Sérgio Barreto Filho, o Chaplin-Club, em editorial do
namero 3 de O Fan, convidava seus leitores a se tornarem socios do cineclube. Para tanto,
indicava-os a leitura de seus estatutos, um longo texto composto de 197 artigos que ocupava
quase a metade das seis paginas daquela edi¢do, e que tinha por objetivo “facilitar o ingresso
de uns, e desde logo afastar os outros, os que ndo se gueiram conformar com 0 Nnosso
programa, evitando assim mil e uma contrariedades”*?.

Os estatutos foram aprovados em reunido realizada em 28 de dezembro de 1928, por
meio de votacdo, com a discordancia expressa de Plinio, que foi voto vencido. Ja de inicio, o
documento definia “o estudo do cinema como uma arte” como o fim essencial do cineclube.
O texto dos artigos estava impregnado do perfil organizador, abrangente e detalhista do
estudante de direito Octavio de Faria. Além de propor as regras para as reuniées do grupo,
como vimos acima, 0s estatutos procuravam reger todas as atividades do cineclube — as atuais

e as futuras —, como a incorporacdo de novos socios, os valores das mensalidades, a

81 As correspondéncias de Octavio de Faria recebidas por Sergio Barreto Filho se encontram no Arquivo Cinédia,
administrado por Alice Gonzaga.
32 “Chaplin-Club — um convite”. O Fan, jan1929, n.3, p. 1.
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publicacdo de O Fan, a constituicdo de uma biblioteca e de uma colecdo de filmes, a
aquisicdo de equipamentos de projecao e, principalmente, o organograma da instituicao.

Especificamente em relacdo aos associados, as novas regras definiram trés categorias:
0s socios efetivos, 0s honorarios e os contribuintes. Entre os socios efetivos, 0s estatutos
estabeleceram dois subgrupos: os fundadores e os comuns. Para os sécios efetivos comuns, a
taxa de associacdo era de 5.000 réis mensais ou 60.000 réis anuais. Entre os sOcios
contribuintes, que auxiliariam a ‘“vida material” do cineclube sem tomar parte de suas
atividades regulares, havia também dois tipos: 0s socios contribuintes comuns, cuja
colaboragdo minima era de 3.000 réis mensais ou 36.000 réis anuais, e 0s sdcios contribuintes
correspondentes, que poderiam manter com o cineclube uma relacdo por cartas, contribuindo
com os valores minimos de 2.000 réis mensais ou 24.000 réis anuais.

Almir, Claudio, Plinio e Octavio estavam no grupo dos sécios efetivos fundadores,
que, entre muitas obrigagdes — como, por exemplo, garantir os recursos financeiros para a
publicacdo de O Fan, a despeito da receita recolhida pelo cineclube entre seus associados —,
tinham vaga garantida na diretoria do cineclube, constituida pelos cargos de presidente,
secretario, tesoureiro e bibliotecario, e que s6 poderia contar com a participacdo de socios
efetivos, sendo dois deles fundadores.

Somente no nimero 4, de abril de 1929, o jornal indicou a incorporacdo de novos
associados ao Chaplin-Club. Entre os socios efetivos recém-ingressados estavam Julio de
Castilhos Penafiel, Annibal da Rocha Nogueira Junior e José Jacques Salles. E entre os
primeiros socios contribuintes figuravam os nomes de parentes dos fundadores, como
Mauricio Teixeira de Castro, Carlos Sussekind de Mendongca, Heloisa de Faria e Paulo Mello,
confirmando que o urgente auxilio financeiro necessitado pelo Chaplin-Club para a
manutencdo de suas atividades veio dos circulos familiares do nucleo fundador.

A chegada dos novos membros sO se refletiria nas paginas de O Fan a partir do
namero 5, de junho de 1929, que apresentou resenhas de Josué de Castro e Aluizio Bezerra
Coutinho para o filme Alta traicdo (The Patriot, Ernst Lubitsch, 1928). Nesta edicdo,
Aluizio também assinava uma cronica sobre uma projecdo de Barro humano, realizada nos
estidios de Paulo Benedetti. A partir de entdo, e principalmente nos dois nimeros finais de O
Fan, a participacdo dos novos associados seria mais frequente. Além de Josué de Castro e
Aluizio Coutinho, publicaram textos em O Fan os socios Aurélio Gomes de Oliveira, Enio

33 Além da chegada de Josué de Castro e Aluizio Coutinho, o jornal também informava a chegada de Walter Benevides e a
breve passagem de um més de Sebastido Dias pelos quadros do Chaplin-Club, do qual se desligara “por motivo de
divergéncias individuais” — néo explicadas. Ver: “Chaplin-Club”. O Fan, jun1929, n.5, p. 1.
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Fontes e Paulo Mello, além dos colaboradores Afranio Peixoto, Francisco Venancio Filho e
Jonathas Serrano.

Ainda assim, mesmo com a participacdo destes novos articulistas, a presenca dos
socios fundadores nas paginas de O Fan continuou sendo a mais expressiva, com a
insuperével predominéncia dos escritos de Octavio de Faria. Contabilizando apenas os textos
assinados ao longo das nove edi¢Bes do jornal, e ndo considerando os possiveis artigos,
crénicas e editoriais ndo assinados que, por aproximacdo tematica ou de estilo, podem ser
atribuidos a um ou a outro cineclubista, a producdo textual de Octavio — 52 textos — foi
quantitativamente superior a dos seus colegas do nucleo fundador. Almir Castro contou com
15 textos assinados, Claudio Mello com 13 e Plinio Sussekind Rocha com 7 textos. Os demais
autores acima citados, incorporados posteriormente a publicacdo, chegaram a publicar ao todo
19 textos no jornal, entre crbnicas, ensaios, resenhas e roteiros cinematograficos.

A partir das correspondéncias trocadas pelos cineclubistas, é possivel verificar que a
quase onipresenca de Octavio de Faria nas paginas do jornal levou alguns leitores de O Fan a
estabelecer uma identificacdo direta entre suas ideias particulares sobre cinema e o
pensamento geral do Chaplin-Club, o que parece ter incomodado o colega Plinio Sussekind
Rocha logo nos primeiros meses de funcionamento do cineclube. Além das inumeras
discordancias que ambos tinham a respeito do cinema e do papel que deviam assumir como
criticos cinematograficos — tema que sera abordado no capitulo 7 —, Plinio e Octavio também
ndo entravam em acordo sobre a participacdo de um ou outro associado nos assuntos do
cineclube, fosse ele um recém-chegado ou mesmo Almir e Claudio, seus colegas do nucleo
fundador. Além disso, Plinio e Octavio tinham divergéncias, como veremos no capitulo 4,
quanto a postura do Chaplin-Club em relagdo ao cinema brasileiro, ou, mais exatamente, aos
redatores da revista Cinearte, como Adhemar Gonzaga, Pedro Lima e Paulo Vanderley, com
guem Plinio desejava estreitar os lacos, avaliando que essa aproximacdo seria benéfica ao
cineclube.

Em uma carta escrita a Plinio em 26 de marco de 1930%, Octavio se defende de
algumas criticas do colega e, assumindo um tom excessivamente franco que a amizade entre
os dois permitia, procura passar a limpo questdes que estavam causando uma animosidade por
parte de Plinio em relacdo ao amigo. Entre os varios pontos abordados, o cineclubista
argumentava que, se houvera uma identificacdo do tipo Octavio de Faria/O Fan, esta era

34 A carta, também do Arquivo Mario Peixoto, esta datada apenas como sendo de 26 de margo, sem indicagéo do ano. Devido
aos assuntos tratados por Octavio, como, por exemplo, o langamento do nimero 5 de O Fan, de junho de 1929, pode-se
afirmar que esta carta é de marco de 1930.
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resultado de sua maior exposi¢do no jornal, pois afirmava ndo ter se poupado de escrever o
maximo que podia e sobre tudo o que lhe interessava, além de — admitia — ter trabalhado mais
que os demais integrantes tanto pela publicacdo do jornal quanto pelo funcionamento do
cineclube.

O fato é que, num longo periodo de 1929, entre os meses de abril e agosto, Octavio se
ausentou do Brasil, viajando para a Franga como acompanhante do pai, o advogado Alberto
de Faria, que seguiu para um tratamento médico. Nestes meses distante do Rio de Janeiro, que
correspondem a preparacdo e ao langamento do numero 5 do jornal, ainda que Octavio tivesse
enviado artigos pelo correio, entrevistado o cineasta Abel Gance e feito contato com o editor
da revista francesa Cinéma, visando possiveis parcerias com o Chaplin-Club, foi Plinio quem
ficou a frente dos trabalhos de edicdo de O Fan, que, como vimos, foi o nimero que abriu
espaco as primeiras colaborac6es dos novos associados. E também é esta a edicdo que traz os
ultimos dois textos assinados pelo cineclubista: o ensaio “Sétima arte?” ¢ a primeira parte da
resenha “De ‘The patriot’ a ‘Moulin Rouge’”, cuja continuacdo é anunciada para o préximo
namero de O Fan, sem, no entanto, ser publicada.

Outra discordancia que se vislumbra entre os dois colegas a partir da leitura de suas
correspondéncias se referia a atuacdo de Claudio Mello, que fora levado a assumir a fungéo de
Diretor Técnico do cineclube®, ficando responsavel, a principio, pelas projecdes de filmes
que os cineclubistas visavam realizar em sessGes especiais. O motivo que levou o
deslocamento de Claudio para uma funcdo de carater mais técnico ndo fica claro nas cartas,
por ser tratado com excessiva reserva por ambos. Porém, o que se percebe é que Plinio
tampouco aprovava que Claudio assumisse tal funcéo.

Ainda nesta carta de marco de 1930, temos a informacéo de que Plinio cogitara seu
desligamento do cineclube no ano anterior. Disposto a evitar esta atitude — segundo, sempre, a
versdo de Octavio, 0 autor da carta —, foi decidido em assembleia geral e por meio de votacédo
que Plinio assumisse a presidéncia do cineclube® e Octavio o cargo de secretario. Plinio
permaneceria na presidéncia até maio de 1930, quando, em nova assembleia, Octavio assumiu
o cargo e Plinio passou ao posto de bibliotecario®’.

Neste mesmo periodo, por meio da publicagdo de novos estatutos, € criado o cargo de

redator de O Fan, funcdo que seria automaticamente assumida por gquem ocupasse a

3 “Estatutos do Chaplin-Club”. O Fan, set1929, n. 6, p. 6. Segundo os estatutos, o cargo de diretor técnico se nivela aos
outros quatro ja existentes da diretoria. As primeiras mudancas nos estatutos do cineclube ocorreram ap6s o retorno de
Octavio ao Brasil.
3 Decisdo oficializada no informe do Chaplin-Club publicado no ndmero 6 de O Fan. Ver: “Chaplin-Club”. O Fan, set1929,
n. 6, p. 2.
37 “Sessdes do Chaplin-Club — assembleia geral”. O Fan, jun1930, n. 8, p. 90.
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presidéncia do cineclube®®. A influéncia de Octavio, portanto, consolidava-se definitivamente
no ano de 1930, evidenciada pelas mudangas do perfil editorial de O Fan e pela maior
dedicacdo do cineclube as projecbes cinematograficas, que, como veremos no capitulo
seguinte, passariam a ser uma das principais acGes do Chaplin-Club em sua tentativa de
sensibilizar o publico — especialmente a classe intelectual — a favor do cinema silencioso, que
perdia espaco no circuito exibidor para o filme falado.

Diante de uma industria cinematografica em convulsdo pelo advento dos talkies,
Octavio de Faria, ainda que mantivesse um discurso de resisténcia em prol do cinema
silencioso, procurou pdr em pratica algumas estratégias para que o Chaplin-Club seguisse na
atividade critica. Os dois Ultimos nimeros publicados de O Fan revelam que o cineclube se
disp0s a efetuar mudancas em seu perfil editorial a fim de tornar a publicacdo comercialmente
viavel e buscar aproximagcdo com um puablico mais amplo. Em junho de 1930, lancado o
namero 8, O Fan voltava a ser vendido, ao custo de 3.000 réis o exemplar e 10.000 réis a
assinatura de quatro nimeros, procurando assim aumentar a receita do cineclube.

Outra das mudancas significativas se deu no formato de impressdo. O Fan deixava de
ser o tabloide que alcancara no maximo oito paginas em edi¢cfes anteriores e adquiria um
formato de revista, francamente inspirado no modelo da publicagdo francesa L ’Art
Cinématographique, cujos quatro primeiros nimeros foram lidos com &vido interesse pelos
cineclubistas, que tomaram os ensaios de nomes como Abel Gance, Ledn Moussinac,
Germaine Dulac e André Maurois, entre outros, como base para muitos de seus conceitos
estéticos sobre cinema expostos em O Fan. As quatro primeiras edi¢cbes de L ’Art
Cinématographique adquiridas por Octavio de Faria — repletas de anotagBes feitas pelo
préprio cineclubista a margem do texto impresso — se encontram disponiveis a consulta na
biblioteca do Centro de Pesquisa e Documentacdo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro.

Excedendo as cem paginas, sendo que algumas delas exclusivamente ocupadas por
fotos de filmes e diretores relacionados aos textos publicados na edic¢éo, os nimeros 8 e 9 de
O Fan trouxeram em suas capas internas anuncios publicitarios do filme Luzes da cidade
(City lights, Charles Chaplin, 1931) e da distribuidora Urania-Film, com uma relagdo de
filmes alemaes silenciosos produzidos pela UFA. Pela diagramacdo dos andncios,
praticamente sem nenhum outro apelo visual sendo o proprio texto informativo, é bastante

provavel que eles tenham sido concebidos pelos préprios cineclubistas a fim de apoiar tanto o

38 “Estatutos do Chaplin-Club”. O Fan, jun1930, n. 8, pp. 92-94.
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trabalho da distribuidora alemd quanto o de Chaplin, considerados como exemplos de
resisténcia do cinema silencioso dentro do mercado cinematogréfico recém-dominado pelo
filme falado.

Os textos longos ndo se extinguiram no novo formato de O Fan, pois ndo era intencdo
do grupo abrir mao deles, mas uma nova sec¢do foi inaugurada, sinalizando que o cineclube
pretendia alcangar aqueles leitores habituados a criticas mais resumidas, como as publicadas
nas revistas e jornais que se dedicavam a cobertura da programacéo das salas de cinema no
Rio de Janeiro. A secdo, chamada Revista, trazia breves resenhas que ndo passavam, em
média, de dois pardgrafos. O Fan manteve nesses textos seus critérios estéticos e suas
preferéncias por filmes e diretores que ocupavam as discussdes dos cineclubistas desde as
primeiras edi¢Bes do jornal. Ainda assim, muitos dos titulos resenhados nesta secéo ja eram
falados, evidenciando que o préprio cineclube, ao contrario do dogmatismo de que era
acusado por alguns de seus leitores e criticos, se abria — ou se via obrigado a fazé-lo — ao
cinema falado.

Desde seus primeiros meses de existéncia, o Chaplin-Club considerava como certa a
Sua expansao, que seria garantida pela regularidade dos seus encontros e pela consolidacdo de
O Fan, cuja periodicidade se pretendia bimestral, no meio intelectual. Houve poucas ocasifes
em que foram obtidas as condicbes necessarias para se publicar O Fan com esta
periodicidade. Geralmente sem data definida, o langamento da revista chegou a ter, em 1930,
um intervalo de seis meses entre um nimero e outro.

Em um informe do Chaplin-Club publicado no nimero 8 de O Fan, o cineclube
contabilizava cerca de 50 associados, entre efetivos e contribuintes®. No nimero seguinte,
informava ter realizado, até agosto de 1930, 24 sessdes’®. Além disso, ja fazia parte dos
planos do cineclube, ao menos no papel, a criacdo de Departamentos Estaduais: sucursais do
Chaplin-Club fundadas em outras cidades do Brasil que seguiriam 0s mesmos moldes da sede
do Rio de Janeiro*.

Parecendo ignorar os obstaculos, inclusive os de ordem material, o Chaplin-Club,
durante todo o periodo que esteve em atividade, acreditou que sua atuagdo alcancaria, ainda
gue em longo prazo, seu objetivo maior: inserir 0 cinema no debate intelectual brasileiro. Por
meio dos seus trés principais eixos de acdo — as reunides em grupo, a publicacdo de O Fan e,

posteriormente, as projecdes de filmes —, os cineclubistas buscaram estimular a reflexéo sobre

39 Cf. “Chaplin-Club”. O Fan, jun1930, n. 8, pp. 89-90.
40 Cf. “Chaplin-Club”. O Fan, dez1930, n. 9, p. 98.
41 Ver: “Estatutos do Chaplin-Club”. O Fan, jun1930, n. 8, pp. 92-94.
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0 cinema como arte em uma classe intelectual que encarava sem o devido interesse essa
questdo, que para o cineclube era primordial.

Desde seu aparecimento em junho de 1928 até meados de 1931, quando teve na estreia
de Limite uma das acbes de maior repercussao do grupo e, a0 mesmo tempo, talvez o seu
marco final, o Chaplin-Club n&o passou despercebido pela imprensa brasileira. As atividades
do cineclube foram noticiadas ou comentadas em jornais e revistas como Cinearte, Correio
da Manh@, Critica, Diario Carioca, Diario da Noite, Diario Nacional, Diario de Noticias, A
Epoca, A Esquerda, Gazeta de Noticias, O Globo, O Jornal, Jornal do Commercio,
Movimento Brasileiro, A Ordem, O Paiz, A Patria, entre outros*.

Vamos analisar no capitulo seguinte como a programacdo de filmes se inseriu nas

atividades do cineclube, a fim de contribuir com a difusdo de suas ideias sobre cinema.

42 As noticias e demais artigos, compilados por Octavio de Faria a época de suas publicaces, encontram-se no Arquivo
Mario Peixoto.
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Capitulo 2 — As sesses especiais do Chaplin-Club

Ao contrario do que comumente estd associado a atuacdo de um cineclube, em que a
atividade nuclear ¢é a projecdo de filmes, as sessdes do Chaplin-Club se caracterizavam por
reunides organizadas em torno das leituras das criticas e estudos de seus integrantes. Os
filmes, os objetos centrais das discussdes, se encontravam disponiveis nas telas dos cinemas
da cidade e nao careciam de um espaco alternativo para sua divulgagédo. A situacdo comecaria
a se transformar a partir de 1930, quando uma nova frente de atuacdo viria se aliar as demais
atividades do Chaplin-Club — os encontros regulares e a publicacdo de O Fan —, a fim de
incrementar o esforco dos cineclubistas em ampliar o debate de suas ideias sobre cinema com
um maior namero de interlocutores.

Apds o segundo semestre de 1929 ter sido tomado pelas “berrarias malucas” do
cinema falado, como lamentava o cineclubista Annibal Nogueira Junior®3, o Chaplin-Club
promoveu, em janeiro de 1930, a projecdo do longa-metragem alemdo A Caixa de Pandora
(Die Biichse der Pandora, G.W. Pabst, 1929), em “uma sesséo feita por quem gosta de cinema
e para quem entende de cinema”*. Ao longo do primeiro semestre do ano, ainda seriam
exibidos A roda (La Roue, Abel Gance, 1923), Tempestade sobre a Asia, Pastor de
almas (The Pilgrim, Charles Chaplin, 1923) e Em busca do ouro (The Gold rush, Charles
Chaplin, 1925). Mais tarde, em maio de 1931, o Chaplin-Club exibiria seu programa mais
célebre: a estreia de Limite, numa sessdo que se converteu no ponto de partida de toda a
fortuna critica e da aura mitica que se consolidou em torno do filme de Mario Peixoto.

No nimero 7 de O Fan, a sessdo de A Caixa de Pandora foi anunciada como “Sessao
Especial do Chaplin-Club”, diferenciando-a das reunides mensais do cineclube. Ocorrida no
dia 24 de janeiro de 1930, as 21 horas, a projecdo ocupou o saldo do Grémio Archangelo
Corelli, uma agremiacdo musical com sede a Rua da Carioca, no centro do Rio de Janeiro. O
conjunto de filmes programados pelo Chaplin-Club em suas sessdes especiais corroborou com
a manutencdo do ideério cinematografico do grupo, evidenciando tanto sua postura de
resisténcia ao cinema falado quanto sua proposta didatica de orientagcdo e formacdo de um
gosto do publico. A cada nova sessdo, o Chaplin-Club reforcava a defesa do cinema
silencioso como obra de arte, colocando-o em contraposi¢do ao comercialismo atribuido aos

talkies. A selecdo dos filmes exibidos, portanto, se harmonizava a muitos dos parametros

43 NOGUEIRA JUNIOR, Annibal. “Retrospecto”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 2.
44 «Sessdo especial do Chaplin-Club”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 4.
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conceituais discutidos pelo grupo na intencdo de garantir ao cinema um estatuto artistico
particular. As projecdes respaldavam suas consideracgdes sobre, por exemplo, a evolugéo do
uso da camera na narrativa cinematografica, a superioridade estética da imagem silenciosa, a
nocdo de montagem — apresentada pelos cineastas russos — e, especialmente, a confirmacéo do
diretor como o principal criador de uma obra cinematogréfica.

Dos seis filmes exibidos em sessdo especial pelo Chaplin-Club, dois titulos foram
dirigidos por Charles Chaplin. O primeiro foi Pastor de almas, projetado em edicdo Pathé-
Baby, durante a 23? sessao do cineclube, ocorrida em 22 de abril de 1930, no mesmo Grémio
Archangelo Corelli onde ocorrera a exibicdo de A Caixa de Pandora. O segundo foi Em
busca do ouro, em 26 de junho de 1930, em comemoracdo ao aniversario de dois anos de
fundacdo do Chaplin-Club. Ao longo de todo aquele ano de 1930, seria grande a ansiedade
dos associados em relacdo a Luzes da cidade, novo longa-metragem de Chaplin que ja estava
h& meses em fase de producdo e era aguardado como a confirmacao definitiva da resisténcia
do diretor ao cinema falado — ou, em outras palavras, da vitoria do proprio cinema silencioso
sobre os talkies. Para os cineclubistas, Chaplin era o canone do diretor-criador que 0s
norteava na avaliacdo dos demais realizadores que aprenderam a admirar, como King Vidor,
F.W. Murnau, Erich von Stroheim, Josef von Sternberg, D.W. Griffith e Abel Gance, para
citar apenas alguns dos poucos nomes que eram dignos de se candidatarem a segundo “genius
of the screen”*® — sempre atras de Chaplin, naturalmente.

Um cineasta que teve o privilégio de ser incluido neste pantedo de possiveis futuros
génios foi G.W. Pabst. Seu filme A Caixa de Pandora recebeu duas criticas publicadas no
namero 8 de O Fan, de junho de 1930. No texto de Octavio de Faria, mais elogioso que o de
seu colega Annibal Nogueira Junior, o cineclubista se declarava espantado com “o
extraordinario senso de colocagdo de maquina” do diretor*. E acrescentava que “a grandeza
das angulagdes de Pabst ¢ que ndo se sente que sdo angulos”, exemplificando assim sua
defesa de que cabia a um bom diretor de cinema reger a narrativa cinematografica de modo
que o espectador se envolvesse com a obra ndo pela consciéncia da técnica empregada, mas
por uma submissdo completa e vertiginosa as imagens apresentadas na tela. Segundo Octavio,
diante de um grande realizador cinematografico como Pabst, que demonstrava neste seu filme
ser capaz de disciplinar a forca das imagens “que parece se rebelar a cada momento e evadir-

se e transbordar”, o espectador tinha como unica opgdo converter-se em sua Vvitima. Nesta

4 Para Plinio Sussekind Rocha, era King Vidor o “anico candidato ao titulo de segundo ‘genius of the sreen””. Ver: ROCHA,
Plinio Sussekind. “‘Sunrise’ — Resposta a Almir Castro e Octavio de Faria”. O Fan, out1928, n. 2, p. 6.
4 FARIA, Octavio de. “A Caixa de Pandora (ensaio para um estudo sobre G.W. Pabst)”. O Fan, jun1930, n. 8, pp. 66-73. As
citagBes seguintes sdo desse texto.
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critica, Octavio apontava como tipo ideal de diretor um “Pabst chapliniano”. As ideias de
Octavio de Faria apresentadas em seus textos publicados em O Fan, principalmente aquelas
divulgadas no ensaio “O scenario e o futuro do cinema”, em que defendia o uso continuo do
movimento de camera e a supressdao dos intertitulos na narrativa cinematografica,
encontrariam eco ndo apenas na selecdo de filmes, como também nos procedimentos adotados
durante as projecoes.

A influéncia de Octavio foi decisiva também na criacdo do Departamento Técnico do
Chaplin-Club, no segundo semestre de 1929, “destinado a cuidar da producdo propria do
clube e dos aparelhos de exibi¢do™’ que seriam futuramente adquiridos. Como veremos no
capitulo 4, os cineclubistas tinham consciéncia de que 0 maximo que conseguiam se
aproximar de uma experiéncia pratica na realizacdo cinematografica era pela concepcdo de
roteiros. Nos novos estatutos que oficializaram a criacdo de seu Departamento Técnico, mais
uma vez redigidos por Octavio de Faria, o Chaplin-Club reconhecia que a producao prépria
seria “coisa muito futura”, o que demandava uma preparagdo pelo “estudo da técnica e dos
problemas relativos a filmagem”, confirmando, portanto, que a énfase naquele primeiro
momento seria o estimulo a redacdo de roteiros. Quanto a segunda atribuicdo deste novo
departamento — a projecdo de filmes — os estatutos anunciavam que o Chaplin-Club
promoveria sessdes especiais de obras de interesse do cineclube, independentemente de ja
terem ou ndo sido exibidas no circuito.

Coube a Claudio Mello assumir a funcdo de Diretor Técnico do cineclube,
responsabilizando-se pelas exibicdes dos filmes programados. Segundo depoimento do
pesquisador Saulo Pereira de Mello, Claudio era 0 nome que estava diretamente envolvido
com a aquisicdo do equipamento de projecdo Pathé-Baby, utilizado nas proje¢des realizadas
na sede do cineclube?®.

Octavio, por sua vez, mesmo distante, durante sua temporada em Paris, esteve atento a
chegada do equipamento de projecdo — provavelmente doado ao cineclube, pelo que se deduz
a partir de uma carta do cineclubista escrita a Plinio Sussekind Rocha. Na correspondéncia,
Octavio considera inadmissivel o Chaplin-Club ter “como unico projetor uma Pathé-Baby,
coisa de crianga™®. Além de ser destinado ao uso doméstico e projetar somente peliculas de
bitola 9,5mm, as coOpias comercializadas nesse formato traziam, muitas vezes, versoes

reduzidas dos filmes — o que explica as reservas do cineclubista com o aparelho. E apesar de

47 “Estatutos do Chaplin-Club”. O Fan, set1929, n. 6, p. 6. As citacdes seguintes sdo desse texto.
8 Depoimento realizado em 8 de fevereiro de 2011, no Arquivo Mario Peixoto, no Rio de Janeiro.
49 Carta de Octavio de Faria escrita em Paris, datada de 3 de julho de 1929. Arquivo Mario Peixoto. A citagdo seguinte é
dessa carta.
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reconhecer a vantagem do cineclube em possuir o equipamento, Octavio vislumbrava novos

projetores para o futuro:

E evidente que a possibilidade de ver sete filmes de Chaplin (entre os quais Pilgrin [The
Pilgrim] e Pay day [Dia de pagamento, 1922]) e sete do Gance (entre os quais Napoléon
[Napoledo, 1927], La Roue e J’accuse [J’accuse!, 1919]) vale muito. Mas pode o clube
se abaixar assim? E voltando sobre a proposta de doacdo feita, eu lembrei a do aparelho
ser apenas posto a disposi¢do do clube enquanto ndo possui aparelho melhor, etc.

A partir de 1930, Octavio de Faria foi, junto com Claudio Mello, o cineclubista que
mais esteve a frente da programacdo das sessdes especiais do Chaplin-Club, estimulando a
atuacdo do colega como diretor técnico. Na projecdo de A Roda, exibido em edi¢do Pathé-
Baby, na 222 sessdo do cineclube, em 18 de fevereiro de 1930, também no saldo do Grémio
Archangelo Corelli, Claudio fez uma palestra aos presentes, antes da projecao, “explicando a
significacio desse ‘classico’ do cinema”®. Para o cineclubista, a obra de Abel Gance se
destacava por apresentar procedimentos que o Chaplin-Club considerava como exemplares do
cinema moderno: a narragdo privilegiada pela movimentagéo da cAmera e um uso reduzido de
intertitulos.

Na exibicdo de Pastor de almas, O Fan informava que o Departamento Técnico,
como experiéncia, suprimiu 0 maior nimero de intertitulos existentes na copia, obtendo o
“mais feliz resultado”. O procedimento estava em completa sintonia com uma das principais
ambicOes dos cineclubistas e ndo pareceu estranho aos associados assistir ao filme com o
minimo necessario de intertitulos. Para a plateia que se reunia no saldo do Grémio Archangelo
Corelli, a projecdo deveria ser a confirmacdo de que a obra de Chaplin se harmonizava aos
ideais defendidos por Octavio de Faria e se sustentava como uma narrativa exclusivamente

visual.

2.1. Antitalkismo e sincronizag0es

No artigo “Retrospecto”, publicado no nimero 7 de O Fan, de janeiro de 1930,

Annibal Nogueira Junior apresentava sua lista dos 10 melhores filmes do ano anterior,

apontando o trabalho de diretores, roteiristas e atores que se destacaram em 1929. Pelo que

50 “Departamento técnico”. O Fan, jun1930, n.8, pp. 18-20. As citacGes seguintes sdo desse texto.
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nos informa o texto, podemos perceber que, naquele inicio de 1930, a presenca do filme
falado nas telas cariocas j& ndo correspondia apenas aos musicais — as revistas filmadas, como
os chamavam os cineclubistas —, mas que os dialogos sincronizados comegavam a invadir 0s
filmes, a contar as historias e a ser utilizados por diretores que o Chaplin-Club tinha em alta
conta e considerava como expoentes do desenvolvimento da arte cinematografica. O
cineclubista, no entanto, ndo deixava de classificar, ja no inicio do texto, o advento do cinema

falado como um marco de ruptura:

O ano de 1929 marcou uma época na cinematografia. Iniciado auspiciosamente com
“Dry Martini” [Cocktail Martini, 1928], que [Harry d’Abbadie] d’Arrast animou
esplendidamente, continuou-se até apés com alguns filmes bons, até 0 més de junho,
quando principiou o naufragio dos talkies e quando surgiram as sincronizagdes e
berrarias malucas. Assim, podemos dividi-lo em dois periodos: o primeiro, em que
ainda vemos alguns bons filmes, e 0 segundo, representado pela era do som e do ruido,
quando nos foram apresentados dois filmes, evidentemente cinematograficos e de
sincronizagdo posterior ao seu término; foram “Marcha Nupcial” [The Wedding march,

Erich von Stroheim, 1928], e “Lonesome” [Solidéo, Pal Féjos, 1928]°.

Ao longo do ano de 1930, os talkies deixariam cada vez menos duvidas sobre sua
forca comercial e sua permanéncia no mercado exibidor, expulsando os filmes silenciosos das
principais salas do circuito e dos horarios mais nobres das sessfes. Em paralelo, como
veremos no capitulo 8, a reacéo antitalkista®> dos membros do ntcleo fundador aumentava na
mesma proporc¢do que o interesse do publico pelo filme falado.

No entanto, contrariando a radicalidade assumida principalmente por Almir Castro e
Octavio de Faria em seus escritos de repulsa aos talkies, as duas sessoes especiais do Chaplin-
Club ocorridas em salas de cinema da cidade do Rio de Janeiro contaram com
acompanhamento musical sincronizado a projecdo. Fato que, aparentemente, nao enfrentou a
objecdo dos cineclubistas. Tanto na sessdo de Tempestade sobre a Asia, no dia 30 de marco
de 1930, no Rialto, quanto na exibicdo de Limite, em 17 de maio de 1931, no Capitdlio, as
projecdes foram acompanhadas por trilha musical, como confirmam noticias publicadas em

jornais da época sobre os dois programas.

51 NOGUEIRA JUNIOR, Annibal. “Retrospecto”, op. cit.
52 Termos como talkismo, antitalkismo e antitalkista aparecem em diversas ocasides em textos de O Fan, a partir do nimero
6, de setembro de 1929.
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Em uma cronica néo assinada no jornal A Esquerda, de 31 de marco de 1930, o redator
nos informa que nessas sessoes especiais “o Chaplin-Club se esfor¢a por proporcionar aos
seus associados demonstragdes de ‘cinema puro’” >3 e, mais adiante, tratando especificamente

da projecdo de Tempestade sobre a Asia, acrescenta:

A pelicula obedece a todas as exigéncias da técnica cinematografica a mais avancada,
comportando mesmo, com algum prejuizo, mas sem grande escandalo, a sincronizagao

improvisada que deram, ao que parece, os distribuidores brasileiros.

Em outro artigo, publicado no jornal Movimento Brasileiro, também hd mencéo ao
acompanhamento musical do filme: “A parte musical ndo ¢ feita para o filme, mas adaptacéo
de musica em geral conhecida”.

Em resenha publicada sobre Limite dois dias ap6s sua exibicdo no Capitdlio, o
cronista também da atencdo ao acompanhamento musical escolhido para a projecdo. Marcos
André, que assinava a coluna “Bazar” no Diario da Noite, faz coro com o Chaplin-Club e
Mario Peixoto, que vinham promovendo a consagracdo do filme em notas e matérias

previamente divulgadas na imprensa. Sobre a trilha musical, o articulista comenta:

A sonorizagdo € estupenda. Reconhece-se a magnifica arte desse artista notavel e
preguicoso que é Brutus Pedreira, um dos intérpretes do filme.

Uma sonorizagdo feita com Stravinsky, Borodin, Debussy, etc.%®

Fosse 0 acompanhamento meramente utilitario, que ndo buscava uma relacdo pré-
estabelecida com o filme, como parece ter sido 0 caso na projecdo de Tempestade sobre a
Asia, ou fosse a compilacdo especialmente preparada para Limite, o fato é que a trilha
musical ndo incomodava os fas de cinema contrarios ao cinema falado, incluidos neste grupo
0s mais radicais dos antitalkistas do Chaplin-Club.

Naquele periodo de crise e adaptagdo, a presenca do som em suas mais variadas
formas ndo foi absorvida e classificada de forma homogénea por aqueles que refletiam sobre
0S NOVOS rumos que o0 cinema tomaria. Para os defensores do filme silencioso, o grande

inimigo e desvirtuador do caminho até entdo bem-sucedido do cinema era a palavra falada. Na

53 “Pelo cinema puro — Como decorreu a sessdo especial de ontem do Chaplin-Club”. A Esquerda, 31mar1930. A citagdo
seguinte é desse texto.

54 “Tempestade sobre a Asia”. Movimento Brasileiro, abr1930.

5 ANDRE, Marcos. “Bazar”. Diario da Noite, 19mai1931.
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avalicdo de muitos cronistas da época, incluindo alguns associados do Chaplin-Club, a
sincronizacdo da trilha musical, por meio de discos ou pela impressédo do som diretamente na
pelicula, era vista como uma possibilidade bem-vinda de “disciplinar a orquestra”. A trilha
musical, agora sob o controle do diretor, ndo estaria mais sujeita as compilacdes arbitrarias
decididas pelo gosto dos exibidores nem a mé execucdo de regentes e instrumentistas de
talento duvidoso.

A expressao “cinema sonoro”, que atualmente abrange de modo genérico todas as
modalidades de projecdo simultanea de imagem e som empregadas pelo espetaculo
cinematogréfico, concorria na época com o mais variado repertério de nomenclaturas e
neologismos que procuravam dar conta das novas experiéncias vividas pelos espectadores. A
expressao filme sincronizado, de modo geral, era frequentemente aplicada aos filmes que
apresentavam temas musicais como acompanhamento e ndo continham didlogos.
Procedimento que remontava ao periodo anterior do cinema silencioso, pois, a0 menos nos
Estados Unidos, desde o final da década de 1910, os grandes estidios e os masicos de cinema
— j& organizados como categoria profissional — estabeleceram entre si regras e procedimentos
que procuravam padronizar o repertorio, 0s instrumentos e os arranjos oferecidos ao publico
como acompanhamento musical, resultando numa homogeneizagéo da recepgao musical por
parte dos espectadores nas salas de cinema®. Portanto, o acompanhamento musical,
executado ao vivo, sincronizado em disco ou impresso na pelicula, contava com uma rejeicao
moderada ou até a aprovacdo de muitos antitalkistas.

Prova maior dessa aceitacdo foi a aguardada estreia de Luzes da cidade. O filme
chegou as telas brasileiras em meados de 1931 e, como néo foi publicada uma nova edicao de
O Fan apds a de numero 9, de dezembro de 1930, ndo é possivel saber qual foi a recepcéo do
Chaplin-Club a este filme que se converteu em um dos mais conhecidos manifestos de
resisténcia pelo cinema silencioso. Entretanto, em artigos futuros publicados por Octavio de
Faria e Plinio Sussekind Rocha, a genialidade de Chaplin permanecia intacta em Luzes da
cidade, considerado por ambos um grande filme do diretor.

Para os cineclubistas, portanto, a julgar pela posterior recepcdo positiva a Luzes da
cidade e pelas projecdes de Tempestade sobre a Asia e Limite, o0 acompanhamento musical
representava um mal menor, tanto quando se tratava de uma compilacdo arbitraria como
quando se apresentava com temas especialmente selecionados pelo diretor do filme. Em

ambos 0s casos, a trilha musical parecia em nada comprometer o carater de cinema puro

% Ver: ALTMAN, Rick. “Nascimento da recep¢io classica: a campanha para padronizar o som”. In: Imagens. Campinas:
Editora da Unicamp, n. 5, 1995, pp. 41-47.
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atribuido a essas obras, pois a imagem permanecia intocada, preservando a expressao

silenciosa do gesto humano e recusando a palavra falada.

2.2. O exilio dos filmes silenciosos

Ao publicarem o informe sobre a primeira sessdo especial promovida pelo cineclube,
com a projecdo de A Caixa de Pandora— “esse grande filme de Pabst que o nosso meio

exibidor desprezou porque nio lhe viu interesse ou valor™’ —

, 0s cineclubistas queixavam-se
dos exibidores e atribuiam a si proprios a missdo de orientar o publico a respeito do cinema
silencioso, garantindo uma programacao que levasse adiante os valores estéticos defendidos

pelo grupo:

A ideia essencial da sessdo foi afirmar um valor, um grande valor que 0 nosso meio
exibidor desconhece. Proporcionar aos que se interessam pelo verdadeiro cinema um
meio de ver um filme que s6 nos subdrbios podia ser visto. Nada mais coerente com o
nosso programa de promover o estudo e a compreensdo daquilo que realmente pode ser

considerado como cinema.

Nesta primeira sessao, além do espaco cedido pelo Grémio Archangelo Corelli, o
Chaplin-Club informava ter contado com o apoio das Casas Meister Irmédos e Assumpcéo e
Cia, “pela parte que concorreram”. A julgar pelo informe, a sessdo oferecida aos associados
teve uma numerosa assisténcia.

Um numero expressivo de espectadores parece ter constituido também o puablico da
sessdo de Tempestade sobre a Asia, exibido as 10 horas da manh& de um domingo. Desta
vez, 0 Chaplin-Club conseguiu uma repercussdo maior de seu programa, verificada nas
diversas crénicas publicadas na imprensa sobre a sessdo. Simbes Coelho, um dos articulistas
que se ocupou da critica ao filme e da comemoracéo pela iniciativa do Chaplin-Club em
proporcionar sua exibicdo, em duas oportunidades comentou sobre a expressiva frequéncia do
publico. Em crénica publicada no jornal A Patria, dois dias apds a exibicdo do filme de
Pudovkin, informava que o Rialto estava “completamente cheio”®®. Mais tarde, em texto

ublicado no Diario da Noite, frisava que o cinema estava com sua “linda sala cheia
q

57 “Sessdo especial do Chaplin-Club”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 4. A citacdo seguinte é desse texto.
% COELHO, Simdes. “Comentando...” A Patria, 1abr1930.
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selecionada pelos convites do Chaplin-Club®. Em outra resenha, ndo assinada, publicada no
jornal O Pais de 4 de abril de 1930, também se fazia mengdo a plateia presente:

Adiantando, podemos desde ja dizer que o sucesso deste grandioso filme foi tdo grande
gue empolgou os espectadores, que aplaudiram durante a exibicdo com aplausos que,

depois, se tornaram tempestuosos, sem fim®,

A exibicdo de Tempestade sobre a Asia, que havia sido trazido ao Brasil pela
distribuidora Urania-Film para posterior lancamento, repercutiu em mais de uma dizia de
crbnicas e notas que se dividiam entre elogios a Pudovkin e ao Chaplin-Club. Na maior parte
desses textos, a expressao cinema puro aparecia com grande insisténcia quando se referia ao
tipo de cinema oferecido pelo cineclube. Por meio de um evidente esfor¢o de divulgagéo, o
Departamento Técnico do Chaplin-Club logrou a propagacdo dos valores estéticos que
buscava defender com a promocao destas exibicdes.

O projeto de uma formacdo orientada do gosto cinematografico do publico estava no
horizonte de atuacdo do grupo desde os primeiros tempos. J& em seus estatutos, o Chaplin-
Club cogitava ndo apenas a criagdo de uma biblioteca sobre cinema, mas também a

constituicdo de uma colecdo de titulos de filmes:

... um repertorio de “classicos” de cinema, como se vai ja fazendo em outros centros de
cultura cinematografica, que torne mais facil o estudo das diversas etapas por que passou
0 cinema em seu desenvolvimento e que permita que a qualquer momento um membro do

clube possa fazer passar na tela um “classico” qualquer que deseje ver®.

Em 1930, portanto, a opc¢do pela exibicdo publica de filmes configurou-se como uma
ampliacdo do canal de divulgacédo de ideias iniciado com a publicacdo de O Fan. Ao lado dos
dois filmes de Chaplin, e dos titulos de Abel Gance e G.W. Pabst ja exibidos, o longa-
metragem de Pudovkin vinha confirmar mais uma vez que as sessOes programadas pelo
cineclube estavam orientadas para a divulgacdo do ideario estético do grupo. Desde meados
de 1929, os cineclubistas leram com grande interesse as teorias dos cineastas russos

publicadas em versdes francesas ou inglesas nos periodicos estrangeiros. Pudovkin teve uma

%9 COELHO, Simdes. “Nos dominios da cena muda — Tempestade sobre a Asia”. Diario da Noite, 2abr1930.
60 <O Chaplin-Club reuniu os seus sdcios, no domingo passado, no elegante Rialto, para mostrar-lhes a pelicula ‘Tempestade
sobre a Asia’”. O Paiz, 4abr1930.
61 “Estatutos do Chaplin-Club”, op. cit.
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calorosa acolhida por parte de Octavio de Faria que, como sera abordado com maiores
detalhes no capitulo 6, ainda que defendesse uma concepcdo de cinema baseada na
continuidade da imagem e na rejeicdo ao corte, ndo ignorou as reflexdes do cineasta russo

sobre a montagem.

2.3. A projecao de Limite

Das seis sessOes especiais promovidas pelo cineclube, apenas uma delas apresentou
um filme brasileiro. Se por um lado, a realizacdo de Limite contou com o0 apoio e a
participacdo do grupo capitaneado por Adhemar Gonzaga na Cinédia — o estudio entéo recém-
fundado pelo diretor de Barro humano —, por outro, boa parte da repercusséo inicial do filme
de Mario Peixoto se deveu ao esforgo do Chaplin-Club em prol da sua consagracéo perante o
publico e o meio intelectual.

Em principios de 1931, ndo foi apenas em Cinearte e em O Fan que noticias sobre
Limite, ainda em fase de producdo, foram publicadas. Jornais como o mencionado Diario da
Noite, além de A Pétria, O Jornal, A Noite e Correio da Manha, entre outros, também traziam
notas e comentarios sobre o filme®2. Com a proximidade de sua finalizag4o, o Chaplin-Club
organizou uma pré-estreia marcada para o dia 17 de maio de 1931, as 10 horas da manha, no
cinema Capitolio, enfatizando, j& no texto do convite, que se tratava de uma sessdo de cinema
puro®s,

O anuncio da sessdo, provavelmente redigido pelo proprio Mario, foi divulgado em
diversos jornais cariocas e oferecia coordenadas para orientar a recep¢do do filme. Por meio
de notas mais breves ou de textos mais detalhados, os jornais, reproduzindo as consideracdes
dos divulgadores de Limite, associavam o filme — “género Tempestade sobre a Asia”® — &

noc¢do de cinema puro e a vanguarda, como desejava o Chaplin-Club:

“Limite” ¢ uma produgdo de “avant-garde”, originalissima, vasada dentro de uma técnica
toda especial e curiosa. Foi escrita e dirigida por Mario Peixoto, que se mostrou no

género um dos maiores conhecedores. Limite €, realmente, interessante, pois que 0s

62 A compilagéo de artigos, notas e demais textos publicados na imprensa a época do lancamento de Limite esta disponivel
para consulta no Arquivo Mario Peixoto.

63 Uma reproducéo do convite do Chaplin-Club para a estreia de Limite encontra-se no Arquivo Cinédia.

64 Correio da Manh3, 26abr1931.
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artistas que o interpretam ndo fizeram uso de maquiagem e a historia é narrada sem que 0

seu diretor tivesse recorrido ao emprego de letreiros explicativos®.

Antes da sessdo do Capitolio, o filme teve parte de suas imagens exibidas em uma
projecao particular. Em crénica na coluna “Bazar”, publicada no Diario da Noite de 14 de
marc¢o de 1931, o redator Marcos André, 0 mesmo que assinara a mencionada resenha sobre o
filme publicada apds sua estreia, relata sua visita a um “pequeno laboratorio de cinema na
casa de uma das vedetes mais conhecidas”® da cinematografia brasileira (ele se referia, sem
mencionar o nome, a Carmen Santos). No local, segundo o articulista, encontravam-se, além
da anfitria e do diretor Mario Peixoto, “um dos intérpretes, um critico literario dos mais fortes
que temos e o operador”. A projecdo havia sido marcada para experimentar a sincronizagao
do filme. Segundo o autor, Mario falou sobre suas intengdes estéticas ao realizar o filme,
comparando sua técnica & empregada por Carl T. Dreyer em O Martirio de Joana d’Arc (La
Passion de Jeanne d’Arc, 1928). Mesmo assumindo que assistira algo excepcional na
cinematografia brasileira, o cronista ndo descartava a possibilidade de comercializacdo do
filme pelos distribuidores:

Dentro de uns vinte dias serd apresentado em “avant-premiere” tal e qual como ele foi
imaginado e sincronizado. Depois passara para as maos dos exibidores. Como ele ficara
ai ninguém sabe. Talvez o sincronizem com valsinhas e foxtrotes e queiram explicar a sua
acdo com os letreiros mais idiotas. Felizmente, havera essa “avant-premiére”, que sera

para Mario Peixoto uma espécie de bacia de Pilatos.

Demorou mais do que vinte dias até a sessdo matinal promovida pelo Chaplin-Club no
Capitdlio, em maio. Dois dias depois, em 19 de maio de 1931, Marcos André voltava a tratar
de Limite na mesma coluna “Bazar”, admitindo nunca ter visto um filme nacional antes e se
declarando surpreso com o resultado alcancado por Mario Peixoto. Sobre a frequéncia do

publico, o autor comentava:

A sala, divertidissima. (...) Artistas do Brasil novo: ‘astros’ do cinema nacional,

escritores, pintores...

85 “Limite — um filme de técnica moderna”. Correio da Manh&, 13mai1931, p. 5.
%6 ANDRE, Marcos. “Bazar”. Diario da Noite, 14mar1931. As citacdes seguintes sdo desse texto.
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Gente gque entendeu, gente que se entusiasmou, gente que ndo compreendeu coisa alguma,
gente que saiu alucinada, com torcicolo de tanto torcer o pescogo para acompanhar e
interpretar as estranhas e lindas fotografias®’.

Se a descricdo de Marcos André esta proxima da realidade, este era o publico que
Octavio de Faria via necessidade de sensibilizar cinematograficamente. Em abril de 1931, em
entrevista publicada no jornal A Pétria, assinada por “Camera-man”, o membro fundador do
Chaplin-Club era instigado a explicar as inten¢bes do cineclube com seu trabalho de
programacdo de filmes. Octavio defendia que deveria se cuidar da formacao de um publico
apto a receber um bom filme e que diante desse desafio se concentravam os esforcos do
Chaplin-Club:

O nosso esforgo durante o ano que passou [1930] foi nesse sentido, tendo tido que lutar
contra o sucesso do cinema falado, que por fim nos obrigou estrategicamente a bater em
retirada. Seja por meio de O Fan, no seu formato de revista, seja pela exibicdo de filmes
especiais, o objetivo visado foi “o publico”, sobretudo esse suscetivel de se interessar

pelo cinema como uma nova forma de arte®.

Mais tarde, as vesperas da sessdo de Limite no Capitdlio, Octavio assinava uma
crbnica, no mesmo A Patria, em que voltava a tratar da necessidade de educagdo do publico
para um cinema puro e mais pessoal, fazendo previsdes sobre como se daria a recep¢do ao

filme de Mario Peixoto no meio cultural brasileiro:

Creio que dos espectadores do Brasil, infelizmente mais moderados, “Limite” nao
receberd nem o aplauso global nem a vaia momentéanea. Estamos atrasados em cinema
mais ainda que no resto. “Limite” merecia pelo seu valor outro publico, espectadores
mais habituados ao cinema puro. A maioria passard mais ou menos indiferente diante de
uma qualquer coisa que é na verdade um filme que ndo precisa evocar que foi feito “no

Brasil” e “sem recursos” para ser considerado entre os melhores®.

As sessOes especiais promovidas pelo Chaplin-Club, que tiveram nas projecOes de
Tempestade sobre a Asia e Limite as a¢des de maior repercussdo do grupo, se configuraram

como extensdes da atividade critica do cineclube, completando um circuito de atuagéo, junto

67 ANDRE, Marcos. “Bazar”. Diario da Noite, 19mai1931.
88 “Entrevista com o Chaplin-Club — Varios aspectos do ‘cinema-arte’ numa palestra interessante”. A Patria, 28abr1931.
89 FARIA, Octavio de. “Limite”. A Patria, 10mai1931.
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com as reunides mensais e a publicacdo de O Fan, que acabaram por caracterizar o Chaplin-
Club como um dos pioneiros tanto da critica cinematogréafica quanto do cineclubismo no
Brasil.

A repercussdo das ideias do Chaplin-Club junto aos intelectuais brasileiros da época e
as tentativas dos cineclubistas em consolidar o didlogo com esses pensadores a favor da

valorizacéo do cinema é o que vamos analisar no capitulo seguinte.
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Capitulo 3 — Os interlocutores do Chaplin-Club: o cineclube visto pelos intelectuais de

sua época

No editorial do segundo nimero de O Fan, mencionado no capitulo 1 pelo tom irénico
que os cineclubistas assumiram diante dos poucos exemplares vendidos da primeira edig¢do do
jornal, o Chaplin-Club demonstrava ter consciéncia da singularidade do seu 6rgéo oficial no
meio cultural brasileiro. Mesmo sem estar ligado a nenhum grupo editorial que lhe garantisse
uma tiragem e uma distribuicdo em moldes profissionais, o cineclube acreditava que O Fan,
uma vez langado, logo se destacaria entre as revistas e demais publicagdes voltadas ao cinema

que circulavam no Brasil de 1928:

O que ficamos foi surpresos. Julgadvamos que 0 meio comportava ainda varios jornais e
revistas de cinema... considerando cinema alguma coisa mais do que anuncio e enredo

de filme. A decepcéo foi grande™.

“Anuncio e enredo de filme” era o modo mais generalizante que os fundadores do
cineclube encontraram para se referir ao contetdo oferecido pelos periddicos brasileiros que
se dedicavam a atividade cinematografica. Desde a virada do século 19 para o século 20, o
mercado editorial vinha se incrementando com uma série de revistas ilustradas que
dispensavam uma cobertura mais sistematica as artes e aos espetaculos, com especial atencao
ao cinema. Em 1921, era lancada a A Scena Muda, que, segundo 0 pesquisador Hernani

»7L cujas

Heffner, seria “a primeira revista de cinema realmente popular editada no pais
paginas reproduziam material estrangeiro, com fotos de estrelas, anincios das distribuidoras
cinematogréficas e sinopses dos filmes programados pelo circuito. Ainda conforme o
pesquisador, um perfil editorial mais analitico — e ndo meramente informativo ou publicitario
— se daria a partir de outras publicacdes, como as revistas Selecta, Para Todos... e Cinearte,

que acabaram por definir os pardmetros deste género de publicacéo a época:

Na virada para os anos 20, segue-Se uma sistematizagdo na cobertura na maioria das

revistas regulares da época, e no caso de dois semanarios mundanos em especial, uma

70 “Nés, de novo”. O Fan, out1928, n. 2, p. 1.
"L Cf. HEFFNER, Hernani. “Periddicos de cinema no Brasil — algumas indica¢des”. In: Filme Cultura. Rio de Janeiro: Centro
Técnico Audiovisual, n. 53, jan2011, pp. 9-13. A citacdo seguinte é desse texto.
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crescente tomada de espacos pelo material cinematogréafico, a ponto de eles se tornarem
praticamente revistas de cinema, durante algum tempo; trata-se de Para Todos...
(editada por O Malho) e de Selecta (editada por Fon-Fon!). Nestas duas publicacGes
comega progressivamente a se insinuar uma concepcgdo mais completa, abrangente e
articulada de uma revista de cinema. S&o introduzidos editoriais especificos e matérias
sobre outros assuntos, além dos astros, se¢do de cartas e, pela primeira vez, uma se¢ao
permanente consagrada ao cinema brasileiro (primeiro em Selecta, depois em Para
Todos...). As respectivas editoras, entretanto, resistiam em torna-las exclusivamente
cinematograficas. Em funcéo disto o corpo de redatores de Para Todos... comeca a lutar

por um novo veiculo. Surge, em 1926, o primeiro marco do setor, a Cinearte.

Cinearte era leitura obrigatéria para os fundadores do Chaplin-Club. No entanto,
determinados em afirmar sua proposta de discussdo estética em torno dos filmes, os
cineclubistas procuraram se afastar o maximo possivel do perfil estabelecido por esta revista,
0 que resultou numa relacdo ambigua com a publicacdo. Rejeitavam as paginas consagradas
as estrelas e as sinopses romanceadas dos filmes em cartaz, mas, por outro lado, valorizavam
a atuacdo de seus redatores, entre eles, Paulo Vanderley, Pedro Lima, Adhemar Gonzaga,
Alvaro Rocha e Octavio Gabus Mendes, com quem buscariam uma maior aproximagio a
medida que este grupo se inseria na pratica cinematografica por meio da realizacdo de Barro
humano.

O grande diferencial entre O Fan e as demais publicacgdes brasileiras se encontrava na
abordagem critica da producdo cinematografica proposta pelos cineclubistas. Tanto nas
resenhas sobre a producdo corrente quanto nos ensaios de ambicdo mais tedrica, 0S
integrantes do Chaplin-Club procuravam chamar a atencdo para a analise de elementos
esteticos do cinema que, até entdo, viam como subvalorizados ou mesmo ignorados pelos
cronistas que se ocupavam dos assuntos cinematograficos na imprensa brasileira. Como
exemplos desta abordagem que enfatizava prioritariamente as questfes estéticas relacionadas
ao cinema, figuravam temas como o estudo do roteiro cinematografico, a valorizagdo da
camera como a principal narradora do filme e o reconhecimento de diretores que
demonstravam estabelecer um estilo proprio a cada filme realizado.

Durante toda a existéncia do Chaplin-Club, mais do que os redatores da imprensa
especializada ou os proprios realizadores cinematograficos brasileiros, era a classe intelectual
que apontava no horizonte de interesses de seus integrantes como a interlocutora privilegiada

do cineclube. Para o nucleo fundador, e especialmente para Octavio de Faria, consolidar uma
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conexdo do Chaplin-Club com uma elite pensante iria ndo s respaldar a iniciativa inovadora
do grupo como inserir o cinema no debate estético travado por escritores, juristas, educadores,
médicos, engenheiros e demais homens publicos que se ocupavam em pensar 0s mais diversos
aspectos da vida nacional. O cinema sairia do gueto das paginas das revistas mundanas e
deixaria de ser tratado apenas como diversao para converter-se em objeto de analises culturais
mais elevadas, migrando para os artigos de cronistas renomados e para 0s pronunciamentos de
homens puablicos de destaque. Seu status de obra de arte nova, um dos pontos essenciais
defendidos pelo nucleo fundador do Chaplin-Club, seria definitivamente legitimado pelos
intelectuais de seu tempo.

A insisténcia em fortalecer este vinculo ficaria patente a cada nova edi¢do de O Fan,
em que qualquer minima repercussao na imprensa a respeito do cineclube ou do seu jornal
seria devidamente noticiada e agradecida, com mencdo aos articulistas que se dispuseram a
divulgar as ideias e as atividades do cineclube em suas respectivas publicagdes. Ainda no
editorial do niumero 2, O Fan dava destaque a uma noticia publicada no jornal A Esquerda e a
“duas notazinhas” divulgadas em O Paiz e O Globo, que informavam sobre o aparecimento de
O Fan e a fundagdo do Chaplin-Club™.

O jornal A Esquerda, um dos primeiros a divulgar a existéncia do Chaplin-Club na
imprensa brasileira, destacava o debate intelectual em torno do cinema como o caréter
diferencial de O Fan. Era como o Chaplin-Club pretendia ser visto e foi como a maior parte
da imprensa o acolheu, ainda que com uma repercussdo inferior a esperada pelos

cineclubistas. Escreve A Esquerda sobre o primeiro numero de O Fan:

E, de principio a fim, um repositorio curiosissimo de consideragdes acerca do cinema
(-n).

H4, alids, em todo o texto, demonstragdes inequivocas de inteligéncia. Sente-se que a
publicacéo é feita com critério por gente que sabe pensar e tem pensado muito sobre 0s

homens e as coisas do cinema’®.

Até completar seu primeiro ano de existéncia, 0s escassos comentarios sobre o
Chaplin-Club surgidos na imprensa reconheciam um mesmo trago caracteristico tanto do
cineclube quanto do seu 6rgdo oficial: a atuacdo dedicada exclusivamente ao cinema e a

discussdo estética em torno dos filmes. Ocupar-se unicamente de cinema e preencher as

2 Cf. “Nés, de novo”. O Fan, out1928, n. 2, p. 1.
73 “Fan — Circulou, desde ontem, esta nova publicagdo cinematografica”. A Esquerda, 25ago1928. Arquivo Mario Peixoto.
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paginas de O Fan com longos ensaios e artigos sobre o tema conferiam ao jornal uma
singularidade que chamava a atencdo dos primeiros divulgadores do Chaplin-Club, como o
articulista Sebastido Dias, que em crénica do jornal paulista Diario Nacional, de julho de

1929, escreveu:

Ora, os leitores do Diario Nacional ja ndo ignoram que no Rio ha um Chaplin-Club, o
qual possui um esquisito jornal imperiédico — “O Fan” — que sO trata de cinema,
portanto vive alheio a qualquer outra atividade fora da arte da imagem animada. (...)

Do Chaplin[-Club] saira a biblioteca do “fan” brasileiro que, por enquanto, se limita as
especialidades estrangeiras no assunto, porque livros tratando s6 de cinema (embora ndo
cheguem a ser de critica) sairam apenas dois no Brasil: “Gente de cinema”, de
Guilherme de Almeida, e “Filmando para o meu jornal”, este, de Celestino Silveira,
bem inferior ao primeiro. Mas ndo passam de cronicas leves e elegantes ajuntadas a
algumas amaveis informagGes sobre a vida dos artistas.

Inatil procurar no “O Fan” uma ou outra coisa’.

As atividades do Chaplin-Club s6 iriam encontrar maior repercussao na imprensa a
partir de 1930, quando o cineclube passou a promover sessdes especiais com projecdes de
filmes silenciosos. Esta acdo, como vimos no capitulo anterior, além de estabelecer em torno
do cineclube um foco de resisténcia a consolidacdo do filme falado no circuito exibidor,
visava também estreitar as relagbes com a classe intelectual brasileira, a fim de angariar apoio
ao ideario cinematografico defendido pelos cineclubistas.

No entanto, entre 1928 e 1930, os cineclubistas ndo arrefeceram diante da tarefa de
conquistar nomes estabelecidos da intelectualidade brasileira para os quadros do cineclube.
Em um movimento duplo, passaram, por um lado, a noticiar qualquer iniciativa do meio
intelectual que julgavam como reconhecedora da relevancia do cinema e, por outro,
reforcaram o convite para que estes pensadores viessem a publicar suas ideias sobre cinema
nas paginas de O Fan.

No numero 3 do jornal, em nota de agradecimento, é dispensada atencdo especial ao
critico literario Tristdo de Athayde, que ha pouco publicara “A musa do siléncio”, uma
crbnica dedicada a analise do cinema como fenbmeno artistico em que ressaltava a existéncia

do Chaplin-Club e seu jornal, referindo-se ao cineclube como

74 DIAS, Sebastido. “Cineastas”. Diario Nacional, jul1929. Arquivo Mario Peixoto. O artigo foi provavelmente escrito
durante o curto periodo em que Sebastido Dias esteve associado ao Chaplin-Club, no primeiro semestre de 1929. Ver nota 33
no capitulo 1.
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um grupo de rapazes apaixonados pelo cinema e ansiosos por iniciarem uma reagéo
contra a incultura do publico e a comercializagdo das empresas exibidoras, bem como

por tentarem um movimento pela criagdo do cinema nacional ™.

Nas palavras de O Fan, este artigo de Tristdo de Athayde permitiu aos cineclubistas
“poder avaliar por seu intermédio a importancia que este critico literario atribui ao cinema na
nossa geracdo e o interesse que testemunha pelas feicbes novas que possa tomar o estudo
dessa arte entre nos”’®.

Na edicdo seguinte, é a vez de Afranio Peixoto ser agradecido pelo Chaplin-Club, por
ser o autor, segundo informa o jornal, “0 primeiro dos escritores brasileiros que publica um
‘screenplay’”’’. Afranio Peixoto editava em um mesmo volume o0 seu mais recente romance
Sinhazinha e o roteiro de O borralho, também de sua autoria. Esta iniciativa, aos olhos dos
cineclubistas, revelava a consciéncia desse escritor sobre o valor do cinema, colocado aqui em
nivel de igualdade em relacéo as demais artes.

A distingdo especial que O Fan conferia a estes dois intelectuais de prestigio ja
consolidado no meio cultural brasileiro ndo se dava apenas pela ligagdo que esses escritores
demonstravam publicamente ter com o cinema, incorporando-0 as suas analises estéticas —
gue, na maioria das oportunidades, eram direcionadas a literatura. A aproximacéo do Chaplin-
Club com esses nomes era facilitada também por conexdes privadas, ja que ambos pertenciam
ao circulo familiar de Octavio de Faria. Tanto Tristdo de Athayde, pseuddnimo adotado por
Alceu Amoroso Lima, quanto Afranio Peixoto, eram casados com irmds de Octavio, sendo,
portanto, dois cunhados do cineclubista.

Na final da década de 1920, Octavio, assim como os demais fundadores do Chaplin-
Club, eram intelectuais ainda em formacdo. Enquanto Plinio se dedicava aos estudos da fisica
e da matematica e Almir e Claudio a faculdade de medicina, o estudante de direito Octavio de
Faria conquistava uma atuacdo crescente na critica literaria, tendo ja contribuido, nestes
mesmos anos dedicados ao Chaplin-Club, com artigos sobre literatura e cinema para jornais
como A Ordem, do Centro Dom Vital, e a revista Literatura, dirigida por Augusto Frederico
Schmidt’®,

S ATHAYDE, Tristdo de. “A musa do siléncio”, s/d. Arquivo Cinédia.

6 «“Agradecendo”. O Fan, jan1929, n. 3, p. 1.

7 “Agradecendo”. O Fan, abr1929, n. 4, p. 1.

8 As informagdes biogréficas sobre Octavio de Faria apresentadas neste trecho do trabalho bem como os dados sobre Afranio

Peixoto, Alberto de Faria e Alceu Amoroso Lima foram consultados na Biblioteca Académica Lucio de Mendonca, da
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O pai de Octavio, Alberto de Faria, era um renomado advogado formado pela
Faculdade de Direito de So Paulo e teve destacada atuacdo no cendrio politico brasileiro,
identificando-se com a defesa dos valores republicanos e abolicionistas. Além da advocacia,
contribuiu para sua notoriedade a publicacdo, em 1926, da primeira biografia de Irineu
Evangelista de Souza, o Bardo, e depois Visconde, de Maué. Na época do funcionamento do
Chaplin-Club, a residéncia da familia de Octavio, na Praia do Flamengo, era ponto de
encontro de intelectuais brasileiros e também dos estrangeiros que visitavam o pais. O
cunhado Afranio Peixoto, além de médico, professor e literato ja consagrado, era, desde 1910,
membro da Academia Brasileira de Letras, instituicdo que também acolheria entre suas
cadeiras o pai Alberto de Faria, em 1928, e seu outro cunhado, Alceu Amoroso Lima, em
1935. O proprio Octavio, décadas mais tarde, j& com uma longa carreira como romancista,
também ocuparia sua cadeira na Academia Brasileira de Letras, a partir de 1972.

Segundo depoimento do pesquisador Saulo Pereira de Melo, dos integrantes do nlcleo
fundador do Chaplin-Club, Octavio de Faria era aquele que pertencia a uma familia mais
abastada’®. Situacdo distinta dos outros trés socios, que, muito longe de pertencerem a
circulos familiares proletarios, ndo gozavam dos mesmos recursos e prestigio da familia Faria.
Em outro depoimento, o pesquisador Hernani Heffner ressalta que os fundadores do Chaplin-
Club “provinham de uma velha aristocracia decaida, algo que a sociologia denominaria
hoje de classe média alta”®. Ambas as declaragdes nos oferecem um quadro mais matizado
sobre onde estas familias, e, por consequéncia, os cineclubistas, estavam localizados em
relacdo as elites econbmica e politica da época. Eram familias que tinham garantida a sua
insercdo nos circulos intelectuais brasileiros e mantinham relagdes com as instancias oficiais
de poder, mas sem necessariamente ocuparem uma posi¢do central de autoridade neste meio.
Traco que ficaria mais evidente apds a Revolugdo de 1930, quando diversos grupos ligados ao
poder oligarquico durante a Primeira Republica, uma vez cientes da perda de sua ascendéncia
politica acarretada pelo novo regime, promoveriam uma série de a¢des institucionais a fim de
manter sua influéncia sobre o Estado nacional.

Essas breves consideragdes aqui apresentadas sobre o contexto socio-politico em que
se inseriam as familias dos cineclubistas se apoiam na leitura dos estudos de Sergio Miceli e

Daniel Pécaut sobre a atuacdo da classe intelectual brasileira entre as décadas de 1920 e

Academia Brasileira de Letras. A ABL disponibiliza breves biografias de seus académicos no site da instituicdo na Internet:
http://www.academia.org.br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?sid=540.
9 Depoimento realizado em 8 de fevereiro de 2011, no Arquivo Mario Peixoto, no Rio de Janeiro.
80 Depoimento realizado em 29 de setembro de 2009, por e-mail.
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194081, A despeito das divergéncias de abordagem de cada trabalho, os dois autores
concordam que a classe intelectual brasileira deste periodo visou desde sempre sua insergdo
oficial no Estado, por meio de cargos publicos. A fim de ditar os rumos da vida nacional,
esses pensadores tinham por objetivo final de suas atuacdes profissionais imiscuirem-se nas
decisdes do poder estatal a respeito de assuntos politicos, econdmicos, educacionais e
culturais. Esta postura acabou por configurar um quadro ambiguo em que se evidenciaram
contradicbes entre a atuacdo institucional e a producdo intelectual e artistica desses
pensadores, independentemente da doutrina politica que afirmavam defender. Essas
consideracdes, apresentadas aqui em carater demasiadamente sintético, ainda que sejam Uteis
para a compreensdo da trajetéria de muitos dos pensadores com uma carreira profissional ja
consolidada desde a década de 1920, ndo se aplicam automaticamente ao grupo do Chaplin-
Club. Entre 1928 e 1931, periodo de atividade do cineclube, seus integrantes eram, como foi
dito acima, intelectuais em formagéo, tentando se definir como pensadores em torno de um
tema ainda relegado a discussdes periféricas pela maior parte da intelectualidade brasileira
estabelecida da época.

No entanto, ainda que os cineclubistas direcionassem sua atuacdo como criticos
exclusivamente para a discussdo sobre cinema, evitando uma ligagdo oficial entre o Chaplin-
Club e as demandas de qualquer grupo politico, é evidente a proximidade do cineclube com a
intelligentsia catélica brasileira. Alceu Amoroso Lima e Afranio Peixoto mantinham solidos
vinculos com a Igreja, integrando o quadro de intelectuais que defendiam a manutencéo ou a
reincorporacdo dos valores clericais nas instituicdes publicas brasileiras durante a década de
1920 e, com igual empenho, também apds a Revolucdo de 1930. Em 1928, Alceu Amoroso
Lima assumiria a diregdo do Centro Dom Vital, instituicdo fundada em 1922 por Jackson de
Figueiredo, que, como ja mencionado no capitulo 1, reunia a intelectualidade leiga catdlica
em torno do debate politico nacional e editava o jornal A Ordem, que contou com a
colaboracdo de nomes como Afranio Peixoto e Octavio de Faria. Muitos dos intelectuais
ligados ao Centro Dom Vital teriam participacdo de destaque na Agdo Catolica Brasileira,
fundada em 1935 e também dirigida por Alceu Amoroso Lima, e que contava entre seus

afiliados com militantes da Acdo Integralista Brasileira®?.

81 Ver: MICELI, Sergio. Intelectuais e classe dirigente no Brasil (1920-1945). Sdo Paulo/Rio de Janeiro: Difel — Difusdo
Editorial S.A., 1979 e PECAUT, Daniel. Os intelectuais e a politica no Brasil: entre 0 povo e a nagdo. Séo Paulo: Atica,
1990.
8 Cf. CAMPELO, Tais. “Jonathas Serrano, narrativas sobre cinema”. In: Especiaria — Cadernos de ciéncias humanas.
Ilhéus/Itabuna: Editus — Editora da Universidade Estadual de Santa Cruz, 2008, n. 17, pp. 57-76. Disponivel em:
http://www.uesc.br/revistas/especiarias/ed17/tais_campelo.pdf. Acesso em: 12nov2011.
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A postura ideoldgica assumida por esses pensadores catdlicos na década de 1930, que
levou o socidlogo Sergio Miceli a classifica-los como intelectuais reacionarios®®, encontra,
ainda no final da década de 1920, um cenario mais difuso, de posicionamentos politicos ainda
em definicdo e de programas ideoldgicos ainda em formacgdo. Portanto, no periodo de
consolidacéo do Chaplin-Club, o peso que a proximidade entre o cineclube e estes intelectuais
catolicos teve na atuacdo de seus integrantes como criticos de cinema deve ser relativizado a
partir de uma leitura pormenorizada de seus textos. A despeito dos evidentes valores
religiosos, principalmente os de ordem moral, que permeiam muitas das criticas e ensaios
publicados em O Fan, revela-se precipitado projetar retrospectivamente sobre o pensamento
cinematogréafico do grupo a sombra de suas convicg¢Bes politicas sedimentadas na década de
1930.

Como exemplo, vale destacar o ensaio Maquiavel e o Brasil, lancado por Octavio de
Faria em 1931 e que se configuraria como uma obra de referéncia para os pensadores de
direita no pais. No entanto, durante todo o periodo em que esteve a frente do Chaplin-Club,
Octavio, talvez o mais determinado em consolidar os lacos do cineclube com essa parcela
conservadora da intelectualidade brasileira, procurava garantir, ao menos no discurso oficial,
uma independéncia politica ao Chaplin-Club, por acreditar que uma vinculag¢éo doutrinaria de
qualquer inclinacdo politica comprometeria o objetivo primordial da instituicdo: fomentar o
debate em torno do cinema que tomasse por base uma abordagem estética de sua histéria, de
seu desenvolvimento e dos elementos que o definissem como obra de arte. O que levaria
Octavio a oficializar essa postura de ndo instrumentalizacdo do cineclube também em seus

estatutos:

Art. 16 — O Clube ndo tem opinido politica. Respeita o regime estabelecido e com ele se
conforma.
Art. 17 — O Clube ndo tem opinido religiosa. Respeita toda e qualquer religido, sem

preferéncia por nenhuma .

Evidentemente, seus integrantes tinham, sendo “opinido religiosa”, ao menos religido
e, ao respeitar o regime estabelecido, evidenciavam automaticamente uma opinido politica,
ainda que a afirmacéo ndo deixasse de ser coerente com a intengdo do grupo em ndo ocupar

nem as sessdes do cineclube nem as paginas do jornal com comentarios politicos que ndo se

8 Cf. MICELLI, Sergio, op. cit.
8 “Estatutos do Chaplin-Club”. O Fan, jan1929, n. 3, p. 4.
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relacionassem unicamente ao cinema. Essa insistente recusa em ndo atrelar o Chaplin-Club e
O Fan a qualquer projeto politico nacional e sua determinagdo em restringir a atuacdo do
grupo a uma exclusiva discussao estética sobre o cinema pode ter contribuido decisivamente
para um negativo carater de isolamento deliberado que acabou sendo atribuido ao cineclube.
O que despertava o interesse do Chaplin-Club por esses intelectuais era um trago de
suas personalidades que os aproximava aos cineclubistas: todos eles, além de homens de
expressiva atuacdo publica e literatos prestigiados, eram também assumidos fas de cinema.
Ainda que muitos ndo demonstrassem interesse por discussdes estéticas em torno dos filmes —
do modo como era proposto pelo Chaplin-Club —, 0 gosto pelo cinema era uma caracteristica
comum de parte significativa dos escritores e cronistas brasileiros das primeiras geragdes do
século 20, fosse ele 0 mais convicto dos comunistas, 0 mais obstinado dos integralistas ou o

mais irredutivel dos liberais.

3.1. As criticas de Carlos Sussekind de Mendonca e Afranio Peixoto ao Chaplin-Club

No segundo semestre de 1929, o Chaplin-Club comegava a conquistar uma
repercussdo que ia além dos informes noticiosos sobre a existéncia do cineclube. Carlos
Sussekind de Mendonca, um dos primeiros sécios contribuintes do cineclube e primo de
Plinio Sussekind Rocha, dedicou exclusivamente ao Chaplin-Club cinco cronicas de sua
coluna “A vida intelectual”, publicadas no jornal A Esquerda entre 8 de agosto e 17 de
setembro daquele ano.

Jurista renomado que também se ocupava da vida literaria brasileira, tendo, inclusive,
lancado um livro sobre cinema intitulado Norma Talmadge e a expressdo das emocdes na
cinematografia americana, em 1923%, Carlos Sussekind de Mendonca, a despeito do vinculo
familiar com um dos fundadores do cineclube, passou rapidamente pelos elogios ao grupo e
preferiu se ater a analise do que avaliava como contradi¢fes dos discursos dos cineclubistas.
Uma atitude que acabava por revelar que a pequena parcela da intelectualidade brasileira que
se dispbs a dialogar com o Chaplin-Club ndo apoiou integralmente as ideias sobre cinema
defendidas pelo grupo.

Foram trés os temas avaliados por Carlos Sussekind de Mendonga como 0s pontos

fracos do pensamento dos cineclubistas: Charles Chaplin, cinema brasileiro e cinema falado.

8 Cf. BARBARA, Vanessa e CONTI, André. “A maquina do tempo”. Folha de S&o Paulo, llustrissima, 20jun2010, pp. 4-5.
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O articulista, em seu primeiro artigo sobre o Chaplin-Club, louvava a existéncia do cineclube
como exemplar Unico no Brasil de um grupo de estudiosos que procurava valorizar o cinema
como arte, enfrentando assim “o preconceito do cinema” que afirmava existir nos “nossos
meios intelectuais”®®. A essa altura, O Fan ja chegara a seu quinto nimero, dando mostras
suficientes da postura adotada pelos cineclubistas diante de diversas questdes do meio
cinematogréfico. Além das resenhas e debates sobre os filmes em cartaz, o jornal j& publicara
ensaios tedricos sobre o roteiro cinematografico, manifestacdes contra o filme falado, textos a
favor do cinema brasileiro e, como ndo poderia deixar de ser, artigos em que os cineclubistas
reafirmavam sua admiracdo por Charles Chaplin. O cineasta frequentava as paginas de O Fan
por meio de traducdes de matérias de publicacdes estrangeiras que noticiavam o andamento
das filmagens do longa-metragem Luzes da cidade, encarado, como vimos no capitulo
anterior, como marco de resisténcia do cinema silencioso diante da consolidacdo comercial
dos talkies em Hollywood. O filme era também aguardado pelos cineclubistas por ser a obra
que consagraria em definitivo o personagem Carlitos como a maior criagdo cinematografica
da historia.

Como primeiro ponto aprofundado em seus artigos, Carlos Sussekind de Mendonca
criticava a admiracdo por Charles Chaplin “imposta” pelo grupo como “condi¢do primeira
para o trato de qualquer problema cinematografico”®’. Entre outras criticas feitas ao cineasta e
seus devotos, o autor compartilhava de uma opinido bastante comum aqueles que procuravam
se distanciar do discurso quase unanime em torno da inquestionavel genialidade do cineasta.
Para ele, a propalada superioridade artistica de Charles Chaplin era algo inconsciente ao
préprio diretor, pois esta distin¢do teria sido antes forjada pelos apreciadores e criticos —
principalmente os franceses — e apenas posteriormente incorporada ao seu discurso pessoal.
De Chaplin mesmo, segundo o autor, s6 haveria sua intencdo de fazer rir como grande cdmico
que era, apresentando filmes de qualidade irregular, ora excelentes, ora mediocres, mas nunca
com a intengdo de afirmar o imenso repertério de significagdes que muitos atribuiam a sua
obra. Além disso, acrescentava Carlos Sussekind de Mendonca para o terror dos cineclubistas,
a rejeicdo de Chaplin & novidade dos talkies era a manifestacdo da certeza de que seu
personagem Carlitos ndo sobreviveria ao cinema falado.

Este parecer sobre o cineasta ia contra tudo aquilo que os cineclubistas acreditavam e
defendiam, provocando uma pronta resposta do Chaplin-Club no nimero 6 de O Fan, de

setembro de 1929, assinada por Octavio de Faria. Em defesa do cineasta, o cineclubista

8 MENDONCA, Carlos Sussekind de. “A vida intelectual”. A Esquerda, 8ago1929. Arquivo Mario Peixoto.
8 MENDONCA, Carlos Sussekind de. “A vida intelectual”. A Esquerda, 20ago1929. Arquivo Mario Peixoto.
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argumentava que Chaplin, desde que passou a se pronunciar contra os talkies em recentes
entrevistas sobre as filmagens de Luzes da cidade, demonstrava ter plena consciéncia da
relevancia de Carlitos para o cinema e de sua singularidade como criador cinematogréfico.
Além disso, segundo Octavio, a trajetoria do personagem, desde suas primeiras aparicdes na
década de 1910 até o longa-metragem Em busca do ouro, confirmava uma evolugdo que ia
do mero tipo cdmico a um herdi tragico, ainda que nunca abdicasse completamente de sua
comicidade. Em sua réplica, Octavio ainda prometia um estudo que romperia o siléncio dos
cineclubistas sobre Chaplin e justificaria toda a admiracdo do grupo por sua obra. No entanto,
admitia que a tarefa era dificil, diante da “complexidade da matéria, da leviandade que
haveria de tratd-la sem base segura, sem conhecimentos mais gerais, sem toda a
documentacio que nos parece indispensavel”®,

Carlos Sussekind de Mendonca, nos artigos seguintes de sua série dedicada ao
Chaplin-Club, atacaria ainda o discurso positivo adotado pelos cineclubistas em relacdo ao
cinema brasileiro, mais explicito a partir do lancamento de Barro humano, dirigido por
Adhemar Gonzaga. O articulista se opunha a este cinema “que sO eles conhecem”,
argumentando contra os fatores apontados pelos cineclubistas como empecilhos para o
desenvolvimento adequado do cinema brasileiro. Para o autor, ndo era a auséncia de uma
subvencdo estatal nem a falta de comprometimento por parte dos exibidores os obstaculos
para a prosperidade do cinema brasileiro, mas sim a “profunda incapacidade intelectual de
seus realizadores”. Como solug¢do, Carlos Sussekind apontava a literatura, os episddios
histéricos nacionais e as belezas naturais brasileiras como temas e cenarios para as producgdes
nacionais. Elencando, entre outros titulos, obras como Os sertdes, de Euclides da Cunha, A
escrava Isaura, de Bernardo Guimardes, e O guarany, de José de Alencar, afirmava que nelas
se encontrava “o que mais se presta a animacdo cinematografica”®. A recomendacdo néo
poderia ser mais contraria as propostas defendidas pelos cineclubistas. A adaptacdo literaria,
ainda mais quando valorizada pelo prestigio cultural que a obra emprestava ao filme, era um
procedimento altamente condenado pelo Chaplin-Club em sua misséo de afirmar o cinema
como uma arte autdbnoma, com recursos estéticos e dramaticos suficientes para inventar seus
préprios enredos e personagens.

Outro ponto questionado por Carlos Sussekind de Mendonga foi 0 empenho do
Chaplin-Club em rechacar o filme falado. O articulista admitia que, das campanhas em que se

8 FARIA, Octavio de. “Chaplin julgado pelo sr. Carlos Sussekind de Mendonga”. O Fan, set1929, n. 6, p. 4.
8 Cf. MENDONCA, Carlos Sussekind de. “A vida intelectual”. A Esquerda, 17set1929. Arquivo Mario Peixoto.
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envolveram os cineclubistas, essa era a mais justa e a que contava com sua identificacdo®. No
entanto, ainda assim procurava desmontar ou relativizar todos os argumentos apresentados
contra o filme falado nos textos de O Fan. Entre suas varias consideracdes, Carlos Sussekind
afirmava que o valor prioritario que os cineclubistas atribuiram a camera cinematogréafica na
concepcdo de um filme e seu discurso a favor da supressdo dos intertitulos acabavam por
apontar o desenvolvimento do cinema, contraditoriamente, em direcdo ao filme falado. A
recusa a utilizacdo de intertitulos nos filmes, como veremos ao longo deste trabalho, foi um
dos temas tratados nas paginas de O Fan gque contou com o dedicado empenho de Octavio de
Faria. Para o cineclubista, a expressividade conquistada pela camera cinematogréafica em
algumas obras recentes do cinema conferia ao filme uma narragdo exclusivamente visual,
dispensando assim o uso de intertitulos como recurso narrativo. E, ao contrario do que sugeria
Carlos Sussekind de Mendonga, essa autonomia da imagem em movimento em relacdo aos
intertitulos, segundo o cineclubista, confirmava a vocacdo do cinema como arte silenciosa.

Das discussdes travadas pelo Chaplin-Club em O Fan, Carlos Sussekind de Mendonca
preferiu ficar distante dos temas que traziam “uma pronunciada preferéncia pelo ponto de
vista técnico™®!, afirmando que “nem tudo, todavia, que se agita nessas causas interessa a vida
intelectual brasileira”. Mesmo nao deixando explicito no texto, o articulista se referia ao
debate em torno do emprego da cadmera cinematografica em Aurora, que congregou
argumentos de Almir, Octavio e Plinio em longos textos que ocuparam grande parte das cinco
primeiras edi¢bes de O Fan. Carlos Sussekind de Mendonca evidenciava, aqui, mesmo ap0s
criticar o “preconceito do cinema” ainda existente entre os intelectuais brasileiros, a sua pouca
disposicdo em compreender a abordagem proposta pelo Chaplin-Club a respeito de questdes
que seus integrantes consideravam intrinsecas a expressao artistica do cinema, reveladas, por
exemplo, neste esforco em estabelecer uma tipologia do uso da camera cinematografica e
compreender os seus efeitos estéticos, evidenciado pelo debate sobre Aurora.

Para Carlos Sussekind de Mendonga, o Chaplin-Club sobrepunha a “discussao

artistica” do cinema uma ‘“discussao técnica’:

A critica que todos eles fazem as peliculas exibidas nos nossos cinemas nédo se entende
com a interpretacdo, com a maior ou menor dose de identificacdo que os artistas

[atores] consigam revelar, ja com as situacdes, ja com 0s personagens.

9 Cf. MENDONCA, Carlos Sussekind de. “A vida intelectual”. A Esquerda, 4set1929. Arquivo Mario Peixoto.
91 Cf. MENDONCA, Carlos Sussekind de. “A vida intelectual”. A Esquerda, 8ago1929. Arquivo Mario Peixoto.
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O que lhes interessa é que o filme tenha poucos letreiros, que se ndo divida em mais de

duas partes, que a cAmera surpreenda os ambientes e as criaturas em angulos especiais

(...)
E um cipoal de “climax”, de “gags”, de “fade in”, de “close up”, que deixa a gente

absolutamente “groggy”...%

A rejeicdo do articulista as reflexdes do grupo acabava reafirmando, mesmo as
avessas, que as criticas apresentadas pelos cineclubistas surgiam como um dado novo nas
discussbes sobre cinema no Brasil. Se as colocagdes de Carlos Sussekind de Mendonca a
respeito de Charles Chaplin tinham, por um lado, o mérito de apontar a fragilidade de certos
dogmas adotados pelos cineclubistas na defesa de seu idolo, por outro, acabavam por revelar
uma resisténcia que persistia entre muitos intelectuais em aceitar os filmes como obras de
arte, passiveis de andlises criticas do mesmo teor daquelas destinadas a literatura, a musica e
as demais artes tradicionais. A duvida em relacdo a consciéncia que Charles Chaplin teria de
si préprio como criador de uma obra artistica trazia consigo um questionamento mais amplo:
poderia 0 cinema ser considerado, de fato, arte? Ou ainda: eram os filmes realizados por
homens cientes tanto de suas aptiddes como artistas quanto dos resultados estéticos que
desejavam imprimir em suas producdes cinematograficas ou seriam eles meros técnicos,
menos ou mais competentes no oficio de mobilizar plateias seduzidas pela imagem em
movimento?

Esta era a questdo central do debate que o Chaplin-Club desejou langar no ambiente
intelectual brasileiro da época. Em seus escritos, os cineclubistas se empenharam na defesa do
filme como obra de arte e do diretor cinematografico como seu criador primordial e
inconteste. E, para tanto, ndo encontravam sentido na divisdo apontada por Carlos Sussekind
de Mendonga entre uma discussdo “artistica” e outra “técnica” sobre 0 cinema. Era por meio
da analise destes aspectos ditos técnicos — roteiro, movimento e angulacao de camera, direcéo,
entre outros — que o cineclube procurava atribuir uma irreversivel chancela artistica ao
cinema. A “incapacidade intelectual” dos realizadores, apontada por Carlos Sussekind de
Mendonga como um dos problemas do cinema brasileiro, e que tomava por base a cultura
letrada e o referencial literario como pardmetros de qualidade, era de natureza bastante
diversa da capacidade intelectual que os cineclubistas queriam forjar a partir do debate
promovido pelo cineclube: criticos e diretores que compreendessem 0 cinema por suas

condicBes intrinsecas de realizacdo — uma analise que, na realidade, desprezava em muitos

92 MENDONCA, Carlos Sussekind de. “A vida intelectual”. A Esquerda, 27ago1929. Arquivo Mario Peixoto.
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casos 0 conhecimento estritamente técnico, e buscava identificar uma manifestacdo estética
proporcionada pela imagem em movimento.

Mesmo diante de um apoio que se ofereceu sempre de forma parcial, o Chaplin-Club
ndo desistiu de trazer para o seu quadro de associados nomes prestigiados da intelectualidade
ou, caso isso ndo fosse possivel, ao menos ter seus escritos publicados em O Fan. No ndmero
6, de setembro de 1929, o insistente cineclube reforcava sua intencdo de contar com a
colaboracdo dos intelectuais, publicando uma nota em que convocava 0s interessados em
cinema a enviar artigos para o seu 6rgao oficial®.

O convite teve efeito no numero seguinte, de janeiro de 1930, em que foi publicado o
primeiro texto de um intelectual renomado escrito exclusivamente para o jornal. O autor era
Afranio Peixoto e sua cronica, intitulada “Josuismo”, se valia da passagem biblica sobre
Josué, que teria feito o Sol parar, como metafora para criticar a postura reativa dos
cineclubistas diante de uma realidade que se impunha a despeito de suas vontades: o
surgimento do filme falado como uma consequéncia irreversivel do progresso do cinema®. O
articulista convidado ndo citou um Unico titulo de filme ou nome de cineasta em seu texto, ou
mesmo qualquer consideracdo especifica sobre cinema. Preferiu arrolar seu extenso
referencial de personalidades e ideias religiosas, cientificas e literarias, em um estilo beletrista
que contrastava fortemente com o tom dos artigos dos cineclubistas, de expressdo mais direta
e nada afeitos a uma adjetivacdo ornamental. Afranio Peixoto recomendava aos integrantes do
Chaplin-Club que, sendo eles ainda jovens, evitassem se comportar como velhos diante de
uma realidade que se apresentava plena de possibilidades ainda desconhecidas. Um conselho
por demais abstrato para os cineclubistas que assistiam apreensivos e contrariados as rapidas

transformacdes que se anunciavam com o sucesso do filme falado.

3.2. Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho: o didlogo do cinema educativo com o
Chaplin-Club

No numero 6 de O Fan, de setembro de 1929, o jornal dava destaque a Primeira
Exposigéo de Cinema Educativo, realizada na Escola José de Alencar, no més de agosto, por
iniciativa dos educadores Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho. Para os cineclubistas,

a oportunidade se mostrava auspiciosa para o reconhecimento intelectual do cinema, senéo

93 “Uma iniciativa”. O Fan, set1929, n. 6, pp. 1-2.
% Ver: PEIXOTO, Afranio. “Josuismo”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 1.
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exclusivamente por sua dimensdo artistica, a0 menos como um elemento novo da cultura
humana. Era o estudo do cinema se estendendo para além dos limites do Chaplin-Club, como
desejavam seus socios, e ocupando o primeiro plano das andlises de intelectuais e
especialistas que se dispunham a avaliar sua aplicacdo no processo educacional. No texto, o
cineclube informava ter assistido diversas projecdes durante a exposicdo e destacava “o
discurso inaugural do Sr. Jonathas Serrano e a conferéncia do Sr. Francisco Venancio
Filho”%, cujas reflexdes revelariam significativa familiaridade com as ideias defendidas pelos
cineclubistas. O interesse pelas abordagens apresentadas pelos educadores foi tanto que, pela
primeira vez em O Fan, era possivel ler um parecer minimamente favoravel a respeito do

filme falado:

Porque, para nés, que vemos no cinema, além de uma arte, um meio novo do homem se
exprimir e de exprimir as realidades que o cercam, uma verdadeira lingua pela qual se
comunica com todos, ndo podemos acolher sem entusiasmo a iniciativa da educagéo
pela imagem. Que as aulas do futuro sejam elas todas dadas por imagens é até um artigo
de fé nosso. Que o caminho seja 0 que se esta seguindo, 0 que nos aponta essa
Exposi¢do, nenhuma ddvida nos resta. E até mesmo o filme falado, concordamos,

podera encontrar uma aplicacéo para a sua atividade desempregada.

Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho eram intelectuais ligados ao circulo de
pensadores catolicos do final da década de 1920. Ambos eram professores do Colégio Pedro
Il e da Escola Normal do Rio de Janeiro® e, & época da exposicdo, Jonathas Serrano ocupava
o0 cargo de subdiretor técnico de Instrucdo Publica do Distrito Federal, enquanto Francisco
Venancio Filho integrava os quadros da Associagdo Brasileira de Educacdo. Mais tarde, em
1931, os dois educadores langariam o livro Cinema e Educacao, e ao longo da década de 1930
teriam papel decisivo no modo como a realizacdo de filmes educativos seria incorporada
como iniciativa oficial do poder publico.

A sintonia entre as conviccOes cinematograficas do Chaplin-Club e as propostas sobre
cinema educativo apresentadas por Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho estava
baseada na disposicdo que estes dois educadores demonstraram em dialogar com o ideario
cinematogréafico do grupo. Ao contrario de intelectuais como Carlos Sussekind de Mendonga

e Afranio Peixoto, que demonstraram indisfarcaveis reservas em relacdo as propostas do

9 “Cinema educativo”. O Fan, set1929, n. 6, pp. 4-5. A citacdo seguinte é desse texto.
% Cf. CAMPELDO, Tais, op. cit.
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Chaplin-Club, Serrano e Venancio Filho pareciam compartilhar da mesma convic¢do dos
cineclubistas quanto a uma singularidade estética do cinema, que exigia uma nova postura
intelectual por parte de quem se dispusesse a analisa-lo.

Se de um lado havia o esfor¢o do Chaplin-Club em tentar estabelecer um referencial
tedrico que permitisse compreender o cinema enquanto producdo artistica autbnoma, com
elementos intrinsecos que justificariam sua autonomia em relacdo as demais artes, por outro
lado havia a proposta desses educadores em avaliar a insercdo do cinema no processo
pedagdgico a partir dessas mesmas caracteristicas especificas elencadas pelos cineclubistas.
Nos escritos de Francisco Venancio Filho e Jonathas Serrano do final da década de 1920,
figuravam reflexdes sobre a concepcdo e a expressividade da imagem em movimento a partir
das condicdes preestabelecidas pela camera cinematografica e a visdo do diretor, temas caros
as discussdes do Chaplin-Club. Mesmo defendendo a utilizacdo da palavra falada nos filmes
educativos, esses dois pensadores ndo deixavam de concordar com o0s cineclubistas quanto a
superioridade da imagem silenciosa como expressdo artistica. Era em torno da visualidade e
do movimento como caracteristicas essenciais da imagem cinematografica que giravam as
formulacGes dos dois grupos. Jonathas Serrano, em um artigo publicado em julho de 1929 no
Jornal do Commercio sobre o uso de intertitulos nos filmes — que os cineclubistas chamavam
de letreiros e o autor, de legendas —, deixa claro que, mesmo sendo a favor da fala
sincronizada no filme educativo, reconhecia que o cinema prescindia da palavra para se

afirmar plenamente como obra de arte:

O filme artistico ideal, na arte muda, seria (ou sera) o que nao exija legendas. A
concatenacdo perfeita das cenas, 0s recursos do scenario [roteiro], os angulos de
camera bastam para que os assistentes compreendam o enredo. (...)

Ainda assim, no que diz respeito ao filme educativo, a legenda pode ser com vantagem
substituida pela palavra de comentario do professor, preparando o espirito dos alunos
antes da projecao, explicando a propria fita ao ser exibida [grifos do autor] e, uma vez

finda a exibicéo, completando-a com ligeira palestra (...)%".

O educador revelava, assim, estar ciente do debate que se dava nas paginas de O Fan
quanto ao futuro do cinema a partir do surgimento do filme falado, uma vez que a palavra

falada, na avalicdo dos cineclubistas, comprometia severamente o tipo de cinema idealizado

9 SERRANO, Jonathas. “O cinema educativo — O problema das legendas”. Jornal do Commercio, 27jul1929. Arquivo Mario
Peixoto. A citagdo seguinte é desse texto.
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pelo grupo, essencialmente visual, silencioso e sem a presenca de nenhum recurso verbal
acessorio, fosse a palavra escrita dos intertitulos ou a palavra falada sincronizada. Na analise
de Jonathas Serrano, o som aplicado ao filme educativo ndo comprometeria a fruicdo da
imagem cinematografica, que se daria ao espectador livre das interrupgcdes provocadas pela

insercdo de intertitulos:

Interromper as cenas de projecdo com a legenda é grave erro psicoldgico: desvia a
atencdo para o texto escrito, perturbando a visdo que se concentrara no objeto ou local
representado na tela, e substitui o processo literal ou de livro ao cinematografico ou de
pura visualizagéo.

No caso de filme sonoro, este fara o papel do professor. Cena e legenda adequadas,
sincronizadas perfeitamente, permitem a projecdo continua e a explicacdo do que se esta
vendo.

Ainda assim ha que insistir sobre a restricdo das legendas, quer escritas como letreiros,
quer proferidas, no filme sonoro. O ndmero de palavras devera sempre ser 0

estritamente indispensavel.

Para os cineclubistas, tanto Jonathas Serrano quanto Francisco Venancio Filho
demonstravam em seus escritos e palestras, ter uma “especial compreensdo das verdadeiras
possibilidades de um cinema educativo que ndo poderia nunca prescindir dos principios gerais
do cinema considerado como uma arte”%. Venancio Filho, em artigo publicado no jornal A
Ordem, de setembro de 1929, em que discorria sobre o cinema no processo educacional,
apresentava varios pontos de contato entre seu raciocinio e as ideias dos cineclubistas. Ainda
gue apoiasse o cinema falado na educagdo, como seu colega Jonathas Serrano, demonstrava o
mesmo aprec¢o pelo cinema como expressao visual do movimento, afirmando que “o cinema
[o filme educativo] deve ser cinema, isto é, s6 deve ser utilizado para aquilo em que o
movimento seja fator essencial”®.

Venancio Filho defendia a incorporacdo do filme educativo no ensino de diversas
disciplinas, como matematica, ciéncias naturais e astronomia, porém, em outro momento de
aproximacdo com as ideias do Chaplin-Club, fazia restricdes ao ensino da histdria por meio
do cinema, compartilhando da mesma rejei¢cdo que os cineclubistas tinham pelos filmes que

baseavam seus enredos na reconstituicdo de episodios histdricos. Para os cineclubistas, esses

9 «“Cinema educativo”. O Fan, set1929, n. 6, pp. 4-5.
9 VVENANCIO FILHO, Francisco. “Pictus orbis”. A Ordem, 25set1929. Arquivo Mario Peixoto. A citacdo seguinte é desse
texto.
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filmes eram pouco ou nada valorizados pelo mesmo motivo que os levavam a rejeitar as
adaptacOes literarias. O cinema devia apresentar suas proprias histérias e personagens
calcados principalmente nas situacdes da atualidade e em enredos originais. Os filmes néo
careciam da consagracdo ja consolidada de obras literarias ou episodios historicos para
afirmar sua condicdo de obra de arte. Além disso, os cineclubistas colocavam em duvida a
capacidade do cinema em reconstituir épocas passadas por meio da imagem cinematogréfica,
por maiores que fossem os esfor¢os quanto a cenografia e a caracterizacdo dos personagens.
Francisco Venéancio Filho, ao analisar o filme educativo no ensino da historia, revelava ter

opinido semelhante:

Em historia, o seu emprego, ao contrario do que possa parecer, deve ser discreto.
Embora a técnica americana tenha chegado a requinte de restauracdo, conforme pensa
autoridade insuspeita, o prof. Jonathas Serrano, o filme valera para apresentar os lugares
como estdo hoje, onde se passaram os grandes acontecimentos histéricos, porque, por
mais exatas que pretendam ser estas evocacdes, fica sempre uma larga margem para
aquilo que foi impossivel reproduzir com veracidade das épocas passadas. Basta
lembrar as deformag0es a que estdo sujeitos muitos livros transpostos ao cinema.

O filme histérico, este sim, sera de agora por diante, dos acontecimentos que a cAmera

puder fixar.

Devido a esta proximidade de concepgdes sobre o cinema, tanto Francisco Venancio
Filho quanto Jonathas Serrano seriam colaboradores em O Fan nas Ultimas edi¢des de 1930.
Nos numeros 8 e 9, Venancio Filho assinou uma coluna sobre cinema educativo que se
pretendia fixa, ap6s a reformulacdo editorial empreendida por Octavio de Faria, em que
relatava as iniciativas na area em varios paises do mundo. No primeiro artigo, destacava o
trabalho do Instituto Internacional de Cinematografia Educativa, fundado na Italia em 1929,
pela Liga das Nacdes, e uma experiéncia de utilizacdo de filmes educativos com estudantes
norte-americanos feita pela Eastman Teaching Films, da Kodak, em colaboracdo com a
National Education Association. Venancio Filho defendia ainda uma associa¢do entre o
educador e o cineasta para o desenvolvimento adequado do filme educativo, reforcando que
“a educacdo, utilizando-se da cinematografia, ndo tem o direito de a despir de seus

caracteristicos de arte autonoma que é”, para satisfacio dos integrantes do Chaplin-Club,

100 Cf, VENANCIO FILHO, Francisco. “Cinema educativo”. O Fan, jun1930, n. 8, pp. 24-29.
67



Em sua segunda participacdo em O Fan, no ultimo nimero do jornal, Venancio Filho
tratava dos “talkies educativos”, destacando o filme falado como elemento novo para a
educacdo — “o prazer de ouvir vendo os melhores mestres, por mais afastados que vivem de
nos”, afirmava o educador. O artigo trazia comentarios sobre filmes cientificos sonoros
exibidos nos estidios da Gaumont, em Paris, e no Instituto Carnegie de Tecnologia, em
Pittsburgh, nos Estados Unidos*,

As possibilidades que a incorporacdo definitiva do som trazia ao cinema também
seriam o tema das reflexdes de Jonathas Serrano apresentadas no artigo “A arte prodigiosa”,
publicado neste mesmo Gltimo numero de O Fan. Sem se deter especificamente sobre a
relagdo entre talkies e cinema educativo, 0 educador avaliava o advento dos dialogos
sincronizados como uma das muitas possibilidades de progresso técnico do cinema, uma arte
que, segundo o autor, ainda vivia sua infancia e ndo deveria ser aprisionada em “quadros
rigidos fabricados pela nossa ilusdo do definitivo”%2. Jonathas Serrano colocava-se, a partir
dessas reflexdes, em franca oposi¢cdo aos integrantes do nucleo fundador do Chaplin-Club,
que, ainda em 1930, como veremos no capitulo 8, mesmo diante da consolidacdo do filme
falado no mercado exibidor, recrudescia sua postura de rejeicdo aos talkies.

Diferentemente das criticas e conselhos de Carlos Sussekind de Mendonca e Afranio
Peixoto aos cineclubistas, as palavras de Jonathas Serrano ndo estavam publicadas em outro
jornal, mas nas proprias paginas de O Fan, revelando que, no ambiente intelectual em que o
Chaplin-Club procurou se estabelecer, foram os educadores os que mais sensibilidade tiveram
para com as ideias do grupo. A despeito das eventuais discordancias entre ambos,
cineclubistas e educadores perceberam que a compreensdo adequada do cinema exigia de
todos eles a formulacdo de novos parametros de analise. Ainda que nenhum deles se valesse
de, por exemplo, um conceito como linguagem cinematografica para designar aquilo que
procuravam identificar como intrinseco a concepcéo e a realizacdo de um filme, o caminho
percorrido j& apontava para uma nova postura diante do estudo do cinema, notadamente

distinta da adotada pelos demais intelectuais estabelecidos de sua época.

101 yer: VENANCIO FILHO, Francisco. “Cinema educativo — Talkies educativos...”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 26-27.
102 SERRANO, Jonathas. “A arte prodigiosa”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 28-31.
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Capitulo 4 — O cinema brasileiro em O Fan

Em junho de 1929, durante sua estada em Paris, Octavio de Faria teve a oportunidade
de entrevistar o cineasta Abel Gance. O diretor francés recebeu o jovem cineclubista em seu
escritorio, as vésperas de iniciar um novo projeto, o longa-metragem La Fin du monde!®, e
discorreu sobre seus futuros planos como cineasta, suas expectativas em relacdo ao filme
falado e sobre a contribuicdo de Charles Chaplin ao cinema — temas gque encabecavam a lista
das questdes mais urgentes discutidas pelo Chaplin-Club naqueles idos de 1929.

O relato da entrevista foi publicado no nimero 6 de O Fan. Segundo Octavio, ainda no
inicio de sua conversa com o diretor, a posicao entrevistador e entrevistado foi habilmente
invertida pelo tom “amdavel” de Gance e pelo interesse que o cineasta demonstrou por
assuntos relacionados ao Brasil. Além de afirmar que tinha “simpatia por tudo que ¢ latino” e
elogiar a iniciativa de criacdo do cineclube, Gance desejava saber de detalhes sobre a
economia cafeeira local e, logo em seguida, ja se detinha em perguntas sobre a producdo de
filmes no pais. Octavio foi questionado por que uma industria cinematografica ainda néo
havia se desenvolvido no Brasil — “num pais rico como o seu”, argumentou o cineasta. Apos
este breve interrogatdrio, o cineclubista intuiu que teria que saciar outra curiosidade do seu
idolo francés: responder se o Chaplin-Club ja havia produzido algum filme%,

Mesmo definindo que o seu principal modo de atuacdo seria através de uma
contribuicdo critica exigente e rigorosa, o Chaplin-Club ndo deixou de flertar, a seu modo,
com a possibilidade do fazer cinematografico. No terreno especifico da atividade critica,
nunca foi objetivo do Chaplin-Club ocupar-se apenas da producdo cinematografica brasileira,
pois, em seu discurso, o cineclube compreendia o cinema como uma arte universal e acima
das nacionalidades e, por isso, deveria estender sua reflexdo a todos aqueles filmes que
contribuissem para o seu desenvolvimento. Nos ja mencionados “Estatutos do Chaplin-Club”,
publicados em O Fan em janeiro de 1929, o Chaplin-Club deixava esclarecida qual a sua
missdo institucional no meio cinematografico brasileiro. Nos trés primeiros artigos do

regimento, o cineclube apresentava seus “fins essenciais’:

Art. 1° — Acha-se fundado o Chaplin-Club, instituicdo brasileira destinada ao estudo e

ao desenvolvimento do cinema.

103 O filme estrearia na Franga em janeiro de 1931.
104 Cf. FARIA, Octavio de. “Entrevistando Abel Gance”. O Fan, set1929, n. 6, pp. 1 e 5.
69



Art. 2 — O Clube considera-se fundado desde 13 de junho de 1928, com sede no Rio de
Janeiro.

Art. 3— O Clube visa o estudo do cinema como artel®.

Mais adiante, no artigo 10 do estatuto, o cineclube reforcava seu compromisso com o

chamado cinema universal:

(...) ndo hostilizar ou favorecer sistematicamente cinema nacional ou cinema estrangeiro
de qualquer nacionalidade, baseando-se essa prescri¢cdo no fato de o cinema ser um so,
universal e internacional.

E no paragrafo 2 do mesmo artigo, o documento aprofundava alguns pontos
apresentados, procurando localizar a participacdo do Chaplin-Club dentro dessa

universalidade cinematogréfica:

A afirmacéo, expressa no art. 10, de que o Clube ndo deve favorecer sistematicamente
cinema nacional, diz respeito apenas a parte tedrica da questdo, isto é: criticas de filmes,
opinides sobre artistas, etc. Pelo contrario, é com a maxima simpatia que o Clube vé o
movimento cinematografico brasileiro e ele préprio ndo pensa ser sendo uma parte desse
movimento, dentro do qual se coloca. Reuline os seus esfor¢os aos de todos os que lutam
pela criagdo de uma nova cinematografia: a brasileira. Mas, como é sua opinido que
uma critica sincera pode vir a ser de grande utilidade, da aos seus membros plena
liberdade para criticar como bem lhes pareca 0 movimento cinematografico nacional. E
encontra a justificativa da sua politica na ideia de que ndo ha nada mais pernicioso do
que o elogio incondicional ou sistematico e nada de mais Gtil do que o apontar de um

defeito, a censura de um erro.

Nas paginas de O Fan, como visto no capitulo anterior, é notavel o esforco dos
cineclubistas em angariar apoio entre seus pares intelectuais para a legitimacdo do cinema
como objeto de apreciagdo artistica elevada, inserindo-o em um debate que levasse em conta
0S pressupostos estéticos intrinsecos a essa entdo nova arte. Porém, o caminho escolhido pelos
cineclubistas, pelo menos aquele que podemos deduzir ao longo das nove edigdes de seu

orgdo oficial, revela que se eles acenaram mais fortemente para os literatos de seu tempo,

105 “Estatutos do Chaplin-Club”. O Fan, jan1929, n. 3, p. 4. As citagdes seguintes sdo desse texto.
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tampouco desprezaram aqueles que se propuseram a pensar mais de perto os rumos da
atividade cinematogréafica no Brasil.

Em um movimento paralelo ao que procurou estabelecer um didlogo com intelectuais
como Alceu Amoroso Lima, Carlos Sussekind de Mendonca e Jonathas Serrano, o Chaplin-
Club buscou a aproximacdo com as principais discussdes travadas pelo meio cinematografico
brasileiro da época, notadamente as ideias defendidas pelos redatores da revista Cinearte
sobre o desenvolvimento de uma inddstria cinematografica brasileira, entre eles Adhemar
Gonzaga, Alvaro Rocha, Mario Behring, Octavio Gabus Mendes, Paulo Vanderley e Pedro
Lima. Comparando as reflexdes sobre cinema brasileiro expressas em O Fan com a analise
que Paulo Emilio Salles Gomes fez da campanha pelo filme nacional promovida por
Cinearte!®®, percebemos que o alinhamento de ideias entre o Chaplin-Club e o grupo de
Cinearte, mesmo que tenha se dado de forma parcial, apresenta evidentes pontos de
identificacdo. E, principalmente, que a incorporagdo operada pelo Chaplin-Club da nocéo
industrial de cinema divulgada por Cinearte se submete aos rigorosos paradigmas estéticos
defendidos por seus integrantes.

A despeito da rigidez da postura ideoldgica assumida por alguns cineclubistas
(principalmente depois da consolidagéo do filme falado no mercado exibidor brasileiro) e do
alcance restrito que as ideias apresentadas pelo Chaplin-Club em O Fan tiveram, por ventura,
entre os homens de cinema e os homens de letras naquele momento, seus pensamentos nao
deixaram de estar sintonizados e de contribuir com muitos dos parametros que estruturam a
noc¢ao sobre o que e como deveria ser o cinema brasileiro.

Estas diretrizes para o cinema brasileiro se revelam por meio de propostas, orientagdes
e reivindicagOes que, mesmo discordantes em diversos pontos entre grupos como os do
Chaplin-Club ou de Cinearte, procuravam se fortalecer em seus aspectos consensuais e se
pretendiam validas para toda a producéo brasileira de filmes, como avaliou Arthur Autran ao
pesquisar as raizes historicas do pensamento industrial sobre cinema no Brasil entre os que se

dedicaram a sua producéo ou analise:

Acima das diferencas, a corporacdo encontrava-se unificada pela crenga no papel
fundamental da inddstria, tornando-se um dos componentes ideoldgicos essenciais na

cristalizacdo da ideia e do discurso sobre o0 que é e 0 que deveria ser o cinema brasileiro.

106 Minhas consideragGes a respeito do pensamento industrial sobre cinema brasileiro expresso em Cinearte se baseiam
principalmente nas andlises de Paulo Emilio Salles Gomes apresentadas em Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte, mas
levam também em conta as abordagens de Ismail Xavier sobre o tema no livro Sétima arte: um culto moderno e as de Arthur
Autran no artigo “Pedro Lima em Selecta”. Ver referéncias completas dessas obras na Bibliografia.
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Efetivamente, o pensamento industrial foi imposto por determinados setores da
corporagdo ao seu conjunto em um processo lento, porém continuo, que se estendeu da

década de 1920 até a de 1980, determinando a referida unificagéo®’.

Procurando ampliar sua atuacdo, os membros do Chaplin-Club desenvolveram
algumas acbes que apontavam em direcdo a pratica cinematografica, dialogando com os
parametros defendidos por alguns setores ligados a producdo de filmes, em especial o grupo
de redatores da revista Cinearte. Nos escritos publicados em O Fan, destacam-se trés
conjuntos de textos que indicam como o cineclube negociou a inser¢do de suas propostas
estéticas, para além da reflexdo critica, no meio cinematogréafico brasileiro de entdo: 1) os
roteiros escritos pelos associados, 2) os artigos sobre o longa-metragem Barro humano e 3)
as secBes de comentéarios sobre o circuito exibidor carioca. Sdo textos em que 0S
cineclubistas, sempre guiados por suas exigéncias estéticas, procuram debater questdes
relacionadas ao mercado de filmes no Brasil, comentando, ainda que de forma néo sistematica
e, na maioria das vezes, pouco aprofundada, sobre o circuito exibidor e as possiveis
obrigacbes do Estado com a producdo nacional de longas-metragens — dois assuntos que
concentraram muito da atengéo dos jornalistas de Cinearte.

Além desses trés grupos de textos, merece atencdo a presenca de uma cronica sobre o
filme Limite, publicada no altimo ndmero de O Fan, de dezembro de 1930, enquanto o
longa-metragem ainda se encontrava em fase de producdo. O texto revela, em seus poucos
paragrafos, uma série de valores — caros aos cineclubistas — que seriam investidos no filme de
estreia de Mario Peixoto, configurando Limite como raro exemplar de um cinema
esteticamente puro e desatrelado de compromissos comerciais.

Por meio desses textos, vemos que 0s objetivos do cineclube ndo se restringiam apenas
aos encontros em sua sede e a divulgacdo de resenhas criticas em O Fan, mas que também
incluiam o estabelecimento de estratégias — muitas vezes incipientes — a fim de ampliar seu
raio de atuacdo junto a uma parcela da corporagdo cinematogréfica. Ainda que ndo tenham
resultado em acdes praticas, muitos desses escritos revelam o modo como 0 grupo
compreendeu o fazer cinematografico naquele momento. Seja com a publicacdo de roteiros ou
de artigos que solicitam uma participagdo mais ativa do Estado em questbes relativas ao

comércio cinematografico, os textos de O Fan revelam que o Chaplin-Club incorporou alguns

107 AUTRAN, Arthur. “O pensamento industrial cinematogréfico brasileiro: ontem e hoje”. In: MELEIRO, Alessandra (org.).
Cinema e mercado. S&o Paulo: Escrituras Editora, 2010, pp. 16-17.
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pontos da concepcao de cinema formulada por parte daqueles que se ocupavam do assunto no
Brasil — notadamente, Adhemar Gonzaga, Pedro Lima e seus colegas de Cinearte.

De fato, o ideario estético defendido pelo Chaplin-Club iria marcar profundamente o
modo como se daria sua participacdo. Portanto, compreender como o Chaplin-Club e O Fan
viam o cinema brasileiro significa levar em conta seus paradigmas estéticos: uma combinacao
de referenciais europeus e norte-americanos cruzados com uma formacao escolar catolica que,
ao ser incorporada ao cenario do cinema brasileiro que eles procuravam apreender, resultou
em um pensamento complexo e, muitas vezes, ambiguo. Ideias que resistem a uma
sistematizacdo imediata, pois, do contrario, correm o risco de ser apenas parcialmente
compreendidas.

Voltando a entrevista com Abel Gance e seu interesse pela producdo de filmes no
Brasil em 1929, Octavio de Faria acreditou ter se saido bem com a resposta que deu ao

cineasta francés:

Sorrio e para ndo contar misérias de casa digo que j& estamos comegando a ter producao
seguida, que ja este ano temos um grande filme a apresentar: — “Boue humaine” [Barro
humano].

Mas é preciso reagir e eu o interrompo quando sinto que vai me perguntar se nos do

Clube ja produzimos algum filme... Pergunto logo, como mandaria o livro dos

“interviews”, pela “Fin du Monde”, a obra que vai comegar agora'®®,

4.1. Cinema amador e concurso de scenarios

Ja no segundo namero de O Fan, o Chaplin-Club convida seus associados a pratica
cinematografica com uma nova se¢do dedicada a produgdo amadora de filmes. A coluna fica a
cargo de Sérgio Barreto Filho, o mais recente sécio ingressado nos quadros do cineclube — e,
como vimos no capitulo 1, provavelmente o Unico entre a sua fundacdo e a publicacdo deste
namero do jornal, ja que O Fan ndo indica nenhum outro nome neste intervalo de tempo.

Como introducéo ao tema, o novo integrante deixa claro a leitores e interessados que
ird se ocupar da realizacdo de filmes em moldes amadores, solicitando que a atividade seja

encarada como um passatempo, diferenciando-se assim das exigéncias profissionais daqueles

18FARIA, Octavio de. “Entrevistando Abel Gance”, op. cit.
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“que fazem do cinema um meio de vida™®®. Sérgio Barreto Filho faz questdo de lembrar que
esse ambiente de amadorismo ndo impede que os filmes respeitem as normas da “Verdadeira
Cinematografia”, ¢ em seguida, apresenta uma relacdo de equipamentos que se encontram
disponiveis no mercado para os aspirantes a realizadores. Sao cameras e projetores portateis,
como a Cine-Kodak e a Pathé-Baby, e peliculas de formato reduzido, em 9,5mm e 16mm,
para filmes que podem ser feitos “em casa, com os de casa e para os de casa”.

Sem perder de vista as informacgdes técnicas, o articulista passa a consideracfes
estéticas, sempre mantendo um tom de didatismo. Trata da escolha da histéria, de sua
roteirizacdo, das definicGes de enquadramento, dos trabalhos de laboratorio — “que podem
ficar a cargo de uma casa fotografica qualquer” — e chega aquilo que considera como “os dez

mandamentos” do cinema: a lei dos tipos.

A nossa irma, um amigo, a nossa namorada, um colega de faculdade, os nossos
empregados, todos podem ser artistas [atores] nos nossos filmes, contanto que néo
fujam a Lei dos Tipos. (...) Se um individuo se parece com um assassino, por melhor
que ele seja, s6 podera fazer o tipo de um assassino. Se parece um padre, por pior que

seja, tera que fazer um padre®®,

A expectativa do novo membro, expressa no inicio da coluna, € de que, em um futuro
breve, os associados possam vir a exibir seus trabalhos e apreciar os dos colegas em projecoes
realizadas na sede do cineclube. Para tanto, termina seu texto prometendo voltar no préximo
namero com mais informac@es sobre a realizagdo amadora de cinema.

No entanto, essa primeira participacdo de Sérgio Barreto Filho em O Fan seria
também a sua unica. No nimero 3, publicado em janeiro de 1929, uma nota informa aos
leitores que ndo haveria mais a coluna sobre cinema amador e que Sérgio havia se desligado
do Chaplin-Club “por divergéncias de orientagdo”'!!. A nota convida os leitores que se
interessaram pelo assunto a acompanharem o articulista em Cinearte, revista onde ele passara

a escrever sobre cinema amador desde novembro de 1928112,

109 BARRETO FILHO, Sérgio. “Os fans-films”. O Fan, out1928, n.2, pp. 1-2. As citagdes seguintes sdo desse texto.
10 A defesa da “lei dos tipos” como um pardmetro orientador da realizagdo cinematografica também seria um dos motivos
das discordancias entre Sérgio Barreto Filho e os membros fundadores do Chaplin-Club, como veremos no capitulo 5.
11 “Uma explicagdo”. O Fan, jan1929, n.3, p. 1.
112 Sérgio Barreto Filho, que ja havia publicado esporadicamente em Cinearte, estreou a coluna “O desenvolvimento do
cinema de amadores no nosso pais” no numero 144, de 28 de novembro de 1928. Ele assinou 0s textos da se¢do até 1933, ano
de seu falecimento, mantendo durante o periodo uma proficua correspondéncia com leitores de diferentes regides do Brasil
que se dedicavam a realizacdo amadora de filmes. A correspondéncia recebida por Sérgio Barreto Filho de seus leitores
encontra-se reunida no Arquivo Cinédia.
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Para os leitores de O Fan, ndo ficariam esclarecidos os porqués das alegadas
diferencas. Em uma longa carta escrita por Octavio de Faria a Sérgio Barreto Filho!3, fica
evidente que por “divergéncias de orientacdo” esta a proposta de Sergio em estimular a
producdo de filmes amadores entre os associados. Para Octavio, uma vez que o cineclube
tinha como missdo primordial o debate estético sobre cinema — e que seus objetos de culto
eram, primordialmente, as produgdes norte-americanas e europeias —, uma realizagcdo amadora
de filmes afastaria 0 Chaplin-Club tanto do seu caminho tedrico quanto das suas pretensdes de
insercdo numa pratica cinematografica que o cineclubista considerava internacional em suas
condigdes de concepcdo e producdo. Se havia chances da realizagé@o de filmes fazer parte das
atribuicBes do cineclube, ndo seria com uma producdo de carater “doméstico”, como a
proposta por Sérgio, que essa atividade se daria. Na carta, Octavio tentava esclarecer a Sérgio

Barreto Filho como enxergava a diferenca entre o fa de cinema e o amador:

O que é um amador? Uma pessoa que, se interessando por cinema, tenta fazer filmes
por divertimento ou pela razdo que for, menos a artistica. Uma espécie de técnico, de
profissional de técnica reduzida e elementar. O que é um fa? Alguém que encontra no
cinema um meio de satisfazer as suas necessidades de arte, alguém a quem interessa o
conhecimento do cinema, filmes e seus realizadores. Agquele que vé em Janet Gaynor
nao uma mulher, mas uma atriz. (...) Que se referindo a “A ultima gargalhada” [Der
Letzte Mann, F.W. Murnau, 1924] ndo diz: “A ultima gargalhada” com Emil Jannings,

mas sim: de Murnau...

Na concepcdo do cineclubista, o fa ideal de cinema ndo era o admirador deslumbrado
por astros, estrelas ou o enredo de um filme, e tampouco o0 amador e entusiasta que, desejando
se aproximar da experiéncia da realizacdo, se lancava a ela da maneira que fosse possivel.
Para Octavio, ser fa significava assumir uma postura critica diante do cinema, comprometida
com uma constante reflexdo sobre as questdes estéticas propostas pelo filme e com o
desenvolvimento do cinema como arte.

Dispensando os amadores e com 0 objetivo de atrair o que considerava ser 0S
verdadeiros fas de cinema, na mesma primeira pagina do nimero 3 e acima da breve nota

sobre a saida de Sérgio Barreto Filho, o Chaplin-Club langava aos associados seu primeiro

13 A carta, de 4 de novembro de 1928, é composta de 43 paginas manuscritas. A citagdo seguinte é desta carta. Arquivo
Cinédia.
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concurso de scenarios'!*. Nesta convocatdria, muito provavelmente redigida por Octavio,
devido a proximidade do estilo de redacdo com seus textos, o autor enfatiza que a elaboracéo
de um scenario revela “sutilezas” que escapam ao exercicio da critica cinematografica. Para
os cineclubistas, o scenario se configuraria, portanto, como um elo entre os conceitos tedricos
e sua aplicacdo préatica na realizacdo de filmes.

Octavio de Faria defendia que era a partir das reflexdes sobre o scenario que se
apresentavam as questOes estéticas prioritarias daquilo que classificava como cinema
moderno. O cineclubista elegia a escrita do roteiro como exercicio fundamental para
identificar e delimitar uma estética especifica do cinema, que o definiria como uma arte
possuidora de uma linguagem prépria e autdbnoma em relagdo as artes tradicionais. Em
resumo, Octavio defendia que, uma vez o diretor reunindo em si a concepc¢do do roteiro e a
realizacdo do filme, a cdmera seria o narrador cinematografico por exceléncia. E acrescentava
que a narracdo cinematogréafica deveria se dar de forma exclusivamente visual, desprezando
qualquer recurso estilistico alheio a imagem em movimento. Comecava ai uma longa
argumentacdo contra a presenca da palavra nos filmes. A essa altura de 1928, quando
publicado o ensaio, 0 alvo principal seria a palavra escrita, que persistia em se intrometer
entre as imagens na forma de intertitulos — residuos, segundo o autor, de uma teatralidade e de
uma literatura presentes no cinema dos primeiros tempos, mas que a evolucdo dos filmes
saberia dispensar definitivamente com o desenvolvimento da narrativa cinematografica®®.

E a partir deste terreno estético bem delimitado que é publicada a convocatéria para o
concurso de scenarios em O Fan. Diferentemente de Sérgio Barreto Filho, que se contentaria
em mostrar aos de casa os filmes feitos pelos de casa, os objetivos deste concurso eram bem
mais ambiciosos. O Chaplin-Club ndo escondia que cogitava, “assim que fosse possivel”, a
producdo propria de filmes — intencédo oficializada no artigo 11 de seus estatutos. E para tanto,
na avaliacdo dos cineclubistas, o contexto do cinema brasileiro da época lhe era bastante

favoravel:

Instituindo esse concurso, baseia-se também o Clube no fato de, estando a indUstria
cinematografica brasileira em franco andamento, ser possivel que aos scenarios dos

membros do Clube recorram os produtores para realizar seus filmes. O autor dispondo

114 Scenario era o termo comumente utilizado a época para designar aquilo que entendemos hoje por roteiro cinematografico.
Como veremos em seguida e com maiores detalhes no capitulo 6, o termo ganha uma significagdo mais complexa nas
reflexdes dos cineclubistas, especialmente nos textos de Octavio de Faria.
115 Cf. FARIA, Octavio de. “O scenario e o futuro do cinema”. O Fan, ago1928 - jan1930, nn. 1-7.
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da sua obra livremente, pode empregé-la desse modo, com vantagens para si proprio,

para o Clube e para o cinema nacional®'é,

Que industria cinematografica era essa? Como bons fés de cinema, os fundadores do
Chaplin-Club eram assiduos leitores de Cinearte e estavam impregnados dos valores
divulgados pela campanha em beneficio do cinema brasileiro encabecada pelos jornalistas
Adhemar Gonzaga e Pedro Lima. O primeiro, desde 0s tempos em que escrevia para a revista
Para Todos..., e 0 segundo, ainda quando integrava a redagdo da revista Selecta'’, ja se
ocupavam dos temas relacionados a producdo cinematogréafica brasileira, procurando agregar
em torno de seus escritos os interesses de diversos setores que se dedicavam a atividade, com
especial atencdo ao setor de producdo envolvido com filmes de enredo. Nas péaginas de
Cinearte, naquele final da década de 1920, suas ideias em torno do tema amadureceram e,
entre reivindicacfes ao poder publico e orientacBes a produtores e realizadores de diversas
regides do pais, lancaram méo de varias estratégias a fim de delinear aquilo que acreditavam
ser o melhor caminho para a consolidacdo de uma industria cinematografica brasileira.
Resumidamente, baseavam-se no sistema de producdo hollywoodiano de longas-metragens de
ficcdo, do qual privilegiaram algumas caracteristicas, como as filmagens em estudio, a
consolidacdo de um star system e um sofisticado esquema de publicidade. Tomando as
conquistas de Hollywood como um norte para suas ideias, Adhemar Gonzaga e Pedro Lima
procuravam compreender alguns procedimentos desta industria e consideravam a viabilidade
de aplica-los no mercado cinematogréafico brasileiro de entéo.

O pessoal de Cinearte, por sua vez, também ndo ficou indiferente ao surgimento do
Chaplin-Club. Com uma breve nota publicada na edi¢do de 18 de julho de 1928, a revista
dava as boas-vindas aos cineclubistas!'®. Duas edi¢cGes depois, colocava em termos mais

claros como entendia a possivel contribuicao do cineclube ao cinema brasileiro:

(...) tomamos a liberdade de sugerir para o programa do clube, se ja ndo é realmente do
pensamento dos seus componentes, um movimento em prol da nossa industria de
cinema.

Nada mais admiravel para um fd de cinema do que fazer cinema, colaborar para a

confeccdo de um filme, seja ele realizado aqui ou na China.

116 “Concurso do scenario”. O Fan, jan1929, n. 3, p. 1.
17 Ver: AUTRAN, Arthur. “Pedro Lima em Selecta”, op. cit.
118 Cf. “Cinearte”. Cinearte, 18jul1928, ano Ill, n. 125, p. 4.
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Um clube de cinema é um clube que deixa transparecer, pelo nome escolhido, um
programa elevado, ndo tem decerto uma funcdo decorativa.

Pode realizar muito, repetimos, inclusive a criagdo de verdadeiros intelectuais de
cinema. E, naturalmente, onde terdo mais probabilidades para a aplicacédo de suas ideias

sendo na industria do pais? N&o é patriotismo, é verdade!*°.

Cinearte também elegeu o roteiro como peca fundamental da producdo
cinematogréafica. Porém, os valores do cinema americano cultuados pelos jovens do Chaplin-
Club pareciam se diferenciar sensivelmente daqueles apreciados pelo grupo capitaneado por
Adhemar Gonzaga e Pedro Lima. Em sua empreitada pela legitimacao intelectual do cinema,
o culto ao estrelismo de Hollywood, a valorizacdo de superproducdes com cenografias
suntuosas e outros tantos assuntos mundanos que deleitavam os fds de cinema da época
ficariam de fora do quadro de interesses do Chaplin-Club. Como, por exemplo, as enquetes
para “adivinhar nomes de estrelas ou verificar qual o gala mais popular”, frequentes nessas
publicacGes — tipo de concurso que o Chaplin-Club rejeitava e ndo promoveria em O Fan, por
se tratar de “futilidades cinematograficas™%,

Sem novos integrantes incorporados ao cineclube, restava ao proprio Octavio de Faria
inscrever o primeiro — e Gnico — roteiro participante do concurso. Reincidéncia, composto por
26 sequéncias e publicado em quatro partes entre 0s nimeros 4 e 7 de O Fan, contava a
histéria de Silvio, um bandido frequentador do submundo de Chicago que, depois de
assassinar um homem durante um assalto a uma residéncia com o seu comparsa Haroldo,
muda-se para Nova York decidido a se afastar da criminalidade. Logo conhece Helena, com
guem se casa e inicia uma nova vida — mais estavel e dentro da lei. No entanto, seu antigo
parceiro de crimes o reencontra em Nova York e comeca a importuna-lo. Chantageando
Silvio, Haroldo ameaca contar a sua esposa sobre 0 passado do antigo companheiro. Mais
tarde, passa a frequentar a residéncia do casal, subjugando Silvio e assediando sexualmente
Helena. Depois de muitos enfrentamentos dramaticos entre os trés personagens, o roteiro
termina em uma sequéncia de tribunal em que Silvio é condenado a pena de morte por ter
assassinado Haroldo com uma facada.

A intencdo aqui ndo é analisar o enredo escrito por Octavio de Faria, mas chamar

atencdo para dois aspectos do roteiro que teriam influéncia decisiva caso algum produtor

19 “Cinearte”. Cinearte, 1ago1928, ano Ill, n. 127, p. 4.
120 Cf. posigio expressa no artigo 191 dos estatutos. Ver: “Estatutos do Chaplin-Club”. O Fan, jan1929, n.3, pp. 4-6.
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brasileiro se interessasse por sua realizagdo: o local onde se desenvolve a agdo do filme e a
decupagem definida pelo cineclubista.

Uma das regras do concurso era de que ndo havia restricdo nem ao assunto nem ao
lugar em que se passasse a histéria do scenario. Isso contrariava uma das frequentes
recomendacdes dos redatores de Cinearte aos aspirantes a roteiristas ou realizadores
cinematogréficos: evitar enredos que se passassem fora do Brasil, pois ofereciam evidentes
dificuldades de producdo. Em Reincidéncia, Octavio de Faria localiza seus personagens em
Chicago e Nova York, com direito a cenas de multiddo nas ruas e tomadas na ponte do rio
Hudson, satisfazendo assim a admiracdo que ele e os demais cineclubistas tinham pelas
metropoles americanas retratadas nos filmes, pelas teméaticas do homem urbano anénimo e
pelos chamados filmes de underworld®®!. E apesar dos nomes dos personagens nio serem
ingleses, o autor, na pequena introducdo que acompanha o roteiro, montou um casting ficticio
composto totalmente de atores de Hollywood, “para facilitar o trabalho de imaginagdo do
leitor — e o meu”?2,

Octavio classifica de “arqui-nacionalismo” a objecdo que um colega faz ao fato da
historia se passar em terras estrangeiras. E lembra que mesmo consciente da impossibilidade
de realizar o filme com o elenco imaginado, ndo abriria méo de Richard Barthelmess para o
papel do protagonista Silvio. Caso ndo pudesse contar com o astro de David, o cacgula
(Tol’able David, Henry King, 1921) e Lirio partido (Broken blossoms, D.W. Griffith, 1919),
ambos filmes admirados pelos cineclubistas, Octavio se contentaria em substitui-lo por
Richard Arlen, protagonista de Fidalgas da plebe (Ladies of the mob, William Wellman,
1928), outro longa que recebera criticas bastante positivas do Chaplin-Club.

Quanto a decupagem, ainda que este termo ndo fosse utilizado pelos cineclubistas, eles
ja dominavam toda uma nomenclatura para indicar enquadramentos, movimentos de camera e
trucagens. Esclarecendo ao leitor que a “nomenclatura técnica é a americana”, Octavio se vale
de termos como close up, middleshot, fade in e lap dissolve to?®, entre outros, mas esclarece
que sua primeira intencdo ao divulgar esse roteiro € confirmar a viabilidade da aplicacdo —
ainda que parcial — de sua teoria da continuidade absoluta. Apresentada no artigo “O scenario

e o futuro do cinema”, essa teoria tratava da possibilidade de uma historia ser narrada

121 A expressdo filmes de underworld, frequentemente utilizada pelos cineclubistas, designava aquele tipo de filme com
histdrias e personagens do submundo do crime. O uso do termo se popularizou a partir do filme Paixao e sangue (1927), de
Josef von Sternberg, cujo titulo original em inglés é Underworld e conta a histéria de gangsteres em Chicago. O filme
ocupou o quinto lugar dos cinco melhores de 1928, em votacdo promovida pelo Chaplin-Club entre seus associados. Ver:
“Concursos”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 1.
122 FARIA, Octavio de. “Reincidéncia — scenario de um filme”. O Fan, abr1929, n. 4, p. 4. As citacGes seguintes sdo desse
texto.
123 |ap dissolve to: termo equivalente a fusdo entre dois planos.
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cinematograficamente por meio de um Unico plano de duracdo ininterrupta. Ndo a toa, 0
roteiro de Reincidéncia é oferecido aos leitores de O Fan como a terceira parte deste artigo,
sendo, portanto, um evidente desdobramento de suas argumentacdes tedricas.

Pelo tom levianamente ambicioso e, as vezes, autoirénico com que Octavio de Faria
introduz seu roteiro aos leitores de O Fan, é possivel supor que o cineclubista realmente ndo
considerava a possibilidade de Reincidéncia ser, de fato, produzido. O que mais lhe
interessava era provar que muitas de suas proposi¢des conceituais eram passiveis de aplicacdo
na realizacdo cinematogréafica, estendendo a confeccdo de um roteiro o exercicio de reflexdo
estética que o Chaplin-Club iniciara em seus ensaios e resenhas.

O Fan ndo trouxe noticias sobre novos roteiros inscritos no concurso. No numero 5,
com o Chaplin-Club contando ja com seis socios efetivos que se juntaram ao ndcleo fundador,
além de oito sdcios contribuintes'?*, o jornal volta a ceder espaco para a publicacio de
roteiros, desta vez inaugurando uma se¢do chamada O pequeno scenario.

O texto convidava o associado a scenarizar suas ideias em poucas sequéncias — “uns
de 3 ou 4 cenas, outros de 40 ou 50, ndo importa”*?® — e n3o instituia o carater de concurso. O
propdsito era que esses roteiros fossem lidos por seus autores nas sessdes oficiais do Chaplin-

Club. O convite ainda acrescentava:

Se num ano [o Chaplin-Club] conseguir 500 ou mais desses ensaios — e 500 é uma
bagatela!... — ja se terd margem para a realizacéo de verdadeiros estudos cinegraficos.

Sem instituir o carater de concurso, apenas consagrando uma parte do tempo de suas
sessfes a leitura desses trabalhos, foi pensamento do Chaplin-Club que um
entendimento mais amplo entre os seus sécios tornaria muito mais eficaz a cooperacéo

para o fim comum do que o estabelecimento da concorréncia.

Logo em seguida, Octavio de Faria publicava como exemplo de um pequeno scenario
um roteiro de sua autoria chamado Estudo n. 1. No numero seguinte, depois do jornal
informar que o cineclube ja havia recebido varios roteiros — sem especificar a quantidade —,
era publicado Interior e Cidade, escrito por Paulo Mello, recentemente convertido de socio

contribuinte para socio efetivo. Até o nimero 9 de O Fan seriam publicados mais quatro

124 Como informado no capitulo 1, os primeiros socios efetivos do Chaplin-Club sdo: Aluizio Coutinho, Annibal da Rocha
Nogueira Junior, José Jacques Salles, Josué de Castro, Julio de Castilhos Penafiel e Walter Benevides. N&o considerando,
nesta relagdo, os nomes de Sérgio Barreto Filho e Sebastido Dias, que se desligaram do cineclube pouco tempo apés o
ingresso. Ver: “Chaplin-Club”. O Fan, jun1929, n. 5, p. 1.
125 FARIA, Octavio de. “O pequeno scenario”. O Fan, jun1929, n.5, p. 1. As citagGes seguintes sdo desse texto.
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pequenos scenarios!?. Destino, apresentado no nimero 7, era de autoria de Claudio Mello,
enguanto os demais teriam outra vez Octavio de Faria como autor.

O scenario manteve-se entdo, para a maior parte dos integrantes do Chaplin-Club e em
especial para Octavio de Faria, como um dos principais temas em torno do qual estruturavam
suas analises e suas criticas. Um elo consistente entre a concepgdo de uma ideia
cinematogréfica e sua realizacdo. Para os cineclubistas, o roteiro cinematografico era a
garantia para que um filme pudesse alcancar uma dimens&o artistica e, para tanto, tinha como

principio e fim resguardar a supremacia do diretor como autor inconteste de sua obra.

4.2. Barro humano: o Chaplin-Club em demanda do seu cinema brasileiro

Em comparacdo a quantidade de resenhas dedicadas as producdes estrangeiras
publicadas em O Fan, ndo foram muitos os titulos brasileiros que ganharam espaco, atencéo e
criticas mais aprofundadas do Chaplin-Club nas paginas de seu 6rgdo oficial. No entanto,
essas poucas resenhas permitem avaliar como os cineclubistas submetiam as producdes
brasileiras aos seus parametros de anélise, declarando abertamente que tipo de filme era digno
de apreciacdo critica ou de pertencer ao cinema brasileiro que o Chaplin-Club pretendia
apoiar.

Neste sentido, mantiveram um movimento pendular com as ideias defendidas por
Cinearte, as vezes se aproximando e por outras se distanciando do esfor¢o nacionalista de
Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, que procuravam celebrar a maior parte das producées locais
no terreno da ficcdo, a fim de dar um carater mais concreto a almejada inddstria
cinematografica brasileira que defendiam. O lema “todo filme brasileiro merece ser visto”,
gue sintetizava a postura militante assumida pelos redatores de Cinearte, ndo contava com
uma adesao irrestrita por parte dos jovens do Chaplin-Club.

Voltando a vasta analise que Paulo Emilio Salles Gomes realizou sobre a campanha
pelo cinema brasileiro em Cinearte, em especial lembrando a atencdo que a revista dispensou
aos aspectos econdmicos da discussdo, veremos que o Chaplin-Club procurou tocar nos
mesmos pontos levantados por Adhemar Gonzaga e Pedro Lima, porém de forma muito

episddica ou tangencial. Das duas principais reivindicacfes econdmicas de Cinearte que

126 Pelo cinema mudo, roteiro-manifesto de Octavio de Faria contra o filme falado, ndo foi publicado na secdo destinada aos
pequenos scenarios, mas entra aqui na contagem por se tratar de um roteiro para um filme curto publicado em O Fan. Ver:
FARIA, Octavio de. “Pelo cinema mudo”. O Fan, jun1929, n. 5, pp. 1 e 6.

81



Paulo Emilio destaca em seu texto — a isencdo para o filme virgem e a obrigatoriedade de
exibicdo do filme brasileiro'?’ —, a primeira foi defendida com maior énfase pelo Chaplin-
Club nas poucas ocasifes em que se ocupou do assunto.

As escolas de cinema e os cavadores, duramente criticados por Cinearte, foram
solenemente ignorados pelos cineclubistas, que preferiram se concentrar quase que
exclusivamente nos caminhos e descaminhos do filme de enredo brasileiro, abrindo uma
importante excecdo, como vimos no capitulo anterior, para o cinema educativo. A Unica
menc¢do aos filmes de cavacdo feita por um articulista de O Fan, e ainda assim de forma
indireta, estd em um texto do educador Francisco Venancio Filho, em que o autor condena o
desperdicio de pelicula com a quantidade excessiva de “filmes de propaganda” feitos no
Brasil, que se contentariam apenas em mostrar o “implacavel e inevitavel Governador e
séquito” em poses semelhantes as fotografias publicadas na imprensa®?®,

Morfina (Francisco Madrigano e Nino Ponti, 1927-1928) foi o primeiro longa-
metragem brasileiro a ganhar uma resenha exclusiva em O Fan. Para o autor do texto — ndo
assinado —, a produgdo paulista, com suas cenas de “incesto, ninfomania, safismo e outras
belezas”?°, ndo se prestava a uma critica cinematografica, mas sim a uma avaliagio do ponto
de vista da moral. O filme era comparado a um dos “piores atentados feitos ao cinema”: o
filme falado. Posto no mesmo grupo que Vicio e beleza (Antdnio Tibiriga, 1926), outro longa
produzido em S&o Paulo que também apresentava cenas eroticas e abordava o consumo de
drogas, Morfina era sumariamente excluido do grupo das producdes brasileiras que o

Chaplin-Club desejava valorizar por meio de sua atuacao critica:

O cinema nacional, nesse caminho, ira rolar baixo demais para ser considerado alguma
coisa. O caminho que o americano seguiu — e em gue venceu — foi outro... Nada nos
impede de segui-lo também. Nada nos falta para isso. Se “Morfina” estd no rol dos

filmes brasileiros é preciso risca-lo logo. Antes que seja tarde...

A missdo que os cineclubistas atribuiam a si proprios ao ingressarem na critica
cinematogréafica — e que tinha em Octavio de Faria seu maior defensor — era a de orientar e
“disciplinar esses talentos que vivem por ai dispersos a se perderem em mil filmes que todos

juntos ndo valem nada”°. E as “muitas regras, muitas teorias”*3! que o Chaplin-Club

127 GOMES, Paulo Emilio Salles, op. cit., p. 322.
128 VENANCIO FILHO, Francisco. “Cinema educativo”. O Fan, jun1930, n. 8, p. 29.
129 “Morfina”. O Fan, ago1928, n. 1, p. 2. As citacdes seguintes sdo desse texto.
130 FARIA, Octavio de. “Aurora — Em resposta ao Snr. Plinio Siissekind Rocha”. O Fan, abr1929, n. 4, p. 3.
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pretendia aplicar ao cinema brasileiro tiveram grande contribuicdo do pensamento e das
propostas de Octavio.

Na recepcéo critica a Barro humano, a relacdo entre 0 scenario e sua realizacao
cinematogréafica voltaria a ser objeto das consideracdes do cineclubista, que tentaria adequar
suas propostas tedricas a apreciacdo de uma producdo cinematogréfica local.

Nos momentos em que se ocupou de Barro humano, Octavio procurou identificar as
causas que resultaram no desencontro entre o roteiro e a realizacdo do filme. O cineclubista
creditou os principais obstaculos enfrentados pelos produtores do longa-metragem a um setor
que ja vinha sendo ha bastante tempo alvo de criticas e solicitacfes de Cinearte: o Estado. No
caso, as criticas se dirigiam mais exatamente a negligéncia do poder estatal por ndo intervir
mais decisivamente nos assuntos cinematograficos. Em paralelo, os distribuidores do filme
também foram apontados pelo cineclubista como um dos responsaveis pela descaracterizacdo
da obra, ao impor as cépias comercializadas a inclusdo de intertitulos que ndo existiam na
versdo original do roteiro.

Barro humano ndo foi o unico filme brasileiro festejado pelo Chaplin-Club. Vale
lembrar que Braza dormida (Humberto Mauro, 1928) e Limite foram outros dois longas de
ficcdo nacionais que ganhariam destaque em O Fan, com comentarios elogiosos'*2. E ainda
que Braza dormida tenha satisfeito mais plenamente alguns dos ideais estéticos do
cineclube, por Humberto Mauro haver concentrado em si a autoria do argumento, do roteiro e
a direcdo do filme, foi Barro humano o longa que maior espaco conquistou no jornal.

Os cineclubistas ndo esconderam o encantamento pela bem-sucedida aventura no
terreno da producdo cinematogréafica empreendida por Adhemar Gonzaga e sua turma de
Cinearte. Como vimos, a revista havia noticiado a fundacéo do Chaplin-Club em duas edicOes
de 1928. Mais tarde, em abril de 1929, o numero 4 de O Fan agradecia a Adhemar Gonzaga
por ter presenteado o Chaplin-Club com o livro The house that shadows built, de Irwin Will,
sobre o produtor de filmes Adolph Zukor, um dos fundadores da Paramount Pictures!*®. No
entanto, um dos momentos da relacdo Chaplin-Club e Cinearte mais comemorados pelos
cineclubistas foi o convite feito pelos produtores de Barro humano para que participassem
de uma projecédo do filme feita exclusivamente para equipe e conhecidos. A sessdo aconteceu
em maio de 1929, nos estudios de Paulo Benedetti, produtor do filme, antes da copia ser

langada nos cinemas.

181 «Q Fan”. O Fan, ago1928, n. 1, p. 1.
132 Ver: FARIA, Octavio de. “De *Sally dos meus sonhos’ a ‘Braza dormida’”. O Fan, abr1929, n. 4, p. 1 e “Limite”. O Fan,
dez1930, n. 9, pp. 75-79
133 “Agradecendo”. O Fan, abr1929, n. 4, p. 1.
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No numero 5, de junho de 1929, O Fan comemorava exultante em nota publicada na

primeira pagina:

Na noite de 23 de maio realizou-se a primeira sessdo “d’avant-garde” no Brasil. E
alcancou-se logo uma significacdo muito maior da que se costuma conseguir em Franca.
Porque nela ndo se viu apenas um filme inédito ou a versdo integral de um grande filme.

Viu-se muito mais, viu-se o primeiro filme brasileiro. Viu-se “Barro humano™*,

O discurso do cineclube quanto ao carater inaugural de Barro humano na
cinematografia brasileira alinha parcialmente seus integrantes aquela “profissio de fé
ideologica”®® que o pesquisador Jean-Claude Bernardet, em seu ensaio Historiografia
classica do cinema brasileiro, identificou em diversos historiadores da cinematografia
nacional, como Alex Viany, Paulo Emilio Salles Gomes e Vicente de Paula Araujo. Segundo
Jean-Claude, estes autores apresentaram abordagens panoramicas da historia do cinema
brasileiro baseadas em uma linha temporal construida quase que exclusivamente sobre datas e
ocorréncias relacionadas a producdo ficcional de longas-metragens.

O momento de recepcdo do Chaplin-Club a Barro humano é historicamente muito
anterior a publicacdo dessas historias do cinema a que se refere Jean-Claude Bernardet.
Entretanto, a postura dos cineclubistas ja anunciava alguns dos posicionamentos ideol6gicos
consolidados pela geracdo futura, que privilegiaria a producdo em detrimento de outros
setores da atividade cinematografica — como a exibicdo, a distribuicdo e a recepc¢ao critica e
de puablico — e também a ficcdo em relacdo a outras categorias de producdo — o filme
documentario, o educativo ou o registro doméstico, por exemplo. Entretanto, vale aqui
ressalvar que, como é possivel verificar a partir das edices de O Fan, tanto o setor de
exibicdo quanto a producdo de filmes educativos ou amadores concentraram parte das
atencGes do Chaplin-Club, ainda que essas abordagens tenham sempre obedecido a rigidez de
suas diretrizes estéticas.

Se os cineclubistas tinham consciéncia de que Barro humano ndo era a primeira
producdo cinematografica brasileira, pois ndo ignoravam a existéncia de um longa
pernambucano como A filha do advogado (Jota Soares, 1926) ou do paulista Fogo de palha
(Joaquim Canuto Mendes de Almeida, 1926), foi, no entanto, o filme de Adhemar Gonzaga

que elegeram como exemplar inaugural do tipo de cinematografia que desejavam apoiar.

134 «Agradecendo”. O Fan, jun1929, n. 5, p. 1.
135 Cf. BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia classica do cinema brasileiro. Sédo Paulo: Annablume, 2008, pp. 25-26.
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Evidenciando, assim, sua identificagdo com uma producdo calcada essencialmente em um
roteiro cinematografico original e que tentava atender as exigéncias estilisticas e estéticas
defendidas pelo cineclube, principalmente aquelas referentes a valorizacdo de um enredo
contemporaneo, que apresentava uma trama de personagens urbanos e elegia a cdmera — e ndo
os intertitulos ou os dialogos sincronizados — como a verdadeira narradora da histéria.

Barro humano seria o assunto de mais dois textos neste nimero 5 de O Fan. Vale
lembrar que, como visto no capitulo 1, esta edicdo do jornal ficou a cargo quase que
exclusivamente de Plinio Sussekind Rocha, ja que Octavio de Faria se encontrava em Paris.
Plinio, como é possivel verificar a partir das correspondéncias trocadas com Octavio de Faria,
demonstrava maior interesse em afinar o discurso do Chaplin-Club sobre cinema brasileiro
com o de Cinearte, a ponto de solicitar a Octavio que “qualquer questao referente ao cinema
brasileiro” em O Fan ficasse sob seu absoluto critério®*®. Sem entrar em detalhes, Plinio
justificava seu pedido apds criticar o colega por ter publicado o artigo “Cinema russo e
cinema brasileiro”, no nimero 2 do jornal, de outubro de 1928. No texto, Octavio ensaiava
uma comparacao entre 0s investimentos do governo russo na producédo cinematografica com a
situacdo bastante diversa do cinema brasileiro, excluido dos interesses estatais'®’. Sem
explicar o porqué, Plinio acreditou que a publicacdo deste artigo teria comprometido as
relacbes do cineclube com o grupo de Cinearte. O espago dedicado a Barro humano no
namero 5 de O Fan, portanto, parecia desejar reverter este quadro.

Na cronica “Em demanda do cinema brasileiro ou vendo ‘Barro humano’ nos
estiidios da Benedetti Film”, Aluizio Bezerra Coutinho faz um relato impregnado de lirismo
sobre a sessdo promovida por Paulo Benedetti. No texto, entre diadlogos imaginérios com a lua
e referéncias implicitas ao filme O Grande desfile (King Vidor, 1925), um dos mais
celebrados entre os cineclubistas e cujo titulo original € The Big parade, o0 autor revela seu
entusiasmo pelo desenvolvimento do cinema brasileiro a partir do caminho apontado pela

realizacdo de Barro humano:

A gente fica assim, sem saber de que se encanta mais. Na tela prateada, desfila uma big

parade de possibilidades imensas (...).

136 Carta Plinio Sussekind Rocha a Octavio de Faria, escrita em 20 de fevereiro de 1929. Arquivo Mario Peixoto.
137 FARIA, Octavio de. “Cinema russo e cinema brasileiro”. O Fan, out1928, n. 2, pp. 1 e 3.
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E a gente fica pensando na terra da gente e se enchendo de vaidade por tudo que a gente
esta vendo, e por tudo que a gente ndo vé, mas sabe que pode fazer, para maior alegria

da gente mesmo*®,

Aluizio festeja a oportunidade de poder ver o filme sem os intertitulos
“pleonasticamente esclarecedores”, valorizando a experiéncia de travar contato com o filme
sem as alteragBes impostas por exigéncias do mercado cinematografico. O autor delineia,
assim, uma linha diviséria entre o cinema como arte e 0 cinema como mercadoria,
estabelecida a partir de parametros comerciais que desvirtuam o filme de seu fim original: ser
apreciado como uma obra de arte. Apesar da admiracdo por Hollywood e da compreensao de
que ali se encontrava o grande laboratdrio em que se engendravam as conquistas do cinema
moderno que tanto apreciavam, a oposi¢do entre arte e indUstria ganharia cada vez mais forca
nos discursos dos cineclubistas. E a chegada do filme falado as salas de cinema do Rio de
Janeiro viria intensificar essa visao anticomercial do grupo.

Na avaliacdo de Aluizio, a imposicao de intertitulos ou a reducéo do tempo de duragéo
de um filme por parte dos distribuidores, a fim de adequa-lo a um formato mais comercial,
seriam concessfes que 0 cinema-arte desafortunadamente fazia a inddstria. E sessGes
exclusivas como a promovida nos estudios da Benedetti Film vinham sanar esse problema.
Segundo o autor, o contato com a copia integral do filme durante a projecdo permitia ao
espectador “compreender em toda extensdo o pensamento do artista”.

Em outro artigo sobre Barro humano publicado no nimero 5 — ndo assinado, mas
provavelmente escrito por Plinio Sussekind Rocha —, 0 autor ndo evita o tom comemorativo, e
por isso afirma dispensar momentaneamente o rigor de sua exigéncia critica. O objetivo, neste
momento, como faz questdo de lembrar ao leitor, ndo € fazer critica de cinema, mas celebrar a

existéncia do filme, ou seja, a concretizagdo do projeto de cinema do grupo de Cinearte:

Procurar medir o grau cinematografico do filme é ficar aquém de sua significacdo. E
esquecer a estupenda odisseia do seu ano e meio de elaboragdo. E ficar insensivel a
forca extraordinariamente afirmativa com que “Barro humano” fala de nossa

mocidade!®.

138 COUTINHO, Aluizio Bezerra. “Em demanda do cinema brasileiro ou vendo ‘Barro humano’ nos estudios da Benedetti
Film”. O Fan, jun1929, n. 5, p. 4. As cita¢des seguintes sdo desse texto.
138 QO que ¢é o cinema brasileiro — ‘Barro humano’”. O Fan, jun1929, n. 5, p. 3. As citagdes seguintes sdo desse texto.
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Em seguida, o texto procura destacar Barro humano do pequeno universo das
producdes brasileiras que chegavam as telas naqueles anos finais da década de 1920. Para o
autor, ndo interessa tanto creditar Barro humano como o marco zero de uma cinematografia
especificamente brasileira, o que recaia numa “forma mesquinha” de nacionalismo. Plinio
compreendia que Barro humano ia além dos limites da nacionalidade de sua producéo e
contribuia para aquilo que denominou de “cinema fendmeno-universal”.

Para o cineclubista, o filme de Adhemar Gonzaga, ao lado de Braza dormida, fazia

com que o cinema brasileiro adquirisse sua maturidade estética:

“Braza dormida” [veio] nos afirmar que o nosso cinema ndo era mais aquele pimpolho
mal educado a quem perdoavam as gracinhas terriveis como “Morfina” e “Vicio e
beleza”, ou as ingenuidades tolas como “A filha do advogado” e “Fogo de palha”.
“Braza dormida” nos revelou que ele, de ha muito, ja atingira a idade da consciéncia.

“Barro humano” vem nos mostrar como o rapazinho se fez homem?4°.

Plinio, ainda que procurasse consagrar o feito de seus colegas de Cinearte, ndo deixou
de apontar alguns problemas na realizagédo de Barro humano. No entanto, procurou eximir
seus produtores de qualquer responsabilidade por algum resultado final insatisfatério. O
excesso de intertitulos na copia comercializada tratava-se de imposicdo por parte das agéncias
distribuidoras. E os evidentes defeitos técnicos — “uma certa deficiéncia de movimentacdes de
camera, de fusoes, de ‘flous’, dos recursos técnicos, em geral, do cinema moderno” — era
devido as “impossibilidades materiais”. A responsabilidade aqui recaia sobre o governo
brasileiro e a taxacdo imposta ao filme virgem — a mesma aplicada as copias de peliculas
estrangeiras trazidas pelos distribuidores para a exibicdo no pais. A medida encarecia a
importagdo do material negativo para os produtores brasileiros, limitando a quantidade de
pelicula disponivel para as filmagens.

No numero 6 de O Fan, de setembro de 1929, com Octavio de volta ao Brasil e ja
tendo assistido ao filme de Adhemar Gonzaga, o cineclubista publica um novo artigo sobre
Barro humano, ressaltando que dessa vez se trata de uma critica. Na resenha, Octavio

considera o roteiro de Paulo Vanderley superior a realizacdo de Adhemar Gonzaga, “muito

140 A metafora do rapazinho que amadurece seria futuramente incorporada pelo historiador Alex Viany em seu livro
Introducdo ao cinema brasileiro, publicado em 1959. Segundo Viany, o “rapazinho” recém-amadurecido levaria seu
primeiro tombo, pouco tempo depois, com a consolidagdo do filme falado pela indUstria cinematogréfica, e daria ainda
muitos tropecos, no decorrer das crises enfrentadas. Ver: VIANY, Alex. Introdugédo ao cinema brasileiro. Rio de Janeiro:
MEC, Instituto Nacional do Livro, 1959.
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perfeita tecnicamente, mas muito objetiva”!!, e destaca o trabalho do roteirista como a

principal contribuicdo do filme para o cinema brasileiro:

“Barro humano” é um filme nacional. E também um filme. E é sobretudo um scenario...
As interpretacfes sdo todas notaveis, a direcdo € muito boa, a fotografia por vezes
Otima, tudo muito bem, mas o que sobressai realmente ¢ eleva “Barro humano™ as
alturas de um grande filme nacional é o scenario. SO vera [grifo do autor] realmente
“Barro humano” quem ler o seu scenario. Quem lhe estuda os detalhes, os simbolos

sempre felizes, a continuidade agradavel e ainda suas possibilidades.

Segundo Octavio, no roteiro de Barro humano niio havia um tnico “subtitulo™*?
escrito pelo autor. Aquilo que da realizacdo do filme ndo correspondia ao scenario de Paulo
Vanderley é mais uma vez atribuido as determinacbGes das agéncias distribuidoras, que
impuseram os intertitulos, e ao governo brasileiro, insensivel as necessidades da producédo

cinematogréfica no pais:

Quando no scenario ndo ha um so subtitulo o filme apresenta volta e meia explicagdes e
comentarios literdrios completamente indteis. Por outro lado ainda as dificuldades
materiais de nosso meio, onde o governo, além de ndo auxiliar, s6 cuida de taxar com
impostos exorbitantes a matéria prima indispensavel, impediram a perfeita realizacdo do
scenario tal como foi concebido. Todas as fusfes indicadas, a maioria das
movimentagdes de maquina, ndo puderam ser feitas (...)

Verdade é que ha também a observar que muitas cenas que ndo agradam em cheio
seriam evidentemente refilmadas (basta ver a “maquillage” dos atores nessas
sequéncias) se o preco do filme virgem nédo fosse o desproposito que €. A culpa é do

governo, apenas — e mais uma vez.

Barro humano seria ainda objeto de comentarios de mais dois cineclubistas. No
namero 7 de O Fan, de janeiro de 1930, Almir Castro e Annibal Nogueira Junior publicaram
suas avalicOes retrospectivas sobre os filmes exibidos em 1929. Em seus artigos, ambos

elencaram suas producdes, diretores e atores preferidos, procurando avaliar o conjunto de

141 FARIA, Octavio de. “Barro humano”. O Fan, set1929, n. 6, p. 5. As citaces seguintes sdo desse texto.
142 Como veremos no capitulo 6, os articulistas de O Fan apresentavam em seus textos uma distingéo, bastante convencional
a época, entre subtitulos — os textos informativos que contextualizam as cenas — e titulos falados — os intertitulos com as falas
dos personagens. Naturalmente, havia indicacéo de titulos falados no roteiro de Barro humano.
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langamentos do ano que terminara. Um ano bastante dificil para os cineclubistas, em que
comegavam a vivenciar a contragosto o sucesso dos talkies no circuito exibidor carioca.

Para Almir Castro, enquanto o cinema americano jogava fora anos de
desenvolvimento ao aderir tdo entusiasticamente ao filme falado, o Brasil, com Barro

humano — e Braza dormida, também sempre lembrado — persistia no caminho correto:

Se para 0s outros paises, 1929 foi o ano mau, o ano dos talkies, ele foi o ano bom do
Cinema Brasileiro. Se houve filmes detestaveis como “Otarios” [Acabaram-Se 0S
otarios, Luiz de Barros, 1929] e “Veneno Branco” [Luiz Seel, 1929], houve também
uma “Braza dormida” e um “Barro humano” que vieram mostrar que no Brasil ja se faz

cinemal®,

Em sua andlise retrospectiva, Annibal Nogueira Junior concordava com o colega:

Assim, 1929 foi muito ingrato, exceto para o cinema brasileiro, que viu os seus dois
primeiros filmes verdadeiramente dignos desse nome... E, fica-nos de consolo a
esperanca que, para o futuro, extinta a maluquice dos “movietone” e “vitaphone”, a

sétima arte retome o seu caminho interrompido...}#

Todo o esforco tedrico do Chaplin-Club, que elegera Barro humano como uma
concretizacdo pratica de seus ideais no meio cinematogréafico brasileiro, se encontrava
ameacado desde o segundo semestre de 1929 pela consagracdo do filme falado no circuito
exibidor do Rio de Janeiro. Os cinemas da Cinelandia, que contavam com uma frequéncia fiel
dos cineclubistas, iniciavam sua adesdo aos talkies e afastavam para as salas menos

prestigiadas da cidade os filmes silenciosos.

4.3. Expulsos do quarteirdo Serrador

Os rapazes do Chaplin-Club, que chegavam ou ainda estavam por chegar a casa dos
vinte anos quando fundaram o cineclube, iniciaram seus exercicios de cinefilia em um circuito
exibidor tomado pelo cinema estrangeiro, notadamente o hollywoodiano, em um momento

que o empresario Francisco Serrador ampliava o parque exibidor carioca, construindo em um

143 CASTRO, Almir. “1929”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 2.
144 NOGUEIRA JUNIOR, Annibal. “Retrospecto”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 8.
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vasto terreno localizado ao fim da Avenida Rio Branco, outrora ocupado pelo antigo
Convento d’Ajuda, um conjunto de edificagdes com grandes salas de cinema que mais tarde
ficaria conhecido como Cinelandia. Novos cinemas como Capitdlio, Gloria, Império, Odeon e
Pathé-Palace, inaugurados entre 1925 e 1928, vinham se juntar as antigas salas da Rua da
Carioca, da Avenida Rio Branco e dos subdrbios, ampliando o parque exibidor da cidade e
procurando oferecer ao publico algo proximo ao padrdo luxuoso dos palacios de cinema
existentes em cidades como Londres e Nova York desde o final da década de 19104,

Ao menos nas paginas de O Fan, os discursos em defesa da obrigatoriedade de
exibicdo do filme nacional ou os negdcios que distribuidoras estrangeiras fechavam com os
exibidores brasileiros ndo foram prioridade entre as questdes discutidas pelo Chaplin-Club.
Em Cinearte, ao contrario, era frequente a mencdo as leis protecionistas que 0s governos
europeus promulgavam a favor das cinematografias nacionais, a fim de proteger seu mercado
da concorréncia do produto norte-americano4,

A Unica ocasido em que o tema da obrigatoriedade da exibi¢do de filmes brasileiros
garantida por leis protecionistas surgiu em O Fan foi no mencionado artigo “Cinema russo e
cinema brasileiro”, de Octavio de Faria. No texto, o articulista, mesmo enfatizando néo ter
simpatia pelo comunismo, parabenizava a iniciativa do governo soviético por ter assumido o
cinema como um assunto de Estado. E, em seguida, chamava a atencdo do governo brasileiro,
solicitando o investimento de capitais publicos na atividade e deixando claro para que tipo de

cinema reivindicava este apoio:

Outros governos deviam, precisavam olhar bem para Moscou. Talvez que, em vez de
fazerem estradas para os capitalistas passearem as suas “Packards”, ou em vez de
mandar chamar um urbanista francés para vir brincar de fazer jardins de boneca nas
praias da Capital, talvez que olhassem mais seriamente para outras necessidades do pais,
para a industria cinematografica brasileira (...).

Saberd o governo [brasileiro] que o cinema nos Estados Unidos é a terceira ou quarta
inddstria em importancia? E que s6 0 que nos falta sdo capitais e é protecdo contra o
exibidor que ndo quer p6r no cartaz o filme nacional porque ja sabe que o publico ndo
entra, preferindo ir ver qualquer outra coisa que tenha rotulo estrangeiro? (Alids, o

publico tem uma certa razdo. O que se exibe de filmes nacionais? E “Vicio e beleza”. E

145 \er: GONZAGA, Alice. Pal&cios e poeiras — 100 anos de cinema no Rio de Janeiro, op. cit.

146 \er, por exemplo, nota da segdo Cinema Brasileiro de Cinearte, publicada em 1928, em que Pedro Lima noticia um
acordo firmado entre o governo italiano e a UFA para a produgao de filmes “em larga escala” e elogia o estabelecimento de
medidas protetoras pelo Estado, entdo submetido ao regime fascista do ditador Benito Mussolini, com o objetivo de fomentar
a produgdo cinematografica local. Cf. “Cinema brasileiro”. Cinearte, 8ago1928, ano 111, n. 128, pp. 6-7.
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“Morfina”. Entretanto, todos nos sabemos que existem outros... Porque, entdo, ndo sdo

mostrados ao publico? (...)**’

Ainda que a obrigatoriedade de exibicdo ndo voltasse a ser tratada em O Fan, oS
exibidores seguiram aparecendo no jornal como alvos constantes dos integrantes do Chaplin-
Club. Plinio Siissekind Rocha atribuia aos exibidores, em conjunto com a critica, “a missdo de
educar o gosto do publico”*®. Em textos da se¢do Comentarios, publicada na primeira edico,
de 1928, mas que retornaria sem muita regularidade nos numeros seguintes, os cineclubistas
dirigiam suas solicitacGes diretamente ao setor de exibicao.

Na secdo publicada no nimero 1, Almir Castro criticava os donos das salas pela
“mania” de exibir filmes com apelo erdtico — pornogréfico, nas palavras de Almir — como
Morfina e Beijo que mata (Le baiser qui tue, Jean Choux e Dr. T. Malachowski, 1929).
Condenava diretamente o Sr. Vital R. de Castro, do Parisiense, que colocava fotos de
“mulheres nuas” nos cartazes de entrada do cinema, a fim de atrair os passantes para filmes
que nem sequer apresentavam aquelas imagens. Para Almir, a estratégia do exibidor fazia com
que a fachada do Parisiense se parecesse “a porta de um engraxate”4°,

Plinio Sussekind Rocha, por sua vez, lamentava o procedimento de alguns exibidores
em desmembrar o filme em partes, incluindo intervalos entre sua projecdo. E Almir Castro
reclamava da aquisicéo por parte do Capit6lio de uma Vitrola Ortofénica Auditorium, naquela
que talvez tenha sido a Unica referéncia mais detalhada feita por um integrante do Chaplin-

Club sobre o acompanhamento musical em uma sala de cinema carioca:

Para rivalizar com os numeros de palco dos outros cinemas a empresa Paramount
arranjou para o Capitolio um atrativo, a Vitrola Ortofénica Auditorium (...) Como estéa
sendo aplicada agora, funcionando apenas nos intervalos, ainda passa, se bem que seja

desnecessaria, pois a orquestra do Capitélio é 6tima; mas que ndo tenham a ideia de

147 Ver: FARIA, Octavio de. “Cinema russo e cinema brasileiro”. O Fan, out1928, n. 2, pp. 1 e 3. No texto, a participacdo
que Octavio atribui a industria cinematogréafica na economia norte-americana parece bastante superestimada. Esta avaliagao
era também compartilhada pelos redatores de Cinearte e, para ambos 0s grupos, a despeito de averiguagfes mais rigorosas, se
mostrava Util para sustentar seus discursos a favor da valorizagdo do cinema no Brasil. No livro Economic control of the
motion picture industry, publicado em 1944, a autora Mae D. Huetting informa que, levando-se em conta que a participagéo
de uma industria na economia de um pais é dimensionada pelo volume de capital movimentado em seus negdcios, a indUstria
cinematografica ndo se encontrava nem mesmo entre as 40 principais dos Estados Unidos, sendo superada pelos
investimentos e rendimentos de setores como hotelaria, empresas de crédito, tabaco, bebidas alcodlicas, entre outros. Os
dados que sustentam a avaliagcdo de Huetting se referem ao ano de 1937, mas ainda assim é possivel questionar a posi¢ao de
“terceira ou quarta industria em importincia” dispensada ao cinema norte-americano por Octavio em 1928. Ver:
HUETTING, Mae D. "Economic control of the motion picture industry". In: BALIO, Tino (ed.). The american film industry.
The University of Wisconsin Press, 1985. O artigo é um resumo do livro Economic control of the motion picture industry, de
1944.
148 ROCHA, Plinio Siissekind. “Comentarios”. O Fan, ago1928, n. 1, p. 1.
14 CASTRO, Almir. “Comentarios”. O Fan, ago1928, n. 1, p. 1. As citacGes seguintes sdo desse texto.
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repetir o que fizeram em “A vitva alegre” [The Merry widow, Erich von Stroheim,
1925] e na primeira sessdo de “A dama das camélias” [Camille, Fred Niblo, 1926],
acompanhando pedacos dos filmes com trechos cantados... Isso ndo se concebe numa
casa que, desde sua inauguracdo, vem sempre apresentando melhoramentos... Cinema é

cinema...

A partir do segundo semestre de 1929, com o sucesso de filmes como Melodia da
Broadway e Fox Movietone follies (David Butler, 1929), as criticas aos exibidores se
concentrariam unicamente na questdo das mudancas drasticas de programacao que a chegada
dos talkies provocava nas salas de cinema. Neste capitulo, a atengdo dispensada a rejeicdo do
Chaplin-Club ao filme falado visa analisar como o0s cineclubistas compreenderam as
transformacdes ocorridas no mercado exibidor carioca neste periodo de transicdo. As
consideracdes estéticas e os conceitos aplicados pelos integrantes do cineclube contra o filme
falado serdo abordados no capitulo 8.

O impacto dos talkies no mercado exibidor carioca comecaria a restringir a oferta de
filmes silenciosos, provocando protestos cada vez mais virulentos do Chaplin-Club contra a
novidade, além de alguma lamentacdo pela expulsdo do cinema silencioso das salas que 0s
cineclubistas costumavam frequentar'®®. Ainda assim, em um novo texto — ndo assinado — da
secdo Comentarios, o Chaplin-Club reconhecia a contragosto o talento empresarial do
exibidor Francisco Serrador em se antecipar a concorréncia na adaptacdo de suas salas ao

filme falado:

Mais uma vez revela-se o tino comercial do Sr. Serrador... E impossivel imaginar
aproveitamento maior de uma novidade do que o que ele fez antes de todos 0s outros e
sem que ninguém o soubesse acompanhar. Quando chegaram todos, o leite da vaca
faladeira estava quase esgotado.

O mais engragado de tudo, porém, é que mais uma vez falou-se no Sr. Serrador como “o
grande benfeitor do cinema no Brasil”, o “iniciador dos principais melhoramentos do

113

nosso meio cinematografico”... coisa que, acrescentam alguns, sem malicia... “ele

condescendera em continuar a ser...””*%!

150 Os pesquisadores Jodo Luiz Vieira e Rafael de Luna nos lembram de que a adaptacdo do circuito exibidor brasileiro ao
filme falado ndo se deu de forma imediata, mas se prolongou entre os anos de 1929 e 1934. Cf. VIEIRA, Jodo Luiz e
FREIRE, Rafael de Luna. “Em busca do sucesso (a qualquer preco): a era dos estudios”. In: Filme Cultura. Rio de Janeiro:
Centro Técnico Audiovisual, n. 52, out2010, p. 12.
151 “Comentarios”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 8. As citagdes seguintes sdo desse texto.

92



Neste mesmo texto, mais adiante, 0 autor queixava-se de que aos apreciadores do
cinema silencioso restavam se contentar com as reprises ou os “talkies emudecidos”. A
esperanca recaia sobre os filmes alemdes de G.W. Past, Fritz Lang e Walter Ruttmann e
outras producGes da UFA, prometidas pela distribuidora Urania-Film, e possiveis lancamentos
no Brasil de alguns titulos da Metro-Goldwin-Mayer, “que ¢ hoje na América quem mais
cuida das copias mudas de seus ‘talkies’”.

A0 mesmo tempo em que se apegavam a crenca de que o publico brasileiro rejeitaria o
“slang americano” ¢ de que o idioma inglés se configuraria como uma barreira intransponivel
para a manutencdo do cinema falado no Brasil, os cineclubistas publicavam em O Fan
noticias e comentarios traduzidos da imprensa estrangeira sobre uma apregoada retracdo dos
talkies no mercado norte-americano, depois de passada a febre da novidade. A partir de
artigos e declaragdes de criticos e jornalistas estrangeiros, a festejada “instabilidade dos
talkies” se baseava em dados — nunca reproduzidos no jornal — de pesquisas e enquetes feitas
com o puablico de cinema. Segundo seus resultados, o filme falado seria mais uma moda
passageira, pois algumas salas dos Estados Unidos que haviam aderido aos talkies estariam a
mingua, sentindo os prejuizos da reducdo do publico. Os espectadores, depois de saciado seu
gosto pela novidade, estariam voltando aos filmes silenciosos!®2,

Em dezembro de 1930, no nimero 9 de O Fan, comegava a enfraquecer, ainda que
estivesse presente como forma de resisténcia, o discurso de esperanga na retomada do
mercado de exibicdo pelo cinema silencioso e no possivel desinteresse do publico pelo filme
falado. Na secdo Comentérios, o Chaplin-Club reconhecia estatisticamente as transformacdes

por que passava o circuito exibidor do Rio de Janeiro:

A temporada de 1930 representa um grande sucesso do ‘falado’ junto ao nosso publico.
()

O Capitolio de 21 de abril a 21 de setembro s6 precisou exibir 12 filmes. O ano passado,
nesse mesmo periodo, teve de passar 22 filmes — quase o dobro. (Em 1928: 24; em
1927: 28).

Os exibidores parecem satisfeitos. (...) E no prato-sucesso das “trés semanas do
Capitolio” com “duas de Império” e “molho nos bairros”, ja come¢am a considerar a
partida ganha, o problema do publico definitivamente resolvido. Quando ele comegar a
escassear € sO tirar de novo para fora os cartazes de “Alvorada do amor” [The Love

parade, Ernst Lubitsch, 1929]. O Capitélio enchera de novo.

152 «A instabilidade dos talkies”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 8.
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E, sobretudo, que ndo se fale em filme silencioso!...’>

O Chaplin-Club, pelo menos até esta Gltima edi¢cdo de O Fan, recusou-se a considerar
a partida ganha. O cinema defendido pelos cineclubistas resistiria como arte, a despeito dos
filmes falados. A estes Ihes sobrariam a pecha de cinema-diversdo, devido aos exemplos mais
bem-sucedidos de talkies conhecidos até entdo: os filmes-revistas norte-americanos. Na
avaliacdo dos cineclubistas, Hollywood era tomada pela “invasdo de barbaros”*®* oriundos
dos espetaculos da Broadway.

Como veremos mais detalhadamente nos capitulos seguintes, o cinema que o Chaplin-
Club cultuava, e que se depurava h& anos com a contribuicdo do talento de cineastas e
roteiristas que aprenderam a admirar, tinha como ideal alcancar uma forma narrativa
essencialmente visual, em que todos os outros elementos, incluidos ai os intertitulos, os
enredos empoeirados da velha literatura, a mise en scene teatral e 0 acompanhamento musical
sucumbiriam a soberania narrativa do diretor e de sua principal ferramenta: a camera

cinematogréfica.

4.4. Limite: o Brasil e o cinema universal

Ao longo de 1930, o Chaplin-Club percebera que os talkies ndo se restringiam apenas
aos filmes-revistas e que os diretores elogiados pelo grupo ja aderiam progressivamente as
producdes faladas. As criticas, claro, eram quase sempre desfavoraveis, mas os cineclubistas
passaram a procurar o que do cinema que haviam aprendido a valorizar ainda sobrevivia
nesses novos talkies. Na resenha para o filme Prodigio das mulheres (Wonder of women,
1929), por exemplo, o diretor Clarence Brown, muito apreciado pelos cineclubistas por filmes
como A Carne e o0 diabo (Flesh and the devil, 1926), continuava com “o direito de se
considerar um cineasta”®®. Para Octavio de Faria, autor da resenha, o filme “nfio tem Greta
Garbo, mas tem ‘cinema’”. O tnico defeito de Prodigio das mulheres era ser falado em suas
Ultimas trés partes.

Na critica de A Patrulha da madrugada (The Dawn patrol, Howard Hawks, 1930),

Octavio de Faria da pistas de qual era esse “cinema” que via resistir nos talkies:

153 “Comentarios”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 12-13.
154 Ver: FARIA, Octavio de. “Transformagdes do mundo pelo cinema sonoro”. O Fan, dez1930, n. 9, pp 64-74.
155 FARIA, Octavio de. “Prodigio das mulheres”. O Fan, jun1930, n. 8, pp. 81-82.
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E todo falado. Mas ja é desse tipo novo, reduzido, suportavel, quase igual aos antigos
filmes com abundancia de letreiros: como se se tivesse “falado” os letreiros de “Asas”
[Wings, William Wellman, 1927] ou de “Legido de Condenados” [The Legion of the
condemned, William Wellman, 1928]. Ainda ha muito que caminhar, mas a famosa
libertagdo progressiva que [Harry d’Abbadie] d’Arrast'®® previu esta ja mais do que

comecando...2®

Octavio comemorava o fato de que os dialogos sincronizados pareciam se resignar a
funcdo dos tradicionais titulos falados, os mais tolerados dos tipos de intertitulos para os
criticos de O Fan. No raio de visdo dos cineclubistas, especialmente os do nucleo fundador, o
som ndo se apresentava como um novo elemento que pudesse contribuir esteticamente para o
filme. Em sua perspectiva da historia do cinema, o Chaplin-Club compreendeu a chegada do
som sincronizado — principalmente os dialogos — como algo que vinha meramente atender a
uma poderosa exigéncia comercial da indUstria, um progresso técnico entre muitas aspas que,
na realidade, representava o retrocesso do cinema a suas origens, em que os filmes eram
dependentes de recursos cénicos e narrativos do teatro e da literatura.

O som como linha divisoria entre um cinema-arte e um cinema-diversdo era o Unico
dado concreto que eles haviam experimentado até entdo para sentir a forca com que as
mudancas técnicas dispostas — ou impostas — pela inddstria podiam acarretar em seu projeto
estético. Na defesa do cinema como arte essencialmente visual, as possibilidades de um
cinema em relevo (termo usado para se referir as experiéncias com estereoscopia), ou mesmo
de um cinema em cores, eram sempre encaradas como mudanc¢as técnicas motivadas
exclusivamente por interesses econdmicos de homens da industria cinematografica, avidos
por impactar o publico com uma novidade atrds da outra. E essas novidades ndo poderiam
trazer nenhuma contribuicdo estética ao filme, pois a obra cinematografica com verdadeiras
pretensdes artisticas encontrava 0 maximo de sua expressividade na narracdo de uma historia
a partir de imagens silenciosas e em branco e preto.

Esta separacdo entre um cinema com legitimas pretens@es artisticas e outro, servil as
rédeas de uma inddstria, ndo era exclusividade do Chaplin-Club nem de sua época. Em sua

analise sobre as relagcdes entre cinema e mercado, Laurent Creton chama a atencdo para as

1% Harry d’Abbadie d’Arrast, nascido na Argentina, iniciou sua carreira de diretor de cinema em Hollywood, dirigindo filmes
que logo conquistaram a admiracao dos integrantes do Chaplin-Club, como Um gentleman de Paris (A gentleman of Paris,
1927), Serenata (Serenade, 1927), Quarteto de amor (The magnificent flirt, 1928) e Cocktail Martini (Dry Martini, 1928).
Foi também assistente de diregdo de Charles Chaplin em Casamento ou luxo (A Woman of Paris, 1923).
157 FARIA, Octavio de. “A patrulha da madrugada”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 95-96.
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raizes historicas dessa polarizacdo e procura avaliar as consequéncias desse pensamento para
uma compreensdo mais adequada da atividade cinematogréfica, regida por um tipo de
organizacdo gque sempre procurou levar em conta as regras do mercado e do capitalismo na

qual esteve inserida desde seu surgimento:

A divisdo do cinema em dois mundos emerge de um artificio que ndo traz resposta
alguma aos problemas que podem ter justificado tal empreitada, como também o
confina a um contrassenso quanto a sua propria natureza. A distingdo apresentada
como oposicao entre cinema de autor e cinema comercial € uma das tendéncias mais
frequentes e desastrosas da vulgata consagrada ao cinema. O elitismo de um é oposto
a vulgaridade do outro em um duplo movimento de desqualificagdo que ndo somente

choca o espirito, mas prejudica todo o cinema®®®,

Para o Chaplin-Club, ainda que Hollywood tenha sido o terreno em que cineastas de
diversas nacionalidades exercitaram seus talentos e alcancaram seus melhores resultados,
muitas de suas produc¢des traziam também as marcas de uma exploracdo mercadoldgica que
deveria ser combatida, por cercear as ambicdes artisticas de seus diretores mais geniais. O
estrelismo promovido pelos estidios, que esgotava a carreira de atores e atrizes promissores
através da superexploracdo de seus talentos em tipos cinematograficos, e a insisténcia dos
produtores em repetir formulas de sucesso até a exaustdo ndo estavam entre as conquistas de
Hollywood comemoradas pelo Chaplin-Club.

Por outro lado, também ndo se aninharam na defesa de uma producdo europeia,
acreditando que poderiam sustentar com essa tomada de posicdo um discurso de resisténcia as
desvirtuacdes que a industria norte-americana impunha ao cinema com a popularizacdo dos
talkies. Alguns exemplares da vanguarda francesa, como Etude cinégraphique sur une
arabesque (Germaine Dulac, 1929) e La Tour (René Clair, 1928), que Octavio de Faria péde
assistir durante sua viagem a Paris em 1929%%°, despertaram o interesse do cineclubista, mas
ndo a ponto de considera-los como modelos ou pecas de resisténcia aos filmes falados ou ao

comercialismo de Hollywood.

158 Traduzido do original em francés: “Le découpage du cinema en deux mondes reléve d’um artifice qui non seulement
n’apporte aucune réponse aux problémes qui ont pu justifier une telle entreprise, mais encore confine au contresens quant a sa
nature méme. La distinction présentée comme opposition entre cinéma d’auteur et cinema commercial est un des plus
fréquents et des plus désastreux tropismes de la vulgate consacrée aux cinéma. L’élitisme de 1’un est opposé a la vulgarité de
I’autre dans un double mouvement de déqualification qui non seulement heurte 1’espirit, mais encore nuit au cinéma tout
entier”. CRETON, Laurent. Cinéma et marché. Paris: Armand Colin, 1997, p. 41.
159 Ver: FARIA, Octavio de. “Ritmo”, O Fan, jan1930, n. 7, pp. 3-4.
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Apesar do signo incontestavel de modernidade que o cinema adquirira para aqueles
jovens intelectuais, parecia ndo haver nenhum tipo de interesse por parte dos cineclubistas
pelos progressos tecnoldgicos da inddstria cinematografica e tampouco pelas ideias das
vanguardas menos ou mais radicais que conheciam por meio de leituras de textos e pelos
filmes com que travaram contato. Aos olhos do Chaplin-Club, a saida para este impasse em
que o cinema havia se colocado com a chegada do filme falado ndo seria apresentada por uma
nova producao hollywoodiana nem por um exemplar da vanguarda europeia, mas por um
cineasta brasileiro, proximo aos integrantes do cineclube. Limite, de Mario Peixoto, se
configuraria como a concretizagdo pratica da maioria dos ideais estéticos cultivados pelos
cineclubistas e defendidos aguerridamente naqueles primeiros momentos convulsivos do
cinema sonoro.

Quando os cineclubistas classificaram Barro humano como o “primeiro filme de
avant-garde” brasileiro, pareciam estar menos preocupados em inserir a obra em qualquer
escola ou movimento da ocasido, do que interessados em indicar aos olhos dos homens
letrados da época como deveria se dar a recepcao deste filme brasileiro em relacdo ao restante
da producdo nacional. Uma estratégia intelectual que visava legitimar o ideario e a pratica
daquele grupo de pensadores entre 0s seus pares mais ilustres — intelectuais e literatos que, em
sua maioria, pareciam ndo acreditar que o cinema se prestava a abordagens mais consistentes
e aprofundadas, como desejava o Chaplin-Club.

A operacdo se repetiria com Limite, que em sua primeira e Unica aparicdo em O Fan,
no ultimo numero da publicacdo, ganhava destaque pela sua concepcdo autoral (Mario
Peixoto escrevera 0 argumento e o roteiro e era ainda o realizador do filme) e, assim como
Barro humano, também era vinculado a uma nocéao de vanguarda — neste caso, a russa, cujas
propostas e filmes, desde 1929, vinham ganhando significativa atencdo por parte dos

cineclubistas:

Do filme nada podemos dizer ainda, sendo que as suas fotografias sdo realmente
excepcionais. A técnica sempre feliz de Edgar Brasil ja nos era conhecida através dos
filmes de Humberto Mauro. Mas indiscutivelmente aqui o que ha de fora do comum é o
senso artistico do cineasta que se revela nos menores detalhes. O “senso
cinematografico”, tdo raro mesmo nos paises de grande indistria cinematografica,

parece-nos desde ja evidente no Sr. Mario Peixoto. As fotografias de “Limite” sdo da
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natureza dessas que tornaram célebres os filmes russos. E s6 comparar e verificar —

porque a confuséo é possivel e mais de um ja as aceitou como de filmes russos*®.

O texto, além de cinco fotografias que o acompanhavam, apresentava um trecho do
roteiro. Ainda que ndo tenha sido assinado, é provavel, por aproximacao de estilo, que este
breve artigo sobre Limite tenha sido escrito por Octavio. O autor, mesmo admitindo néo ter
visto o filme, confirma toda a sua expectativa baseado tdo somente nas fotografias que, como
ele mesmo informa, ndo sdo de autoria do diretor, mas do fotdgrafo Edgar Brasil. O “raro”
senso cinematografico de Mario Peixoto era, por meio daquelas imagens fixas, intuido,
desejado e confirmado antecipadamente pelo Chaplin-Club.

A amizade entre Mario Peixoto e Octavio de Faria, desde os tempos do Externato
Santo Antdnio Maria Zaccaria, 0s tornava proximos para compartilhar um com o outro suas
ideias sobre estética, literatura e cinema. Segundo o pesquisador Saulo Pereira de Mello, é
muito provavel que tenha sido por meio de Octavio que Mario Peixoto travou contato com as
ideias debatidas pelos integrantes do Chaplin-Club, ainda que ele mesmo nunca tenha se
associado ao cineclube ou frequentado suas reunies®:,

Como vimos no capitulo 2, nos meses antecedentes a exibicdo de Limite, tanto o
cineclube quanto o proprio Mario Peixoto divulgaram textos e notas na imprensa a respeito do
filme, a fim de promover a sessdo no Capitolio. Em 1931, mesmo sem a publicacdo de uma
nova edicdo de O Fan, o cineclube continuava ativo a frente dos trabalhos de organizacao e
divulgacdo da estreia do filme. Em texto publicado no jornal A Patria, de 10 de maio de 1931,
Octavio de Faria apresentava a obra de Mario Peixoto como uma sintese das principais teorias
e experiéncias do cinema apreciadas e discutidas pelos cineclubistas ao longo daqueles trés
anos de existéncia do Chaplin-Club:

Sua técnica é a mais moderna, internacional: sem letreiros (um ou dois, usados para
evitar alongamentos), segundo a técnica de scenario dos alemdes, maquina movendo-se
como nos filmes americanos ou alemaes, filme ritmado obedecendo a um “montage”
entre o0 russo € o alemado, artistas sem “maquillage” como na “Jeanne D’Arc” [O
Martirio de Joana d’Arc/La Passion de Jeanne d’Arc, 1928] de [Carl T.] Dreyer, como

no “Finis Terrae” [1929] de [Jean] Epstein, como nos filmes russos'®2,

160 «“T imite”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 75-79. A citacio seguinte é desse texto.
161 Depoimento realizado em 8 de fevereiro de 2011, no Arquivo Mario Peixoto, no Rio de Janeiro.
162 FARIA, Octavio de. “Limite”. A Patria, 10mai1931. As citagdes seguintes sdo desse texto.
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No artigo, Octavio também reforcava o carater universal de Limite, destacado como
um valor a nortear a producéo cinematografica comprometida com a dimenséo artistica do

cinema, incluindo ai a brasileira:

Na propria natureza, elemento essencial do filme, ndo se procura mostrar a cléssica
“natureza do Brasil”, apenas aspectos locais bonitos, que juntam a essa qualidade o fato,
talvez secundério, de serem situados no Brasil.

E que “Limite” nio visa em principio estudar costumes locais ou focalizar caracteres
nacionais. Se o faz aqui e ali é acidentalmente. Na verdade “Limite” interessa muito
mais como filme em geral do que como filme nacional. E mais ainda como obra de
cinema puro [grifo do autor] do que como narragdo de “casos” ou exploragdo de uma
situacdo. (...)

Poucos filmes, mesmo, terdo reunido imagens tdo bonitas e tdo originais, € em poucos
terdo sido sentidas, combinadas e ritmadas com tanto senso artistico e habilidade
técnica. “Limite” ndo ¢ um filme racional que deve ser visto. E um grande filme que

merece ser estudado nas diversas questdes de “cinema’ que levanta.

Mais do que um manifesto de resisténcia a consolidagdo do filme falado no mercado
exibidor, Limite foi o coroamento da maior parte de propostas estéticas do Chaplin-Club,
provando para seus integrantes que as ideias cultivadas entre si podiam encontrar realizacéo
pratica no talento de um cineasta. Se, em 1929, diante da pergunta de Abel Gance sobre uma
producdo propria do Chaplin-Club, Octavio de Faria teve que se desviar do assunto, agora, em
1931, o Chaplin-Club ja havia encontrado em Limite o filme que confirmaria a contribuicéo
brasileira ao desenvolvimento do cinema universal pretendido pelos integrantes do cineclube.

Acompanhando os roteiros escritos pelos cineclubistas, suas criticas a Barro
Humano, suas avaliagbes dos primeiros momentos do cinema falado nas salas cariocas e,
principalmente, a recepcdo a Limite em sua primeira hora, a empreitada critica do grupo
revela-se inevitavelmente matizada. Seus textos apresentam uma rica confusdo entre
modernidade e conservadorismo, além de uma visdo cosmopolita do cinema misturada a
rasgos de nacionalismo, resultando em uma incorporagao feita com filtros muito particulares
tanto dos valores difundidos pela producdo norte-americana quanto das ideias langcadas por
tedricos europeus.

Como é o caso, por exemplo, deste comentario de Octavio de Faria sobre uma

sequéncia de Barro humano, a partir do qual podemos considerar que a universalidade do
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cinema defendida pelo critico ndo passava necessariamente pelo mimetismo de tematicas e

ambientacdes hollywoodianas:

Se muitas cenas sao inteiramente brasileiras, outras hd, como a da piscina, que ndo s
ndo sdo caracteristicas do nosso meio, como revelam uma influéncia americana que de

certo modo é nociva a unidade do filme?®.

O Chaplin-Club, no &mbito da atividade cinematogréafica brasileira, valorizou ou
desprezou filmes de acordo com a adequacdo de cada uma destas obras ao seu projeto
estético. O grupo pouco se dispds a avaliar as relagdes intrincadas entre os diversos setores da
atividade cinematogréafica no Brasil, 0 que demandaria uma compreensao mais aprofundada e
com diferentes enfoques a respeito de seus aspectos econémicos e politicos — e também
culturais. Em sintonia com algumas das ideias defendidas pelos redatores de Cinearte — “que
foram obrigados a tudo descobrir por conta propria”, como nos recorda Paulo Emilio*®* — e na
defesa de seus paradigmas estéticos, acabaram por reforcar a nocdo de que o cinema somente
se legitimaria como criacdo artistica se recusasse a se submeter a exploracdo comercial.

Nesse sentido, aderir ao cinema falado se configurava como o exemplo maximo dessa
capitulacdo a industria. A perspectiva alardeada pelo Chaplin-Club de que o advento do som
sincronizado seria um marco de ruptura na carreira dos cineastas ndo se concretizaria
completamente, ja que muitos desses diretores enfrentaram a transicdo para o0 cinema sonoro a
fim de dar continuidade a suas trajetdrias artisticas. Para os cineclubistas, aquela altura de
1931, cineastas cultuados pelo grupo como, por exemplo, Ernst Lubitsch, com Alvorada de
amor, e King Vidor, com Aleluia (Hallelujah!, 1929) — ambos filmes com dialogos
sincronizados — ja haviam se adequado as regras de uma indudstria insensivel a arte que ela
prépria ajudou a fomentar. Entretanto, no Brasil, a realizacdo de Limite confirmava, aos olhos
do Chaplin-Club, que a permanéncia no cinema silencioso e a recusa ao filme falado eram
ainda as opg¢Ges mais lucidas e acertadas para aqueles que ansiavam pela afirmacéo definitiva

do cinema como obra de arte.

163 Ver: FARIA, Octavio de. “Barro humano”. O Fan, set1929, n. 6, p. 5.
164 GOMES, Paulo Emilio Salles, op. cit., p. 316.
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Capitulo 5 — A idealizacéo do diretor cinematografico

Sergio Barreto Filho, em correspondéncia escrita a Adhemar Gonzaga em 17 de mar¢o
de 1928, revela ao amigo que tem a intencdo de escrever roteiros cinematograficos. Na carta,
0 entdo futuro sécio do Chaplin-Club diz ter especial interesse por comédias e pede a
Adhemar gque o oriente na tarefa, apontando os “erros do scenario” que por ventura passem
despercebidos ao proprio autor. Sem indicar nenhum roteiro pronto ou em andamento, Sergio
discorre sobre algumas atribui¢fes que associa a escrita do roteiro e ao trabalho do diretor

cinematogréfico:

A questdo toda para o diretor é saber a Lei dos Tipos. Um diretor que saiba onde
encontrar um tipo que seja a personificacdo do que o scenario requer ja é um diretor de
algum tato.

Tome Mary Carr, por exemplo. Mary Carr pode ndo ser em verdade a mée devotada que
sugere na tela. Mas o fisico dela é aquela (sic) que o Cinema estatuiu para tais tipos. E a
velha historia do “o que os olhos ndo veem o coracdo ndo sente”. E eis ai a tal Lei dos

Tipos como eu a entendo...*®

A “lei dos tipos”, como bem exemplifica Sergio Barreto Filho em sua carta, era uma
nocdo, compartilhada por muitos fds e realizadores de cinema daquela geracdo, de que a
aparéncia fisica do ator deveria corresponder a psicologia do personagem. A figura do ator —
seu tipo — se apresentava como um padrdo pelo qual o espectador poderia presumir as
motivacgdes internas do personagem e o papel que desempenharia na trama. Sérgio, em seu
artigo sobre cinema amador publicado no nimero 2 de O Fan, voltaria a insistir na obediéncia
a lei dos tipos como um quesito elementar a realizacdo cinematografica. As divergéncias que
o levaram a se desligar do Chaplin-Club, como vimos, ndo se deram apenas porque 0 novo
socio defendia uma producdo amadora de filmes, enquanto Octavio sonhava com a realizagdo
cinematografica em moldes profissionais. Outro fator que contribuiu para o afastamento de
Sérgio foi sua concepcdo de cinema — evidenciada pela defesa da lei dos tipos —, que divergia

significativamente das ideias defendidas pelos membros fundadores do Chaplin-Club.

165 A carta, datilografada, ndo traz a assinatura de Sérgio Barreto Filho, mas o pseudénimo Myself, escrito a lapis. A
atribuicdo desta carta ao futuro colunista de Cinearte se da pelo fato deste documento estar arquivado em uma pasta que
contém as demais correspondéncias do autor, no Arquivo Cinédia.
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Em diversos textos publicados em O Fan, principalmente nos ensaios e resenhas dos
filmes exibidos no circuito, 0 empenho do Chaplin-Club consistia em se afastar de um tipo de
apreciacdo do cinema que consideravam como um obstaculo para o seu adequado
reconhecimento como arte. A atencdo dispensada ao enredo de um filme e o destaque
atribuido ao desempenho do elenco, consagrando atores e atrizes como sua principal atracéo,
constituiam o tipo de abordagem privilegiada pelos textos sobre a producdo cinematogréfica
do periodo. Em franca oposicdo a esse modo de apreciacdo do cinema, um dos principais
eixos de argumentacdo presente nos textos dos cineclubistas foi a defesa do diretor
cinematogréfico como o artista mais determinante na concepcéo e na realizagdo de um filme.

Nas criticas publicadas em O Fan, os cineclubistas procuravam elencar nos filmes
resenhados caracteristicas “exclusivamente cinematograficas”, que justificassem sua
autonomia artistica. Para tanto, se reiteravam em diversas oportunidades sua rejeicdo a
influéncia da literatura, do teatro e da musica nos filmes, em favor de uma autossuficiéncia do
cinema em relagdo as artes tradicionais, também se voltaram contra um inimigo interno, o ator
— Oou uma categoria especifica de ator —, que se configurava como um impedimento a
confirmacéo do diretor cinematografico como artista absoluto da nova arte.

Assim como os demais fas de cinema da década de 1920, os cineclubistas ndo
escondiam a admiragdo por atores como John Gilbert, Emil Jannings, Norma Talmadge,
Charles Farrell, Lillian Gish, entre outras estrelas consagradas do periodo. No entanto, na
visdo dos cineclubistas, o prestigio desproporcional conguistado por alguns desses nomes
dificultava a apreciacdo ideal de um filme, que deveria localizar no trabalho do diretor
cinematogréafico a verdadeira personalidade artistica responsavel por moldar a obra exibida na
tela. O desempenho do ator seria tdo somente mais um elemento submetido & plena
consciéncia do diretor na realizacdo do filme. Portanto, acreditar na lei dos tipos como o
principal valor a reger a concepcao de uma obra cinematografica significava transferir para o
ator a primazia da concepcdo de uma imagem cinematografica e, como consequéncia,
enfraquecer a figura do diretor como criador onisciente do filme.

Na carta de Octavio enviada a Sérgio Barreto Filho, que oferece os indicios sobre o
desligamento deste momentaneo sécio do Chaplin-Club, o cineclubista, como vimos, escrevia
que um verdadeiro fa de cinema, caso se referisse ao filme A Ultima gargalhada, jamais
diria ““A ultima gargalhada’ com Emil Jannings, mas sim: de Murnau...”'%. E mais adiante,

explicava ao ex-colega:

166 Carta de Octavio de Faria enviada a Sérgio Barreto Filho, de 4 de novembro de 1928. A citagcdo seguinte ¢ desta carta.
Arquivo Cinédia.
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Quisera vocé ter uma conversinha comigo sobre (..) Francesca Bertini e Pina
Menichelli, sobre aqueles tempos pré-diluvianos em que ser “fa” era ser admirador de

Pina Menichelli, como hoje ¢ ser “anti-fa” ser admirador de Greta Garbo?

Ao verdadeiro f& cinematografico, portanto, cabia reconhecer que o tempo do ator
havia passado e que o diretor surgia como o genuino artista a ser cultuado por aqueles que se
preocupavam em comprovar a dimensdo artistica do cinema. Se o filme era uma obra de arte,
ela deveria ter uma Unica personalidade que respondesse pela sua existéncia: o realizador
cinematografico. Tanto os membros do nucleo fundador quanto os novos associados que
tiveram oportunidade de expor suas ideias nas paginas de O Fan nunca se afastaram de uma
analise que tinha como eixo central a confirmacgéo do diretor como o criador do filme — sendo
Octavio de Faria o cineclubista que mais se dedicou a este tema. Como veremos no capitulo
seguinte, seus argumentos giravam em torno da identificacdo do trabalho do diretor como
parametro para a andlise critica dos filmes, procurando compreender a imagem
cinematografica como manifestacdo das ideias do realizador.

O termo autoria ou a expressao autoria cinematogréafica ndo chegaram a ser utilizados
pelos cineclubistas como conceitos definidos, que nos permitam identificar uma aplicacéo
clara dessas no¢des em seus escritos. Ainda assim, nos textos de O Fan, é possivel encontrar
as palavras autor ou criador associadas aos diretores que, na avaliagdo dos cineclubistas,
conseguiam imprimir em seus filmes um pensamento préprio e evidenciavam seu controle
sobre todos os aspectos da obra filmada. Como, por exemplo, neste trecho do perfil de Erich

von Stroheim, publicado no nimero 5 de O Fan:

Ha uma palavra que definiria completamente Stroheim, se essa palavra ja nao tivesse
perdido muito de propria definicdo: cineasta. Se ser cineasta é ser autor de filmes, €
possuir essa rara faculdade de criar com 0 novo meio de expressdo, bem poucos
diretores poderdo pretender a gléria de um tal titulo — s6 serdo dignas dele as
personalidades completas como a do conde Erich von Stroheim, cineasta austro-

americano®’.

O diretor cinematografico transformado em criador, nos moldes desejados pelo

Chaplin-Club, acabava por se caracterizar como uma figura idealizada, uma meta a ser

167 “Bric von Stroheim”. O Fan, jun1929, n. 5, p. 1.
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alcancada por todos os realizadores que os cineclubistas aprenderam a apreciar. No entanto,
nem todos os cineastas admirados pelo grupo pareciam merecer a qualificacdo de criadores,

como era o caso do diretor Ernst Lubitsch, que ganhou um perfil no nimero 4 de O Fan:

Lubitsch é bem o simbolo do diretor de filmes do cinema no atual momento. N&o cria.
Realiza, dirige.

Torna-se despropositada qualquer aproximacdo entre um Lubitsch e um Chaplin.
Mesmo entre um Lubitsch e um Murnau ou um King Vidor. E que Lubitsch n&o busca
por em pratica teorias cinematograficas proprias. Nao procura voar tao alto.

Nem a humanidade de Chaplin, nem a simplicidade de Murnau, nem o sentimento de

King Vidor, nem o realismo de Stroheim. Apenas a realizacdo de um scenario, a criacdo

de um “momento de vida”®.

Portanto, a fim de confirmar a primazia do diretor na criacdo cinematografica, um dos
principais critérios adotados pelos cineclubistas consistia na identificacdo dos meios pelos
quais um diretor conseguia “pOr em pratica teorias cinematograficas proprias”. Se o
desempenho dos atores, mesmo dos mais experientes e brilhantes, era um empecilho e deveria
ser domado em nome da direcdo, outros elementos que tomavam parte na realizacao
cinematogréafica foram encarados como aliados do trabalho do realizador. Em suas criticas e
ensaios, os cineclubistas elegeram o roteirista e a cdmera cinematografica como os parceiros
que corroboravam com a nocgéo do diretor criador. O primeiro elemento, o roteirista, estava na
ponta inicial do processo. Também considerado como autor, seu trabalho deveria ir alem da
elaboracdo de um enredo cinematografico. Despido de pretensdes literarias, seu texto deveria
ultrapassar as limitacGes da palavra escrita e apresentar uma historia que se justificasse por
suas potencialidades visuais. O segundo aliado, a camera, se localizava na outra ponta do
processo, como extensdo do pensamento do cineasta. Era a ferramenta pela qual um diretor
manifestava seu talento cinematografico. Se o filme se dava como expressao artistica por
meio da imagem silenciosa em movimento, explorar as possibilidades da camera
cinematogréafica era o caminho a ser seguido pelo diretor a fim de conferir ao cinema sua tdo
aguardada autonomia como obra de arte. O roteiro e a camera cinematografica foram,
portanto, os dois parametros que guiaram os cineclubistas em suas primeiras apreciacdes

criticas.

168 “Ernst Lubitsch”. O Fan, abr1929, n. 4, p. 1.
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Duas resenhas apresentadas nos primeiros nimeros do jornal, como veremos a seguir,
oferecem exemplos mais claros dos esfor¢cos empreendidos pelos cineclubistas a fim de

confirmar a exceléncia do diretor como o principal artista do cinema.

5.1. Identificando o autor cinematografico

Grande parte dos interesses do Chaplin-Club — e um numero expressivo de suas
resenhas cinematogréficas — estava voltada para o cinema produzido nos Estados Unidos. Sem
desprezar a producdo europeia que chegava ao Brasil nem deixar de lado as revistas e livros
do velho continente — que forneciam muitas referéncias para os seus estudos —, era Hollywood
que servia de modelo para os cineclubistas em seu exercicio de afirmacdo do cinema como
arte autdbnoma. Tanto a valorizagdo do roteiro quanto a celebracdo do diretor criador
encontravam seus melhores exemplos nos filmes produzidos em Hollywood, fossem eles
dirigidos por diretores norte-americanos ou cineastas imigrantes.

Na resenha critica de Almir Castro para o filme O principe estudante (The Student
prince in Old Heidelberg, Ernst Lubitsch, 1927), publicada no numero 2 de O Fan,
encontramos muitos pontos de sintonia com as reflexdes apresentadas por Octavio de Faria no
ensaio “O scenario e o futuro do cinema”, em que o cineclubista apresenta as bases de suas
no¢Oes sobre cinema. O texto de Almir Castro possui uma estrutura comum a muitas das
criticas publicadas em O Fan. Geralmente, as resenhas procuram avaliar, em blocos, os
seguintes aspectos: o enredo do filme, alguns dados sobre os bastidores da producéo
considerados relevantes para a apreciacao critica, o trabalho do diretor, a analise do uso da
camera — movimentacdo e enquadramentos — e, por fim, o desempenho do elenco, com
destague para um ou mais atores. Com frequéncia, € comum também o articulista se deter
especialmente sobre o trabalho do roteirista, analisando de que forma se deu sua contribuicao
na concepc¢édo da obra e como a relagdo do diretor com o roteiro é percebida no resultado final.
Como cinéfilos atentos a questdo da autoria, os cineclubistas conheciam, avaliavam e
acompanhavam as carreiras dos roteiristas de entdo com o mesmo interesse que dedicavam
aos diretores. Nomes como Benjamin Glazer, Hanns Kraly (responsavel pelo roteiro de O
Principe Estudante e de diversos outros filmes de Lubitsch), Howard Estabrook, Francis
Marion e Hope Loring, roteiristas em atividade em Hollywood a época, disputavam com 0s

diretores a atencdo e admiracdo do Chaplin-Club. Como de habito, as criticas acabavam por
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creditar o mérito maior dos filmes aos seus diretores, o que ndo impedia os articulistas de
reconhecer o quanto um ou outro roteirista havia contribuido decisivamente para esse mérito.

Na critica de Almir Castro, o excelente resultado que identifica em O principe
estudante se deve a direcdo de Lubitsch. O cineclubista subordina as qualidades do filme
quase que exclusivamente ao trabalho do cineasta. Almir lamenta que, por interferéncia do
estudio, um segundo diretor, John Stahl, tenha sido contratado para dirigir novas cenas. Para o
autor, esta incompreensao dos estudios em querer “corrigir” Lubitsch se configura como o
principal erro do filme, comprometendo sua homogeneidade e quebrando sua unidade. A
partir dai, por suposi¢do, o critico passa a atribuir todos os problemas que considerou como 0s
mais graves de O principe estudante ao segundo diretor:

John Stahl é o responsavel por quase todos os defeitos; aquelas grandes sequéncias
amorosas, aquela campina “atopetada” de flores, aquele passeio no carro, sdo dele; e eu
garanto gue a ideia de escrever no retrato e no epitafio, em inglés [a histéria se passa na

Alemanha], também néo foi de Lubitsch, nem de Hanns Krély...1%°

Se no filme “ha cinema”, como afirma Almir, “cinema do mais escolhido, do mais
precioso, do mais puro”, isto ¢ resultado da direcdo de Lubitsch. Além da defesa da autoria
cinematogréfica, a critica elogia a economia dos intertitulos. Ao apresentar uma contagem dos
subtitulos e titulos falados presentes no filme, Almir revela sua afinidade com um
procedimento sugerido por Octavio de Faria como um dos parametros para avaliar a qualidade
de um roteiro. Para Octavio, quanto menor o numero de intertitulos, maior se revelava a
capacidade do diretor em desenvolver a acdo por meio das imagens em movimento,
dispensando a palavra escrita como elemento narrativo. Na avaliagdo de Almir, o roteirista
Hanns Kraly, assim como Lubitsch, também é absolvido dos problemas do filme em virtude
das interferéncias do estudio:

Poucos letreiros, noventa e um apenas, entre 0s quais oitenta e oito titulos falados
(metade sdo de Norma [Shearer]), a maior parte dispensével por se tratar de conversa
sem interesse, e trés subtitulos; o primeiro é de Hanns Kraly, mas os outros, que
constituem as Unicas falhas de continuidade, eu garanto que sdao de Stahl (até nisso foi

desastrosa a sua intervencdo). Nunca Krély contaria pedagos da histéria por letreiros,

169 CASTRO, Almir. “O principe estudante”. O Fan, out1928, n. 2, pp. 3-4. As citagdes seguintes sdo desse texto.
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nota-se que foram postos para suavizar os saltos da acdo nas ultimas cenas cortadas e
refilmadas pelo reformador.
Quase todas as grandes cenas sdo desprovidas de letreiros e creio mesmo que se Kraly

quisesse teria feito o filme sem um Gnico letreiro, com relativa facilidade até.

Retorna aqui, nessa apreciacao de Almir Castro, uma ideia muito cara ao Chaplin-Club
de que a supressdo dos intertitulos € uma questdo de possibilidades que depende
primordialmente do talento do diretor e da evolugdo dos roteiros. Portanto, era apenas uma
questdo de tempo que, em breve, roteiros e filmes apresentassem historias, situacdes e aces
calcadas unicamente em imagens cinematograficas, abdicando do uso do texto escrito.

O trabalho de Hanns Krily ¢ elogiado também pelo “desenho dos caracteres” que,
segundo Almir, sdo “todos tragados cinematograficamente”. Ainda que o roteiro tenha partido
de um argumento previamente existente — um romance e uma peca de teatro —, o critico elogia
a adaptacdo realizada pelo roteirista — “tdo cinematografica que nem se sente o livro ou a
peca”. Mais uma vez, as ideias defendidas por Octavio de Faria encontram correspondéncia
nesse artigo. Para os cineclubistas, um roteiro adaptado teria sempre um valor menor do que
um roteiro original. No entanto, essa adaptacdo seria menos condendvel se o roteirista
conseguisse tomar a maior distancia possivel da obra que lhe serviu de base, mantendo no
roteiro somente o que se prestasse exclusivamente ao tratamento cinematografico. Logo, as
complicacBes psicologicas dos personagens, as longas descricdes de ambientes e as
associacOes de ideias indispensaveis a construcao literaria deveriam ser adaptadas ou ainda
descartadas por acfes que se justificassem como imagem e narragdo cinematografica. Nessa
operacdo, estava permitido eliminar capitulos, fundir personagens diferentes em um sé e
inverter situacBes da historia original, tudo em nome de um melhor aproveitamento
cinematogréafico do argumento pelo scenario.

E ainda que Almir Castro reconheca ser dificil distinguir o que cabe a Krély e o que
cabe a Lubitsch no filme, ¢ ao “talento diretorial” do cineasta que 0 articulista atribui o tom, o
tratamento e a “observacdo” do filme. A cdmera ¢ avaliada como expressdao do olhar do
cineasta e de sua capacidade de narrar cinematograficamente, a despeito das interferéncias do

segundo diretor contratado pelo estudio:

Na sequéncia inicial, muitissimo bem-feita, a maquina “mostra as qualidades”, bravos
Lubitsch, e um bravos ainda maior por um dos movimentos de maquina que por si sO

valeria o filme se nada mais houvesse: aquela fuga a realidade, aquele transporte da
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imaginacdo do principe a Heidelberg, precedida de um recuo de maquina, de uma

inteligéncia, de uma precisdo que nos deixa pensativos.

Almir finaliza sua critica com congratulaces entusiasmadas ao diretor e ao roteirista,
ou, em outras palavras, a concepcdo e a realizacdo da ideia cinematografica, aqui ainda
divididas entre Krélly e Lubitsch. No entanto, o articulista ndo deixa de fazer um pedido aos
dois, que soa mais como uma adverténcia do que uma solicitagdo: “Parabéns Lubitsch!
Parabéns Krély! Continuem... mas ndo com filmes falados”.

Sem se preocupar com a ameaca do filme falado, seu colega Plinio Sussekind Rocha,
em resenha sobre o filme A Carne e o diabo, publicada no primeiro nimero de O Fan,
demonstra estar de acordo com os parametros defendidos por Almir Castro. A partir deste
texto de Plinio, é possivel avaliar que, a despeito da pouca preocupacao do grupo em definir
com maior precisdo 0s conceitos dos quais lancavam mao para avaliar os filmes, os
cineclubistas apresentavam um pensamento coeso em torno dos pontos que pretendiam
defender.

As argumentacdes a respeito da superioridade do diretor cinematografico pareciam
ignorar deliberadamente outros fatores que concorriam para a realizacdo de um filme. Se os
cineclubistas admitiam a participacdo do roteirista na concepcéo da obra, menosprezaram, por
sua vez, a contribuicdo de fotografos e demais artistas e técnicos envolvidos com a producéo
cinematogréafica. Além disso, ao rejeitarem o peso que o desempenho dos atores e as decisfes
dos estudios conferiam aos filmes, configuraram um padréo ideal de diretor cinematografico —
quase mitico — que, para ser atingido, deveria desprezar ou subvalorizar caracteristicas,
elementos e setores da producdo que também concorriam para sua dimens&o artistica.

Na resenha de Plinio para A Carne e o diabo, novamente o diretor e o roteirista —
Clarence Brown e Benjamin Glazer, respectivamente — sdo consagrados como as unicas
cabecas verdadeiramente responsaveis pela obra. O filme, uma adaptacdo do romance Es War,
do escritor alemdo Hermann Sudermann, é elogiado por sua capacidade de se distanciar da
fonte literaria, apresentando um roteiro capaz de reconfigurar toda a trama original a favor do

cinema:

Benjamin Glazer e Clarence Brown preferiram refundir toda a obra. Refazé-la de um
modo radical, tal como se derruba uma casinhola para se erguer um arranha-céu.
Né&o se pode qualificar o trabalho de Glazer e Brown de adaptacdo. A modificacdo é

profunda, gigantesca.
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(...) Ihe deram tal fei¢do nova, a histdria é contada de tal modo diferente que a custo se

percebe em “Flesh and the devil” [titulo original do filme] o romance de Sudermann.

(.)

A narracdo, a acgdo, 0s personagens, tudo ganhou outra vida das inteligéncias

identificadas de Glazer e Brown'™®.

A fusdo de personagens, a eliminagdo de trechos do romance e a reordenagdo de
situacOes sdo alguns dos procedimentos adotados pelo roteirista e pelo diretor destacados por
Plinio. Para o cineclubista, esse distanciamento do romance s6 fez aflorar o que havia de
melhor no enredo e aquilo que mais se prestava a um tratamento cinematogréfico.

Sobre o trabalho dos atores, ainda que Plinio revele toda sua admiragdo por John
Gilbert e grandes reservas a Greta Garbo — 0s atores que, junto com Lars Hanson, compdem o
trio de protagonistas do filme —, 0 mérito que pode ser avaliado no desempenho de ambos se

deve mais uma vez as orientacGes do diretor:

Um grande ator de cinema faz muito sozinho. Mas nunca tudo. E necesséario um diretor
digno que o compreenda. E Clarence Brown compreendeu [John] Gilbert as mil
maravilhas.

Felicitas [personagem de Greta Garbo], entretanto, é obra Unica de Clarence Brown. Os
gestos, 0s sorrisos, o olhar de Greta Garbo, tudo é pura composicao do diretor. (...)

N&o se Ihe pode negar, entretanto, a alma que ela pde na sequéncia do diva com Gilbert.
Creio, porém, que ela ndo possa reclamar isso como atribuicdo de artista. O motivo

daquela perfei¢do é bem conhecido de todos os “fas”...

Ap6s atribuir a diregdo de Clarence Brown a “coroa de gloria de ‘Flesh and the
devil’”, Plinio finaliza sua critica com uma ressalva que exemplifica o nivel de exigéncia dos
cineclubistas em relacdo ao trabalho da realizacdo cinematografica. Para o Chaplin-Club, o
diretor cinematografico ideal — assim como o filme ideal — era algo projetado no futuro, pois
muitos obstaculos deviam ainda ser superados para a afirmagdo de um cinema puro e

autébnomo:

Infelizmente, Clarence Brown emprestou o seu talento a uma adaptacdo de um livro. O

scenario de um filme deve ser o pedestal de tudo o mais. Baseado por sua vez numa

170 ROCHA, Plinio Sussekind. “Flesh and the devil”. O Fan, ago1928, n. 1, p. 4. As citagdes seguintes sdo desse texto.
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outra arte, haverd sempre uma insuficiéncia. Insuficiéncia que impede toda e qualquer

qualificacdo de “Flesh and the devil” como obra-prima.

5.2. Por que Chaplin

A idealizagéo cultivada pelo Chaplin-Club em relacéo ao diretor criador esclarece em
grande parte o porqué da admiracdo incondicional dos cineclubistas por Charles Chaplin.
Filmando a partir de argumentos de sua propria autoria, o cineasta converteu-se no parametro
decisivo que orientou praticamente toda a apreciacgdo critica dos articulistas sobre os filmes e
diretores do periodo. Nomes como F.W. Murnau, King Vidor, Ernst Lubitsch, E.A. Dupont,
Erich von Stroheim e Josef von Sternberg acertam e erram, estdo em alta ou em baixa, na
medida em que se aproximam ou se afastam do modelo de diretor criador encarnado por
Chaplin e valorizado pelo cineclube.

Em diversas oportunidades, tanto nos textos de O Fan como nos escritos sobre cinema
que viria a publicar ao longo de sua vida, Octavio de Faria declarou que nédo se encontrava
suficientemente preparado para escrever algo a altura da real significacdo de Charles Chaplin
para o cinema. Plinio Sussekind Rocha tampouco se ocupou de tal tarefa. Explicar o que
diante do 6bvio? E, naqueles momentos iniciais do cineclube, era Plinio talvez o chapliniano
mais radical e apaixonado entre os fundadores; o que mais titulos havia assistido da
filmografia do grande idolo. Octavio sO teria oportunidade de assistir algumas obras
consideradas essenciais que ainda lhe faltavam ver, durante sua viagem a Paris, em 1929,

como indica uma carta enviada a Plinio, em abril daquele ano:

Relativamente a Chaplin, Snrs. Chaplinianos, sé nessas 2 semanas (a passada e a que
vem) estdo em programa: 1) Pastor de Almas, 2) O Usurario [The Pawnshop/A Loja de
penhores, 1916], 3) A Day’s Pleasure [Dia de prazer, 1919], 4) “Play day” [Pay day], 5)
The Vagabond [O vagabundo, 1916], 6) Vida de Cachorro [A Dog’s life, 1918], 7) O
Circo [The circus, 1928]. Como vocés veem, ha abundancia e qualidade... Se vamos
assim vejo o repertorio completo em pouco tempo. Seu Plinio, seu Plinio, a sua ultima
vantagem [grifo do autor] vai embora... daqui a pouco, logo que eu vir The Kid [O

Garoto, 1921]... E o ultimo “grande” que me falta... e eu nfo desespero™.

171 Carta de Octavio de Faria escrita em Paris, a 26 de abril de 1929. Arquivo Mario Peixoto.
110



A auséncia de textos dos préprios cineclubistas em O Fan que apresentassem um
estudo mais aprofundado sobre Charles Chaplin e sua obra levou o pesquisador Ismail Xavier
a observar que, por parte de seus integrantes, “nada de analitico [em O Fan] sera escrito sobre
0 seu cinema; somente adjetivos, elogios ou generalidades como a simplicidade de
Chaplin'"2, Segundo Ismail, este siléncio diante do patrono do Chaplin-Club era a “condicio
essencial para a permanéncia do referencial absoluto e da mitologia necessaria a
sobrevivéncia das posi¢des do cineclube e de sua defini¢do de cinema”.

Sem duvida, a admiracdo que os cineclubistas nutriam por Charles Chaplin, e, por
extensdo imediata, pela figura de seu personagem Carlitos, se assemelhava a uma adoracao
mitico-religiosa, mais comumente destinada a entidades espirituais, de carater sobre-humano
e etéreo. Ainda que ndo dispensasse 0 estudo, o culto a obra de Chaplin vinha acompanhado
da desnecessidade de um discurso racional que o justificasse. A apreciacdo dos cineclubistas
se dava por uma reflexdo filosofica que poderiamos chamar de metafisica, interessada em
compreender os valores transcendentais que identificavam nos filmes de Chaplin. E esta
abordagem era fortemente embasada pela leitura de autores franceses como, por exemplo,
Alexandre Arnoux, Henry Poulaille, Robert Florey e Louis Delluc, pensadores e estetas que
se dedicaram a andlise da obra de Chaplin e contribuiram, a partir de suas consideracfes, com
a consagracdo do cineasta como o génio do cinemal’.

A maioria deles, assim como muitos brasileiros daquela mesma geracéo, investiu na
imagem de Carlitos uma inesgotavel carga de significados, elaborando analises que buscavam
reconhecer nas realizaces chaplinianas a expressdo maxima do cinema, o0 signo mais elevado
que a nova arte da imagem em movimento fora capaz de engendrar. Neste quesito, a despeito
de todo o esfor¢o analitico em torno de Chaplin, de Carlitos e da sua filmografia, o que se
verifica a partir dos escritos destes pensadores europeus é que tampouco eles se preocupavam
em evitar as defini¢bes vagas, as sentencas de teor poético e os elogios apaixonados quando a
tarefa era confirmar a genialidade inconteste do cineasta. Hoje, distantes ja quase cem anos
das primeiras apari¢es de Carlitos nas telas, as razdes de tamanha adoracdo podem nos
parecer mais nebulosas do que na época. O que vale destacar € que 0s cineclubistas ndo
estavam sozinhos no que se referia a utilizacdo de conceitos imprecisos e deveras abstratos a

fim de sustentar a admiracéo por Chaplin.

172 X AVIER, Ismail, op. cit., pp. 203-204. A citagéo seguinte é desse texto.
173 Textos sobre Charles Chaplin sdo frequentemente citados pelos cineclubistas em O Fan, entre os quais os artigos “Le cas
tragique de Charlie Chaplin”, de Alexandre Arnoux, publicado em Pour Vous, “Reflexiones acerca de un comediante”, de
Jacques Copeau, publicado no jornal La Nacion, “Le comique et I’humour”, de André Beucler, publicado em L’Art
Cinématographique, e os livros La passion de Charles Chaplin, de Edouard Ramon, Charlie Chaplin, de Hans Siemsen,
Charles Chaplin, de Heny Poulaille, e Charlot, de Louis Delluc, para ficarmos em alguns exemplos.
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N&o é o objetivo, aqui, oferecer, a partir de uma analise retrospectiva dos textos dos
cineclubistas, as justificativas que Octavio e Plinio se recusaram a dar sobre sua paixao por
Chaplin. As contradi¢cGes sdo muitas e 0 dogmatismo permeia quase todos os escritos dos
cineclubistas referentes ao cineasta. No entanto, ao contrario do siléncio apontado por Ismail
Xavier, Chaplin esta presente em grande parte dos textos de O Fan, em primeiro plano ou
pairando ocultamente, nas linhas e entrelinhas das resenhas dos filmes, dos ensaios teoricos e
das argumentacdes em defesa do cinema silencioso. Nas nove edi¢Ges de O Fan, é possivel
identificar que toda a reflexao estética do Chaplin-Club atravessa — ou, quando ndo, a0 menos
tangencia — a figura de Carlitos e a significagéo que ela adquiriu para o grupo.

Das leituras compartilhadas pelos cineclubistas, Charlot, o livro do francés Louis
Delluc lancado em 1921, talvez tenha sido o que mais contribuiu para que as gargalhadas e o
encantamento provocados por Chaplin nas sessdes de cinema se convertessem em uma
admiracgéo intelectualmente elaborada por parte de seus integrantes, que incorporaram as
consideragdes do autor francés como paradigmas para a apreciagdo da obra chapliniana.

Um marcante veredito de Delluc, que afirmava que “Chaplin, pelo seu génio pessoal,
esta muito acima da arte do cinema”, ndo seria apenas repetido nas paginas de O Fan pelos
cineclubistas sempre que desejassem elogiar o cineasta, mas também como um Deus ex
machina para escapar dos becos sem saida que algumas de suas reflex6es sobre o cinema de
Chaplin os colocavam. Como exemplo das contradicdes presentes no discurso dos
cineclubistas, vale destacar que a fixidez da camera nos filmes do cineasta contrariava
diretamente o cinema incensado por eles, que buscava extrair o maximo de expressividade do
movimento de camera e tinha em filmes de diretores como King Vidor e F.W. Murnau suas
realizacBes mais bem-acabadas’.

Examinando a edi¢cdo de Charlot que pertenceu a Octavio, podemos notar que a leitura
do trecho em que Louis Delluc afirma que “a persona de Charlie Chaplin, mesmo anglo-
americana, ¢ de uma estranha latinidade”!’®, estimulou a seguinte reflexdo do cineclubista,

anotada a lapis, ao lado do trecho citado: “a definicdo de Chaplin como universal”.

174 Ainda assim, a superioridade de Chaplin declarada por Delluc acompanharia os cineclubistas por muitos anos, voltando,
por exemplo, como epigrafe do prefacio assinado por Octavio de Faria para a edicéo brasileira da autobiografia do cineasta,
publicada originalmente em 1964. Ver: FARIA, Octavio de. “Charles Chaplin”. In: CHAPLIN, Charles. Historia da minha
vida. Rio de Janeiro: Livraria José Olympio Editora, 1965, p. xii.
178 DELLUC, Louis. Charlot. Maurice de Brunoff Editeur: Paris, 1921, 8* edigdo, p. 6. No original, em francés: “Le masque
de Charlie Chaplin, méme anglo-américain, est d'une étrange latinité”. O exemplar que pertenceu a Octavio de Faria e
contém suas anotagdes integra a biblioteca do Centro de Pesquisa e Documentagdo da Cinemateca do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.

112



Provocado por outra leitura, desta vez da revista L’Art Cinématographique, Octavio
escreve a seguinte anotacdo, ao final do abrangente ensaio “Le comique et I’humour”!’®, de
André Beucler, em que o autor francés destaca a singularidade de Chaplin em relacdo aos

demais atores comicos do cinema da época, como Ben Turpin, Harold Lloyd e Buster Keaton:

a coisa mais extraordinaria que a humanidade viu, depois de Cristo. Em arte, o mais alto
expoente. Nem Homero. Nem Platdo. Nem Dante. Nem Leonardo da Vinci. Nem
Shakespeare. Nem Moliére. Nem Wagner. Nem Tolst6i. Nem Freud. Nem Einstein.
Nem Napoledo. Nem nenhum outro. (...) Chaplin é a expressdo de genialidade de um

século que é o século mais genial de todos os séculos...

No numero 7 de O Fan, de janeiro de 1930, o cineclube, em um novo perfil sobre
Chaplin, traduz um trecho de um artigo do norte-americano Waldo Frank sobre o cineasta,
publicado na Scribner’s Magazine de setembro do ano anterior. Na consagracdo a Carlitos,
Waldo o comparava ao lider russo Vladimir llitch Lenin, pintando o personagem com tintas

revoluciondrias:

Arturo Mom, o escritor argentino, conta-nos que Lenin disse uma vez: “Chaplin é o
tinico homem do mundo que eu desejo encontrar”. E uma historia em que facilmente se
acredita. A arte de Chaplin exprime o gérmen da revolta — branda e sem piedade,
roméantica e realista — que a acdo de Lenin tentou realizar. Chaplin e Lenin — eis
provavelmente os dois espiritos mais potenciais de nossa época. Relina-se um e outro,

numa s6 forca, e ter-se-4 uma visdo do futuro'’.

Para os integrantes do Chaplin-Club, com os filmes de Charles Chaplin — e sua maior
criagdo, o personagem Carlitos —, 0 cinema comprovava ser capaz de oferecer aos homens o
carater sublime que convertera as criacfes de grandes génios de épocas passadas, como
William Shakespeare ou Ludwig van Beethoven, em obras universais e atemporais. Carlitos
havia permitido que o cineasta ingressasse no grupo de artistas que trouxeram ao mundo
experiéncias artisticas que, por mais que 0s homens tentassem apreendé-las por meio de
analises e teorias, permaneciam no terreno do indizivel — ou de uma exegese inesgotavel. E,

no caso de Chaplin, o dado novo é que o impalpavel e indescritivel de sua criagdo se

176 BEUCLER, André. “Le comique et I’humor”. In: L’Art Cinématographique. Paris: Librairie Félix Alcan, 1926, n. 1, pp.
21-56. A anotacdo transcrita se encontra na pagina 56. Biblioteca do Centro de Pesquisa e Documentagdo da Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

177 “Charles Chaplin”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 1.
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materializava diante da visdo dos homens por intermédio das imagens em movimento. Dai a
valorizagdo do diretor como um génio nascido na nova arte do cinema.

E porque Chaplin e ndo outros comicos igualmente talentosos e que contavam com
igual simpatia por parte do publico? A resposta, para os cineclubistas, estava na naturalidade
de seus gestos e na simplicidade atribuida a sua figural’®. Carlitos era o miseravel, o
antissocial inadaptavel, o rejeitado das massas urbanas que, aos olhos dos espectadores das
décadas de 1910 e 1920, e especialmente de seus admiradores do Chaplin-Club, surgia como
um ser completamente fincado na realidade, crivel, sem exageros ou artificios, a despeito de
suas evidentes origens teatrais, que, como bem notava Louis Delluc, fazia do personagem
uma combinacao de tipos da comédia italiana do século 17 com os da pantomima britanica do
século 19%7°. Carlitos era, entdo, um homem a se encontrar na rua, ao acaso e aos montes.
Numa rua qualquer de qualquer cidade do mundo, imaginavam o0s cineclubistas na sua
apreciacdo do cinema como arte universal — no¢do que defenderiam até a fase final do
cineclube, durante o ocaso do cinema silencioso e a consolidagdo do filme falado, por
acreditarem que o som comprometeria a universalidade que a arte cinematografica
conquistara até entao.

De cdmico, trago que nunca precisou ser negado e em nada diminuia o valor que lhe
era atribuido pelo Chaplin-Club, Carlitos se convertia entdo no herdi tragico por exceléncia do
século 20. E ainda que os cineclubistas tenham valorizado a cdmera cinematogréafica como a
grande ferramenta de que dispunha o diretor para a elaboracdo de sua obra, o cinema que eles
aprenderam a cultuar ndo se pretendia assumidamente formalista. Os filmes valorizados pelo
cineclube eram aqueles que, ndo apenas tematicamente, mas também narrativamente,
orbitavam em torno da figura humana.

Vem dai o interesse do Chaplin-Club por um cinema eminentemente humanista, nao
na acepcdo mais generalizada que o termo veio a adquirir ao longo do século 20, ligado as
questBes sociais e as demandas coletivas, mas na eleicdo do personagem — do ser humano —
como a matéria principal a ser desvendada pelo realizador atraves da camera cinematogréafica.
Nesse aspecto, Chaplin, a despeito de seus frequentes planos médios e do uso excessivamente
comedido de movimentos de camera, dava a Carlitos o poder de revelar sentimentos humanos

que, para os cineclubistas, poucos diretores conseguiam imprimir em seus personagens.

178 Sobre a gestualidade de Carlitos, ver: FARIA, Octavio de. “Eu creio na imagem...” O Fan, set1929, n. 6, pp. 3-4. Como
veremos mais adiante, no capitulo 8, neste artigo o cineclubista relaciona a obra de Chaplin as reflexdes de autores como
Henri Bergson, Friedrich Nietzsche e René Schwob, defendendo o cinema como uma arte ndo verbal, que se desenvolveria a
partir de um sofisticado repertério de expressdes gestuais.
179 Ver: DELLUC, Louis, op. cit., p. 24.
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Os cineclubistas ndo lhe negavam a genialidade inerente mesmo em um filme como
Casamento ou luxo, em que o personagem do vagabundo nédo estava presente e que, por isso,
poderia converter este titulo em um possivel desmascaramento de Chaplin, por revelar que
sua grandeza residia em Carlitos e ndo em seu talento como diretor cinematografico. Para
eles, o talento do cineasta seguia intacto, e era mais uma vez confirmado pela apresentagédo do
drama vivido pela protagonista, indiscutivelmente chapliniano. A heroina Marie St. Claire,
interpretada pela atriz Edna Purviance, parte do interior da Franca em direcdo a Paris movida
por uma desilusdo amorosa, conhece o luxo e as futilidades de uma vida rica na metrdpole e,
depois de um episddio tragico, reencontra a felicidade numa existéncia simpléria e resignada
no campo.

Na compreensdo que os cineclubistas desenvolveram sobre o cinema, o drama de
Carlitos ecoava ndo apenas nas desilusdes da personagem de Edna Purviance em Casamento
ou luxo, mas igualmente no John de James Murray em A Turba (The Crowd, King Vidor,
1928), na Joana d’Arc de Falconetti de O Martirio de Joana d’Arc, no marido interpretado
por George O’Brien em Aurora e também nos trés protagonistas de Limite — personagens e
filmes que ocuparam posicao central nas discuss@es travadas nas sessdes do Chaplin-Club e

nos textos de O Fan.
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Capitulo 6 — A nogéo de cinema de Octavio de Faria

Nos escritos de Octavio de Faria publicados em O Fan, o cineclubista se disp6s a
refletir sobre questdes tedricas que via como as mais urgentes para o cinema naquele
momento, publicando ensaios em que se aprofunda em temas como roteiro, ritmo, montagem,
simbolismo, género cinematografico e filme falado, entre outros assuntos. No ultimo ano de
circulacdo de O Fan, quando a publicacdo se converteu para o formato de revista e Octavio
assumiu o cargo de redator-chefe, ele assinou a maior parte dos textos, ainda que a presenga
de novos colaboradores tenha se mantido expressiva neste periodo. Pelo estilo da escrita e
pelas ideias defendidas por Octavio desde os textos iniciais de 1928, é provavel que muitos
dos editoriais, informes, traducdes de matérias publicadas em revistas estrangeiras e demais
textos nédo assinados do jornal tenham sido redigidos por ele, indicando a sua significativa
influéncia no perfil editorial da publicacdo e o peso de suas ideias nas discussdes travadas
pelo grupo.

Ja no primeiro nimero de O Fan, de agosto de 1928, ¢ publicado o ensaio “O scenario
e o futuro do cinema”, uma longa reflexdo de Octavio sobre o valor do scenario para a
realizacdo cinematografica’®®. O artigo, que se desdobra em varias partes até o nimero 7 da
publicacdo, apresenta uma extensa argumentacdo que procura definir o scenario como o
elemento fundamental da criagdo cinematografica, incluindo analises que defendem a
superioridade do argumento original em relacdo ao adaptado, a definicdo da cdmera como o
verdadeiro narrador cinematogréafico e a primazia da visao do realizador na criacdo do filme.
Através do desenvolvimento de sua nocéo de scenario, Octavio expde toda uma concepcao
daquilo que denomina ora de cinema moderno, ora de cinema universal, e propGe ferramentas
conceituais para avaliar a producdo cinematografica corrente. Tendo como claro objetivo
depurar o cinema das influéncias das demais artes, Octavio procura elencar os recursos
formais e estilisticos que confirmariam, atraves de sua evolucdo, a autonomia do cinema
como uma arte ligada ao tempo presente e sintonizada as questdes da modernidade.

Ainda que o jornal ndo informe em qual das sessdes previamente ocorridas do
Chaplin-Club o artigo foi lido, € notavel a influéncia de suas primeiras ideias nos escritos dos

outros integrantes. Seja nos textos mais ensaisticos ou ainda nas resenhas dos filmes exibidos,

180 Na argumentagdo de Octavio de Faria, o conceito de scenario encerra uma série de potencialidades da realizagdo
cinematogréfica, englobando aspectos que vao além da sua fungdo de guia para o diretor durante a filmagem. Por este
motivo, optamos por manter em algumas passagens do texto o termo scenario — assim como também scenarista —, enquanto
acompanhamos as reflexfes do autor sobre este tema.
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as nocdes propostas por Octavio ecoam diretamente nas argumentacfes dos outros
articulistas, como € possivel identificar nas criticas de Plinio Sussekind Rocha e Almir Castro
analisadas no capitulo anterior.

Algumas das ideias apresentadas pelo cineclubista neste ensaio enfrentariam a
oposicao aberta de Plinio, evidente na polémica travada em torno de Aurora. Por sua vez, o
proprio Octavio, mesmo se apegando com alguma rigidez as propostas defendidas neste texto
inicial, se permitiria reavaliar algumas de suas conviccdes estéticas a partir do contato com as
ideias dos cineastas russos — com destaque para as teorias de Vsevolod Pudovkin — e com
alguns filmes da cinematografia europeia — especialmente O Martirio de Joana d’Arc.

Para entendermos como esse referencial tedrico articulado por Octavio de Faria se
consolidou no grupo — ou foi contestado por ele —, € necessario nos determos em alguns
conceitos apresentados pelo cineclubista a fim de sustentar sua teoria. E sabido que o roteiro
cinematogréfico, aquela altura da década de 1920, ja figurava como um dos temas centrais das
reflexGes de estetas, tedricos e demais pensadores do cinema, que associavam o exercicio de
escrita do roteiro ao compromisso de garantir a realizacdo cinematogréafica sua pretendida
autonomia estética. No entanto, o objetivo aqui, a0 nos concentrarmos nas argumentacdes de
Octavio sobre o scenario, ndo é a identificacdo das influéncias e das possiveis importacfes de
ideias feitas pelo Chaplin-Club do repertério de tedricos e criticos estrangeiros, mas sim
compreender como o0s termos empregados nos escritos do cineclubista foram se consolidando

na elaboracédo de seu pensamento critico e dos demais integrantes do Chaplin-Club.

6.1. O cinema como experiéncia integral

No artigo “O scenario e o futuro do cinema”, Octavio de Faria parte da convic¢ao de
que o scenario é a pedra fundamental da criacdo cinematografica. Segundo o autor, ao redor
do estudo de suas possibilidades orbitam as demais questdes e desafios relacionados ao
desenvolvimento do cinema como arte. O desempenho do elenco, a expressdo da
personalidade do diretor como criador da obra, a definicdo da camera como o narrador
cinematogréafico por exceléncia e, ndo menos importante, a conexdo do espectador com o
pensamento do diretor por intermédio das imagens cinematograficas, sdo todos eles
consequéncias do que foi previamente concebido pelo scenario.

Mesmo reforcando a centralidade do scenario na realizagdo cinematogréafica, Octavio

toma emprestado de seu colega Plinio a afirmacdo de que ‘““scenario ndo acarreta a fungao de
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scenarista”8l, Ao sublinhar a prioridade do scenario a0 mesmo tempo em que dispensa a
necessidade de um scenarista, Octavio inicia uma operagdo que divide em duas etapas, mas
que tem por objetivo final elevar o diretor ao topo da hierarquia na producéo cinematogréafica.
Para Octavio, a divisdo das funcdes de scenarista e de diretor € uma distor¢ao que tende a ser
corrigida com o desenvolvimento do cinema. O autor admite que, tomando os filmes
contemporaneos como exemplo, o lugar de honra da concepc¢do da ideia cinematogréafica
pertenceria ao scenarista. Ao diretor caberia apenas realizar uma ideia anteriormente
concebida. No entanto, o proprio Octavio faz questdo de lembrar que, na pratica, a situacéo,
em muitos casos, se da ao contrario: o diretor toma 0 scenario apenas como um guia para a
filmagem. Um mesmo scenarista passa a ter, entdo, resultados distintos em obras de
diferentes diretores. Torna-se necessaria, por parte da critica, uma comparacao entre os filmes
para se distinguir os diretores que prevalecem sobre os scenaristas daqueles que mudam seu
modo de dirigir, tornando-se “irreconheciveis”. Nessa primeira etapa, que Octavio chama de
unidade de realizagdo, 0 autor propde a eliminacdo do scenarista em favor do diretor,
dissolvendo assim uma tensdo que julga prejudicial ao resultado final da obra
cinematogréfica.

Mais adiante, ao discorrer sobre as no¢Ges de autoria do argumento e do scenario,
Octavio aponta outra incongruéncia em que vé necessidade de correcdo: a discrepancia gerada
pelo fato do argumento e do scenario de um filme possuir diferentes autores. Para o
cineclubista, um scenario tem maior valor cinematografico e autoral quando sua concepgao —
0 argumento — é baseada em uma ideia completamente original, recusando qualquer influéncia
de outras obras ja existentes, sejam elas vindas da literatura, do teatro, da 6pera ou mesmo de
episodios histdricos. Octavio propde, entdo, que o scenario seja o resultado tanto de uma
unidade de realizacdo — a fusdo do scenarista e do diretor — quanto de uma unidade de
concepcao — a fusdo do argumentista e do scenarista. Segundo o autor, este processo teria
como expressao final uma personalidade Unica: o diretor criador.

Octavio defende que o scenario de um filme deveria se libertar de qualquer traco que
0 remetesse a uma obra pré-existente e, assim, apresentar uma histéria completamente
original. Reduzida exclusivamente a sua “matéria cinematografica”, a historia ndo conservaria

nenhum resquicio de valor literario ou psicolégico, mantendo apenas seu valor visual. O

181 FARIA, Octavio de. “O scenario e o futuro do cinema”. O Fan, ago1928-jan1930, nn. 1-7. Como nesta parte do trabalho
nos concentramos neste ensaio de Octavio, as citagdes seguintes ndo virdo acompanhadas de notas, salvo alguma excegao que
se faca necessaria, a fim de evitar um redundante deslocamento da leitura para os rodapés das paginas.

118



cineclubista define como visualizacdo esse novo pardmetro que passa a reger a concepgao
ideal do scenario.

Uma vez o diretor sendo o autor do argumento e do scenario, e estes reduzidos a um
teor estritamente cinematografico, a criacdo de uma obra para o cinema passaria a ter um
carater profundamente pessoal. A visualiza¢do, que o proprio Octavio assume ser um termo
dificil de definir, seria a maior aproximacao possivel entre a capacidade de imaginacdo do
realizador e a criacdo de imagens cinematograficas. Ao scenario, entdo, caberia 0 Sucesso
dessa correspondéncia, o elo entre as habilidades do diretor em compreender pelos “olhos da
mente” e em fazer ver pela imagem cinematografica.

Octavio, neste momento de sua reflexdo, revela a familiaridade que ele e os demais
cineclubistas tinham com as ideias dos estetas europeus — principalmente os franceses como
Germaine Dulac, Jean Epstein e Léon Moussinac — e suas preocupacdes em definir o estatuto
do cinema como obra de arte. Partindo de citacfes de Germaine Dulac — “toda a obra de arte é
essencialmente pessoal” — e de Jean Epstein e seu conceito ndo menos impreciso de fotogenia,
Octavio tenta precisar conceitualmente o termo visualizacdo, a fim de justifica-lo como um
valor que deve ser priorizado no roteiro cinematografico. A fotogenia, que, nas palavras de
Jean Epstein citadas por Octavio, seria aquele “aspecto das coisas, dos seres ¢ das almas” que
revela sua “qualidade moral” quando reproduzido cinematograficamente, parece nao dar conta
da nocdo proposta pelo cineclubista!®. Com o termo visualizagdo, Octavio procura englobar
ndo apenas o valor cinematografico latente dos seres que seria revelado pela camera, mas
também a capacidade autoral do realizador em expressar seus pensamentos por meio da
imagem em movimento. A concepcao cinematografica se daria, portanto, na mente do diretor,
em um momento anterior a relacdo estabelecida entre a camera e o objeto filmado.

Essa reflexdo sobre visualizacdo e scenario, em que o segundo seria 0 espago
privilegiado para o exercicio de expressar em palavras 0 pensamento cinematografico do
realizador, ja havia sido apresentada nas paginas da revista Cinearte, na edicdo de 10 de
marco de 1926, em artigo publicado na se¢do Filmagem Brasileira, de autoria do produtor
cinematogréafico paulista Adalberto de Almada Fagundes. Ainda que ndo seja mencionado por
Octavio de Faria, o artigo de Cinearte apresenta uma relagdo entre visualizagcdo e scenario

semelhante a defendida pelo cineclubista.

182 Estas citagGes de Germaine Dulac e Jean Espstein se encontram na segunda parte do ensaio de Octavio. Ver: FARIA,
Octavio de. “O scenario e o fututo do cinema”. O Fan, out1928, n. 2, p. 2. Sobre o conceito de fotogenia de Jean Epstein — e
sua impreciséo —, ver as analises de Ismail Xavier em Sétima arte: um culto moderno e de Leo Charney no artigo “Num
instante: o cinema e a filosofia da modernidade”, incluido no livro O cinema e a invencdo da vida moderna. As referéncias
completas destas obras se encontram na Bibliografia.
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Almada Fagundes também relaciona a escrita do scenario aquilo que denomina de
“faculdade visual” do realizador, que pode ser desenvolvida, segundo indicagdes bastante
pragmaticas oferecidas pelo autor, a partir de exercicios que estimulem a capacidade de
imaginacdo do diretor. A ligacdo entre a mente — e a imaginacdo — do roteirista e a sua
expressdo por imagens acaba por configurar o scenario como um potencial exercicio préatico

de realizagdo cinematogréfica:

Logo que a faculdade visual ja vai sem grande esforco reproduzindo cenas observadas
ao correr do dia, procuramos transporta-las para o papel. Notaremos entdo, que a escrita
é puramente objetiva, cinematografica; porque a cadmera nao fotografa palavras, mas
sim cenas visualizadas. O trabalho tem vida e personalidade, sdo as proprias
personagens que falam ao desenrolar das cenas, evitando-se, assim, nas composi¢oes
cinematograficas, um mar de palavras indteis que de nada servem em um fotodrama.

As cenas devem ser visualizadas uma a uma e em todos 0s seus mais insignificantes
detalhes®,

Ao final deste artigo, depois de apresentar o roteiro Centro e periferia — também de
sua autoria —, a fim de oferecer exemplos praticos de como o exercicio de visualiza¢do pode
resultar na escrita de um roteiro, Adalberto de Almada Fagundes credita seus esfor¢cos ao Sr.
Frederick Palmer, fundador da Palmer Photoplay Corporation, “o maior centro intelectual de
cinematografia do globo e de onde irradia para os mais longinquos recantos da terra a mais
perfeita técnica cinematografica”. Os agradecimentos calorosos a esse “muito bondoso
mestre” revelam a influéncia que a leitura desses manuais de roteiro e de técnica
cinematogréfica, editados por Frederick Palmer e por tantos outros norte-americanos, teve
sobre algumas mentes brasileiras da década de 1920 interessadas em cinema. N&o seria
arriscado afirmar que o proprio termo visualizacdo, proposto por Almada Fagundes e
incorporado as reflexdes de Octavio, tenha origem nesse tipo de publicacdo norte-americana,
mesclando-se assim, no ensaio do cineclubista, a um conceito europeu como o de fotogenia,
apresentado por Jean Epstein.

A mesma Cinearte, na edicdo de 9 de junho de 1926, voltaria a tratar do roteiro
cinematogréfico na secdo Filmagem Brasileira, em um texto de autoria de Adhemar Gonzaga.

Assumidamente influenciado pelas ideias apresentadas por Almada Fagundes, o artigo

183 FAGUNDES, Adalberto de Almada. “Arte de visualizar”. Cinearte, 10mar1926, ano I, n. 2, p. 5. As citagGes seguintes
sdo desse texto.
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procurava reforcar o valor do scenario como ferramenta de producdo cinematografica, e

novamente relacionava sua concep¢ao a visualizacéo:

O “scenario” (ndo confundir com “montagens”), entretanto, ¢ indiscutivelmente o
elemento de maior valor, imprescindivel na confeccdo de um filme. (...).

E quando falamos no scenario, ou melhor, na continuidade, ndo nos referimos somente
ao seu preparo material, com divisdo de cenas, etc. Referimo-nos a visualizacao, a acdo

natural que se reflete no cérebro do scenarista que conhece o seu trabalho*84,

Mesmo diante da dificuldade de defini-la, é tomando a visualiza¢cdo como um conceito
elementar que Octavio de Faria desenvolve uma concepc¢édo de scenario — e de cinema — que
vai reger muitas de suas futuras reflexdes — principalmente aquelas contra o filme falado. Ele
acredita que o desenvolvimento do cinema se daria como uma arte essencialmente visual. E
essa arte encontraria sua especificidade a medida que o criador da obra cinematografica
explorasse conscientemente todas as possibilidades da camera cinematografica, até encontrar

a imagem ideal para a expressdo de suas ideias:

Visualizagdo, pois. Visualizagao absoluta. Esse é o grande problema do scenario.
Visualizar o argumento. Visualizar cada sequéncia. Procurar o que é cinematografico no
todo, como nas partes. Por de lado tudo que ndo for visualizavel. Metodica,

sistematicamente.

As histérias de um filme, e o consequente desenvolvimento de suas acles, se
baseariam exclusivamente em recursos visuais, prescindindo de qualquer outro artificio
considerado estranho ao cinema — as palavras e o som, principalmente. Era neste processo de
depuracdo que o cinema iria encontrar sua mais elevada dimensdo artistica. A relagcdo entre
diretor e espectador, que Octavio acreditava ser de total entrega do segundo ao primeiro, se
estabeleceria, entdo, por essa intensidade das imagens cinematograficas puramente
silenciosas. Em sua concepgéo, o ato de olhar uma imagem na tela de cinema, mais que uma
mera funcdo perceptiva, era a oportunidade para o espectador experimentar verdadeiras

epifanias visuais. Para Octavio, esse estado exigia uma extrema concentragdo e, portanto, o

184 “Filmagem brasileira”. Cinearte, 9jun1926, ano I, n. 15, p. 4.
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cinema, essencialmente visual, dispensaria qualquer elemento exterior que dispersasse a
atencéo do espectador e comprometesse sua relagdo com o filme!®,

A partir daqui, para acompanharmos mais adequadamente o modo como Octavio
estruturou suas reflexdes sobre cinema, e 0s conceitos frequentemente empregados em seus
textos — como, por exemplo, continuidade e ritmo —, é preciso mais do que uma tentativa
apressada de se buscar equivaléncias com os termos relacionados a linguagem
cinematografica com que estamos familiarizados hoje em dia — roteiro, plano, decupagem,
montagem, corte, raccord etc. A tentacdo é inevitavel e, muitas vezes, a equivaléncia é eficaz
e ndo resulta em perdas para a analise, mas isso nem sempre é o caso. Por exemplo, na
compreensdo do Chaplin-Club, mais que um guia ou roteiro de filmagem, o scenario
corresponde, mesmo que apenas idealmente, a propria experiéncia de visualizacdo do filme.
Sem ignorar a descontinuidade que havia no processo de colocar em palavras as ideias que
passavam pela cabeca do realizador, e também sem desconsiderar que esse mesmo texto
enfrentaria outra ruptura no momento da filmagem, para Octavio de Faria, assim como para
os seus colegas do Chaplin-Club, o scenario era tomado como uma experiéncia préatica de
realizacdo e fruicdo cinematografica. Ler um scenario era experimentar visualmente o filme
proposto pelo scenarista ou diretor. Um roteiro cinematografico, mais do que um texto, era
cinema, pois conservava intactas as intencdes de seu autor antes de qualquer desvirtuagao
imposta pelas vicissitudes da producdo. N&o a toa, a terceira parte deste ensaio tedrico de
Octavio corresponde a publicacdo de Reincidéncia, roteiro de sua autoria em que procurava
comprovar a aplicacdo pratica de suas proposicdes teoricas.

Partindo das consideragfes sobre concepcdo, visualizacdo e realizacdo da ideia
cinematogréfica, Octavio chega a dois tipos elementares de scenario, que classifica como
scenario de ritmo e scenario de continuidade. Segundo o préprio autor, essa classificacdo
seria mais o resultado daquilo que ele vinha observando como tendéncia geral do cinema, a
partir dos filmes exibidos, do que da intencdo de impor modelos tedricos a préatica
cinematogréafica. Aqui, como em diversos pontos da argumentacdo de Octavio, é notavel a
ocorréncia de contradi¢fes. Em diversas oportunidades, nos demais artigos que publica em O
Fan, Octavio defendera a necessidade de se formular um conjunto de regras que norteie a

producdo cinematografica e atribuird a critica a responsabilidade de propagar e fiscalizar a

185 No artigo “Eu creio na imagem...”, publicado no niimero 6 de O Fan, ao argumentar sobre os desvios causados pela
chegada do cinema falado, Octavio de Faria defende a concentracdo plena do espectador na fruicdo do filme como um dos
pilares da experiéncia cinematografica: “(...) & preciso, em cinema, uma concentracdo de atengdo. Alguma coisa que faga o
espectador esquecer a sua propria personalidade e o lugar onde esta. Qualquer coisa que anule. Que o transfira facilmente
para dentro do complexo do herdi do filme”. Ver: FARIA, Octavio de. “Eu creio na imagem...” O Fan, set1929, n. 6, p.3.
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aplicacdo dessas orientacOes, ndo admitindo que o desenvolvimento do cinema fique a deriva
e sempre tendo como preocupacao essencial a evolugdo do cinema como arte.

Para o autor, esses dois tipos elementares em que sintetizou os scenarios, e que
resultam naquilo que ele denomina de teoria do ritmo e teoria da continuidade, ndo sao
excludentes entre si e podem co-existir — ritmo e continuidade — em um mesmo filme.

Sobre os filmes de ritmo, Octavio prefere dar exemplos a apresentar uma defini¢do. A
partir de obras como Berlim — sinfonia da metropole (Berlin: die Sinfonie der Grosstadt,
Walter Ruttmann, 1927) e lvan, o terrivel (Krylya kholopa, Yuri Tarich, 1926), ele procura
explicar o ritmo como uma sucessdo de imagens na tela que se da por uma relacdo de
alternancia, oposicéo, repeticdo ou contraste, resultando em diferentes harmonias e equilibrios
ao longo do filme. Ainda que possamos associar ritmo a posterior nocdo de montagem, o
termo “ritmo”, para os integrantes do Chaplin-Club, ndo se restringia apenas a relagéo criada
entre os planos a partir da edicdo, mas também se referia ao ritmo interno das imagens — dos
elementos filmados —, a duracdo dos planos e, por fim, aquilo que denominavam de ritmo
geral do filme.

O termo montagem ndo aparece nos artigos do Chaplin-Club nesses primeiros meses
de publicacdo de O Fan, a ndo ser quando é empregado, geralmente no plural, referindo-se a
cenografia dos filmes. Ainda assim, como veremos a seguir, mesmo depois de travar contato
com as teorias de montagem propostas pelos cineastas russos, através dos textos de Pudovkin,
Sergei Eisenstein e Dziga Vertov, Octavio de Faria manterd uma distincdo entre ritmo e
montagem.

No ensaio “O scenario ¢ o futuro do cinema”, interessa ao cineclubista se concentrar
nos scenarios de continuidade, por acreditar que € neles que se encontram as maiores
possibilidades de desenvolvimento do cinema. Para Octavio, a visualizacdo de um scenario, 0
desenvolvimento da capacidade narrativa da cdmera e a manifestacdo do potencial do diretor
como criador cinematografico estdo diretamente relacionados aquilo que denominou de teoria
da continuidade.

Continuidade, aqui, se refere aos filmes que apresentam imagens cujas acOes se
sucedem em linearidade ininterrupta, “sem retrogradagdes, sem saltos, até o fim”. Octavio
argumenta que o cinema, até 0 momento, ofereceu aos espectadores apenas scenarios de
continuidade relativa. Os intervalos entre as imagens — 0Ss cortes — e a existéncia de
intertitulos comprometeriam a fruicdo visual continua que deveria ser o objetivo final da
experiéncia cinematografica. Logo, tanto a teoria do ritmo quanto a teoria de continuidade,

qualificada, neste caso, de relativa, sdo consideradas caminhos errados para o
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desenvolvimento do cinema. Para Octavio, a Unica teoria valida seria a teoria da continuidade
absoluta, em que a imagem “pensada” pelo realizador ¢ narrada pela camera se desse ao
espectador sem interrupcOes, oferecendo-lhe uma experiéncia visual livre de qualquer
fragmentacdo. A separacao entre as imagens — o0 corte — seria, segundo o autor, analoga ao
“fechar dos olhos” e, a todo momento, lembraria a quem assiste o filme o “carater mecanico
do cinema”. Essa necessidade de reacomodacdo visual do espectador a cada nova imagem ¢
considerada por Octavio uma das principais limitacGes a ser superada pelo cinema. E como
solucdo para transpor o obstaculo do corte, o autor propde a movimentacdo continua da
camera para 0 acompanhamento da agé&o.

Ao defender sua teoria da continuidade absoluta, Octavio disserta ndo apenas sobre
aspectos técnicos da realizacdo, mas procura elaborar o que lhe parece ser o ideal da
experiéncia cinematografica: a depuracdo da imagem de qualquer influéncia estranha ao

cinema, que permitiria a transposicao direta do espectador para a agéo do filme:

Cheguemos pois a uma conclusdo no julgamento das teorias expostas — teorias do ritmo
e da continuidade relativa. Em ambas se vai contra a ideia de continuidade visual que
me parece essencial no cinema, dada a sua prépria natureza. Em ambas se impede a
cada momento que o espectador consiga realmente se abandonar por inteiro, penetrar,
segundo a expressdo psicanalitica, no caso emotivo do her6i do filme. Destrui¢do da
emog&o, portanto. E incompreensdo do que é cinema, que é por esséncia arte visual. Do
cinema que, se fala ao espirito, fala pelos olhos, — perfeitamente como a musica fala

pelos ouvidos.

Do mesmo modo que o corte é rejeitado como um recurso anticinematografico,
Octavio defende também a eliminacdo total dos intertitulos, pois a palavra escrita se
apresentava como um elemento alienigena a narracdo visual. Quanto aos intertitulos, como
vimos, o0s integrantes do Chaplin-Club distinguiam os subtitulos — o0s textos que
contextualizam a acdo ou cena a ser apresentada — dos titulos falados — as falas das
personagens. Os primeiros eram completamente condenados, pois confirmariam a
incapacidade do realizador em transpor em a¢des cinematograficas aquilo que esta indicado
nas cartelas. Por sua vez, os titulos falados, aquela altura, eram um pouco mais tolerados.

Octavio afirma ndo ter duvidas de que a teoria da continuidade absoluta logo

apresentaria exemplos praticos, pois muitos filmes ja teriam provado, através de sequéncias
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exemplares, que as possibilidades de movimentacdo da cdmera substituiam com O6timos
resultados os intertitulos e também dispensavam a utiliza¢&o do corte.

Entre os filmes e cineastas que interessam a Octavio de Faria em seus argumentos a
favor da continuidade absoluta, o cineasta que mais se destaca € F.W. Murnau, principalmente
pelos filmes A Ultima gargalhada — por sua quase completa auséncia de intertitulos — e
Aurora — pela ligacdo de ambientes distintos através da movimentacéo da cdmera. Junto com
os filmes de Murnau, os de King Vidor, com destaque para O Grande desfile e A Turba,
também sdo tomados como exemplos concretos das possibilidades da camera para a
consolidacédo da teoria da continuidade absoluta.

O termo continuidade € utilizado, na maioria das vezes em O Fan, como sindnimo de
scenario. Para alguns articulistas, principalmente nas resenhas criticas, avaliar a continuidade
de um filme é 0 mesmo que avaliar 0 seu scenario, pois o0 que se Vé na tela — a movimentagéo
e a angulacdo da cAmera, a conducdo do enredo, o desenvolvimento das a¢des — esta baseado
no scenario e na utilizagdo da cdmera como ferramentas de narracao.

Mesmo quando O Fan destaca uma declaracdo de King Vidor, em que o cineasta
americano afirma que um diretor ndo precisa necessariamente seguir as indica¢fes do autor do
scenario na realizagdo de um filme e, logo em seguida, enfatiza que “o filme deve ser escrito
com a camera”!%, essas palavras s6 vém reforcar a necessidade da unidade de concepgéo e
realizacdo defendida pelos cineclubistas. O depoimento de King Vidor, neste caso, mais do
que estimular reflexdes sobre a descontinuidade entre a escrita do scenario e a “escrita” da
camera, interessa aos cineclubistas por reafirmar o valor autoral da direcdo e a superioridade
da cdmera na narracdo cinematografica, definindo assim, mais uma vez, o cinema como uma
arte essencialmente visual.

Em sua argumentacdo a favor da supressdo dos intertitulos e da continuidade visual
absoluta, Octavio chega a apresentar uma “ferramenta”, denominada de coeficiente de
continuidade, que seria eficaz na avaliagdo do “valor do scenario em relagdo a sua
continuidade”. Esse coeficiente seria o resultado da contagem tanto dos intertitulos quanto dos
planos que compdem o filme e representado por uma expressao numérica composta por dois
indices: o primeiro nuimero do coeficiente de continuidade indicaria a quantidade de
intertitulos e o segundo, a quantidade de planos do filme. Como exemplo, Octavio apresenta
0s coeficientes de continuidade de “filmes de ritmo”, como € o caso de Berlim — sinfonia da

metrépole que, mesmo ndo tendo nenhum intertitulo, possui, na contagem do autor, 2130

186 « A firmagdes cinematograficas de F.W. Murnau e King Vidor”. O Fan, jan1929, n. 3, p. 1.
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“imagens”. Portanto, segundo Octavio, seu coeficiente de continuidade de 0-2130 obriga 0
espectador “a acomodar a vista quatro vezes mais do que em Aurora”, cujo coeficiente é, na
versdo exibida no Brasil, de 34-520. Para o cineclubista, esta é a razdo porque “os filmes de
ritmo cansam tanto”.

O coeficiente de continuidade ideal seria o de 0-1, um filme sem nenhum intertitulo e
composto por um Unico e ininterrupto plano. Octavio reconhece as dificuldades técnicas de
conceber um scenario e realizar uma filmagem que atendessem a essa exigéncia, mas, ainda
assim, acredita que a realizacdo do seu ideal é apenas uma questdo de tempo e de estudo de
possibilidades. Por fim, o autor admite contentar-se com coeficientes de continuidade que
variem entre 0-1 e 0-30 — “indices de belissimos scenarios”.

Tanto as argumentacdes sobre unidade de concepcao e realizacdo quanto as teorias da
continuidade e do ritmo foram apresentadas nas duas primeiras partes do artigo “O scenario e
o futuro do cinema”, publicadas, respectivamente, nos niameros 1 ¢ 2 de O Fan. A terceira
parte do artigo, como vimos no capitulo 4, refere-se a publicacdo do scenario de
Reincidéncia. Octavio discutiria novamente os pontos apresentados neste ensaio em diversas
outras oportunidades em O Fan. No entanto, por questionamentos internos — vindos do seu
colega Plinio Sussekind Rocha — e externos — das cronicas de Carlos Sussekind de Mendonga
publicadas no jornal A Esquerda, em 1929 — Octavio voltou ao tema mais duas vezes, em
artigos com o mesmo titulo, em que procurou esclarecer as duvidas ou rever alguns pontos de
suas colocacdes iniciais.

No primeiro retorno ao tema da teoria da continuidade absoluta, em artigo publicado
no numero 3 de O Fan, Octavio de Faria defende, como resposta as criticas feitas por Plinio a
sua teoria, que o coeficiente de continuidade é aplicavel somente para avaliar a continuidade
dos scenarios, e ndo a qualidade do filme como um todo. Entre as novas consideracGes do
autor, Octavio recomenda o emprego da fusdo para solucionar os obstaculos impostos pela
limitacdo técnica do equipamento cinematografico, que impede a filmagem de um Unico plano
para todo o filme. Para Octavio, a fusdo, sendo um recurso técnico visual, evitaria o corte e 0
problema da acomodacgéo visual e ainda serviria como opgéo para eliminar os tempos mortos
entre uma agao e outra, sem comprometer a continuidade visual.

Quanto aos “filmes de ritmo”, considerados como um caminho errado para o

desenvolvimento do cinema e relegados ao segundo plano nessas primeiras abordagens em
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favor da teoria da continuidade absoluta, eles s6 viriam a ser reavaliados com mais
profundidade pelo autor no artigo “Ritmo”, publicado no nimero 7 de O Fan'®¥’.

O interesse pelas teorias de montagem e o contato com 0s exemplares recentes da
cinematografia russa, e também com alguns filmes das vanguardas francesas que Octavio
assistiu durante a viagem a Paris em 1929, estimularam o cineclubista a reconsiderar o valor
dos filmes de ritmo e a reavaliar sua contribuigdo para o desenvolvimento do cinema. No
entanto, neste ensaio, 0 autor toma emprestado um parametro que considera aplicavel a
literatura — o ritmo como traco distintivo essencial entre a prosa e a poesia —, € 0 emprega na
andlise dos filmes. Para o cineclubista, o ritmo deveria prevalecer somente naquelas obras que
o autor classificou como “filme-poesia”, em que nao ha uma historia a ser narrada ou um fio
narrativo que necessite ser acompanhado pela camera. Dai a permissdo para o corte, a
sucessao de imagens distintas e as experimentacdes com as diferentes duracdes dos planos.

Para os “filmes-prosa”, a teoria da continuidade absoluta seguia tendo seu valor de
aplicacdo, pois contar uma histdria por imagens cinematogréficas jamais dispensaria a
unidade entre o pensamento do realizador e a camera cinematografica. Na avaliacdo de
Octavio, 0 que havia sido realizado de relevante até o momento em cinema era “prosa
cinematografica” e, portanto, nos “filmes de enredo” encontravam-Se as experiéncias mais
elevadas de desenvolvimento do cinema. E é por concordar que um filme jamais prescindiria
da “associacao visual de duas imagens que se seguem” que o cineclubista reafirma o corte
como um elemento anticinematogréafico, a raiz do problema da acomodacéo visual. Os filmes
de enredo — a “prosa cinematografica” — deveriam, portanto, desprezar completamente o

ritmo, essencial apenas aos “filmes-poesia”.

6.2. Joana d’Arc e Pudovkin: o corte e a montagem como expressdes do pensamento do

diretor cinematografico

Durante sua estada em Paris, Octavio assistiu ao filme O Martirio de Joana d’Arec e,
no nimero 5 de O Fan, assinava um artigo em que admitia ter sido impactado pela obra de
Carl T. Dreyer. O cineclubista colocava o cineasta dinamarqués no mesmo patamar que F.W.
Murnau, King Vidor, Erich von Stroheim, Abel Gance e Fritz Lang — nomes ja consolidados

no pantedo dos grandes diretores do cinema.

187 \Ver: FARIA, Octavio de. “Ritmo”. O Fan, jan1930, n. 7, pp. 3-4.
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Neste texto que chama de “ensaio para uma critica”, por acreditar que essa era uma
primeira aproximagdo possivel com a obra que ainda procurava compreender, Octavio se
detém principalmente na pouca movimentacdo de camera, no grande nimero de intertitulos
(titulos falados, em sua maioria) e na intensidade alcancada pela atuacéo da atriz Falconetti.
Trés caracteristicas que se opunham claramente as defendidas até entdo pelo autor, como a
constante movimentacdo de camera, a continuidade visual e a submissdo do trabalho do ator
ao controle do diretor. Aos leitores de O Fan, o critico assume que sua apreciacdo positiva ao

filme deflagra contradicdes com muitas de suas convicgdes cinematograficas:

Eu s0 sei é que desde “A ultima gargalhada” ndo me emocionava tanto no dominio da
estética. E ndo era coisa fécil, dado que o filme vem contradizer tudo o que pensava e
penso sobre a estética do cinema. Tem letreiros e, apesar de ter unidade de tempo, lugar
e acdo, ndao tem continuidade visual alguma. Uma razdo para eu criticar a técnica?
Talvez, num filme comum. Dreyer teve, porém, talento bastante para vencer todas as
dificuldades. A sua obra ndo é perfeita, eu sei. Apenas é tdo grande, tdo bonita, que se

Ihe perdoam facilmente todos os defeitos!e®.

Mais uma vez, um filme era valorizado por Octavio por considerar que suas imagens
Ihe proporcionavam um contato direto com o pensamento do realizador. Indo além da mera
apresentacdo de um drama histérico passado na ldade Média, a obra de Dreyer transmitia uma
interpretagdo assumidamente pessoal daquele episodio, dando ao personagem de Joana d’Arc
— ja conhecido por livros, montagens teatrais e outros filmes histéricos — uma existéncia
cinematogréfica. Para o cineclubista, a interpretacdo de Falconetti ultrapassava “os limites do
visto”.

A transcendéncia alcancada pelo filme O Martirio de Joana d’Arc ndo o aproximava
somente dos grandes cineastas em atividade nos Estados Unidos ou na Europa ocidental. Na
avalicdo do cineclubista, a forca de algumas imagens apresentadas “em oposigao” por Dreyer
as tornavam comparaveis as experiéncias dos realizadores russos.

Essa relagéo estabelecida por Octavio se justificava pelo interesse despertado pelas
teorias dos cineastas soviéticos que passavam a ser divulgadas pelas publicacdes ligadas a
cinema, principalmente as francesas e norte-americanas. Na mesma edi¢do em que publica o
ensaio sobre O Martirio de Joana d’Arec, Octavio também assina o artigo “A teoria

cinematografica de Poudovkine”, apresentando consideragdes sobre Seu primeiro contato com

18 FARIA, Octavio de. “A ‘Jeanne d’Arc’ de Dreyer (— Ensaio para uma critica —)”. O Fan, jun1929, n.5, p. 5.
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as ideias deste realizador russo. Neste artigo h& a primeira ocorréncia do termo montage —
ainda em francés — em um texto de O Fan®®. Nas reflexdes futuras de Octavio — como no ja
mencionado artigo “Ritmo” —, a palavra montagem seria sempre utilizada a partir da
perspectiva proposta pelos russos, nunca se convertendo em sinénimo de ritmo — a montagem
seria, entdo, mais um dos possiveis ritmos de um filme.

Na compreensdo de Octavio, a montagem era o resultado de um processo de
construcdo do filme, assumido pelo realizador, em que as imagens isoladas ndo apresentavam
uma significacdo cinematogréafica intrinseca, mas a adquiriam no todo da obra, a partir da
relacdo proposta pelo cineasta. Diante disso, a discussao sobre que imagem se prestava ou
deixava de se prestar a um tratamento cinematografico, presente nas reflexdes de um Epstein,
por exemplo, parecia ser conduzida por novos referenciais. Outra postura era exigida de um
realizador cinematografico: seu pensamento, seu intelecto e sua ideologia ndo apenas
identificariam, mas também determinariam os valores cinematograficos das imagens.

A boa recepcdo que Octavio e os demais cineclubistas dariam aos filmes russos de
Eisenstein, Vertov e, principalmente, Pudovkin, com seu Tempestade sobre a Asia, estaria
em grande parte calcada no interesse pela combinacao entre trabalho tedrico e pratico desses
realizadores. Além disso, a valorizacéo de ideias como o pensamento e o olhar do realizador
nas teorias dos cineastas soviéticos foi 0 que mais pareceu atrair os cineclubistas, que mais
uma vez encontravam argumentos para confirmar a primazia da imagem na criacdo
cinematogréafica e a consagracao do diretor como criador Unico da obra.

Aqui, portanto, vale uma comparacdo entre as ideias defendidas por Pudovkin e as
proposicOes de Octavio de Faria, a fim de identificar os possiveis pontos de contato entre 0s
pensamentos do cineclubista e do cineasta que justificariam o interesse do primeiro pelo
segundo. Se o filme de Dreyer apresentou elementos que pareceram demover
momentaneamente o critico de sua posicdo rigida em defesa da continuidade absoluta, foram
as ideias de Pudovkin que ampliaram sua perspectiva sobre a contribuicdo do corte e da
montagem para a realizacdo cinematogréafica. Entre as propostas dos cineastas da vanguarda
russa, incluindo as reflexdes de Eisenstein e Vertov, as de Pudovkin foram aquelas avaliadas
com maior atengdo por parte do cineclubista nas paginas de O Fan.

Em seu artigo sobre Pudovkin, Octavio conseguia aproximar polos aparentemente
opostos: as pretensdes dos cineastas sovieticos e as conquistas do cinema hollywoodiano. O

cineclubista viu em filmes como O Encouragado Potemkin (Bronenosets Potyomkin, Sergeli

189 Ver: FARIA, Octavio de. “A teoria cinematografica de Poudovkine”. O Fan, jun1929, n. 5, p. 4. As citagdes seguintes s&o
desse texto.
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Eisenstein, 1925), O Fim de S&o Petersburgo (Konets Sankt-Peterburga, Vsevolod
Pudovkin, 1927) e Outubro (Oktyabr, Sergei Eisenstein, 1928) nao uma “reproducao fiel da
realidade”, como afirmavam alguns divulgadores e entusiastas dessas produgdes russas, mas a
mesma “realidade” e “naturalidade” que “os americanos criaram, acalentaram e endeusaram...
A mesma que nos endeusamos com eles...”

E provével que Octavio tenha conhecido as ideias de Pudovkin pela edicdo alema de
Film-Regie und Film-Manuskript’®, livro lancado em Berlim, em 1928, que trazia as
primeiras versdes estrangeiras de “O argumento cinematografico e a sua teoria” ¢ “O
realizador e o material filmico”, dois ensaios do cineasta russo publicados originalmente em
19261, E no primeiro destes ensaios, voltado para as questdes relacionadas ao roteiro, que
podemos encontrar alguns pontos de contato entre as proposi¢des de Pudovkin e as ideias de
Octavio, justificando em parte o interesse do cineclubista pelo cineasta.

Em seus escritos, Pudovkin também defende um cinema que busca sua autonomia em
relagdo as artes tradicionais, condenando, assim como os criticos de O Fan e os demais estetas
de seu tempo ocupados com o desenvolvimento do cinema, a nociva influéncia do teatro nos
filmes. Para o cineasta, o desafio colocado ao roteirista € conseguir expressar-se por imagens.
Associando observacdo e pensamento, Pudovkin também evoca algo proximo a ideia de
visualizagdo defendida por Octavio:

O argumentista deve aprender a descobrir e utilizar material plastico visualmente
expressivo: isto é, deve saber descobrir e selecionar, na enorme quantidade de material
visual que a observacéo lhe proporciona, aquelas formas e movimentos que mais clara e

vividamente traduzem por imagens todo o contetdo [grifo do autor] do seu pensamento.

E esta subjetividade, esse distanciamento de uma objetividade — iluséria — garantida
pela cAmera cinematografica, que sera enfatizada por Pudovkin quando o autor discorre sobre
0 processo de montagem filmica, apresentando argumentos claramente sintonizados as

concepcodes de Octavio de Faria:

190 Qutra hipotese € a de que Octavio tenha lido apenas uma versdo traduzida da introducéo a edigdo alemd, publicada em
alguma revista estrangeira de lingua francesa ou inglesa. No artigo de Octavio ha citagdes e transcricdes diretamente
relacionadas a esta introdugdo escrita por Pudovkin.
191 Esses dados sobre as primeiras traduc@es dos textos de Pudovkin encontram-se em uma edicdo portuguesa, de 1961, que
reine estes e outros ensaios do autor traduzidos por Manuel Ruas. Ver: PUDOVKIN, Vsevolod. Argumento e realizacéo.
Lisboa: Editora Arcadia, 1961. Nesta versao, o tradutor aplica ao termo “argumento” o sentido que estamos atribuindo aqui a
roteiro cinematografico e scenario, dai o titulo “O argumento cinematografico e a sua teoria”. As citagdes seguintes sdo desse
texto.
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O trabalho do realizador caracteriza-se pelo seu modo especial de pensar. Pensar com
imagens filmicas (...) Mesmo quando lida com objetos reais em ambientes reais, ele
pensa somente na aparéncia que tomardo no écran. Nunca considera um objeto real no
sentido objetivo de sua real natureza, mas observando-lhe somente aquelas propriedades
que a pelicula podem e devem ser transportadas %2,

Apesar das semelhancas entre as ideias de Octavio e Pudovkin, principalmente no que
se refere a concepcdo do roteiro cinematografico, vale a pena destacar aqui dois pontos
divergentes fundamentais entre as argumentacdes do cineasta e as convicgdes do cineclubista.
Parte destas diferencas se justificaria ndo apenas pela individualidade de seus pensamentos,
gue obviamente se conectam ou se distanciam de acordo com o caminho escolhido por cada
um em suas reflexdes, mas também devido ao fato do teorico russo, ao contrério do critico
brasileiro, possuir uma experiéncia concreta na realizagao cinematografica.

Como primeiro ponto divergente, Pudovkin, em oposigédo ao discurso de Octavio, ndo
desconsiderava a possibilidade de aproveitamento dos intertitulos nos filmes, desde que
devidamente respeitado seu tratamento ritmico em relacdo a cena correspondente e a
montagem. Além disso, 0 cineasta apontava que os textos também poderiam ganhar um
tratamento plastico, utilizando tipos e corpos diferentes de letras e demais efeitos de
montagem, a fim de incorporar ao filme o carater visual das palavras.

Em segundo lugar, mesmo defendendo a centralidade do roteirista e do diretor na
realizacdo de um filme, Pudovkin considerava que a base do trabalho cinematografico estava
assentada no que denominou de “coletivismo”, por contar com a colaboragdo de diferentes
artistas, técnicos e profissionais para sua concretizacdo. Na sua concepcao de cinema como 0
resultado de uma tarefa coletiva, distanciava-se assim da nocao cultivada por Octavio de que
0 roteiro cinematografico, como obra acabada, deveria garantir que as ideias de seu autor
saltassem do texto a tela sem nenhuma interferéncia que as alterassem ao longo do processo
de realizacdo.

Por fim, podemos acrescentar como outro ponto divergente entre o pensamento de
Octavio e Pudovkin a postura que este e outros cineastas soviéticos, como Sergei Eisenstein e

Grigori Aleksandrov, assumiram diante da novidade dos talkies e do som sincronizado. Como

192 Curiosamente, Pudovkin oferece como exemplo de material pléastico “corretamente escolhido” a apresentagdo do vildo no
filme David, o cagula. Segundo o autor, ao demonstrar a intengdo de atirar uma pedra em um gato adormecido, o
personagem néo deixa ddvidas aos espectadores de que se trata de um mau carater. Sugestdo deveras semelhante ao conselho
de Adhemar Gonzaga dado ao realizador Humberto Mauro sobre a forma mais adequada de caracterizar um vildo em cinema:
“Basta apresenta-lo a dar um pontapé num gato. Subentender ou deduzir, é a beleza do cinema que comeca por fazer pensar,
assim”. Citagdo feita por Paulo Emilio Salles Gomes de texto de Adhemar Gonzaga, publicado originalmente em Cinearte de
9 de janeiro de 1929. Apud. GOMES, Paulo Emilio Salles, op. cit., p. 125.
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veremos no capitulo 8, ainda que suas propostas de incorporacdo criativa do som tenham
merecido alguma atencdo por parte dos cineclubistas, elas ndo chegaram a demové-los de suas

posicBes contrarias ao cinema sonoro.

6.3. O cinema do passado

De todos os cineclubistas, Octavio de Faria foi 0 que mais escreveu contra o filme
falado em O Fan, sendo possivel encontrar em suas paginas desde artigos assumidamente
militantes até roteiros e ensaios em que procura, por meio de suas referéncias teoricas,
defender o filme exclusivamente silencioso como o ideal mais elevado de criacdo artistica.

No numero 9 de O Fan, sdo publicados trés artigos de Octavio que evidenciam sua
visdo do cinema falado como fator de ruptura em relagdo as conquistas que o cinema
experimentara até entdo, durante os anos considerados como o0 auge da producgdo silenciosa.
No ensaio “Significagdo do far-west”, o cineclubista se propde a fazer uma leitura filosofica
deste género cinematografico — o faroeste —, encontrando nesses filmes, outrora classificados
por ele como sendo de “segunda classe”, a esséncia do cinema americano que aprendera a
apreciar nas obras de seus diretores preferidos e “procurando descobrir em tudo o que foi
ficando pelo caminho o que havia de verdadeiramente cinematografico”%,

Para Octavio, naquele momento, o género ainda guardava as regras fundamentais do
cinema que “os [E.A.] Duponts e os [Josef von] Sternbergs ndo souberam defender”. Regras
baseadas nas cenas de acdo dos herdis, na imagem silenciosa em constante movimento e no

maniqueismo do enredo expresso na férmula mocinho versus bandido:

Afirma o filme de “far-west” o eterno conflito entre o0 bem e o mal do modo o mais
decisivo que é possivel. Os herdis que o animam ndo vivem no entre-duas-aguas dos
her6is comuns do cinema ou da literatura. Sdo verdadeiramente o que sdo, sem meio
termo, sem tracos escuros em fundo claro ou tracos claros em fundo preto. Sdo bons

uns. S0 ruins outros.

E ao comentar sobre um filme de faroeste silencioso que vira em uma sessdo com
pouquissimos espectadores, Octavio discorre sobre a incompatibilidade do género com o

cinema falado:

198 FARIA, Octavio de. “Significagdo do far-west”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 40-56. As citagdes seguintes sdo desse texto.
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O filme que vira era certamente um filme qualquer, sem nenhuma importancia. Mas
nele vi, gritando a quem quisesse ouvir, a sua inconciabilidade com o “all talkie”, isso
que se chama o movimento [grifo do autor], isto é: o cavalo em disparada montanha
abaixo, o pulo do her6i de um telhado para outro, as lutas de um contra dez, o tiroteio, a
heroina roubada, o cavalo que desamarra seu dono, todo o “far-west” solto a gritar pela
acdo, pela galopada que s6 o espaco limita, pelo movimento livre, aquém dos

microfones hipersensiveis e dos estudios calafetados.

O corte e a montagem, como vimos, a despeito das resisténcias inicias de Octavio, ndo
significaram uma ruptura completa com a sua nogédo de cinema, que vira nas realizacdes de
Dreyer e Pudovkin a reafirmagdo do filme como expressdo estética de um pensamento.
Mesmo apegado ao conceito de continuidade absoluta como o mais adequado para a
concretizacdo deste pensamento em forma cinematografica, o corte e a montagem nao
desvirtuavam o cinema defendido por Octavio, pois eram procedimentos que se davam no
ambito da imagem, reafirmando sua potencialidade narrativa. O didlogo sincronizado, por sua
vez, enrijecia a mise en scene e reduzia as possibilidades de exploracdo do movimento de
camera. Essa impressdo era reforcada principalmente pelos primeiros talkies que alcangaram
expressivo éxito de publico no Brasil, como, por exemplo, Melodia da Broadway, cuja
presenca macica de diadlogos seria a razdo de uma movimentacdo de camera reduzida,
atribuida as limitacGes técnicas que seriam impostas pela captacdo do som.

Octavio duvidava da possibilidade da incorporacdo do género faroeste pelo cinema
sonoro. E essa mesma ddvida se estenderia aos demais artistas, temas, enredos e estilos que o
cineclubista avaliava pertencerem exclusivamente ao cinema silencioso, sendo impossivel sua
permanéncia nos filmes falados. Assumindo sem reservas um tom saudosista — para um
critico que ha pouco completara 22 anos —, Octavio dava continuidade a sua reavalia¢do do
legado estético deixado pelo cinema silencioso — e descartado pelo filme falado — em mais
dois artigos desta Ultima edi¢cdo de O Fan: “Transformag¢des do mundo pelo cinema sonoro” e
“Buster Keaton”.

No primeiro, ja incorporando no titulo o termo sonoro como o mais abrangente para se
referir aos filmes com som sincronizado, Octavio reafirmava sua convic¢do do cinema como
arte muda e responsabilizava os talkies por inviabilizar a “transposi¢do” do espectador para o

lugar do her6i no filme, possivel apenas por meio das imagens silenciosas, em que 0s
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personagens, sem voz, se deixavam completar pela mente do espectador — as vezes se
confundindo um com o outro'®,

No segundo artigo, um perfil do ator Buster Keaton, Octavio procurava, assim como
fizera com os filmes de faroeste, reavaliar a carreira do comediante que, em épocas anteriores,
também ja fora relegado ao segundo plano pelo critico. Buster Keaton, ainda que néo
alcancasse a genialidade de Charles Chaplin, encarnava um tipo de ator e personagem que
fracassaria em sua tentativa de buscar uma existéncia possivel no cinema sonoro!®. Para
Octavio, o periodo dos filmes silenciosos, tdo recente — e ainda presente —, ja se configurava
como um passado superado pelos talkies e, portanto, irrecuperavel. A heranca deixada por
seus artistas e filmes deveria ser reavaliada, a despeito das classificagbes de gosto e dos
critérios da critica utilizados a época, a fim de evitar seu esquecimento.

Mesmo ap0s o ultimo numero de O Fan e do encerramento das atividades do Chaplin-
Club, Octavio de Faria seguiu, de maneira esporadica, escrevendo sobre cinema. Ao longo da
década de 1930, sua carreira como escritor se consolidaria como romancista e ensaista. Como
ficcionista, publicaria, a partir de 1937, os romances da longa série intitulada Tragédia
burguesa. No entanto, em diversas oportunidades, voltou a escrever sobre cinema,
demonstrando que os filmes nunca se distanciaram de suas preocupacdes intelectuais.

Tomando dois momentos em que Octavio novamente se dedicou a critica e ao ensaio
sobre cinema — e ja distantes da juventude e do cineclubismo dos tempos do Chaplin-Club —,
é notavel a permanéncia de suas convicgdes estéticas, principalmente no que se refere a
superioridade do cinema silencioso em relacéo ao sonoro.

Entre 1948 e 1949, Octavio assinou, com alguma regularidade, uma coluna na segéo
de cinema do suplemento Letras e Artes, publicado no jornal A Manha. Ainda que concedesse
espaco para diretores como Orson Welles e John Ford, nomes consagrados do periodo sonoro,
Octavio ndo se absteve de escrever sobre seus diretores preferidos desde os tempos do
Chaplin-Club, como Erich von Stroheim e Charles Chaplin. Além disso, em algumas colunas,
se propunha a escrever uma histéria do cinema a partir de uma divisdo baseada em escolas
cinematograficas — como a americana, a italiana e a escandinava —, e gue encontrava nos
filmes silenciosos seus principais exemplares®®®. Alguns desses artigos foram posteriormente
reunidos no livro Pequena introducéo a historia do cinema, publicado em 1964. Em um de

seus textos introdutorios, Octavio reafirma o cinema como “arte do século” e, em algumas

194 Cf. FARIA, Octavio de. “Transformag@es do mundo pelo cinema sonoro”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 64-74.
195 Cf. FARIA, Octavio de. “Buster Keaton”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 80-85.
19 A colecdo do suplemento Letras e Artes encontra-se disponivel para consulta na Biblioteca Académica Licio de
Mendong¢a, da Academia Brasileira de Letras, no Rio de Janeiro.
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oportunidades, voltava a se referir a passagem do cinema silencioso para 0 sonoro como um
momento de ruptura e retrocesso.

Octavio, homem de literatura que teria uma producdo quantitativamente expressiva no
terreno das palavras como ensaista e romancista, concedeu exclusivamente a imagem a tarefa
de concretizar seu ideal de cinema como a expressao estética do pensamento do realizador. O
som, imposicdo comercial da industria e elemento estrangeiro ao cinema que buscava
consolidar seu status de obra de arte, trazia ndo apenas um dado de impureza artistica que
devia ser combatido, como também retirava do cinema o carater universal que ele e muitos de
sua geracdo aprenderam a apreciar como seu maior valor de modernidade. Para muitos
daqueles pensadores, a ideia de arte nova atrelada aos filmes silenciosos residia em sua
possivel capacidade de ndo se submeter a nenhuma tradicdo ou canone impostos pelas demais

artes ou por demandas culturais e politicas de qualquer nacionalidade.
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Capitulo 7 — A polémica em torno de Aurora

Em nota publicada no nimero 1 de O Fan, o Chaplin-Club informa que na sesséo
realizada no dia 20 de junho de 1928, Almir Castro e Plinio Sussekind Rocha apresentaram
suas respectivas criticas ao filme Aurora, do diretor alemdo F.W. Murnau. Ainda segundo o
informe, na sessdo de 15 de agosto, foi a vez de Almir Castro ler sua réplica ao artigo de
Plinio. Em seguida, o texto convida o leitor a conhecer “a diversidade dos pensamentos
expostos” pelos cineclubistas a partir da primeira critica de Plinio e da réplica de Almir
publicadas no jornal'®’. Juntos, os dois extensos artigos ocupam quase a metade das quatro
paginas da primeira edicdo de O Fan. Enquanto a resenha de Plinio desaprovava muitos dos
procedimentos adotados por Murnau em seu novo filme, o texto de Almir defendia o diretor
como um auténtico criador cinematogréfico, além de considerar Aurora como um dos
exemplos mais bem apurados de um cinema que confirmava sua autonomia artistica por meio,
principalmente, da consagracio da camera como a principal narradora da ac&o*®®,

Fazendo coro com Almir Castro, Octavio de Faria também entrou no debate com um
texto igualmente extenso em defesa de Murnau, publicado no nimero 2 de O Fan. A
discussdo entre os trés cineclubistas ndo se restringiu apenas as avaliagdes dos erros e acertos
do cineasta em seu primeiro longa-metragem americano. Estimulados pela postura dissonante
de Plinio, e a despeito dos muitos pontos consensuais compartilhados entre si, os trés
membros fundadores tiveram a oportunidade de confrontar suas expectativas particulares
sobre o desenvolvimento do cinema, discutindo os temas prioritarios de suas reflexdes, como
a nocdo de diretor criador, a valorizacdo do scenario, a supressao dos intertitulos e as
possibilidades do uso da camera cinematografica na realizacdo de filmes.

O debate sobre Aurora se configurou, portanto, como a concretizacdo do que Plinio
havia desejado desde que cogitara a fundagéo do cineclube: as frequentes conversas do grupo
sobre cinema se convertiam, enfim, em um pensamento mais articulado, com ideias colocadas
no papel e apresentadas a discussdo de todos. No entanto, a certa altura da contenda, o préprio
Plinio revelou-se contra a sua continuidade nas paginas de O Fan, acreditando que a conversa
passara a dissertar sobre topicos que extrapolavam o filme e poderia continuar exclusivamente

nas reunides do cineclube!®®. O pedido, feito no segundo artigo em que Plinio trata da questdo

1970 Fan, ago1928, n. 1, p. 3.
198 Cf. CASTRO, Alimr. “Aurora — Em resposta a critica do Snr. Plinio Sussekind Rocha”. O Fan, ago1928, n. 1, pp. 3-4.
199 Ver: ROCHA, Plinio Sussekind. “Sunrise — Em resposta a Almir Castro e Octavio de Faria (continuacio)”. O Fan,
jan1929, n.3, pp. 2-4.
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Murnau, publicado em duas partes nos nimeros 2 e 3 de O Fan, foi devidamente ignorado por
seus colegas. Almir e Octavio fizeram questdo de responder publicamente ao oponente em
novos textos apresentados no nimero 4. O Gltimo ato do debate foi um texto de Plinio — desta
vez mais curto — publicado no nimero 5, em que o cineclubista manteve a posi¢do assumida
desde a primeira resenha sobre Aurora.

O pesquisador Saulo Pereira de Mello, na analise que faz sobre o debate em torno de
Aurora no artigo “O Fan, o Chaplin Club & Limite”, também defende que a discussdo se deu
como pretexto para que os cineclubistas discorressem sobre os “pontos controversos” de suas
visdes sobre o cinema, indo além de uma apreciacio especifica do filme?®. Para Saulo, a
aprovacao de Aurora por parte de Almir e Octavio se justificava por Murnau ter apresentado
um caminho para o desenvolvimento do cinema que encontrava eco nas propostas defendidas
por Octavio no ensaio “O scenario e o futuro do cinema” — principalmente no que se referia a
sua teoria da continuidade absoluta. Ainda segundo o pesquisador, desde A Ultima
gargalhada, Murnau experimentava em seus filmes uma derivacdo dos procedimentos
estéticos do expressionismo alemédo, em que a exploracdo dos movimentos de camera buscava
evidenciar o estado interior dos personagens, tragando um “estudo em profundidade da alma
humana, na sua singularidade psicoldgica”. Para Saulo, a concepgdo de Octavio e o caminho
apontado por Murnau em Aurora encontravam a correspondéncia ideal entre teoria e pratica

desejada pelo cineclubista:

A imagem cinematografica era o que havia de mais importante nesta visdo do cinema e
devia fluir e desenvolver-se continuamente “em cena”: tendia-se a alongar o “take” e a
evitar o corte e, entdo, a movimentar a camera. Havia como que um horror a qualquer

imagem que n&o fosse imagem em movimento.

O termo imagem, como aplicado pelos cineclubistas em seus escritos, pode ser
aproximado ao que compreendemos atualmente por plano cinematografico — ou take, como
preferiu Saulo no trecho acima. Nas argumentacGes dos integrantes do Chaplin-Club — fossem
as de Octavio sobre scenario, fossem as de Plinio contra Aurora —, a imagem no cinema
seria, sempre, uma imagem em movimento. A imagem era cinematogréafica porque continha o
movimento em si, a despeito da cAmera se mover ou se manter fixa diante do assunto filmado.

A matéria essencial da imagem cinematografica era 0 movimento dos seres impresso na tela.

200 Cf. MELLO, Saulo Pereira de. “O Fan, o Chaplin Club & Limite”. In: AVELLAR, José Carlos et al. Seminario Cinearte.
Rio de Janeiro: Centro de Pesquisadores do Cinema Brasileiro, 1991, pp. 2-21. As cita¢Oes seguintes sdo desse texto.
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Dai a rejeicdo aos intertitulos e a qualquer procedimento que contribuisse para a interrupcao
do movimento — intrinseco e indissociavel da natureza da imagem cinematogréfica.

Tinha origem nessa concepcdo de imagem a admiracdo dos cineclubistas pelos
diretores que conseguiam explorar a0 maximo a expressividade de uma cena a partir do uso
da cdmera. O debate em torno de Aurora, que percorreu uma variedade de temas tratados por
seus participantes — roteiro, direcdo de atores, enredo, entre outros —, foi principalmente uma
discussao sobre a camera cinematografica, que, junto com o diretor e o scenario, constituiam
0s trés pilares que sustentariam o cinema auténomo desejado pelos cineclubistas.

Neste capitulo, sera dado maior destaque as consideracfes de Plinio apresentadas
durante a discussdo, pois, além de ter sido 0 momento de uma exposi¢do mais aprofundada
das ideias deste cineclubista em O Fan — para o qual deixou de escrever em 1929, como
vimos no capitulo 1 —, os argumentos de Octavio e Almir reforcam pontos ja apresentados no
ensaio “O scenario e o futuro do cinema”, analisados no capitulo anterior. A partir do
posicionamento assumido por Plinio, é possivel entrever a postura dos demais integrantes
perante os temas discutidos durante o debate.

Para Plinio, desde sua primeira apreciacdo sobre Aurora, Murnau se revelara uma
desvirtuacdo do que se esperava de um diretor cinematografico comprometido com o
desenvolvimento do cinema como arte autossuficiente. Assim como os seus colegas do ndcleo
fundador, o cineclubista também cultivava o ideal do diretor criador e defendia a primazia do
roteiro e da camera no processo de realizacdo cinematografica. No entanto, segundo Plinio, a
camera de Aurora apresentava uma “movimentagao fria” e “angulos inuteis” que ndo serviam

a “narracao da ac¢ao”:

Ainda ndo foi desta vez que Murnau conseguiu tornar sua a época em gque o Cinema se
liberta de todo e qualquer vestigio de literatura e teatro. (...)

“Der Letzte Mann” [A Ultima gargalhada] e “Sunrise” [Aurora] sdo tentativas onde
muito ha que aprender, mas longe estdo de constituirem 0s passos seguros que a Sétima
Arte dd com um “The Big Parade” [O Grande desfile], um “Gold Rush” [Em busca do
ouro] ou um “Varieté” [E.A. Dupont, 1925]. (...)

A movimentacdo de cAmera que Murnau Ihe imprime [em Aurora] é magnifica, 0s seus
angulos sdo formidaveis. Toda essa estupenda colocacdo, entretanto, sobressai quase

que unicamente pelo lado audacioso e original, quando “Varieté” ¢ mesmo “The Cat
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and the canary” [O Gato e o candario, Paul Leni, 1927] nos mostram o imenso papel

subjetivo que a camera pode representar®®?,

Os argumentos de Plinio buscavam ndo apenas expressar sua insatisfacdo com o
resultado de Aurora, mas tinham também como alvo a teoria da continuidade absoluta
defendida por Octavio de Faria. Para Plinio, atribuir maior qualidade a um scenario que
apresentasse uma continuidade ininterrupta das imagens e um namero reduzido de letreiros
era, ao contrario de uma libertacdo para o cinema, uma camisa de for¢ca que impedia que 0s
filmes encontrassem mais espontaneamente as alternativas para o seu desenvolvimento.

Ao longo de todo o debate, Plinio recusa-se a considerar como progresso um filme que
sacrifique o seu scenario e, consequentemente, o desenvolvimento de suas acBes, em nome de
situacBes simples que se adéquem ao virtuosismo pretendido pelo diretor, desprezando todo
um conjunto de enredos e narrativas mais complexas que o cinema j& havia provado ser capaz
de realizar. Em sua segunda investida contra Aurora, o cineclubista o0 compara negativamente
com A Ultima gargalhada, uma realizacdo de Murnau que tinha como uma de suas

caracteristicas mais marcantes a auséncia quase completa de intertitulos:

“Der Letzte Mann” e “Sunrise” sdo construidos com o objetivo especial de suprimir
letreiros. Mas se “Der Letzte Mann” triunfa como grande filme porque teve a sua
concepcgao dentro do préprio Cinema, buscando um tipo especial de homem que, dada a
sua extrema simplicidade, pode ser completamente analisado pela camera, “Sunrise”
fracassa porque quer estudar sentimentos mais complexos, porque ao invés de tentar
transpor os letreiros naturais exprimindo por imagens, vai forcar toda uma construgdo

mediocre da histéria que asfixia completamente a analise desses sentimentos?®2,

Plinio classifica a movimentacdo de camera como “importuna”, dando especial
destaque ao acompanhamento do personagem de George O’Brien que segue ao encontro de
sua amante, a mulher da cidade interpretada por Margaret Livingston. Em sua apreciacdo, as
movimentacOes de camera acabam por ter uma aplicagéo inutil, pois se dispersam por locais
que em nada contribuem para a criagdo de ambientes efetivamente relacionados ao

desenvolvimento da acdo:

201 ROCHA, Plinio Sussekind. “Sunrise”. O Fan, ago 1928, n. 1, p. 2.
202 ROCHA, Plinio Sussekind. “Sunrise — Em resposta a Almir Castro e Octavio de Faria (continuacdo)”. O Fan, jan1929,
n.3, p. 2.
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A agdo principia a nos impressionar no assovio de Margaret. As cenas seguintes
comegam a dizer magistralmente a influéncia que aquela mulher possui sobre o marido.
A situacdo que se formou dava margem a cenas intensas, mas a camera nao quer perder
de vista 0 Snr. marido e pde-se a acompanha-lo, cortando-lhe adiante o caminho para
presenciar ocultamente o encontro dos dois amantes. (Aqui, naturalmente, a cdmera esté

representando a sogra de Janet [Gaynor]...)?%.

Plinio, assim como seu colega Octavio de Faria, também acredita que “estdo na
camera, ainda inexploradas, as maiores possibilidades da Nova arte”, no entanto, ao destacar a
movimentacdo de camera em Aurora, argumenta que ela acaba por ressaltar ao espectador a
“parte mecanica do cinema”, ao contrario do que desejava Octavio ao defender o
acompanhamento da acdo pela cdmera em proveito de uma continuidade visual absoluta. O
“papel subjetivo” que Plinio identificava na camera dos filmes de Chaplin, Vidor e Dupont —
e que nao podia ser atribuido a camera de Aurora — era, em outras palavras, o “pensamento”
do diretor expresso por imagens de que Octavio tratava em seu ensaio sobre o scenario.
Contraditoriamente, a experiéncia de Murnau anulava a identificacdo do espectador com o
pensamento do diretor, por abrir mdo da acdo em favor da camera. Segundo Plinio, a
subjetividade e o talento de um diretor estavam diretamente relacionados a sua capacidade de
apresentar uma acao que se desenvolvesse num crescendo linear ao longo do filme. Os altos e
baixos das experiéncias vividas pelo casal interpretado por Janet Gaynor e George O’Brien
ndo contaram com a aprovacao do cineclubista. Em sua andlise, a objetividade da camera de
Murnau, mais preocupada com movimentagdes e angulacdes acrobaticas, enfraquecia a acao e
néo disfarcava os problemas do roteiro e da diregéo do filme.

Entre os pontos discutidos no debate, a angulacdo da camera foi um tema que mereceu
igual atencdo por parte dos cineclubistas. De todas as consideragdes a respeito da “colocagdo
da maquina” e seus efeitos, havia um parecer consensual para onde convergiam os diversos
argumentos defendidos pelos trés participantes: a camera, a despeito do angulo assumido,
deveria sempre adquirir um carater plenamente subjetivo, por revelar a visao do realizador.
Segundo os cineclubistas envolvidos no debate, no cinema, assim como 0 movimento era
inerente a imagem, a subjetividade se dava como um resultado indissociavel da camera.

Para Plinio, no caso especifico de Aurora, ha mais movimentacdo de camera que

angulacdo. Ainda assim, o cineclubista critica a “colocagdo da maquina” de Murnau, que,

203 ROCHA, Plinio Sussekind. “Sunrise — resposta a Almir Castro e Octavio de Faria”. O Fan, out1928, n. 2, p. 6. A citacio
seguinte é desse texto.
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mais uma vez, revelava o artificialismo de sua realizacdo, por ter subordinado a cdmera a

cenografia do filme:

O que de fato impressiona nos angulos do filme ndo é a significacdo do papel da
camera, mas a constru¢do de um “set” especial que se sublinha a uma determinada
colocacdo da maquina. (...)

A camera é um meio de expressao, sobretudo. Um cérebro metélico capaz de se tornar
imensamente vivo nas maos de quem o compreenda. (...)

Em geral, o papel da cAmera, quando parada, é o de procurar o melhor angulo. Um
angulo que muitas vezes é Unico e imprescindivel. Nunca, porém, o diretor devera criar
a cena pela objetiva. A objetiva é que tem de tirar o0 maximo efeito possivel da cena
idealizada pelo diretor independentemente da colocagdo da maquina?*,

Outro ponto questionado por Plinio, em que ele também se opde a Octavio de Faria e
Almir Castro, é a necessidade da supressdo imediata dos intertitulos. Plinio concorda que
intertitulo ndo € cinema, mas se pergunta se o melhor scenario €, de fato, aquele que nédo
possui intertitulos. Como Octavio, Plinio também acredita que, no futuro, os filmes
prescindirdo completamente de subtitulos ou titulos falados, mas discorda que, para alcancar
esse objetivo, seja necessaria a criacdo de regras e teorias que restrinjam ou condicionem as

possibilidades do cinema:

Se um subtitulo em 1929 ja podera ser considerado um anacronismo (...), dagqui a anos
estardo desprezados os titulos falados como fatores de continuidade ou reforcadores de
acdo pelo aparecimento gradual de recursos visuais que substituam com vantagem [grifo
do autor] as possibilidades desses titulos. (...) E o Cinema estara, entdo, em condi¢des

de produzir o seu segundo Chaplin.

Saulo Pereira de Mello, na mencionada analise sobre o debate travado pelos
cineclubistas, aponta que Plinio era “partidario da tradi¢do de Griffith”, o que justificava
muitas de suas reservas ao filme de Murnau e a teoria da continuidade absoluta de Octavio.
Segundo Saulo, ao contrario do proposto por Murnau em Aurora, esse cinema de matriz
griffthiana ndo rejeitava o corte e subordinava a agéo todos os elementos e recursos estéticos

que concorriam para a realizacdo do filme. Para o pesquisador, nas criticas a Aurora, Plinio

204 ROCHA, Plinio Sussekind. “Sunrise — Em resposta a Almir Castro e Octavio de Faria (continuagdo)”. O Fan, jan1929,
n.3, pp 2-4. A citagdo seguinte é desse texto.
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demonstrou sua predilecdo por uma tradicdo de cinema que encontraria seus continuadores
entre 0s cineastas da vanguarda russa e suas experiéncias com a montagem
cinematografica®®.

Como vimos em capitulos anteriores, o contato dos cineclubistas com 0s cineastas
russos se daria primeiro pela leitura de artigos em revistas estrangeiras, a partir de 1929, e
depois pela apreciagio de filmes como Tempestade sobre a Asia, de Pudovkin. Ao contrario
de Octavio, que publicou em O Fan artigos que nos permitem analisar 0 impacto das ideias
veiculadas pela vanguarda russa em suas formulacGes sobre cinema, o siléncio de Plinio nos
impede de avaliar como foi sua recepcdo aos filmes russos naquele primeiro momento,
durante os anos de atividade do Chaplin-Club.

O gosto pessoal e a formacdo cinematografica de cada cineclubista tiveram peso
decisivo nas posi¢bes assumidas ao longo do debate, o que explica, em parte, a inclinacdo de
Plinio ao cinema de D.W. Griffith, King Vidor e Charles Chaplin e sua rejeicdo ao caminho
escolhido por Murnau. No entanto, o confronto evidenciou ndo apenas as discordancias do
grupo sobre os rumos que o cinema deveria seguir em direcdo a uma forma autbnoma
definitiva, mas também, concentrando-se especificamente no didlogo entre Plinio e Octavio,

as expectativas de cada um em relacdo a suas atuacdes como criticos cinematograficos.

7.1. Uma gramatica para o cinema

Dos quatro fundadores do Chaplin-Club, Plinio foi o que mais expressou sua recusa
em enquadrar o cinema dentro de um programa estético previamente definido. Ainda assim,
em comum com os demais membros, ele também considerava o0 cinema como uma arte
destinada a trilhar um progresso constante, com filmes depurados de qualquer influéncia de
outras artes. Diferentemente de seus colegas, Plinio acreditava que, se menos regras se
impusessem ao desenvolvimento do cinema, mais possibilidades seriam experimentadas em
favor deste progresso. Se havia a necessidade de se encontrar uma forma acabada pelo qual o
cinema pudesse se desenvolver sem o apoio de recursos estranhos a sua natureza — herdados

da literatura e do teatro —, ela deveria ser descoberta sem a imposi¢éo de teorias.

205 Cf, MELLO, Saulo Pereira de, op. cit.
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No segundo artigo que escreve sobre Aurora, Plinio discorre sobre o desenvolvimento
do cinema, defendendo que suas conquistas estéticas mais significativas se deram a revelia da

obediéncia aos canones das artes tradicionais:

No seu admiravel “Charles Chaplin”, Henry Poulaille deixa-se arrebatar pela admiracéo
por uma arte que em 20 anos j& pode reunir alguns milhares de obras de valor sem que
nenhuma gramética lhe fixasse suas leis elementares. Que essa gramatica apareca um
dia, nada nos permite negar. (...) Resta-nos saber se o Cinema tem de seguir o curso de
outras artes. Porque, até aqui ndo. Opera-se dia a dia uma penetragdo nas suas
possibilidades que nos é perfeitamente insensivel, mas poderosamente nitida na
projecdo de um filme recente com um anterior de dois ou, menos, um ano. Delimita-se a
matéria cinematogréafica. Mas a defini¢do de cinema nos parece longinqua. Fenémeno

paradoxal e inadmissivel a primeira vista®®,

Para o cineclubista, a delimitacio da matéria cinematografica ndo contribuia
automaticamente para uma definigdo do cinema. Esta reflexdo se direcionava principalmente
a Octavio de Faria e seu empenho em classificar os elementos que pertenciam exclusivamente
ao cinema, a fim de encontrar uma configuracdo especifica que definisse o filme como obra
de arte. Na visdo de Plinio, essa operacdo era valida, mas ndo alcancava uma compreensao

completa do significado do cinema:

J& se comecou a selecdo do que pertence ou ndo ao cinema. Mas ainda nédo se efetuou a
exploracdo do Cinema todo. Tudo se une explicando naturalmente pela convicgéo
pessoal de que o Cinema ndo é s6 mais uma arte, mas a primeira das artes

transcendentes.

Octavio de Faria, por sua vez, reagiu as colocacGes do amigo, e no segundo artigo em
que tratou de Aurora, explicitou suas convic¢Ges sobre a necessidade de teorias que
orientassem a realizagdo dos filmes. Ao contrario de Plinio, Octavio defendia a contribuicéo

das artes tradicionais para a formulacdo de uma estética cinematografica:

206 ROCHA, Plinio Sussekind. “Sunrise — Em resposta a Almir Castro e Octavio de Faria (continuacdo)”. O Fan, jan1929,
n.3, p. 3. A citacdo seguinte é desse texto.
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(...) nas artes em formagdo, como o cinema, de estética ainda imprecisa, é necessario se

apoiar na estética em geral e nas estéticas em particulares. E ndo ficar sé no cinema...?”

Este apoio que Octavio assumia buscar nas artes tradicionais teria um resultado
explicito em suas reflexdes futuras sobre cinema. Como vimos no capitulo anterior, em seu
artigo “Ritmo”, publicado em 1929, o cineclubista aliava conceitos da literatura a suas
concepcdes de scenario de continuidade e scenario de ritmo a fim de estabelecer uma
distingo entre “filme-prosa” e “filme-poesia”?%,

Ainda no artigo sobre Aurora, além de defender a formulacdo de teorias que
orientassem o desenvolvimento do cinema, Octavio atribuia a critica cinematografica o
compromisso de ndo apenas participar da constituicdo dessas regras, mas também de

disseminé-las e fiscalizar sua aplicacdo entre os realizadores cinematogréaficos:

(...) o meu pensamento é contrario ao de Henry Poulaille, que se regozija pelo fato do
cinema ndo ter ainda uma gramatica apesar de ja ter trinta anos de vida... Foi esse pra
mim o maior erro do cinema. E por isso, simplesmente e somente por isso, que hoje 0
mundo inteiro, produtores, realizadores e publico, aceitam de bragos abertos o0 som no
filme. E por isso que se tem de lutar tanto para delimitar a matéria propria do cinema,
que ainda hoje ndo se conseguiu libertar completamente ndo sé dos letreiros como de
influéncias do teatro e do romance. (...)

E é contra essa anarquia, que longe de ajudar, prejudica, que eu me pretendi lancar... E
preciso, portanto, construir uma gramatica. Seja qual for, contanto que permita, mesmo

aos mediocres, fazer cinema — 0 que ndo acontece hoje.

A discussdo entre Plinio e Octavio a respeito da necessidade de se atrelar o cinema a
uma nocao estabelecida de arte se estenderia para além dos artigos do debate sobre Aurora.
Plinio voltaria ao tema no ensaio “Sétima arte?”, publicado no nimero 5 de O Fan. Apoiado
nas reflexdes de Marcel L’Herbier contra a redu¢ao do cinema a um conceito tradicional de
arte, publicadas em artigo da revista Cahiers des Mois de 1925, o cineclubista reforcava sua

postura antinormativa:

27 FARIA, Octavio de. “Aurora — Em resposta ao Snr. Plinio Sussekind Rocha”. O Fan, abr1929, n. 4, p. 3. A citagdo
seguinte é desse texto.
208 \/er: FARIA, Octavio de. “Ritmo”. O Fan, jan1930, n. 7, pp. 3-4.
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O cinema ndo é nem a arte dindmica nem a arte visual. E muitissimo menos a arte do
branco e do preto. Cores que o cinema guardou para si unicamente pelo fato de que séo
as Unicas que perturbam a sua natureza. O cinema é dindmico e é visual porque
movimento e luz foram os fatores que o criaram, como criaram o século vinte. Mas a
matéria prima que eles formaram é suscetivel de ser trabalhada por um temperamento

que se qualificou de artista em passeios por museus e leituras de biblioteca??*®

Octavio de Faria, por sua vez, ainda que concordasse com o colega “quando ele se
revolta com a ideia de que se queira prender todo 0 cinema no conceito de uma sétima arte
[grifo do autor]”?1, seguia avaliando a postura de Plinio como um impasse para uma atuagao
mais efetiva do cineclube no &mbito da critica cinematografica. Para Octavio, se havia
contradicdo em apoiar a busca por um cinema autbnomo em nog¢des emprestadas das artes
tradicionais como a literatura e a musica, ela devia ser tolerada em nome de um compromisso
maior com o desenvolvimento do cinema, que em breve encontraria sua expressao mais pura e
autossuficiente.

A partir de 1930, com a consolidacdo da influéncia de Octavio tanto no
direcionamento das atividades do cineclube quanto no perfil editorial de O Fan, a defesa de
uma critica cinematografica comprometida com a difusdo e aplicacdo de teorias ficaria mais
acentuada nas paginas do jornal. A partir do nimero 7, era inaugurada a secdo Livros e
artigos, em que o Chaplin-Club indicava aos leitores uma série de leituras que julgava
relevantes e de qualidade superior as matérias de revistas e peridédicos que se ocupavam de
aspectos superficiais do cinema. Como sugestdo, o cineclube relacionava artigos de autores
como Alexandre Arnoux, Jean Mitry, Dziga Vertov e Sergei Eisenstein. Nesta primeira lista
de indicacdes, os temas se concentravam quase que exclusivamente entre Charles Chaplin e o
cinema soviético?'.

Na mesma edicdo, em artigo que avaliava a producdo cinematografica brasileira de
1929, Octavio novamente reforcava o carater doutrinador que atribuia a atividade critica,
deixando cada vez mais explicita a distancia que havia entre sua postura e a de Plinio
Sussekind Rocha, que, mesmo compartilhando de muitos dos ideais cinematograficos de
Octavio, parecia ndo se convencer da urgéncia em definir o cinema nos moldes propostos pelo
colega. No artigo, entre elogios a Barro humano e Braza dormida e condenagdes a

Acabaram-se os otérios, A Escrava Isaura (Francisco Madrigano, 1929) e “A Sinfonia de

209 ROCHA, Plinio Sussekind. “Sétima arte?” O Fan, jun1929, n. 5, p. 4.
210 EARIA, Octavio de. “Ritmo”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 3.
21 Ver: “Livros e artigos”. O Fan, jan1930, n.7, p. 4.
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Sio Paulo” (S&o Paulo, a symphonia da metropole, Adalberto Kemeny e Rodolpho Rex

Lustig, 1929), Octavio discorria sobre a atuagdo do critico cinematografico:

(...) a funcdo da critica entre n6s ndo é elogiar incondicionalmente. Que antes até, dos
dois extremos, o de apontar os minimos defeitos, o de depreciar, é o preferivel. Uma das
causas do cinema francés se ter reerguido foi a critica acerba dos Dellucs e dos Canudos
as borracheiras dos Nalpas e dos Feuillades. Em Franca, hoje, todo o mundo sabe disso.
E consagram-se em Canudo e em Delluc os dois grandes orientadores do moderno
cinema francés.

Entre n6s a funcdo da critica ndo é somente apontar os erros da produgdo estrangeira —
na qual nés ndo podemos influir — mas os da nossa prépria produgdo — sobre a qual

podemos e devemos influir [grifo do autor]?'2.

A partir de 1929, com a consolida¢do do cinema falado no mercado exibidor
brasileiro, a gramatica que o Chaplin-Club procurava ainda estabelecer enfrentaria seu
maior desafio a fim de permanecer valida e aplicavel a reflexdo critica. De Plinio, o
cinema falado mereceu apenas o siléncio, pois nenhum artigo do cineclubista a respeito
do tema foi publicado em O Fan. Para os demais integrantes do Chaplin-Club,
especialmente para Octavio, a obrigacdo que conferiam a si préprios como criticos
cinematogréaficos consistia em definir, agora mais do que em nenhum outro momento

anterior, o cinema que desejavam defender.

22 EARIA, Octavio de. “Cinema nacional”. O Fan, jan1930, n. 7, p. 8.
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Capitulo 8 — Manifestagdes do antitalkismo em O Fan

Foi pelas noticias lidas na imprensa estrangeira que o advento dos talkies foi sentido
pela primeira vez pelo Chaplin-Club, gerando uma série de artigos, opinides e manifestos de
contrariedade por parte de seus integrantes. Ainda que o cineclube reafirmasse, a cada novo
numero de O Fan, uma posicao coletiva do grupo contra o filme falado, as paginas do jornal
ndo deixaram de apresentar consideracGes que matizaram a postura mais monolitica e
dogmaética que ficou associada ao Chaplin-Club na histéria do cinema brasileiro.
Especialmente nas ultimas edi¢cGes de O Fan, percebe-se uma sensivel abertura da publicacdo
a analises mais flexiveis sobre as possibilidades do cinema falado, incluindo, por exemplo,
consideragBes positivas sobre o emprego dos talkies no cinema educativo?®2,

No entanto, a medida que o cinema falado passou a ndo deixar ddvidas de que ndo era
uma novidade descartavel e que a aposta na coexisténcia de filmes silenciosos e falados no
mercado revelou ser uma mera esperanca, 0s cineclubistas, principalmente os do nucleo
fundador, recrudesceram suas posi¢Oes contra os talkies. Evitando qualquer concessédo a todo
tipo de sonoridade, lancaram a municdo de seus argumentos ndo apenas contra os dialogos
sincronizados, mas contra qualquer tipo de som relacionado ao cinema, incluindo ai os ruidos,
a sonorizacdo do ambiente e o acompanhamento musical, tivesse sido ele composto
especialmente para o filme ou néo.

Nesse caminho que vai das primeiras especulacdes feitas a partir da leitura de revistas
estrangeiras a decepcéo final com a consagracgdo por parte do publico e da imprensa de filmes
como Melodia da Broadway e Fox Movietone follies of 1929, desenha-se todo um percurso
de discuss0es, reconsideracdes e hesitacdes quanto as possibilidades do som no cinema.

A argumentacdo empreendida pelos cineclubistas contra o filme falado encontra sua
maior justificativa na rejeicdo a palavra. O sucesso dos talkies representava, entdo, um
retrocesso inadmissivel para o cinema. No parecer dos cineclubistas, aquela nova arte, que
vinha de um processo indiscutivel de desenvolvimento desde meados da década de 1910 e
chegara a obras de qualidades estéticas inquestionaveis na década de 1920, principalmente no

que se referia a evolucdo da camera como narrador visual e a consagracdo do diretor

213 Ver, por exemplo, “Cinema educativo — Talkies educativos...”, do educador Francisco Venancio Filho, publicado no
nimero 9 de O Fan, de dezembro de 1930. Como visto no capitulo 3, o artigo destaca a contribui¢do do filme falado ao
cinema educativo.
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cinematogréfico como uma nova categoria de artista moderno, ndo poderia regredir a
teatralidade dos primeiros tempos.

Ja na primeira edicdo de O Fan encontramos textos que tém como tema principal o
cinema falado. Em crénicas que assumem sem nenhuma reserva o tom acalorado de protesto,
as primeiras queixas sao direcionadas a recepcao positiva que a imprensa norte-americana
oferece aos talkies. Desde o primeiro artigo contra o filme falado — ou em defesa do cinema
silencioso, pois os argumentos rejeitando o primeiro e defendendo o segundo geralmente
surgem acompanhados um do outro —, 0 que se 1€ em O Fan é a expressdo cinema falado — ou
talkie, sua equivalente norte-americana.

O adjetivo sonoro comecara a aparecer com maior frequéncia a partir das edi¢des de
1929, depois dos primeiros contatos dos cineclubistas com o0s textos da vanguarda russa
publicados em revistas americanas e francesas. Ao analisarem as teorias de montagem
propostas por Eisenstein, Pudovkin e Vertov, os articulistas avaliam que o termo sonoro se
aplicaria somente aquele tipo de filme que incorporasse 0 som como um elemento a mais de
composicdo, submetido aos procedimentos de montagem e sendo o resultado da visdo
particular do diretor. Em paralelo, alguns textos e filmes das vanguardas francesas do final da
década de 1920 levardo os cineclubistas a considerar que a producdo cinematografica
europeia, diante da crise gerada pelos talkies, havia optado pelo cinema sonoro e nédo pelo
falado?*.

A primeira aproximacao semantica entre os termos sonoro e falado se da numa crénica
de Claudio Mello, sobre a Primeira Exposicéo de Cinema Educativo, realizada na Escola José
de Alencar, no Rio de Janeiro, em agosto de 1929, por iniciativa do educador Jonathas
Serrano e com colaboragdo de Francisco Venancio Filho. A exposi¢do, como vimos no
capitulo 3, foi celebrada entre os cineclubistas por levar o cinema a um circulo de discussdes
intelectuais em que os filmes eram reconhecidos ndo apenas como uma novidade técnica do
mundo moderno, mas também por sua dimenséo artistica, com uma linguagem propria a ser
compreendida. Em “Exposicdo cinematografica educativa — Impressoes de uma visita”,
Claudio Mello nos informa que Jonathas Serrano defende que o “cinema falado ¢ o melhor
veiculo de ensinamento”, posigdo com a qual 0 Chaplin-Club se identifica. Logo em seguida,

temos uma breve, mas significativa, adverténcia do cineclubista:

214 por exemplo, escreve Octavio de Faria no artigo “Eu creio na imagem...”: “H4 em todo caso que agradecer a Europa de
ndo ter aceito o filme falado. A evasdo para o filme sonoro é, dos males, o menor”. O Fan, set1929, n. 6, p. 3.
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NOs estamos de pleno acordo com os seus conceitos, fazemos apenas uma restri¢ao:
achamos que o cinema falado, ou melhor, o filme sonoro como quer o Dr. Serrano, s6
pode e sO deve ser empregado na cinematografia educativa, pois como arte

cinematografica é uma blague americana somente?s.

Nesta observacdo de Claudio Mello, nota-se, além da aproximacdo entre cinema
falado e sonoro, a constante reivindicacdo do cineclube por uma barreira conceitual que
defendesse o cinema como arte das investidas do som. Ainda que os termos sonoro e falado
passassem a ser usados indistintamente nas edic@es finais de O Fan?'®, como bem ja havia
sugerido o Dr. Serrano, nos primeiros numeros do jornal, é contra o cinema falado, os talkies
norte-americanos, que os articulistas vao direcionar seus protestos.

Tanto no artigo “Cinema”, de Claudio Mello, quanto em “Contra o filme falado”, texto
de Octavio de Faria, publicados, respectivamente, nas edi¢cdes de agosto e outubro de 1928, é
evidente o esforco de ambos em vincular a modernidade do cinema ao siléncio e enfatizar a
nocdo de que a palavra contribuird para o retrocesso dos filmes a uma teatralidade associada
aos primeiros anos do cinema.

Claudio Mello apresenta o desenvolvimento do cinema numa perspectiva linear de

evolucdo que vai do cinema calcado na teatralidade ao cinema moderno:

Cinema quer dizer emocao; emocéo viva, emocéo real, emocao natural. Eis o estado do
cinema hoje. Sim, vejamos como ele se aperfeicoou, vejamos duas peliculas, uma
antiga, outra moderna, olhemos a diferenga: numa domina a teatralidade, a ma
compreensdo de uma arte, a falta de naturalidade; noutra veremos a emocgéo traduzida

em coisas naturais, numa palavra continuada®’.

A nogdo de continuidade, que podemos deduzir a partir da expressdo “palavra
continuada”, sera constantemente associada, em diversos outros textos de O Fan, as ideias de
simplicidade e emogdo. Ecoam nas argumentacOes dos cineclubistas contra o filme falado,
neste artigo e ao longo das futuras edi¢des do jornal, as consideracBes expostas por Octavio
de Faria no ensaio “O scenario e o futuro do cinema”.

Nesta primeira imprecacgdo contra o filme falado publicada em O Fan, Claudio Mello

credita a fala e ao canto sincronizados o fim do progresso do cinema:

215 MELLO, Claudio. “Exposigdo cinematografica educativa — Impressdes de uma visita”. O Fan, set1929, n. 6, p. 5.

216 Como € o caso do artigo “Transformagfes do mundo pelo cinema sonoro”, de Octavio de Faria, publicado no nimero 9 de
O Fan, onde o cineclubista abandona a distin¢&o entre um cinema falado e outro sonoro. Ver capitulo 6.

21" MELLO, Claudio. “Cinema”. O Fan, ago1928, n. 1, p. 2. A citagdo seguinte é desse texto.
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Pois bem, senhores, quer me parecer que o desenvolvimento sempre crescente de uma
arte, que tenderia cada vez mais para o progresso, tem o seu fim proximo.
Querem dar fala ao cinema, querem dar-lhe canto, sincronizagéo, o diabo enfim. Ent&o,

para completar a emocao € preciso que o cinema fale como dizem os derrocadores?

No nimero seguinte de O Fan, € a vez de Octavio de Faria erguer a voz contra o

cinema falado, em artigo que adquire um tom bem mais agressivo e acalorado que o adotado

por Claudio Mello. Em “Contra o filme falado”, Octavio de Faria afirma ndo compreender a

recepcdo entusiasmada que a imprensa estrangeira oferece aos talkies, em artigos e

reportagens que demonstram interesse por cada nova técnica relacionada ao filme falado e que

apresentam 0 som sincronizado como uma das muitas conquistas do progresso

cinematogréfico. Octavio condena os estdios americanos, principalmente a Warner Bros,

pela “invengdo” do Vitaphone, e a Fox, por imité-la, langcando o Movietone.

A associacao entre o filme falado e o retrocesso do cinema ao teatro surge novamente

com forca nas palavras de Octavio:

Sera que a América ndo vé que o filme falado é uma retrogradacdo de ndo sei quantos
anos, uma volta aos primeiros dias em que se confundia cinema com filmagem de
teatro? Teatro. Aproximagdo do teatro. Volta a teatralidade. E impossivel que essa
mesma América que viu em “Aurora” a expressdo assombrosa de Janet Gaynor
implorando a George O’Brien que a ndo matasse, que viu em “Lagrimas de homem”
[Sorrell and son, Herbert Brenon, 1927] a expressdo de Nils Asther chorando na cama,
conceba essas cenas faladas... Que ndo veja que todo o progresso do cinema foi noutro
sentido, completamente oposto... que a possibilidade do didlogo — em americano
forcosamente — vai até contra a defini¢do do cinema como arte universal — e 0 mundo
ndo americano tem que olhar essa questdo também por esse lado. Em uma palavra, que
o filme falado é um erro, desses mesmos sinistros, sobretudo num momento em que as
mais modernas teorias sobre o scenario sdo pela absoluta supressdo dos letreiros,

definindo assim cada vez mais o cinema como arte pura, essencialmente visual...?!8

E assim como na cronica de Claudio Mello, Octavio também encara o cinema falado

como um fator de ruptura com a evolucdo do cinema experimentada até ali, um “desvio” que

218 FARIA, Octavio de. “Contra o filme falado”. O Fan, out1928, n2, p. 3. A citagdo seguinte é desse texto.
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abandonara todas as conquistas de diretores, atores e roteiristas que, por sua vez, serao

relegados ao ostracismo por ndo encontrarem lugar entre os filmes falados.

E uma renegacdo de tudo o que meia ddzia de grandes cérebros vieram construindo de
definitivo e de valioso na indudstria que eles elevaram a arte. De que teriam valido entdo
todos os esforgos de [Thomas H.] Ince, de Griffith, de Chaplin?... As grandes
revolugdes que foram “Lirio Partido” [Broken blossoms, D. W. Griffith, 1919], “A
Ultima Gargalhada” e “Varieté” passariam a ter sido absolutamente intteis... mesmo até

passos em trilhas falsas...

Ao longo dos anos de 1929 e 1930, o cinema falado deixava de ser uma ameaca
entrevista apenas pelas noticias vindas do exterior e convertia-se em um fato concreto no
circuito exibidor brasileiro. No Rio de Janeiro, enquanto via a Cinelandia, o mais prestigiado
circuito exibidor da cidade, ser progressivamente dominada pelos talkies, o Chaplin-Club
radicalizava sua posi¢do antitalkista. Condenando a palavra e se apegando a nogdo de cinema
como arte essencialmente muda e visual, os cineclubistas, principalmente os do nucleo
fundador, passaram a rejeitar qualquer possibilidade de desenvolvimento combinado entre

som e imagem no cinema.

8.1. A primazia da imagem

E durante o periodo de confirmagio do sucesso dos primeiros talkies norte-americanos
nas telas brasileiras que Almir Castro e Octavio de Faria investem todos o0s seus argumentos
contra 0 som nas paginas de O Fan, incluindo nesta cruzada ataques direcionados ndo apenas
as cancgdes e aos dialogos recém-chegados, mas também a toda relagdo estabelecida entre
musica e imagem no cinema ao longo da historia, desde suas primeiras projecoes.

Ainda que o argumento do talkie como retrocesso ao estagio teatral do cinema
continue presente nos textos, os dois articulistas restabelecem a fronteira que separa o cinema
entre filmes de arte e filmes de diversdo sob um novo marco divisorio: 0 som sincronizado.
Ao segundo grupo, do cinema de diversdo, séo relegados os filmes falados e no primeiro, das
producdes artisticas, se agrupam os filmes silenciosos. E é na defesa deste cinema apartado da
palavra e do som que ambos apresentam seu ideal de cinema puro, expressao que ira se tornar

cada vez mais recorrente em seus textos e serd empregada em oposicéo a ideia de hibridismo,

151



ou seja, o filme com imagem e som combinados, caracteristica que deve ser completamente
rejeitada, independentemente das justificativas e intengdes que se apresentem.

No artigo “Através de ‘Broadway-Melody’”, publicado no nimero 6 de O Fan, Almir
Castro enfatiza o carater exclusivo de divertimento e espetaculo comercial que os filmes
falados adquiriram, principalmente por levarem as telas os elementos tipicos do teatro de
revista: foxtrots, nimeros de danca com coristas, personagens comicos e enredos banais.
Almir credita essa opcdo dos norte-americanos pelo divertimento a exploracdo comercial que
rege os interesses de Hollywood. A aposta definitiva nos talkies significaria a ruina da carreira
de profissionais e artistas que se preocupam com o desenvolvimento artistico do cinema. Para
o cineclubista, o Unico pais capaz de apontar para uma alternativa que evite a submisséo
irrefletida ao comercialismo do filme falado seria a RUssia, por ter um governo que se ocupa
do cinema como assunto de Estado. Ainda assim, ndo se furta de criticar os realizadores
soviéticos que, mesmo tendo apresentado ousadas propostas tedricas, acabaram por se perder

299

em “transcendentais ‘teorias da percepcao’ e, como consequéncia, aderiram ao cinema
sonoro?®,

Almir estende sua critica ndo s6 aos dialogos e as palavras, mas a qualquer som
sincronizado, optando assim por néo diferenciar mais o cinema sonoro do falado. Ao rebater o
argumento de defensores do cinema sonoro de que o som aumentaria a emogéo do filme, o
autor discorre sobre a natureza do cinema e exclui qualquer possibilidade de relagdo da

imagem com 0 som:.

Duvido que o som aumente a forga de uma cena de Murnau ou Sternberg. — Bastam as
imagens. Mas, mesmo que aumentasse a emocdo, ndo era 0 caso de empregar um
elemento que é incompativel com a natureza do cinema. (...)

O mesmo, quanto as possibilidades de ritmo como som, com as quais enchem a boca 0s
defensores do sound. Aqui eu devo declarar que ndo vejo diferenca entre o som e a
palavra. Por principio, € um mesmo erro, num filme, ouvirmos um cachorro latir, um

homem falar ou um copo se quebrar. E um mesmo erro fundamental.

E pensando na natureza do cinema que Octavio de Faria, no artigo “Eu creio na
imagem...”, publicado na mesma edicdo que o de Almir Castro, dissertard sobre a

incompatibilidade da palavra e do som com a expresséo do cinema como arte. O cineclubista

219 Cf. CASTRO, Almir. “Através de ‘Broadway-Melody’”. O Fan, set1929, n. 6, p. 6. As citagdes seguintes referentes aos
argumentos de Almir Castro sdo desse texto.
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se apoia na leitura de textos dos filésofos Friedrich Nietzsche e Henri Bergson e do linguista
Marcel Jousse sobre temas como pensamento, linguagem e comunicagdo, e apresenta aquilo
que denomina de “processo da palavra” — ou processo contra a palavra. Para Octavio, a
palavra é incapaz de exprimir adequadamente 0 pensamento, € consegue, No Maximo,
construir o esqueleto de uma ideia??®, A palavra, citando Bergson, seria uma ferramenta da
inteligéncia, logo, uma manifestacdo inanimada da descontinuidade entre o pensamento e a
expressao. Ao reiterar as consideragdes de Bergson, Octavio defende que a palavra seria,
entdo, traidora do pensamento e do instinto — “essa faculdade de atingir a vida na sua
continuidade, na sua indecomponibilidade pelos processos do raciocino”. Mais uma vez,
surge aqui a oposigcdo recorrente nos textos do cineclubista entre continuidade e
descontinuidade. A primeira constantemente relacionada as noc¢des de permanéncia e
integridade — imagem —, e a segunda associada as ideias de interrupcao, perda e corte —
palavra.

Na andlise de Octavio, 0 cinema seria essa arte nova, sintonizada com a civilizagao
moderna em que 0 conhecimento, a comunicacdo e a expressao artistica estariam libertos de
séculos de dependéncia da palavra. Toda a literatura do final do século 19 — o parnasianismo,
0 naturalismo — seria um dos sinais dessa decadéncia e do esgotamento da palavra como
instrumento de expressdao do mundo. Dai o direito de afirmagdo do cinema como a arte que

corresponderia perfeitamente a uma concepcéo de vida e de mundo que se transformava:

A apoteose da imagem a que estamos assistindo daqui do Brasil com a nossa
impassibilidade de espectadores retardados é o resultado dessa faléncia da palavra que
me parece evidente. O seu reflexo é também a sua explicagdo. Pois a curva de ascensao

de uma coincide com a de declinio da outra.

Ao se deter sobre os estudos do linguista Marcel Jousse comentados em artigo de
Roland Guerrard, Octavio defende a ideia de que o ser humano € um conjunto de agdes que se
traduzem por gestos. O gesto seria, entdo, a expressdo mais afinada do ser humano — e a troca
por uma expressao baseada no “estilo oral e escrito” teria sido o resultado de um processo de
degradacéo. A riqueza da expressdo cinematografica estaria no trabalho minucioso do diretor

em analisar, corrigir e polir essa série de gestos que compdem as cenas de um filme.

220 Cf. FARIA, Octavio de. “Eu creio na imagem...” O Fan, set1929, n. 6, pp. 3-4. As citagdes seguintes referentes as ideias
expostas por Octavio de Faria sdo desse texto.
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A esse elogio do cinema como “o testemunho da autenticidade do gesto” — frase do
tedrico francés René Schwob citada por Octavio no texto —, vem se juntar as consideragdes

sobre a superioridade de Chaplin, o “homem-complexo-de-gestos”:

Nessa nova lingua que s6 Chaplin fala corretamente, um Stroheim consegue construir
frases, e meia duzia de Dreyers, Duponts e Murnaus algumas palavras. King Vidor

advinha palavras, as vezes frases inteiras. O resto soletra miseravelmente ainda.

Mais uma vez, Octavio desenha uma linha de desenvolvimento que aponta para o
futuro o momento de afirmacao do cinema e classifica a chegada do som como o desvio ou a
interrupcao desse caminho. O autor condena a adesao suicida dos americanos, 0s construtores
do edificio do cinema silencioso, ao cinema falado. E ainda que julgue que a Europa cometeu
um erro menor ao optar pelo filme sonoro em lugar do falado, ndo demonstra, aqui, 0 mesmo
entusiasmo perceptivel em artigos anteriores pelas teorias dos cineastas russos sobre a
montagem. Octavio desconfia das possibilidades da incorporacdo do som como um elemento
novo que possa contribuir esteticamente ao filme, mesmo que submetido ao processo geral da
montagem. Acreditando que tanto os russos quanto os realizadores das vanguardas francesas
estdo de “cabeca virada a procurar a ‘ritmicidade do som’”, o cineclubista radicaliza sua
posicdo e, assim como seu colega Almir Castro, rejeita indistintamente o filme falado e o

filme sonoro:

Diante do filme falado ou sonoro é preciso reagir como se reagiu diante do cubismo ou
do dadaismo. Porque ele, realmente, nem mesmo como o concebe a Europa, podera
escapar.

N&o h4, ndo pode haver sincronizagdo possivel entre a palavra e a imagem. S&o coisas
diferentes, opostas, que ndo podem ser utilizadas conjuntamente. Sdo dois caminhos.
Paralelas. Inimigos irreconcilidveis. Coisas que se opdem. E nem essa oposi¢do pode ser

aproveitada por isso que sdo, por natureza intima, duas coisas diferentes.

E baseado na crenga de uma natureza intima do cinema que Octavio defende que todas
as artes tém de lutar para permanecerem puras. E essa luta, no cinema, se da principalmente

contra o parasitismo da palavra?®l. O cinema falado ganha a partir de entio o rétulo de

221 Entre outros parasitas que o cinema como arte deveria evitar, Octavio menciona também a utilizagéo de fotografias fixas
nos filmes como sendo um elemento “inadmissivel, inconcilidvel com o movimento interior da imagem e a combinacdo das
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produto hibrido e se destaca completamente do cinema que busca sua afirmacdo como arte
visual, a partir de imagens puras. Nocdo semelhante a apresentada por Almir Castro em seu
artigo sobre Melodia da Broadway, onde essa dicotomia entre pureza e hibridismo é também

enfatizada:

O cinema € a arte pura, o talkie é o produto hibrido.

O verdadeiro filme vive das imagens como a pintura vive das cores e a musica dos sons.
A imagem é para o filme o que a nota musical é para a sinfonia.

E o intrometimento de qualquer coisa entre as imagens, seja palavra ou som, é erro

gravissimo, por isso que quebra a unidade e destr6i a homogeneidade do filme.

Outra consequéncia negativa atribuida a chegada dos talkies pelos cineclubistas é o
acréscimo de realidade que os dialogos e som dariam aos filmes. Realidade e realismo séo
conceitos presentes em muitos textos de O Fan e, na maioria das vezes, nem sempre muito
claros e nunca definidos. Sobre o segundo — realismo — ele é geralmente valorizado pelos
articulistas e, pela analise da aplicacdo recorrente do termo nos textos, se relaciona tanto as
escolhas técnicas quanto tematicas dos diretores na realizacdo de seus filmes. O realismo que
interessa ao Chaplin-Club estd completamente distante de uma pretensa objetividade da
camera ou da representacdo, e corresponde mais a capacidade do diretor, através de
enguadramentos, movimentacGes de camera e duracdo do plano, de permitir ao espectador
uma observacdo minuciosa e mais duradoura da agdo. Por outro lado, o realismo também se
relaciona a uma caracteristica do cinema, sempre comemorada pelos cineclubistas como uma
vantagem dos filmes em relacdo as outras artes, em apresentar histdrias contemporaneas,
ligadas a problematica do homem comum — o habitante das grandes cidades confrontado com
os dilemas da vida moderna.

Essas observagfes sobre o realismo segundo o Chaplin-Club podem ser
exemplificadas quando lemos, em um perfil sobre Erich von Stroheim, frases que elogiam o
“realismo fervoroso” do cineasta. Segundo o texto, os filmes de Stroheim sdo “construidos de
elementos que se superpdem devagar para uma observagdo rigorosa”???, E também quando os
articulistas celebram filmes como O Grande desfile, A Turba, Soliddo e a obra de Chaplin
que percebemos a preferéncia do Chaplin-Club por enredos contemporéneos e personagens

andnimos como protagonistas. As produgdes com cenografia suntuosa — notadamente 0s

imagens entre si”, refor¢ando que a pureza do cinema reside exclusivamente na imagem em movimento. Cf. FARIA, Octavio
de. “Eu creio na imagem...” O Fan, set1929, n. 6, p. 3.
222 “Bric von Stroheim”. O Fan, jun1929, n. 5, p. 1.
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filmes “de época” — e que procuram alicercar seu prestigio artistico em grandes temas
historicos e personagens consagrados, sejam eles vindos da literatura, do teatro ou da historia,
sdo frequentemente rejeitadas nas paginas de O Fan, como é o caso de Os Dez mandamentos
(The Ten commandments, 1923), de Cecil B. DeMille, e Ben-Hur (Ben-Hur: a tale of the
Christ, 1925), de Fred Niblo.

Ainda que nenhum membro do Chaplin-Club tenha se debrugado em uma reflexéo
mais aprofundada sobre o realismo do cinema, o que se deduz das ideias expostas pelo grupo
é que o realismo jamais prescindiria da subjetividade do diretor e, por consequéncia disso,
estava diretamente vinculado a imagem silenciosa. A perda dessa “realidade cinematografica”
provocada pela chegada do som também sera lamentada pelos cineclubistas. Mais uma vez, o
ato de contemplar uma imagem é corrompido pela realidade exterior trazida pela palavra e o
som. Em seu artigo, Almir disserta sobre a diferenca entre essas duas realidades, a do cinema

e a do mundo:

(...) a obra de arte nédo é cépia da vida, mas sim vida transposta, criada segundo o prisma
do artista (...).

Mas mesmo sob esse ponto errado [tornar o filme mais real com o acréscimo do som], o
cinema falado falha, porque o que nds “vemos” na tela ndo ¢ irreal, tem a realidade
cinematografica, mas nado é igual ao que vemos no mundo exterior; enquanto que a voz
e 0s sons sdo reproduzidos tal qual os ouvimos verdadeiramente e disso resulta essa

disparidade chocante (...).

Octavio expde analise semelhante a do seu companheiro de cineclube:

Um outro argumento contra o cinema falado se tira da seguinte constatacéo: a imagem é
a realidade transposta numa arte. (...) Ora, 0 som, como se conseguiu reproduzi-lo (ou
como se conseguird reproduzi-lo com o tempo) é a realidade tal e qual, sem
transposigdo alguma. As pessoas, reduzidas a imagens, falam como falariam no teatro e
na vida real. Dai essa nogdo de coisa falsa, de “monstrosinho” que o cinema falado nos

da. Uma pessoa pode falar. E o teatro. E a vida... Uma imagem n&o pode falar.

Finalizando suas andlises, depois de argumentarem sobre a impossibilidade de
convivéncia entre 0 som e a imagem e a superioridade estética do filme silencioso como

cinema puro, Octavio de Faria e Almir Castro vdo buscar na relagdo entre cinema e
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acompanhamentos musicais as raizes histdricas para a consolidacdo e a aceitacdo dos filmes
falados.

Para Octavio, nos primeiros acompanhamentos, a musica executada ndo possuia
nenhuma relacdo pré-estabelecida com o filme e desempenhava um papel completamente
subjetivo em cada espectador. O cineclubista admite que o acompanhamento musical
contribuia para aumentar a emotividade em cada membro da audiéncia e lhe facilitava o
absorvimento da obra. O erro teria comecado quando as partituras passaram a ser
especialmente adaptadas ao filme, aprofundando sua relagdo com a masica e fortalecendo as

conexdes entre som e imagem:

Foi a incompreensdo disso, para mim, que levou ao descalabro do filme sincronizado,

gue deu no filme sonoro, que por sua vez levou ao filme falado.

Depois de apresentar sua breve genealogia do filme falado, Octavio de Faria declara
que, no momento que atravessa, s6 compreende o cinema “sem musica, completamente mudo,
completamente puro”. Por fim, credita a educagdo cinematografica baseada em
acompanhamentos musicais a dificuldade de se conceber a projecdo de um filme sem musica.

Ao contrario de Octavio, Almir critica o tradicional acompanhamento musical das
projecdes, pois a musica condiciona e inevitavelmente “mascara” o ritmo do filme, desviando
a atencdo do espectador e impedindo que as imagens falem por si. Ainda no sentido oposto do
raciocinio de seu colega, o cineclubista abre uma excecdo para as partituras compostas
especialmente para os filmes — “a unica forma de acompanhamento musical admissivel”.
Almir oferece como exemplo a partitura feita especialmente para O Grande desfile, “em que
o poderoso ritmo mecanico de King Vidor era rigorosamente reproduzido na partitura”.

Essa musica que Almir faz questdo de classificar como especial, limitando assim seu
papel na constituicdo e na fruicdo da obra, deveria ser sempre apresentada como um
acompanhamento, sem nunca pretender completar o filme. Almir reforca seu argumento
comparando som e imagem a duas retas paralelas, que seguem juntas sem nunca se tocarem.

Mesmo discordando de Octavio quanto as consequéncias dos diferentes
acompanhamentos musicais na relacdo entre imagem e som no cinema, no final de seu artigo
o cineclubista também afirma ser a apreciacéo silenciosa dos filmes a op¢éo mais adequada. E
assim como fizera Octavio em seu ensaio, Almir também evoca René Schwob, reiterando a

comparacao do cinema a uma melodia silenciosa feita pelo tedrico europeu:
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Mas o verdadeiro ideal seria que vissemos os filmes sem musica, completamente
mudos, livres de todas as virtuagdes — as imagens puras — e iriamos ao cinema para ver e

“ouvir” a musica das imagens, a melodia silenciosa...

As duas ultimas edicdes de O Fan, de junho e dezembro de 1930, respectivamente,
tendo Octavio de Faria a frente como redator-chefe, manteriam a mesma opcdo pela
resisténcia ao cinema falado em seu discurso editorial. No entanto, O Fan, agora
transformado em revista, abriria espago para pontos de vistas variados e até mesmo
divergentes a respeito das expectativas sobre o cinema sonoro. Como mencionado
anteriormente, a colaboracdo dos educadores Jonathas Serrano e Francisco Venancio Filho
apresentava consideracdes otimistas quanto a incorporacdo do som ao cinema. Além disso,
muitos dos filmes resenhados na secdo Revista, que trazia criticas mais resumidas sobre
producBes em cartaz, eram também sonoros. Ainda que, como visto no capitulo 4, os
cineclubistas buscassem identificar nesses filmes os elementos que consideravam como
resquicios valiosos herdados do cinema silencioso.

Outro sinal de abertura para a reflexao a respeito das possibilidades do cinema sonoro
em O Fan foi a publicacdo, no numero 8, de “O cinema sonoro e o manifesto dos trés
cineastas russos”’, que destacava as proposi¢des teoricas de Sergei Eisenstein, Vsevolod
Pudovkin e Grigori Aleksandrov para a incorporacdo do som aos filmes. O texto era uma
traducéo feita pelo cineclube a partir de duas versdes do manifesto publicadas no jornal norte-
americano The New York Times e na revista francesa Cinéa-Ciné Pour Tous. Na introduc¢éo, o
Chaplin-Club apresentava o manifesto como “o evangelho dos que ainda esperam qualquer
coisa do som”, e justificava sua publicagdo em O Fan pela intengéo de participar aos leitores
“de tudo quanto se cria de novo em matéria de teorias cinematograficas”?%,

Ainda no numero 8, Enio Fontes, um dos socios efetivos do cineclube, também
contribuiu com apreciagdes positivas sobre o cinema sonoro no artigo “A imagem e o som”.
O cineclubista afirmava que o som no cinema, “uma simples inovacdo técnica”, possibilitaria
“uma subordinagdao mais estreita da orquestra a obra cinematografica”. Entretanto, a despeito
da aparente adesdo ao cinema sonoro, em seu Unico artigo publicado em O Fan, Enio Fontes
repassava as mesmas nogles defendidas pelo nucleo fundador. Sem o mesmo discurso
apurado de seus colegas Octavio de Faria e Almir Castro, reafirmava a primazia da camera na
realizacdo cinematografica e o compromisso dos realizadores com um cinema puro, baseado

exclusivamente na imagem silenciosa:

223 Ver: “O cinema sonoro e o0 manifesto dos trés cineastas russos”. O Fan, junho de 1930, n. 8, pp. 10-14.
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O que os russos estdo fazendo é aproveitar com inteligéncia um recurso técnico
(exterior ao cinema) que ndo € desdenhével, embora ndo vindo alterar a esséncia do
cinema, que ja est4 formado através de bastantes filmes satisfatorios. (...)

O cinema sonoro nao é mais do que o controle da orguestra pelo realizador, criando um
ambiente favoravel a compreensao do filme.

Enguanto ndo vem a época (que parece proxima) desse café sem acUcar, que € o cinema
sem musica de espécie nenhuma.

Por ora esperemos que os realizadores ndo se atrapalhem com as possibilidades da
camera, com o desenvolvimento crescente da técnica cinematografica, deixando de

fazer exercicios estilisticos??*.

8.2. O retorno do recalcado

As reacdes negativas a consolidacdo do cinema sonoro ndo foram exclusividade do
Chaplin-Club. A desconfianga quanto aos rumos que o cinema tomaria ap6s o advento do som
sincronizado foi uma postura também assumida por parte dos pensadores, criticos, jornalistas
e cineastas que, ao redor do mundo, se ocupavam da reflexdo ou da realizacdo
cinematogréaficas, gerando uma série de consideracdes feitas no calor da hora, e que
procuravam compreender os efeitos imediatos dessa transicdo. Teoricos e realizadores
tateavam no escuro e tinham como base para sustentar seus diagnésticos a experiéncia vivida
até aquele momento, além de especulagdes incertas sobre um futuro que se definia a revelia
de suas convicgoes, fossem elas favoraveis ou contrarias ao cinema sonoro.

A fim de avaliar o pensamento antitalkista do Chaplin-Club, o didlogo de suas ideias
com consideracfes posteriores sobre o periodo, como as do pesquisador Rick Altman
apresentadas no artigo “The evolution of sound technology”, publicado em 1985 no livro Film
sound: theory and practice, nos auxilia a uma compreensdo mais adequada daquele momento
historico.

No artigo, Rick Altman trata das transformac6es da tecnologia empregada no registro
do som ao longo dos anos subsequentes ao advento do cinema sonoro. Entre as consideragoes
expostas, o0 autor acredita que a importancia secundaria que o som assumiu nas teorias

cinematogréaficas contemporaneas se deve as reflexdes de criticos e cineastas que atuaram no

224 FONTES, Enio. “A imagem e o som”. O Fan, jun1930, n. 8, pp. 37-42.
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periodo da transi¢cdo do cinema silencioso para 0 sonoro. Segundo o pesquisador, muitos
desses pensadores perpetuaram paradigmas que limitaram o som a uma relacdo subalterna
com a imagem.

Para Altman, essa desconfianca do som e sua posterior subordinacdo a imagem nas
teorias que viriam a seguir tém origem na resisténcia de criticos e cineastas que, no auge do
cinema silencioso, rejeitavam a reaproximacgdo entre a arte cinematografica e o teatro
representada pelo advento do filme com som sincronizado — e, especialmente, com dialogos
sincronizados. Segundo o autor, mesmo para tedéricos como, por exemplo, Eisenstein, que
incluiu o som em suas reflexdes sobre a montagem, a imagem manteve-se como componente
predominante na construcdo estética do filme e como objeto de analise, reforcando sua
superioridade em relacdo aos demais elementos que integram a concep¢do de uma obra
cinematogréfica.

A reacdo de muitos criticos e cineastas do final da década de 1920, segundo Altman,
se deu porque o advento dos talkies significou o retorno de um determinado cinema
silencioso, mais espetacular e mais ligado ao teatro, que havia sido recalcado ao longo das
décadas de 1910 e 1920 pelos filmes e teorias daqueles artistas e pensadores.

Para o pesquisador, com o objetivo de hierarquizar a importancia do som no
pensamento tedrico sobre o cinema, esses cineastas e criticos lancaram mao de diversas
estratégias que impregnaram muitas das reflex6es posteriores sobre o filme sonoro, perdendo
assim a chance de encarar 0 som mais como uma oportunidade e menos como uma ameaga
para os filmes. Altman aponta que essas estratégias se basearam em duas formulacGes mais
gerais, que ele classifica de falacia histdrica e falacia ontolégica.

Na analise do autor, a falécia histérica se refere aos argumentos que apresentaram o
som como um elemento que veio se juntar posteriormente ao cinema e que procuravam
ignorar o fato de que experiéncias de sincronizacdo entre som e imagem ja haviam sido
realizadas desde as primeiras projecdes de imagem em movimento. Logo, historicamente, o
som teria chegado depois da imagem aos filmes, consolidando assim uma concepcao

hierarquica onde o som ocuparia um lugar inferior ao da imagem:

Ao invés de tratar som e imagem como simultaneos e coexistentes, a falacia histérica os
ordena cronologicamente e, portanto, implicitamente os hierarquiza. Historicamente, o

som foi adicionado a imagem; logo, na analise do cinema sonoro podemos tratar 0 som
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como um adendo, um complemento que a imagem ¢€ livre para usar ou ignorar, como

bem entender?.

Segundo Altman, com o tempo, a adesdo dos criticos e cineastas a essa falacia
historica se demonstrou insuficiente diante da consolidacdo dos filmes falados na industria
cinematografica. A falacia histdrica veio se juntar outra argumentacéo, que o autor denomina
de falacia ontologica. O argumento da fal&cia ontologica ndo se referia mais a histéria do
cinema, mas a esséncia da propria linguagem cinematogréfica. O cinema seria, entdo, um
meio essencialmente visual e as imagens, por sua vez, seriam 0s principais portadores dos

sentidos e da estrutura de um filme:

Ao invés de desenvolver um método logico de descrever as caracteristicas reais de uma
forma composta, a falacia ontoldgica representa uma estratégia inteligente de dissimular
a natureza composta do filme sonoro — em resumo, de reprimir mais uma vez o

escandalo de uma linguagem teatral®%®,

Para Altman, o objetivo inicial de reprimir o retorno da linguagem teatral e de
preservar a “pureza poética” do cinema comprometeu decisivamente uma reflexdo mais
apropriada sobre o cinema sonoro, ainda que muitas décadas tenham se passado desde sua
consolidacdo na histéria do cinema. Em seu artigo, o pesquisador propde que a reflexdo sobre
0 cinema sonoro tenha um novo comeco, baseado em novas teorias e terminologias que
procurem compreender o fendmeno do som por ele mesmo.

Ainda que o objetivo de Rick Altman neste artigo ndo tenha sido se deter
especificamente em nenhum tedrico ou cineasta do periodo de transicdo do cinema silencioso
para 0 sonoro, ndo é dificil perceber a sintonia entre o teor dos discursos sobre o cinema
falado apontados pelo autor e as argumentacfes expostas pelos criticos do Chaplin-Club nas
paginas de O Fan. A rejeicdo a palavra, o temor pelo retrocesso do cinema a teatralidade dos

primeiros tempos e a definicdo de um cinema de caracteristicas essencialmente visuais foram

225 ALTMAN, Rick. “The evolution of sound technology”. In: WEIS, Elisabeth; BELTON, John. Film sound: theory and
practice. New York: Columbia University Press, 1985, pp. 51-52. Traduzido do texto em inglés: “Instead of treating sound
and image as simultaneous and coexistent, the historical fallacy orders them chronologically, thus implicitly hierarchizing
them. Historically, sound was added to the image; ergo in the analysis of sound cinema we may treat sound as an
afterthought, a supplement which the image is free to take or leave as it chooses”. A citagdo seguinte € desse texto.

226 Traduzido do texto em inglés: “Instead of developing a logical method of describing the actual characteristics of a
composite form, the ontological fallacy represents a clever strategy for dissembling sound film's composite nature - in short,
for repressing yet again the scandal of a theatrical language”.
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as armas comuns de muitos tedricos, criticos e cineastas que defenderam o cinema silencioso
da suposta destruicdo causada pelos filmes falados.

A analise de Altman, ao classificar as argumentacGes contra os talkies como
estratégias que acabaram por consolidar duas nocdes gerais falaciosas € estimulante por
proporcionar novas avaliagdes, aos olhos de hoje, sobre o valor e a consisténcia daquelas
reflexdes sobre som e imagem langadas durante a crise provocada pelo advento do cinema
sonoro. E, principalmente, por enfatizar que, se quisermos empreender analises que estejam a
altura da complexidade da relacdo entre som e imagem estabelecida ao longo de décadas de
cinema sonoro, de fato novos paradigmas teéricos se tornam necessarios, relativizando o valor
de algumas noc¢oes estabelecidas que ainda consagram a imagem o lugar de honra e ao som
um papel secundario nos estudos sobre a histdria e a estética do cinema.

Se nos basearmos exclusivamente nas consideracdes do Chaplin-Club sobre o cinema
falado — e sonoro —, inevitavelmente estaremos comprometendo uma apreciacdo mais ampla
da contribuicdo do som para o cinema e seu posterior desenvolvimento. Por outro lado, estes
mesmos ataques ao som s6 podem ser compreendidos quando dimensionados no quadro
maior das nocOes sobre cinema do grupo. Podemos, por um lado, considerar a opgéo
antitalkista do Chaplin-Club como conservadora, por ter encarado o filme falado como uma
ruptura e virado as costas para a andlise das contribuicdes do som sincronizado as
possibilidades futuras do cinema. No entanto, possibilidades e futuro eram as ideias que mais
interessavam aos cineclubistas na sua apreciacdo do cinema que havia sido realizado até o
final da década de 1920. Longe de ser uma estratégia para a criacdo de ideias falaciosas, a
crenca dos cineclubistas nas potencialidades do cinema como arte silenciosa estava calcada
ndo apenas nas leituras dos tedricos com os quais se identificavam ou nos filmes que os
encantavam, mas se relacionava também a uma concepcdo moderna do mundo cultivada por
aqueles jovens intelectuais.

Apoiando nossa analise nas reflexdes de Rick Altman aqui apresentadas — e
sublinhando que esta avalicdo é sempre retrospectiva, com a contribuicdo de décadas de
historia do cinema decorridas desde o periodo de transicdo —, diante do filme falado ou sonoro
parecia haver a possibilidade de duas posturas basicas por parte dos pensadores da época. A
primeira seria incorporar as mudancas provocadas pela chegada do som sob uma perspectiva
de continuidade, avaliando as perdas e ganhos no calor dos acontecimentos e das previsoes.
Como alternativa, a segunda postura seria adotar uma perspectiva de ruptura e defender o que
ja havia sido construido. O nucleo fundador do Chaplin-Club abordou o cinema falado pela

perspectiva da ruptura, assumindo uma opgéo que historicamente ficou identificada com uma
162



visdo conservadora, pois, como apontou Altman, desperdicava a oportunidade de analisar as
novas possibilidades que se abriam para o cinema.

Por sua vez, tanto a perspectiva de ruptura quanto a de continuidade, que podemos
classificar hoje como a mais arrojada e mais consciente dos rumos que a industria seguiria,
ndo impediram, como nos lembra o pesquisador em seu artigo, de reforcar a primazia da
imagem sobre o som nas teorias formuladas a época e posteriormente.

Na visdo dos integrantes do Chaplin-Club, essa opc¢do pela perspectiva de ruptura,
considerada conservadora, parece ter sido a mais sensata e coerente, a fim de defender o
cinema que haviam valorizado até aquele momento. Para os cineclubistas, ndo abandonar o
cinema silencioso, essa arte que pertencia exclusivamente ao mundo contemporaneo e ao
tempo presente, era a Unica forma de evitar a perda da experiéncia mais intensa de

modernidade que vivenciaram em seus anos de juventude.
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Concluséao

No artigo “Cinema mudo: teorias da década de 19307, publicado em 2004, a
pesquisadora Constanca Hertz investiga as relagdes do pensamento do Chaplin-Club com as
proposicOes tedricas de escritores e artistas soviéticos que, entre as décadas de 1910 e 1930,
estavam ligados ao Circulo Linguistico de Moscou e apresentaram um conjunto de
experiéncias no campo das artes que ficaria conhecido como Formalismo Russo. Entre os
artistas desse grupo, encontrava-se o cineasta Sergei Eisenstein que, j& contando a época com
uma atuacéo na dramaturgia e no desenho, levaria muitas das ideias discutidas no Circulo para
o seu trabalho em cinema??’.

Sem nos aprofundarmos nas consideracdes gerais da autora, 0 que nos interessa aqui
é chamar a atencdo para um traco que, a certa altura de sua reflexdo, Constanca Hertz aponta
nas ideias difundidas pelos cineclubistas nos textos de O Fan. Segundo a autora, as nogoes
formuladas pelo Chaplin-Club possibilitam “dialogos atemporais” com concepgdes sobre
cinema e arte discutidas em diferentes momentos da historia da literatura e do cinema,
inclusive os posteriores a existéncia do cineclube. Como exemplo de um possivel dialogo,
Constanca tece conexdes entre o pensamento do cineclubista Octavio de Faria e o do cineasta
italiano Pier Paolo Pasolini que, na década de 1960, apresentou uma distincdo entre o que
denominava de cinema de prosa e de cinema de poesia que ganharia bastante destaque entre

as suas reflexdes sobre o cinema:

Em poucas palavras, no cinema de prosa ndo se percebe a camera e ndo se sente a
montagem, isto €, ndo se sente a lingua, a lingua transparece no seu conteldo, e 0 que
importa é 0 que esta sendo narrado. No cinema de poesia, a0 contrario, sente-se a

camera, sente-se a montagem, e muito®%,

Como vimos no capitulo 6 e como nos recorda a autora, Octavio de Faria, ao
apresentar suas consideracdes sobre filme-prosa e filme-poesia, afirmava ter buscado na
literatura 0 conceito de ritmo — trago distintivo entre prosa e poesia, na avalicdo do

cineclubista — para aplica-lo na classificacdo dos dois caminhos que via como 0s possiveis

227 Cf. HERTZ, Constanga. “Cinema mudo: teorias da década de 1930”. In: Revista Garrafa. Rio de Janeiro: Programa de
Pés-Graduagdo em Ciéncia da Literatura da Faculdade de Letras da Universidade Federal do Rio de Janeiro, n. 4, set-
dez2004. Disponivel em: http://www.ciencialit.letras.ufrj.br/revista_garrafad.htm As citacdes seguintes referentes a autora
sdo desse texto.
228 pASOLINI, P. P., 1986, p. 104. Apud. HERTZ, Constanca, op. Cit.
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para o desenvolvimento do cinema na virada da década de 1920 para 1930: os filmes de ritmo
(poesia) e os de continuidade (prosa)??°.

O exercicio sugerido pelo artigo de Constanca Hertz ndo se esgotaria aqui. E possivel
também, para ficarmos apenas em um breve exemplo, encontrar alguns pontos de contato
entre a defesa que Octavio faz da continuidade absoluta — uma imagem cuja integridade néo
seja sacrificada pelo corte — e as consideragdes apresentadas por André Bazin no seu
conhecido artigo “Montagem interdita”, em que o critico francés, na defesa de uma “fluidez
espacial da a¢do” garantida pela camera, chega a afirmar que “no filme de narrativa pura,
equivalente ao romance ou a peca de teatro, é ainda provavel que certos tipos de a¢do recusem
0 emprego da montagem para alcangarem a plenitude”?°.

No entanto, ndo se incluia no escopo deste trabalho articular as possiveis conexdes
atemporais que, ainda que estimulantes, também devem ser encaradas com a mesma cautela
com que nos aproximamos das nomenclaturas e termos relacionados ao cinema e utilizados
pelos criticos da época em seus textos, evitando assim generalizages precipitadas. E sendo
esse exercicio valido, ele jamais teria o objetivo final, pelo menos aqui, de buscar uma
simetria entre os discursos do Chaplin-Club e as ideias sobre cinema consagradas em épocas
posteriores a fim de legitimar o pensamento dos cineclubistas, pelo risco da operagdo nos
afastar de uma compreensao mais particularizada do ideario do cineclube.

Ainda no artigo de Constanca Hertz, uma segunda consideracdo da autora lanca luz
sobre uma caracteristica de certa reflexdo sobre cinema que nos aproxima de um traco
significativo da atuacdo dos cineclubistas como criticos cinematogréaficos. Partindo da citacao
de Pasolini e da proximidade que avalia existir entre o pensamento do Chaplin-Club e o dos
tedricos do Formalismo Russo, Constanga afirma que “0 cinema parece estar proximo de uma
trama literaria da qual ndo se consegue desvencilhar”.

A despeito da rejeicdo a palavra e do elogio a um cinema puro, composto unicamente
por imagens em movimento silenciosas, essa “trama literaria” parece pairar sobre as reflexdes
do Chaplin-Club expostas em O Fan. Além das muitas palavras de que se valiam para
elaborar seus raciocinios, resultando, muitas vezes, em longuissimos ensaios (sem, contudo,
apelarem a uma verborragia supérflua), os integrantes do cineclube muitas vezes se valeram

de um referencial literario para sustentar suas formulagdes sobre cinema. Arte de “estética

229 \/er: FARIA, Octavio de. “Ritmo”. O Fan, jan1930, n. 7, pp. 3-4.

230 BAZIN, André. “Montagem interdita”. In: O que é o cinema? Lishoa: Livros Horizonte, 1992, pp. 57-70. As diferencas
entre o discurso do critico francés e o de Octavio de Faria s&o talvez proporcionais as similaridades. Como, por exemplo,
nesta declaragdo de Bazin no mesmo artigo: “N&o se trata, no entanto, de forma alguma de voltar obrigatoriamente ao plano-
sequéncia nem de renunciar aos recursos expressivos ou as facilidades eventuais da mudanca de plano”.
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ainda imprecisa”, como afirmava Octavio em um dos artigos que compdem o debate de
Aurora®!, o cinema, no parecer do cineclubista, necessitava se apoiar em pardmetros
emprestados de outras artes, ainda que momentaneamente, até encontrar sua autonomia.

Apelando a outra conexdo atemporal, encontramos possiveis ecos das ideias dos
cineclubistas na andlise que Jean-Claude Bernardet, no livro O autor no cinema, faz das
propostas dos criticos franceses da década de 1950 ligados a revista Cahiers du Cinéma que,
empenhados na reflexdo sobre a autoria cinematografica como um valor a nortear a producgéo
e a recepcao criticas dos filmes, cunharam um conceito que seria amplamente discutido entre
criticos e realizadores cinematogréficos: a politica dos autores.

Mais uma vez, sem se aprofundar aqui as consideracdes gerais apresentadas por Jean-
Claude a respeito do discurso adotado pelos redatores da revista francesa, nos interessa
destacar a argumentacao proposta pelo autor a fim de investigar os fatores que estimularam a
valorizagdo do diretor como “autor de cinema” entre aqueles criticos, dando base a

formulagdo da politica dos autores:

Embora se possa dizer autor de um quadro, autor de uma partitura, absolutamente,
como diz o dicionario, autor quer dizer escritor. Ndo ha ddvida que a palavra autor
usada pelos adeptos da politica [grifos do autor] e seus seguidores encontra sua origem
no dominio literario. Tratava-se de ver o cineasta como um escritor, o filme como um

livro, mais precisamente como um romance?®%,

A “trama literaria” apontada por Constanca e o “dominio literario” destacado por Jean-
Claude podem ser projetados retroativamente nesta passagem da crénica de Aluizio Coutinho,
que relata a sessdo de Barro humano promovida por Paulo Benedetti em maio de 1929, da
qual participara em companhia de outros cineclubistas e da equipe do filme. Ao elogiar a
exibicdo da copia sem a inclusdo dos intertitulos — que em breve seriam “impostos” pela
companhia distribuidora, previa —, Aluizio expde o que acredita ser a relacdo ideal entre o fa

de cinema e o filme:

O cinema ndo devia ser um espetaculo, ndo. Devia ser assim como o livro. Que a gente
possa achar melhor. Em casa, deitado. Como entender. Se o cinema fosse assim as
fabricas [os estudios] ndo tinham que ter cutting-room. E a gente ficava alegre por poder

ver integro um Greed [Ouro e maldigdo, Erich von Stroheim, 1924] ou um Passion de

21 EARIA, Octavio de. “Aurora — Em resposta ao Snr. Plinio Sussekind Rocha”. O Fan, abr1929, n. 4, p. 3.
232 BERNARDET, Jean-Claude. O autor no cinema. Sdo Paulo: Brasilense/Edusp, 1994, p. 14.
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“Jeanne d’Arc”. E poder assim compreender em toda extensdo o pensamento do artista.
Mas isso ndo pode ser. O cinema é também uma industria. E os métodos industriais

interferem impondo normas que a gente tem que achar estranhas a arte.

Né&o é dificil relacionar o diretor idealizado pelos cineclubistas — um artista onisciente
e onipotente no processo de realizacdo cinematografica — a imagem do autor na literatura,
igualmente idealizada: um escritor solitario que expde seu pensamento livre de interferéncias
externas e se comunica diretamente com o leitor — um auténtico criador, enfim. Tampouco ha
dificuldade em notar que, ao escolherem como interlocutores literatos como Alceu Amoroso
Lima, Afrénio Peixoto e Carlos Sussekind de Mendonga, ndo eram apenas 0s vinculos
familiares que os cineclubistas aproveitavam para consolidar a iniciativa do cineclube, mas
era no universo das discussdes literarias desses intelectuais que eles desejavam inserir o
debate sobre cinema, a fim de legitima-lo como arte.

No entanto, apesar de toda a “trama literaria” em que estavam enredados seus
pensamentos e suas vinculacGes ideoldgicas, era de cinema, e ndo de literatura, que tratavam
os cineclubistas. A profundidade com que se langaram na tentativa de compreender aquilo que
viam como um elemento novo no universo das artes — a imagem em movimento — 0S
desafiava a formular conceitos apropriados para sua compreensdo. A critica cinematogréfica,
portanto, os afastava da palavra (literatura) e os aproximava da imagem, estimulando
formulacBes e raciocinios que, por maior erudicdo que procurassem demonstrar,
desinteressavam, por exemplo, a um entusiasmado fa de cinema como Carlos Sussekind de
Mendonca que, como vimos no capitulo 2, se queixava de que as discussdes dos cineclubistas
eram demasiadamente técnicas®®,

O desejo expresso na frase de Aluizio Coutinho em “compreender toda a extensao do
pensamento do artista” — em um filme que “devia ser assim como um livro” — negava o
espetaculo e os parametros comerciais da inddstria, porém, paradoxalmente, ndo demovia o
filme a um universo estritamente literario. Ainda que o cinema idealizado pelos cineclubistas
tenha se fechado em um programa rigoroso de execugdo — a imagem silenciosa, a negacdo da
palavra e do som, a onipoténcia artistica do realizador -, era ainda cinema que eles
procuravam compreender em suas reflexdes.

A busca por uma estética especificamente cinematografica, a despeito dos limites que
essa operacdo apresentava devido a inesgotavel complexidade da natureza do cinema, levou

os cineclubistas a articular um conjunto de nocGes que, se ndo garantiram a afirmacdo do

233 MENDONCA, Carlos Sussekind de. “A vida intelectual”. A Esquerda, 27ago1929. Arquivo Mario Peixoto.
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cinema como arte autbnoma, tampouco os afastou do desafio de compreender a imagem em
movimento pelo que ela trazia de novo aos seus olhos, a suas mentes e ao mundo que, para
eles, era transformado por ela. Em seus textos, as conexdes que fizeram entre as leituras dos
estetas europeus, das conquistas estéticas do cinema americano e das ideias que se discutiam
entre os brasileiros ocupados com o tema, criou um conjunto de nogdes que, se ndo foi
sistematizado pelo grupo a ponto de se configurar como uma teoria de cinema do Chaplin-
Club, por outro lado revelou-se capaz de orientar a ideia de cinema que procuraram defender
enguanto se dedicaram a atividade critica.

Na anélise de Ismail Xavier sobre a critica cinematogréafica brasileira da década de
1920, que integra a segunda parte do livro Sétima arte: um culto moderno, o autor apresenta
um historico da reflexdo critica sobre cinema no Brasil, enumerando o perfil de vérias revistas
de cinema das primeiras décadas do século 20, como A Fita, A Tela, Palcos e Telas e A Scena
Muda, para se deter, nos capitulos seguintes, no ideario cinematogréafico formulado pelas
publicacdes lancadas na década de 1920, como as modernistas Klaxon e Verde, além de
Cinearte e O Fan. Um dos tracos identificados por Ismail na critica cinematografica do
periodo € o mimetismo de valores e no¢6es oriundas do cinema industrial norte-americano —
mais evidente no discurso de Cinearte, segundo o autor — e das formulagcdes dos estetas
europeus — influéncia mais perceptivel no pensamento do Chaplin-Club. Ao analisar os efeitos

desse mimetismo na reflexao critica, Ismail afirma:

Se 0 mimetismo, no nivel da pratica, é um elemento complexo nos seus resultados e na
sua analise, no plano da critica e da teoria a situacdo é mais nitida. A producédo do texto
escrito ndo implica o enfrentamento com 0s mesmos problemas. Na teoria, 0s modelos

podem ser assimilados em estado puro?*.

Segundo Ismail, um descompasso entre teoria e pratica se dava como consequéncia
dessa assimilacdo em “estado puro” de modelos tedricos importados, evidenciando um
pensamento critico que ndo levava em conta a avalicdo das condicGes sociais que envolviam a
producéo cinematogréafica brasileira e, por consequéncia, conduzia esses criticos a uma atitude
de negacéo do cinema brasileiro.

Ao longo deste trabalho, a exposi¢éo das ideias do Chaplin-Club e o acompanhamento
de alguns de seus raciocinios procuraram demonstrar que 0s conceitos articulados pelos

cineclubistas nos textos publicados em O Fan indicam um cenario deveras distante de um

234 XAVIER, Ismail, op. cit., p. 121.
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mimetismo instantaneo, sem reformulagdes das ideias incorporadas. Em suas reflexdes, 0s
cineclubistas deram inumeros exemplos de como retrabalharam os conceitos assimilados,
evitando que seu pensamento seja avaliado como um decalque distorcido de teorias e modelos
importados.

N&o houve uma absor¢do mimética nem dos pardmetros europeus nem dos valores
identificados nas produgdes hollywoodianas. O pensamento dos cineclubistas, a despeito da
sua recusa de incorporar a discussdo cinematografica debates de carater nacionalista, ndo
deixou, no plano da reflexdo estética, de lidar com uma série de complexidades que o0s
impeliam a reformular conceitos e a tracar seus préprios caminhos a fim de propor uma
discusséo tedrica sobre cinema no Brasil no final da década de 1920.

Suas reflexdes sobre direcdo cinematografica, sobre o valor do roteiro e sobre as
potencialidades narrativas da cdmera, ainda que tragam resquicios evidentes de um referencial
literdrio e sejam sustentadas por um conjunto de nog¢des importadas, indicam mais um
deslocamento e uma rearticulacéo de ideias do que um mero mimetismo. E o resultado dessa
assimilacdo retrabalhada direcionado efetivamente para o pensamento sobre cinema no Brasil
da década de 1920 parece ter contribuido para o relativo isolamento do grupo. Se podemos
apontar como um dos fatores mais decisivos que contribuiram para a dissolucdo do cineclube
a ascensdo do filme falado — que colocou em xeque seu projeto estético para o cinema —,
também ndo deve ser desprezada a marginalidade a que era relegada a discussdo sobre cinema
pela elite e a intelectualidade brasileira da época. Como vimos, apesar das tentativas de
aproximacdo, o debate sobre cinema nos termos propostos pelo Chaplin-Club nédo chegou a
ser plenamente legitimado pelos intelectuais catélicos conservadores, grupo que gozava de
um significativo prestigio politico naquele periodo.

A aposta que os cineclubistas fizeram no cinema se configurou, portanto, como uma
postura dissidente e antitradicional no cenério cultural brasileiro do periodo. Essa atitude que
nos permite atribuir certo carater modernista ao grupo do Chaplin-Club ndo procura se apoiar
em possiveis semelhangas com as propostas dos artistas da corrente central do modernismo
brasileiro, principalmente os da geragdo ligada a Semana de Arte Moderna de 1922. Se os
cineclubistas ndo apoiavam muitas das correntes da vanguarda literaria que interessaram a
esses modernistas — vide a rejeicdo de Octavio ao cubismo e ao dadaismo —, o modo pelo qual
se aproximaram do cinema ndo foi menos moderno. Para os integrantes do Chaplin-Club, o
beletrismo herdado do fim do século 19, o mofo das pegas teatrais e Operas consagradas, o
anacronismo de certos discursos nacionalistas e regionalistas, tudo o cinema parecia provar

que podia deixar para trés, dispensar, e carregar adiante somente as ideias, historias e
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personagens que correspondessem aquela dimensdo moderna do mundo, vivenciada pelos
cineclubistas naquilo que eles denominavam de cinema fendmeno-universal. O cinema,
portanto, configurou-se como uma experiéncia de modernidade ndo pela sua relagdo com o
progresso técnico, a civilizacdo da maquina e a industrializagcdo, mas pela possibilidade de se
manifestar artisticamente por meio de um elemento completamente novo na historia da arte e
da sensibilidade humana: a imagem em movimento.

O esforco do Chaplin-Club ja seria mensuravel apenas no plano da reflexdo tedrica se
a existéncia de Limite ndo confirmasse que muitas de suas proposi¢cdes encontrariam uma
afirmacdo concreta na realizacdo cinematografica. Ndo que a existéncia de Limite seja
mencionada aqui para justificar a atividade tedrica do Chaplin-Club ou, ainda, que o filme s
possa ser compreendido se inserido no universo de valores estéticos discutidos pelos
cineclubistas. No entanto, a forte conexdo entre Limite e o Chaplin-Club permite abordar o
filme como uma extenséo das ideias dos cineclubistas no terreno da pratica cinematografica.

Como vimos, os conceitos de diretor criador e de cinema puro, defendidos como
tracos distintivos de um cinema verdadeiramente artistico pelos cineclubistas, encontrariam
em Limite seu exemplar cinematografico mais significativo. Em analise sobre a contribuicéo
do trabalho do fotografo Edgar Brasil na concepgdo e realizacdo do filme de Mario Peixoto,
os pesquisadores Lécio Augusto Ramos e Hernani Heffner também atentam para esse “outro

modernismo” ligado a Limite — e também ao Chaplin-Club:

(...) que fique claro ser Limite modernista apenas em certa medida. Ele ndo incorpora a
ideologia, apenas elementos formais presentes nas artes da década de 1920. De uma
certa maneira, Mario até desconfia dessa modernidade, a vé como uma forma de
agressdo (aspecto mais imediatamente perceptivel em “Mundéu’). Isto o aproxima sim
de uma determinada corrente ideol6gica que se debatia entre a necessidade de
incorporar 0s avangos civilizatérios e a0 mesmo tempo manter a identidade brasileira, a
tradi¢do do pais (muito identificada na época com o ambiente rural, mais “auténtico”).
N&o por acaso este debate esteve no cerne da atividade de pessoas como Octavio de
Faria. O entusiasmo dos membros do Chaplin-Club para com o filme expressaria a

realizacdo daquela conciliacdo almejada, o que Limite evidentemente 62,

235 RAMOS, Lécio Augusto e HEFFNER, Hernani. “Limite — cenas de um filme”. Artigo ndo publicado que integra a pasta
referente ao filme Limite no Centro de Pesquisa e Documentagdo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, s/d, p. 7. Essa identificacdo do ambiente rural apontada pelos autores como uma reserva de valores tradicionais do
pais é um trago bem mais perceptivel na filmografia de Humberto Mauro do que na reflexdo dos “cosmopolitas” integrantes
do Chaplin-Club em O Fan. Ainda assim, o raciocinio apresentado no trecho continua valido para a relacdo de Limite e do
Chaplin-Club com uma categoria de modernismo desconfiada do progresso.
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Os cineclubistas ignoraram o conselho de abandonar os “quadros rigidos fabricados
pela nossa ilusdo do definitivo?3®, dado pelo educador Jonathas Serrano em plena ascensdo
do cinema sonoro, e encerraram as atividades do Chaplin-Club em 1931, sem nenhuma
cerimdnia ou documento que oficializasse sua dissolucdo. Para os integrantes do cineclube,
que encontraram nos filmes silenciosos a realizacdo dos seus ideais estéticos, 0 cinema agora
era outro e inconcilidvel com a manutencéo de uma atividade critica permanente.

No entanto, as ideias do Chaplin-Club seriam ainda apreciadas e discutidas por
diversas personalidades que iriam se dedicar a critica e a realizacdo cinematografica em
momentos posteriores a existéncia do cineclube. O pensamento de Octavio de Faria teria
grande influéncia nas reflexdes do poeta e critico de cinema Vinicius de Moraes, amigo do
cineclubista desde os tempos da Faculdade de Direito da Rua do Catete, no inicio dos anos
1930. Mais tarde, na década de 1950, o entdo futuro cineasta Paulo César Saraceni teria
Octavio ndo apenas como amigo, mas também como um mentor cinematografico. Por sua
vez, as ideias sobre cinema de Plinio Sussekind Rocha contribuiram para a formacao de Paulo
Emilio Salles Gomes como cinéfilo e critico cinematografico, gracas a amizade cultivada
entre ambos durante uma temporada de Paulo Emilio em Paris, na década de 1930. J& como
professor na Faculdade Nacional de Filosofia, nos anos 1950, as reflexdes cinematograficas
do ex-cineclubista atrairiam alunos como o futuro cineasta Joaquim Pedro de Andrade e Saulo
Pereira de Mello, que, além de ter participado do primeiro processo de restauracdo de Limite,
€ um dos mais dedicados estudiosos da obra de Mario Peixoto no Brasil.

A discussdo a respeito da superioridade estética do cinema silencioso ndo se esgotaria
no inicio da década de 1930. Entre a critica cinematografica brasileira, um dos exemplos mais
conhecidos do retorno do tema ‘“cinema silencioso versus cinema sonoro” as consideragdes
intelectuais é o debate promovido por Vinicius de Moraes em sua coluna sobre cinema no
jornal A Manha. Em uma série de crbnicas publicadas entre maio e julho de 1942, Vinicius,
estimulado pelas conversas com Octavio de Faria, publicou seus argumentos a favor do
cinema silencioso e também cedeu espaco da sua coluna para a transcri¢cdo de depoimentos de
Ribeiro Couto, Manuel Bandeira, Carmen Santos, Humberto Mauro, Otto Maria Carpeaux,
entre outros nomes da intelectualidade brasileira, além de cartas de leitores e do proprio

Octavio®®’,

236 SERRANO, Jonathas. “A arte prodigiosa”. O Fan, dez1930, n. 9, pp. 28-31.
237 Sobre a polémica cinema mudo versus cinema sonoro de 1942 e sua relevancia para a retomada do debate intelectual
sobre cinema no Brasil, ver: SOUZA, José Inacio de Melo. A carga da brigada ligeira: intelectuais e critica cinematografica
(1941-1945). Tese de doutorado apresentada ao Programa de Pés-Graduagdo em Ciéncias da Comunicagdo da Escola de
Comunicac@es e Artes da Universidade de S&o Paulo. Séo Paulo, 1996, pp. 8-44.
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A atuacdo do Chaplin-Club, como esta dissertacdo procurou abordar, se estendeu para
além da dicotomia entre cinema silencioso e cinema sonoro que ficou associada ao grupo
como o seu principal traco distintivo. Com as reunifes do cineclube, a publicacdo de O Fan e
a programacéo de filmes, o Chaplin-Club buscou consolidar a reflexdo critica a respeito do
cinema como um efetivo campo de atividade intelectual no Brasil da década de 1920. Os
didlogos estabelecidos com os literatos prestigiados e 0s homens que se ocupavam com 0S
rumos do cinema, especialmente os redatores de Cinearte, contribuiram para a formacéo de
um conjunto de nocbes que se desdobraram em muitas das reflexbes e experiéncias

cinematogréficas desenvolvidas no Brasil em momentos posteriores.
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Documentacédo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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O Fan, nn. 1-9, 1928-1930. Disponivel em
www.cinemateca.gov.br/jornada/2008/colecoes_fan.html
Selecta: edicOes referentes ao periodo 1914-1926. Colecdo do Centro de Pesquisa e

Documentacédo da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
A Epoca, A Esquerda, A Manh&, A Ordem, A Pétria, Correio da Manh4, Critica, Diario

Carioca, Diario da Noite, Diario de Noticias, Diario Nacional, Gazeta de Noticias, Jornal do

Commercio, Movimento Brasileiro, O Globo, O Jornal, O Paiz.
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