


Notas


			

motivação


				
					[1] Trata-se do livro em colaboração com Ademar Gonzaga, 70 anos de cinema brasileiro (Rio de Janeiro: Expressão e Cultura, 1966, 160 p. il.). [Esta e todas as notas chamadas por asteriscos são de Carlos Augusto Calil. As notas numeradas são do próprio autor.]

				
				
					[2] Paulo Emílio Sales Gomes, “Para um estudo sobre os azes de Cataguases” (São Paulo, 1975, 18 p.). Separata da revista Língua e Literatura da Faculdade de Letras e Ciências Humanas da Universidade de São Paulo.

				
				
					[3] Este livro foi originalmente uma tese de doutoramento, Cataguases e Cinearte na formação de Humberto Mauro, orientada por Gilda de Melo e Sousa e apresentada ao Departamento de Filosofia da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciências Humanas da Universidade de São Paulo, em 1972.

				
				
					[4] O autor referia-se a pesquisas que estavam prontas quando ele publicou seu estudo sobre Humberto Mauro, em 1974. Com seu patrocínio ou estímulo, tornaram-se livros, em ordem cronológica: Crônica do cinema paulistano, de Maria Rita Galvão (São Paulo: Ática, 1975. 333 p.); A bela época do cinema brasileiro: 1896-1912, de Vicente de Paula Araújo, com apresentação de Paulo Emílio e Alex Viany (São Paulo: Perspectiva, 1976. 418 p. il.); A história do cinema vista da província, de Walter da Silveira, com prefácio de Guido Araújo, organização, estudo e ensaio de José Umberto Dias (Salvador: Fundação Cultural do Estado da Bahia, 1978. 88 p. il.); Filmografia do cinema brasileiro: 1900-1935: Jornal O Estado de S. Paulo, de Jean-Claude Bernardet, com apresentação de Carlos Augusto Calil (São Paulo: Comissão Estadual de Cinema, 1979. 500 p. il.); Salões, circos e cinemas de São Paulo, de Vicente de Paula Araújo (São Paulo: Perspectiva, 1981. 353 p. il.). A leitura de A bela época do cinema brasileiro impactou o autor, que incorporou esse período à sua proposta de periodização histórica.

				


a zona da mata


				
					[1] José Alípio Goulart, O mascate no Brasil, pp. 138-41.

				
				
					[2] Geraldo Andrade Rodrigues, “Um pouco da história de Além Paraíba”, Diário Mercantil, Juiz de Fora, 12 nov. 1968.

				
				
					[3] Ibid.

				
				
					[4] Essas informações provêm do trabalho citado de Geraldo Andrade Rodrigues, que por sua vez teve acesso, pelo menos parcialmente, ao estudo ainda inédito de Celso Falabella, Áreas proibidas do Sertão de Leste. [Publicado como Os Sertões do Leste: Achegas para a História da Zona da Mata. Primeira edição da Markgraph e segunda edição pela Imprensa Oficial de Minas Gerais em 1987. (N. O.)]

				
				
					[5] Alzir do Nascimento Arruda, A Princesa da Mata: Cataguases.

				
				
					[6] Guilhermino César e Francisco I. Peixoto, Meia Pataca.

				
				
					[7] Elementos para organização de uma monografia histórico-corográfica.

				
				
					[8] Ibid.

				
				
					[9] Enrique de Resende, Pequena história sentimental de Cataguases, pp. 21-2. Veja-se também Alzir do Nascimento Arruda, A Princesa da Mata: Cataguases. Sobre os méritos e a ingenuidade de Marlière, veja-se ainda a Revista do Arquivo Público Mineiro, anos de 1905 e 1907.

				
				
					[10] O gesto polêmico parece que foi motivado, infelizmente, pelo despeito por não ter obtido um título de nobreza.

				
				
					[11] Elementos para organização de uma monografia histórico-corográfica.

				
				
					[12] Afonso de E. Taunay, Pequena história do café no Brasil.

				
				
					[13] Ibid., p. 117.

				
				
					[14] Enrique de Resende, Pequena história sentimental de Cataguases, p. 27.

				
				
					[15] Taunay fala deles usando a expressão “landlords”, Pequena história do café no Brasil, p. 117. O visconde de Ouro Preto define um Vieira de Resende como “tipo acabado do ‘gentleman farmer’” — citado por Enrique de Resende, Pequena história sentimental de Cataguases, p. 34.

				
				
					[16] Ana Vilela Pedra, Origens de Volta Grande; Enrique de Resende, Pequena história sentimental de Cataguases.

				
				
					[17] Elementos para organização de uma monografia histórico-corográfica.

				
				
					[18] Enrique de Resende, Pequena história sentimental de Cataguases, p. 33.

				
				
					[19] José Alípio Goulart, O mascate no Brasil, p. 171.

				
				
					[20] Afonso de E. Taunay, Pequena história do café no Brasil, p. 117.

				
				
					[21] Ibid., p. 327.

				
				
					[22] Ibid., p. 271.

				
				
					[23] Elementos para organização de uma monografia histórico-corográfica.

				
				
					[24] Francisco Teixeira Leite, A construção da igreja em Volta Grande, 13 jul. 1941.

				
				
					[25] Ata da sessão extraordinária do Conselho Distrital de Volta Grande de 17 jul. 1900, publicada em O Constitucional, Além Paraíba, 29 jul. 1900.

				
			

		


  


			

os mauro em além paraíba


				
					[1] A caligrafia de Caetano adulto sugere, além do homem cheio de escrúpulos em que se transformou, um esforço escolar contínuo e metódico.

				
				
					[2] João Camilo de Oliveira Torres, O homem e a montanha, p. 177, citado por José Alípio Goulart, O mascate no Brasil, p. 183.

				
				
					[3] Boaventura seria, de acordo com a tradição familiar dos Duarte Castro, um descendente direto de Inês de Castro. Quase todas as informações sobre Sebastião Duarte Castro, eu as devo à sua filha d. Cora Faria Duarte, de Volta Grande, que a meu pedido escreveu algumas páginas sobre o avô materno de Humberto Mauro.

				
				
					[4] “Confissão de seu Tatão a uma das filhas: nunca entrou em uma casa suspeita.” Carta ao autor, de Cora Faria Duarte, em 20 jun. 1972.

				
				
					[5] D. Cora escreve a respeito: “Ele não era monarquista. Já tinha ideias avançadas. Sonhava com outros regimes políticos. Sonhava com a República”.

				
				
					[6] Carta ao autor, de Cora Faria Duarte, 20 jun. 1972.

				
				
					[7] Carta de Sebastião Duarte Castro para Humberto Mauro em 30 abr. 1931. Papéis de Humberto Mauro.

				
				
					[8] Alusão ao método oral de ensino de primeiras letras.

				
				
					[9] Caetano Mauro se tornaria brasileiro algum tempo depois, pela Lei da Grande Naturalização.

				
				
					[10] É possível que tenha exercido durante um período curto o cargo de delegado de polícia.

				
				
					[11] Competia-lhe, como secretário, fiscalizar o abate no matadouro e a gratificação pelo trabalho extraordinário era em espécie: coração, fígado e rins.

				
				
					[12] Carta ao autor, de Cora Faria Duarte, 20 jun. 1972.

				
				
					[13] De doze vingaram seis, Humberto, Ofélia, Haroldo, Francisco, João e José, pela ordem de nascimento.

				
				
					[14] Tinha sido um arranjo do sogro. Seu Tatão, com efeito, foi também depositário público e no exercício do cargo “encontrou pessoas de sua confiança para os lugares e lugares para pessoas de sua confiança e amizade”. Carta ao autor, de Cora Faria Duarte, 20 jun. 1972.

				
				
					[15] Humberto apanhou muito — particularmente de Caetano —, me informou Haroldo Mauro numa entrevista em Brasília, em dez. 1971.

				


o cataguazes


				
					[1] A publicação de Cataguazes se prolonga até os nossos dias, como Cataguases. Durante alguns meses em 1914 foi Diário de Cataguazes e em seguida Tribuna Popular até o fim de 1915.

				


o café


				
					[1] Cataguazes, n. 13, 15 abr. 1906.

				
				
					[2] Afonso de E. Taunay, Pequena história do café no Brasil, p. 394.

				
				
					[3] Examinada de perto, essa tenacidade estéril ainda se prolongou muito, e só foi interrompida definitivamente anos depois da grande crise de 1929 quando o governo promoveu, paralelamente à queima dos estoques, a erradicação dos velhos cafezais.

				
				
					[4] Raramente Cataguazes informa sobre a fonte do material que transcreve e nunca com pre­cisão de data.

				
				
					[5] Em passagens como esta Mário Ramos está dando a palavra a um dos fazendeiros que en­trevistou.

				
				
					[6] Cataguazes, do n. 262 ao n. 275, jan.-abr. 1911. No fim desse ano o jornal publica um editorial sobre a importância da escola primária, reflexo de algum discurso oficial, onde não há a menor alusão à Ilusão paulista.

				


astolfo dutra


				
					[1] “Que belo candidato à Presidência da República!”, me disse Haroldo Mauro em 1971, resumindo seu sentimento a respeito de Astolfo Dutra. Sua opinião é tanto mais significativa quando sabemos que ele foi o único Mauro não conformista de sua geração. Trabalhando e estudando no Rio desde 1921, perdeu a fé religiosa e passou a frequentar meios de coloração libertária e socialista. Quando vinha a Cataguases aparecia aos olhos de Caetano e da cidade como a ovelha negra da irmandade, o que não o impediu mais tarde de voltar à comunhão do culto cívico a Astolfo Dutra.

				


a religião


				
					[1] Cataguazes, n. 400, 19 out. 1913.

				


cinema


				
					[1] Cataguazes, n. 141, 13 set. 1908.

				
				
					[2] Cataguazes, n. 324, 31 mar. 1912.

				
				
					[3] O único homossexual de Cataguases, reconhecido e aceito como tal, era o carteiro Ben­jamin, que no Carnaval saía de Satanás. A fantasia de veludo vermelho, colada à pele, era ornamentada com enorme cauda que recobria um furo discreto no tecido, o que facilitava as improvisações da folia. Gerações de adolescentes se divertiam com Benjamin, querido em toda a cidade e acolhido com benevolência pelas senhoras que se habituaram a vê-lo distribuir a correspondência batendo palminhas ritmadas diante das portas. Envaidecia-se de envolver ocasionalmente em suas diabruras algum moço taludo, que se tornava vítima da sua extraordinária memória para datas: muito pai de família cataguasense conheceu a experiência de ouvir de repente, no largo, a voz aguda do carteiro gritando de longe, no maior entusiasmo: ‘‘Lembra? Hoje faz doze anos!”. Consultava médicos e dizia rindo que as injeções o tinham transformado em remédio contra as doenças do mundo. Com o tempo, adquiriu uma particularidade anatômica que provocou a curiosidade dos clínicos, sendo que um deles pensou em enviar uma comunicação à Academia de Medicina do Rio. A ideia de uma contribuição cataguasense à ciência foi recebida inicialmente com agrado, mas o juiz Cleto Toscano, com sua responsabilidade e prestígio — que aumentara sensivelmente desde que fora atacado no Rio pelo Correio da Manhã em polêmica com Cataguazes —, ponderou que a iniciativa poderia desmoralizar o Correio da cidade. E o assunto morreu. O nome do carteiro chegou cedo aos confessionários através das vozes ainda não empostadas de jovens penitentes. Divulgou-se então a conversa de padre Ciccarini com o carteiro, conversa que por sinal não houve porque Benjamin chorou o tempo todo. E o padre, como de costume, diante do sofrimento humano, limitou-se a orar.

				
				
					[4] Tatão recebia os hóspedes e se responsabilizava pela escrita comercial e questões fiscais. D. Luisinha, apesar de paralítica, ajudava a cuidar das hóspedes moças que vinham a Cataguases tirar o curso de normalista. O hotel de d. Bebeia ficou reputado na Mata pela excelente acolhida e cozinha. Não se servia café requentado nem sequer para os mendigos. Quando um se apresentava fora de hora, coava-se um novo.

				
				
					[5] Cataguazes, 27 set. 1908.

				


o estudante


				
					[1] Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 21 out. 1969.

				

caetano mauro


				
					[1] Caetano Mauro nunca chegou a ter uma residência de sua propriedade: a do largo de Santa Rita, a da rua do Pomba, mais tarde a da avenida que planejou e ajudou a abrir e, finalmente, aquela em que morreu, eram todas alugadas. Isso parece estranho num homem que gratuitamente levantou tanta construção para colégios e associações religiosas, sobretudo levando-se em conta a importância que a casa própria representa como afirmação para a classe média. A serviço da Força e Luz, Caetano entrava em contato com grandes fornecedores cariocas e teve assim em alguns momentos a veleidade de ganhar dinheiro através do comércio. Haroldo se lembra de uma volumosa partida de vistosos canivetes importados que ele trouxe de uma de suas viagens ao Rio, com a evidente intenção de vendê-los. Distribuiu inicialmente alguns entre os amigos mais chegados, mas o sucesso foi tão grande que acabou presenteando a cidade inteira. Nessas ocasiões, apreensiva com a generosidade do marido, Teresa procurava dissuadi-lo da ideia de enriquecer: trabalhar de graça era uma coisa, dar o que custa dinheiro, outra, sobretudo em Cataguases.

				
				
					[2] Além do canto, do assobio nobre — a expressão é de Haroldo Mauro — e de projetos para o embelezamento da cidade, Caetano encontrou ainda uma canalização para o seu gosto artístico: os presépios. Na época adequada ele tomava conta de todo o lado esquerdo do altar-mor da Matriz, preparando o terreno com grandes placas de terra trazidas do campo, tomando cuidado para não prejudicar a vegetação natural. Criava assim uma paisagem de colinas, montanhas, estradas e igualmente córregos e cascatas graças a um meticuloso sistema de irrigação. Seu amigo Pascoal Ciodaro edificava com barro e capim as miniaturas das choupanas enquanto as casas de alvenaria eram feitas de papelão. O conjunto conduzia o olhar do observador para a gruta, mas sem dar a esta uma proeminência excessiva. A estrebaria com o berço do Senhor era um ponto rústico na paisagem, envolvida pelo mato que continuava a crescer normalmente. Quando chegava o Dia de Reis e da destruição da obra, esta havia adquirido a triste imponência da vegetação abundante empalidecida pela ausência do sol. Era ampla a área ocupada pelo presépio, mas o público só via uma parte, sobretudo devido à serra central, majestosa e rica de mata, que escondia as baixadas que se prolongavam por detrás; mas Caetano exigia que cada porção fosse igualmente cuidada com colinas, águas, estradas, casas e vegetação. Explicava para Pascoal que o presépio era feito em primeiro lugar para Deus, que via tudo. Depois que fizessem o sétimo, teriam obtido a indulgência plenária. Caetano deve ter pelo menos triplicado esse número.

				
				
					[3] É apenas por ocasião das disputas eleitorais que o jornal maltrata Rui Barbosa. Fora desses períodos o culto ao bode exultório é corrente.

				
				
					[4] A simpatia que manifestou mais tarde por Mussolini foi pelo homem enérgico que tinha conseguido fazer os trens andarem no horário. É sabido que, durante anos, esse foi o slogan da propaganda fascista que teve maior êxito em todo o mundo. Não é difícil imaginar o seu impac­to sobre Caetano, um ítalo-mineiro orgulhoso de suas origens e antigo funcionário exemplar da Leopoldina…

				


humberto moço


				
					[1] Contou-me Haroldo Mauro que Caetano dava semanalmente a Humberto uma prata de dez tostões. Esta soma cobria — segundo o meu informante — as despesas com o bilhar no bar do Fonseca, a torrinha no Recreio, os cigarros fumados longe dos olhos de Caetano e dava ainda para uma ou outra atividade menos confessável, confessada aliás ao padre Ciccarini, como veremos.

				
				
					[2] Entre os livros de Humberto Mauro havia um de matemática, em francês, o que impressionava os irmãos menores.

				


a literatura em cataguases


				
					[1] Sobre o assunto ver Martins de Oliveira, História da literatura mineira.

				
				
					[2] As conferências de Belmiro Braga eram anedotas entremeadas de versos como os do “Paletó de brim”, um de seus maiores sucessos.

				


oratória


				
					[1] Ofir era primo de Teresa Duarte Mauro.

				


teatro


				
					[1] Entrevista em fev. 1970.

				


o playboy


				
					[1] Yves Leloup, Les Villes du Minas Gerais, p. 127.

				
				
					[2] Em carta de 19 mar. 1971, Rosário Fusco informa sobre Ciribelli: “gordo, barrigudo, careca, só andava de branco. Dedo carregado de anéis. Se dizia conde. Jogador profissional. Grande prestígio nos puteiros”.

				
				
					[3] Caetano Mauro morreu no Dia do Bom Pastor, em abril de 1939. O cortejo fúnebre saiu da casa situada acima do largo, aberto por oito vigários das redondezas, conduzidos pelo padre João Crisóstomo. Incorporaram-se todas as associações religiosas da paróquia com seus estandartes: Apostolado da Oração, Congregados Marianos, Pia União das Filhas de Maria e Associação São José. Vinham em seguida, formados, os alunos do Ginásio e da Escola Normal, as irmãs carmelitas e as professoras de todos os grupos escolares. E finalmente uma massa calculada em mais de 2 mil pessoas: às cinco horas da tarde do dia 23.

				
			

		


  


			

o amor


				
					[1] A estreia na cidade em que passara a infância foi desfavorável a Humberto, obrigando-o a enfrentar argumentos totalmente inesperados. Na sua alocução o promotor ad hoc, o velho capitão Isidro, exclamou: “A mão do assassino não tremeu”, recebendo de Humberto um aparte: “Como sabe V. S.?”. O capitão, irritado, respondeu: “Você não pode me apartear, eu conheci você vendendo cocadas”. Uma ligeira gagueira deve também ter atrapalhado o aprendiz de rábula. Não encontro hoje nenhum resquício na fala de Humberto, mas é assunto pacífico entre os velhos cataguasenses que todos os Mauro são músicos, mecânicos e gagos.

				
			

		


  


			

o primeiro mestre


				
					[1] Estórias e memórias. Ver o capítulo “Leões de circo”, pp. 25-8.

				
			

		


  


			

o noivado


				
					[1] Avó de Ofir.

				


o casamento


				
					[1] Fenelon Barbosa tinha origem popular. De jornaleiro passou a jornalista, em seguida a distribuidor de jornais e rábula. Já idoso, entrou para a faculdade e morreu advogado do Banco do Brasil.

				
				
					[2] Carta de 15 fev. 1971.

				
				
					[3] O dono da fábrica de tecidos, o velho comerciante português que se tornara o primeiro in­dustrial a merecer em Cataguases essa designação, não teve tempo de experimentar a greve: Manuel Inácio Peixoto morrera em outubro de 1917. Os filhos mais velhos, iniciando-se apenas na profissão industrial, foram obrigados a enfrentar uma situação até então inédita na cidade.

				
				
					[4] Sandoval de Azevedo havia sido, sucessivamente ou ao mesmo tempo, professor da Escola Normal, inspetor de ensino, promotor, adjunto no escritório de advocacia de Astolfo Dutra e diretor de Cataguazes.

				
			

		


  


			

valadião, o cratera


				
					[1] Dos sete filhos, Bêbe e Humberto perderam um.

				
				
					[2] Cataguazes, 23 dez. 1923.

				
				
					[3] Caetano Mauro sentiu-se perdido na viuvez e resolveu entrar para o convento. Como porém os filhos mais jovens ainda não estavam encaminhados, ele adiou a execução da ideia e os anos foram passando. Em junho de 1926 Cataguazes anota em sua coluna social o namoro de Caetano com uma moça de Miraí, Gasparina, com a qual ele se casou em 16 de novembro do mesmo ano.

				
				
					[4] Este ano assinalou o desenvolvimento do rádio no Rio. Em dezembro já existiam 189 mil receptores em uso, fala-se da concorrência que estão fazendo ao cinema e conjectura-se sobre o que será “quando combinada a visão à audição, aparecerem os aparelhos rádio-tele-photo-phonicos…”, Para Todos…, 17 jan. 1925.

				
				
					[4] O filho mais velho de Manuel Inácio Peixoto.

				
				
					[5] Cataguazes, 6 jul. 1924.

				
				
					[6]A Revolução de 1924 irrompeu em São Paulo no dia 5 de julho e foi comandada pelo general Isidoro Dias Lopes. A cidade foi tomada, o governo estadual abandonou o Palácio dos Campos Elísios, as tropas revoltosas combatiam nas ruas. O tenente Cabanas fuzilava sumariamente quem saqueasse loja ou armazém. O governo federal do presidente Artur Bernardes reagiu prontamente deslocando uma unidade do Exército, que bombardeou a cidade causando destruição de igrejas, fábricas, lojas, com baixas da ordem de oitocentas pessoas, majoritariamente civis. Antes do fim do mês, os revolucionários deixaram São Paulo pela via férrea, arrancando os trilhos à medida que passavam para impedir a perseguição do Exército. Perto da fronteira com o Mato Grosso a tropa encontrou outros revoltosos, e formaram então a Colu­na Prestes, comandada por Luís Carlos Prestes e Miguel Costa, que circulou pelo interior do país. Esse episódio acabou por prenunciar o golpe militar dos tenentes, que ficou conhecido como Revolução de 1930.

				
				
					[7] Cataguazes, 17 jul. 1921.

				
				
					[8] Diário de Notícias, Rio de Janeiro, 12 jan. 1952. Num discurso pronunciado em Cataguases em 1961, Humberto Mauro dizia: “Do rádio passei à fotografia. Disputávamos concursos, ganhávamos prêmios, aparecíamos em capas de revistas”. Esse discurso foi lido numa sessão do Grêmio Literário Machado de Assis e em seguida repetido na Rádio Cataguases. Cataguazes de 8 out. 1961 publicou trechos. O autor me comunicou o texto de onde tirei a citação.

				
				
					[9] Cataguazes, 19 ago. 1923.

				
				
					[10] Lá voltei algumas vezes e aos poucos d. Eva foi adquirindo confiança. Em 1970 me comunicou generosamente vários documentos.

				
				
					[11] Cinearte, 11 dez. 1929.

				
				
					[12] Cinearte, 24 abr. 1929.

				
				
					[13] É o que informa a mais antiga referência que encontrei sobre Valadião, o Cratera, publicada tardiamente em Cinearte de 29 out. 1930.

				
				
					[14] A chamada “íris”, recurso muito em voga no cinema da época.

				
				
					[15] Na realidade só encontrei referência a um. Cataguazes de 22 jul. 1923 registra a projeção de Sua Magestade a mais bella da Botelho Film. Era um filme de metragem média sobre Zezé Leone, vencedora de um concurso nacional de beleza.

				


os três irmãos


				
					[1] OS TRES IRMÃOS/ Concepção Cinematográfica/ por/ Pedro Comello/ c/ Direitos de Autor/ Drama em 16 partes/ (resumo do scenario)/ Impresso na Typographia da À Brasileira/ Cataguazes/ Cataguazes, dez. 1925.

				
				
					[2] Ano i, n. 45, 22 dez. 1926.

				
				
					[3] A sala fora fundada por Santos Júnior. Em 1913 será o efêmero Cinema Ideal de Armando de Carvalho.

				


na primavera da vida


				
					[1] Programa do Cinema Recreio de Cataguases de 3 mar. 1926. (Arquivo do Autor.)

				
				
					[2] Ver Cataguazes, 7 mar. 1926.

				
				
					[3] Assinava Fiteiro as crônicas que publicava no Correio Paulistano e usava na revista Silhueta o pseudônimo João da Tela.

				
				
					[4] Cinearte, 25 abr. 1928.

				
				
					[5] Experiências anteriores me aconselharam a não forçar a memória de ninguém. Certa vez no Rio Grande do Sul insisti muito com dois participantes de um filme local perdido e acabei obtendo duas versões em frontal contradição. Também não esqueci da experiência em assistir à projeção de um copião desmontado de Lábios sem beijos na companhia de Ademar Gonzaga, autor da história e produtor do filme, e de Humberto Mauro, o seu diretor: eles raramente se entenderam a respeito da significação dos fragmentos que se desenrolavam diante de nossos olhos.

				
				
					[6] Enquanto me esforçava em reconstituir Na primavera da vida comecei a gostar do filme. Precisei fazer um esforço paralelo para não esquecer a relatividade dos liames entre o filme que procurava evocar e o que realmente existiu. Em termos absolutos a única certeza que posso oferecer é a de que os materiais que utilizei para imaginar Na primavera da vida existem fora de minha imaginação e chegaram até nossos dias através de fotos, escritos e fatos que procurei manipular com rigor.

				


a exibição e a crítica de na primavera da vida


				
					[1] Cataguazes, 3 jan. 1926.

				
				
					[2] No Rio, Humberto descia onde estivesse o irmão Haroldo, isto é, primeiro na rua do Lavradio, nos fundos da farmácia Vera Cruz, do além-paraibano Deodoro Godoy Tavares, o marido da tia Carmelita. Em seguida, melhorando de situação, Haroldo ficou num quartinho da rua Francisco Muratori onde tinha uma cama com dois colchões. Quando Humberto chegava ele cedia a cama ao irmão mais velho e dormia no chão.

				
				
					[3] Cinearte teve muito boa aceitação em Cataguases. Alonso informa Ademar que “os 40 exemplares que vieram para a agencia Fenelon exgotaram-se em dous dias”.

				
				
					[4] Arquivos Ademar Gonzaga.

				
				
					[5] Nasceu em 26 de agosto de 1901.

				
				
					[6] De acordo com uma esfumada recordação infantil de Ademar Gonzaga.

				
				
					[7] Produtora dinamarquesa de muito prestígio antes de 1914.

				
				
					[8] Cinearte, 16 mar. 1927.

				
				
					[9] Cinearte, 9 jan. 1929.

				
				
					[10] Correio da Manhã, Rio de Janeiro, 29 jun. 1930.

				
				
					[11] Cinearte, 7 abr. 1926. Quase um ano depois, em seu número de 16 mar. 1927, a re­vista recorda as restrições feitas ao primeiro filme de Humberto Mauro: “Nossa opinião justa, sincera, e nosso encorajamento, não o desanimaram, apesar de seu film não poder ser considerado como um trabalho capaz de poder resistir a uma applicação das bases technicas que regem a pellicula”.

				


os mysterios de são matheus


				
					[1] O caderno que contém esse documento inédito encontra-se entre os guardados de d. Eva Comello em Cataguases.

				
				
					[2] Os Mysterios de S. Matteos (sic) por P. Comello — Scenario — Manuscrito com Eva Comello, Cataguases.

				
				
					[3] Os textos de Comello possuem nos originais em língua ítalo-brasileira uma fluência pitoresca que é substituída por uma pompa sentimental quando corrigidos por Soares dos Santos.

				
				
					[4] Cataguazes, 27 jun. 1926. Além de Humberto Mauro e Pedro Comello, seguiram para Belo Horizonte Francisco Mauro, Pascoal Ciodaro, Alzir Arruda, srta. Ema Ciodaro “e outros”.

				
				
					[5] Ben-Hur (Pery Ribas). O Libertador, Pelotas, 21 jan. 1930.

				
				
					[6] Essa informação técnica e muitas outras de natureza diversa se encontram na gravação fei­ta por J. Roberto Noronha e Zacarias José na casa de Francisco Mauro, em Cataguases, no dia 9 abr. 1966, com a presença do anfitrião e mais Agenor, Homero e Alzir.

				


as dificuldades do aprendiz


				
					[1] Nessa mesma ocasião, ou logo após, nas voltas posteriores ao Rio, Humberto viu pela primeira vez um filme nacional, numa sessão privada para Cinearte. Ele guarda a lembrança de um filme paulista dirigido por um italiano que passou a projeção toda tentando influenciar a opinião dos jornalistas presentes.

				
				
					[2] Em 1966 Humberto me falou da sua impressão, quarenta anos antes, ao ver Luís de Barros filmar. Era o primeiro diretor de cinema que conhecia. O mesmo sucedera a Ademar Gonzaga, anos antes, quando assistiu à realização de uma cena de Ubirajara, do mesmo Luís de Barros. Este diretor permanece ainda hoje o cineasta brasileiro com mais filmes feitos.

				
				
					[3] Essa consistência existiu sobretudo durante as três primeiras gerações cinematográficas. A decomposição do público de cinema pela televisão alterou a situação.

				
				
					[4] Na fita seguinte já foi usado o filme pancromático. [Os filmes ortocromáticos em preto e branco, cuja fabricação se inicia ainda no século xix, não são sensíveis a todas as cores do espectro; são predispostos às luzes azul e verde, e praticamente cegos ao vermelho. A cor vermelha torna-se mancha negra numa imagem ortocromática, que desse modo apresenta-se naturalmente mais contrastada, colaborando para um efeito dramático. Os filmes pancromáticos, fabricados a partir do início do século xx, são sensíveis a todo o espectro das cores, e as imagens que produzem são mais nuançadas, com gamas amplas de cinza. Os filmes ortocromáticos, menos sensíveis, exigem maior quantidade de luz para serem impressos; os filmes pancromáticos são mais velozes, reagem a luzes moderadas. Eram assim convenientes às produções da Phebo, que não possuía muitos refletores. (N. O.)]

				


thesouro perdido


				
					[1] Expressão que não deriva diretamente de Thesouro perdido mas que emprestei do elenco tradicional de teatro.

				
				
					[2] Quando procedermos ao exame interno de Thesouro perdido será apontado um exemplo sutil de construção de tempo.

				
				
					[3] Cinearte, 16 nov. 1927.

				
				
					[4] Ademar escreverá mais tarde: “apesar das paisagens tristonhas da Zona da Matta (o filme) tinha alguma cousa”. Cinearte, 9 jan. 1929.

				
				
					[5] Sobretudo Pedro Lima, que levaria alguns meses para perfilhar inteiramente a posição de Ademar em favor de filmes passados em ambientes urbanos, modernos e elegantes. A propósito de Thesouro perdido, Pedro Lima dará muita ênfase ao “verdadeiro interior de nosso paiz” e à “belleza e suavidade do ambiente brasileiro”. Cinearte, 25 abr. 1928. Artigo reproduzido em Cataguazes de 13 e 20 maio 1928.

				
				
					[6] Produção de 1921 da First National, direção de Henry King com Richard Barthelmess.

				
				
					[7] Para Todos…, 8 nov. 1924. Crítica de Álvaro Rocha.

				
				
					[8] Coloração da película de acordo com o momento dramático: azul para cenas noturnas ou românticas, vermelho para o fogo ou clímax de tensão e assim por diante.

				
				
					[9] Cinearte, 29 ago. 1928.

				
				
					[10] A fonte mais direta de todos eles, Birth of a Nation, era incomparavelmente mais complexa, mas se tratava de uma rara combinação entre superprodução comercial e vanguarda artística. Derivaram dessa obra a linguagem cinematográfica que se tornou tradicional e os modelos para as produções quickies, filmes de ação ou de costumes sem maiores pretensões.

				


a exibição e a crítica de thesouro perdido


				
					[1] Cataguazes, 6 mar. 1927.

				
				
					[2] Cinearte, 16 mar. 1927.

				
				
					[3] Cataguazes, 17 abr. 1927.

				
				
					[4] Cinearte, 27 abr. 1927.

				
				
					[5] Cinearte, 10 ago. 1927.

				
				
					[6] Cinearte, 17 ago. 1927. Os outros homens de cinema em quem Pedro Lima confia naquele momento são: Almeida Fleming, de Ouro Fino; Felipe Ricci e Tomás de Túlio, de Campinas; Jaime Redondo, de São Paulo; e finalmente Edson Chagas e Ari Severo, de Recife.

				
				
					[7] Soares dos Santos sentiu-se perdido entre os comentários sábios de Cinearte e a reação do público.

				
				
					[8] Rosário Fusco ainda publicará em Cataguazes uma crítica de Senhorita Agora Mesmo de Comello e Eva Nil.

				
				
					[9] Se encontram reunidas nos arquivos de Francisco Inácio Peixoto, em Cataguases.

				
				
					[10] Entrevista com o autor em jul. 1966.

				
				
					[11] Cinearte de 23 nov. 1927 anuncia que Humberto está no Rio “para concatenar a nova cópia do Thesouro perdido, feita por Paolo Benedetti”. Esta foi, pois, a segunda montagem do filme. Eu me pergunto às vezes se Humberto não fez uma terceira ao tirar, muito tempo depois, do negativo original já alterado, uma redução em 16 mm, a matriz do filme como o conhecemos hoje e no qual baseei minha descrição. É possível que na última operação a montagem tenha sido um pouco modernizada.

				
				
					[12] João Raimundo Ribeiro. Na publicação Silhueta assinava João da Tela. Correspondente de Eva Nil, ele lhe escreve, em 22 fev. 1928, sobre Thesouro perdido: “Tem cousas boas e outras más. Mas devo confessar que é uma bela realização do nosso cinema, principalmente para Minas e para Cataguases. As paisagens […] são esplendidas, com especialidade aquela cascata”.

				
				
					[13] O artigo foi reproduzido em Cinearte de 29 fev. 1928.

				
				
					[14] Cinearte, 4 jul. 1928 e 26 dez. 1928.

				
				
					[15] Cinearte, 8 ago. 1928.

				
				
					[16] Cinearte, 8 jan. 1929.

				
				
					[17] Frou-Frou, jan. 1930. Foram ainda comentados Braza dormida, Barro humano, Symphonia da floresta, Acabaram-se os otarios e São Paulo, a symphonia da metropole.

				
				
					[18] Cinearte, 14 mar. 1928. Anteriormente, num de seus numerosos apelos à união de todos os que no Brasil se dedicavam ao filme de enredo, Pedro Lima descreve os méritos respectivos que, reunidos, poderiam assegurar o desenvolvimento do cinema nacional. A fotografia “impecavel” é a de Benedetti. Como exemplos de cenário e cenografia são apontados Quando ellas querem e A esposa do solteiro. Em matéria de artistas apresentáveis, iluminação e técnica de máquina: Fogo de palha. E, finalmente, no que se refere à direção e à “nacionalidade”, esse “campo inexplorado de nossas caracteristicas”, são indicados O valle dos martyrios e Thesouro perdido. Cinearte, 3 ago. 1927, p. 4.

				
				
					[19] Rio Grande do Sul: O castigo do orgulho, Em defesa da irmã e Um drama nos pampas. São Paulo: O descrente, Fogo de palha e Mocidade louca (Campinas). Minas: Senhorita Agora Mesmo, Thesouro perdido e O valle dos martyrios. Rio: A Lei do Inquilinato e Destino.

				
				
					[20] Cinearte, 25 abr. 1928.

				
				
					[21] Klaxon, n. 2, jun. 1922, p. 16.

				
				
					[22] Cinearte, 30 nov. 1927.

				
				
					[23] Rudá de Andrade, Cronologia da cultura cinematográfica brasileira.

				
				
					[24] Soares dos Santos sempre procura balancear de forma equitativa as referências prestigiosas do jornal a uns e outros. Quando no futuro o jornal transcrever uma longa entrevista da estrela de Braza dormida, será acrescentado um parágrafo ao texto do jornal belo-horizontino: “A Phebo, em que já trabalhou a formosa Eva Nil, que já conta com a admiração de muitos milhares de brasileiros, tem na figura de Nita Ney uma demonstração do valor […] artístico e technico dos seus dirigentes”. Cataguazes, 11 nov. 1928.

				
				
					[25] Em São Paulo havia uma empresa cinematográfica com esse mesmo nome, a de José Del Picchia, o que deve ter feito Comello escolher outra denominação.

				
				
					[26] Cinearte, 14 set. 1927, p. 6.

				
				
					[27] Cinearte, 2 mar. 1927.

				
				
					[28] Esse sentimento revela-se claramente na correspondência da época que pude consultar. Pedro Lima conserva até os nossos dias [1972] uma simpática fidelidade ao esquecido Pedro Comello e um inalterável entusiasmo por Eva Nil.

				
				
					[29] Cinearte, 13 mar. 1929. Balanço de 1928.

				
				
					[30] Carta de 17 mar. 1928. Arquivo Ademar Gonzaga.

				
				
					[31] Cataguazes, 23 jun. 1929.

				
				
					[32] Cinearte, 26 out. 1927, pp. 7-9.

				
				
					[33] Cinearte, 4 jan. 1928, pp. 4 e 5.

				
				
					[34] Cinearte, 25 jul. 1928.

				
				
					[35] Cinearte, 3 ago. 1927.

				
				
					[36] O concurso realizou-se em fins de 1926. O júri era composto por Coelho Neto, Rosalina Coelho Lisboa, José Mariano Filho, Mário Nunes e dois funcionários da Fox. Depois de uma preliminar baseada em fotografias, os selecionados passavam por um teste cinematográfico. A estrela e o galã da Phebo, Eva Nil e Bruno Mauro, se candidataram. A primeira foi classificada, mas não pôde passar pelo teste de filmagem porque o regulamento exigia que os candidatos fossem brasileiros natos.

				
				
					[37] O episódio foi relatado ao autor por Pedro Lima, em jul. 1965, no Rio de Janeiro.

				
				
					[38] Cinearte, 23 nov. 1927. A julgar pelo que ocorre ainda em nossos dias [1972] Pedro Lima não fantasiava.

				
				
					[39] Os fragmentos entre aspas são tirados do rascunho de uma carta endereçada por Pedro Comello a Paolo Benedetti. O documento se encontra nos papéis de d. Eva Comello, em Cataguases.

				
				
					[40] Cataguazes, 12 fev. 1928.

				
				
					[41] Cataguazes, 26 fev. 1928.

				
				
					[42] Papéis de Humberto Mauro, Volta Grande. A carta não é datada, mas foi escrita em meados de 1928.

				
				
					[43] Cinearte, 25 abr. 1928. O texto foi reproduzido em Cataguazes de 13 e 20 maio 1928.

				
				
					[44] “Senti bastante que em lugar de Lola Lys não estivesse você… Sinceramente”, escreve João Raimundo em 22 fev. 1928, depois de assistir Thesouro perdido no Royal.

				
				
					[45] Carta de 9 jan. 1928.

				
				
					[46] Carta de 2 maio 1928.

				
				
					[47] Carta de 2 jul. 1928.

				
				
					[48] Carta de 30 nov. 1929.

				
				
					[49] Carta de 26 mar. 1929.

				
				
					[50] Cataguazes, 27 jun. 1929. Os Comello pensaram ainda na alternativa de retomar a produção de Os mysterios de São Matheus cujo abandono tinha ficado na garganta do velho Pedro. Relacionando as produções de 1929 “projectadas ou iniciadas e não completadas”, Pedro Lima inclui Os mysterios de São Matheus da Atlas Film de Cataguases. Cinearte, 13 mar. 1929.

				
				
					[51] Carta de 8 jun. 1930.

				
				
					[52] Ver a descrição no capítulo sobre Na primavera da vida.

				
				
					[53] Os contemporâneos são unânimes em afirmar que as fotos e o filme dão apenas uma pálida ideia do que era a formosura de Bêbe.

				


phebo brasil film


				
					[1] Hoje ninguém sabe exatamente quanto custaram os filmes. Durante a década de 1960 foram feitas algumas estimativas cuja fonte foi sempre a mesma: Humberto Mauro. Pepita Carrera indica que o primeiro filme custou 26 contos e o segundo 36. Para Pedro Bloch, Humberto informa que Thesouro ficou em “18 contos de despesas totais”. Talvez a gente possa se fixar na estimativa de Paulo Perdigão: Na primavera, doze, e Thesouro, vinte.

				
				
					[2] O episódio da segunda cópia de Thesouro perdido tirada especialmente no laboratório de Benedetti para ser exibida em São Paulo e que acabou sendo roubada ocorreu mais tarde.

				
				
					[3] Cinearte de 21 set. 1927 se refere a essa produtora paulista.

				
				
					[4] Cataguazes de 22 jan. 1928 publicou a ata da reunião e os estatutos da sociedade.

				
				
					[5] Em qualquer reunião mais ou menos pública era obrigatória a presença de figuras como o velho poeta Alberto Agostini com seu fraque surrado, Filinto Eleutério, especialista em palavras difíceis cujo sentido ignorava, e outros tipos populares da cidade.

				
				
					[6] Junho de 1966, em Cataguases.

				
				
					[7] Quando a segunda assembleia em 23 de setembro de 1928, que elevou o capital para 500:000$000, foi realizada, o número de acionistas tinha passado de 47 para catorze, e tudo continuava nos ombros de Agenor e Homero. Os outros acionistas eram aqueles amigos, como Caetano e Ciribelli, que haviam subscrito uma ou duas ações. Desta feita a assembleia não teve a menor solenidade, a presidência de dr. Lobo foi dispensada e o acontecimento não foi sequer noticiado em Cataguazes. Foi de jornal de Belo Horizonte que Cinearte de 10 out. 1928 transcreveu a notícia.

				
				
					[8] A possibilidade era naquele momento muito longínqua. Para se fazer uma ideia da situação que reinava naqueles primórdios de 1928, basta lembrar que Humberto Mauro era, naquele momento, o único diretor de fita de enredo que, no Brasil, vivia da profissão.

				
				
					[9] Os arquivos de Ademar Gonzaga relativos ao cinema brasileiro e estrangeiro são ricos, mas o critério de distribuição de documentos é incerto. Tive ocasião de percorrer apenas a chamada Polianteia, coleção de grandes volumes encadernados contendo material variado vinculado ao próprio Ademar e uma pasta relativa a Humberto Mauro constituída notadamente de recortes de jornais e de fotografias pessoais. O arquivo possui uma documentação certamente rica sobre os filmes de Humberto Mauro, mas me foi permitido apenas vislumbrá-la.

				
				
					[10] Copiei — na medida em que pude ler a letra de Ademar Gonzaga — 33 cartas. Elas nunca têm data, com exceção de uma batida à máquina por Otávio Gabus Mendes, mas pelo assunto tratado é sempre possível fixar de maneira bem aproximada o momento em que foram escritas.

				
				
					[11] “Dizes que a Thamar está doente, mas o que me põe aprehensivo é a tua insistencia para que eu siga imediatamente porque isso animará a vocês todos. Mas então ha desanimo? Porque?” Carta de meados de abr. 1928.

				
				
					[12] Em 19 de janeiro de 1928 Agenor escreve para Ademar solicitando que escreva “o enredo da nova pellicula, depois de Braza dormida” e em 23 de fevereiro, Homero lhe manda uma carta sobre o mesmo assunto.

				
				
					[13] Nas citações literais de Ademar Gonzaga frequentemente encontramos uma redação que apenas se aproxima do que pretende dizer.

				
				
					[14] 25 abr., 30 maio e 6 jun. 1928.

				
				
					[15] 13 e 20 maio 1928.

				
				
					[16] O grupo de Cinearte visitou os Comello num dos intervalos do programa e aproveitou diplomaticamente a oportunidade para convidar Eva Nil a interpretar um papel no filme que estavam realizando, Barro humano, o que atenuou um pouco o gosto amargo do triunfo da Phebo.

				
				
					[17] No discurso pronunciado durante o banquete principal, Sandoval de Azevedo aconselhou os cineastas presentes a fazer um filme sobre o Corcovado e o Pão de Açúcar, sugestão que provocou a mofa discreta de Humberto e seus amigos cariocas, todos, naquela altura, inimigos jurados dos “naturais”.

				
				
					[18] Cataguazes, 13 maio 1928.

				


produção de braza dormida


				
					[1] Cinearte, 31 ago. 1927.

				
				
					[2] Humberto utilizou o nome de uma peça teatral de autoria de seu tio Columbano Duarte, cujo enredo era o de uma mulher de um agente de estação com a fantasia aguçada pela passagem do trem de luxo. A produção literária de Columbano permaneceu inédita, salvo alguns versos publicados em Cataguazes, como em 15 abr. 1928 o soneto “Nocturnos”.

				
				
					[3] Cinearte, 28 set. 1927 e 12 out. 1927.

				
				
					[4] Cinearte, 16 nov. 1927, p. 4.

				
				
					[5] Cinearte, 23 nov. 1927.

				
				
					[6] Cinearte, 1 jul. 1936.

				
				
					[7] Cinearte, 30 nov. 1927, pp. 4 e 5.

				
				
					[8] Bêbe certamente não mostrava disposição em recomeçar. Chiquinho também andava ocupado e além do mais Ademar não tinha muita fé nele como ator: “Aliás, o Chiquinho será um colosso, no grupo que o publico não vê, quero dizer, no unit!”. Carta para Humberto Mauro.

				
				
					[9] Cinearte, 8 fev. 1928.

				
				
					[10] Cinearte, 28 mar. 1928.

				
				
					[11] Cataguazes, 20 maio 1928.

				
				
					[12] Gravação com Zacarias e Noronha. O exagero foi corrigido por Chiquinho Mauro na mesma entrevista: Luís Soroa era funcionário da embaixada brasileira em Madri.

				
				
					[13] Informação de Haroldo Mauro ao autor, em Brasília, dez. 1971.

				
				
					[14] Cinearte, 13 mar. 1929, p. 5.

				
				
					[15] Cinearte, 25 jul. 1928, p. 6.

				
				
					[16] Em 4 de dezembro de 1927 a Phebo anunciou através de Cataguazes que o estúdio estava quase pronto. É provável que os trabalhos tenham sido interrompidos durante a crise de hesitação de Agenor e Homero.

				


descrição de braza dormida


				
					[1] Devido ao mau estado da cópia.

				
				
					[2] A avenida já fora batizada Rio Branco há muitos anos, desde a morte do chanceler em 1912, mas foi só depois de 1930 que a sua denominação original foi sendo esquecida.

				
				
					[3] De Nhô Anastácio chegou à cidade (1908) até Acabaram-se os otarios (1929), a história do cinema brasileiro está pontilhada de filmes desse gênero.

				
				
					[4] Contribuiu para isso o imobilismo da imagem. A Usina Santa Teresa, de Cataguases, que Humberto utilizou, não oferecia uma visão de conjunto imponente. Para obtê-la ele viajou setenta quilômetros numa Buick de Agenor a fim de filmar uma usina de Visconde do Rio Branco, a maior da região. Depois de uma viagem difícil, verificou-se, na hora da ação, que Edgar tinha esquecido de trazer o chassis de filme virgem. Para não perder mais tempo tiraram uma foto, que foi incluída no filme.

				
				
					[5] O exemplo clássico é São Paulo, a symphonia da metropole, de 1929.

				
				
					[6] A cena da demissão do gerente é em si mesma muito simples, mas aparece meio confusa na versão disponível de Braza dormida, dando a impressão de montagem inadequada deste ou daquele plano.

				
				
					[7] Braza dormida contém aproximadamente 620 unidades visuais e 56 unidades literárias.

				
				
					[8] A sequência do jardim público foi filmada ora na Glória, no Rio, ora em Cataguases, na chácara de João Duarte. As duas séries de tomadas são combinadas habilmente. Todas aquelas em que aparece o homem pobre foram filmadas em Cataguases. O figurante é o Vidoque, um dos tipos mais populares da cidade que passou a assinar Vidocq, provavelmente desde que leu as aventuras do policial francês em Eu sei tudo. As moças que passam atravessam o jardim da Glória. A que ajusta a liga é a atriz Lelita Rosa, de Vicio e belleza: “Em Cataguases na época, não era possível arranjar uma moça que fosse capaz de mostrar as pernas até acima do joelho… Hoje, meu nêgo…”. Carta de Humberto Mauro ao autor, de Volta Grande, em 10 mar. 1972.

				
				
					[9] De acordo com a cópia de 35 mm da época.

				
				
					[10] De acordo com a cópia de 16 mm que estudei.

				
				
					[11] Humberto, porém, não insiste. Ele apenas justapõe o fim de uma sequência ao começo da outra, sem proceder ao cruzamento de planos que marca definitivamente o paralelismo de duas ou mais situações.

				
				
					[12] Nota-se nessa passagem um bom exemplo da ordem meticulosa e um pouco escolar que Humberto Mauro tentou imprimir ao filme antes de abandoná-la para se livrar dos embaraços criados por um método que não dominava. Luís fala a respeito da serenata durante os afazeres diários da usina. Para dar tempo a Máximo de hesitar e visualizar o motivo da hesitação, Humberto achou necessário afastar Luís alguns momentos, com o pretexto de atender a um chamado do capataz.

				
				
					[13] O tema é frequente no cinema da primeira metade da década de 1920.

				
				
					[14] A versão de época contém um ou dois planos gerais de paisagem noturna com uma bela tonalidade esverdeada. Acompanha um letreiro poético sobre a natureza adormecida.

				
				
					[15] Faltam pelo menos dois momentos de Pedro Bento: um gesto com os braços dando uma “banana” e um palavrão — filho da puta — dito com muda clareza. Os planos correspondentes foram cortados pela Censura.

				
				
					[16] Na versão que estudei.

				
				
					[17] Diversa do botequim de Soffrer para gozar (1923) onde o estabelecimento situado nos arredores de Campinas possuía uma roleta com croupier chinês…

				


braza dormida e thesouro perdido


				
					[1] As duas escolas coexistiram durante todo o cinema mudo. Em termos de produção comercial mais corrente pode-se dizer que de uma maneira geral os europeus tendiam para o avolumamento e distribuição dos letreiros e os americanos para a redução e concentração, mas a distinção se embaralha quando abordamos as fitas artisticamente empenhadas. Basta lembrar que a abolição do letreiro foi uma linha sobretudo europeia.

				


exibição de braza dormida


				
					[1] Cinearte, 10 out. 1928. Pedro Lima era muito suscetível. Na revista de 11 jan. 1929 ele reclama porque pouca gente de cinema o cumprimentou pelo ano-novo.

				
				
					[2] Esses elementos a respeito de Al Szeckler foram colhidos em A Scena Muda de 28 ago. 1924, Cinearte de 10 out. 1928 e Frou-Frou de mar. e abr. 1928.

				
				
					[3] Entrevista no Rio em 7 mar. 1966 na sede do Clube Ginástico Português.

				
				
					[4] Cinearte, 28 mar. 1928, p. 7.

				
				
					[5] Essa concentração era em parte devida à penúria do material fotográfico relativo ao cinema brasileiro em geral. Pedro Lima aborda muito o assunto. Respondendo ao produtor de Orgulho da mocidade que se queixa da não publicação de fotos de seus filmes, o colunista alega a sua má qualidade e acrescenta que é frequentemente difícil ilustrar a sua seção sem recorrer a Braza dormida e, principalmente, a Barro humano. Cinearte, 14 nov. 1928, p. 4.

				
				
					[6] Cinearte, 10 out. 1928. Jorge Martins Rodrigues ficou impressionado com a campanha: “Á Braza dormida deu Cinearte um espaço, em suas columnas, que qualquer revista americana de Cinema não daria senão por alguns milhares de dollares e que, mesmo em nosso meio ainda bastante refractario á publicidade, custaria talvez meia centena de contos”. Diário da Noite, São Paulo, 8 fev. 1929, p. 13.

				
				
					[7] O Correio da Manhã de 13 out. 1928 dá destaque a uma notícia preparada pelo publicista da Universal, Stadtmauter, em que Braza dormida é apresentada como “a primeira superpro­dução cinematographica confeccionada neste paiz”. O texto é transcrito em Cataguazes de 21 do mesmo mês.

				
				
					[8] Cinearte, 10 out. 1928, p. 6. Pedro Lima se refere naturalmente ao lançamento das produções brasileiras, porque seria absurdo demais imaginar Braza dormida recebendo um tratamento publicitário comparável, mesmo de longe, ao que cercava as produções americanas importantes. Destacava-se nesse terreno a Metro-Goldwyn-Mayer, cujo agente, Benjamin Finneberg, terá mais tarde vínculos com o cinema brasileiro. O lançamento de Ben-Hur com Ramon Novarro marcou época no Rio, com carros alegóricos percorrendo as ruas, estátuas vivas nas praças e outras de estuque, enormes, ornamentando a entrada do teatro Casino. A estreia de Os fuzileiros com Lon Chaney contou com os Fuzileiros Navais que, depois de percorrerem a avenida, permaneceram durante horas formados em frente ao cinema lançador, a banda tocando. Sobre o assunto, ler “Como se lança um Film”. Frou-Frou, mar. 1929.

				
				
					[9] Na parte intitulada “O cinema brasileiro visto de Cinearte” é tentada uma primeira abordagem, através do exame da revista, desses primeiros passos para uma ideologia cinematográfica brasileira.

				
				
					[10] Cinearte, 2 nov. 1927, p. 4.

				
				
					[11] Correio de Minas, Belo Horizonte, 6 nov. 1928. Transcrito em Cataguazes do dia 11 do mesmo mês.

				
				
					[12] Cinearte, 12 dez. 1928, pp. 4, 5 e 33.

				
				
					[13] Esse artigo, publicado em Cinearte em 28 nov. 1928, é historicamente importante e está comentado na parte intitulada “O cinema brasileiro visto de Cinearte” com o realce que merece.

				
				
					[14] A expressão era usada genericamente para designar os que comerciavam com filmes no Brasil. Os mais importantes eram todos agentes da indústria americana.

				
				
					[15] Cataguazes, 10 mar. 1929.

				
				
					[16] Mar. 1929. Essa revista carioca iniciava uma nova fase, durante a qual procurou prestigiar o nosso cinema graças à presença em seu quadro de Gilberto Souto, muito chegado a Ademar, e que mais tarde será o representante de Cinearte em Hollywood.

				
				
					[17] “O governador Antônio Carlos mostrou boa vontade, foi o único”, disse Agenor em 1966 na entrevista gravada por J. Roberto e Zacarias José. Quando porém Alzir Arruda pretendeu que o governo mineiro tinha pago, por ocasião de Thesouro perdido, “transportes, hospedagem e tudo que precisamos”, Agenor resmungou: “Gastamos dezessete contos”. Homero, por sua vez, reconheceu que o homem público que mais se interessou pela Phebo foi Antônio Carlos — “mas capital mesmo, nenhum” — e em seguida se impacientou diante de novas perguntas. “Ele veio aqui. Mas por causa do cinquentenário. Nenhum governo deu nada. Nada. Nada.”

				
				
					[18] Alusão a Pascoal Ciodaro que se dizia mundiotra e não patriota.

				
				
					[19] Mesmo no período ascendente do Cinema Novo o único político brasileiro de destaque que via nossos filmes era Carlos Lacerda. Quando governador da Guanabara assistia a todos os filmes candidatos aos prêmios que o Estado distribuía.

				
				
					[20] Cinearte, 14 nov. 1928, p. 4.

				
				
					[21] Cinearte, 23 mar. 1929. Pedro Lima só lamenta que Szeckler tenha cortado o soluço final do bêbado “quando se assusta com o arranco automatico do automóvel, unico logar em que forçaria mesmo o riso do publico”.

				
				
					[22] Os “legendistas” eram em geral jovens recrutados nas redações dos jornais cariocas.

				
				
					[23] O artigo do jornal de Belo Horizonte foi reproduzido em Cataguazes, de 2 jul. 1929.

				
				
					[24] Essas duas palavras deviam corresponder ao “filho da puta”, articulado no plano que a Censura cortou.

				
				
					[25] Diário Nacional, 5 abr. 1929.

				
				
					[26] Diário de S. Paulo, 10 fev. 1929, p. 15.

				
				
					[27] Diário da Noite, São Paulo, 9 fev. 1929, p. 9.

				
				
					[28] Cinearte, 21 nov. 1928, p. 4.

				
				
					[29] Cinearte, 30 jan. 1929, p. 4.

				
				
					[30] A Reação, Cataguases, n. 2, 22 set. 1928. Entrevista de Agenor de Barros sobre Braza dormida.

				
				
					[31] Cinearte, 20 fev. 1929, p. 5.

				
				
					[32] A Scena Muda, 3 jan. 1929.

				
				
					[33] A Scena Muda, 7 mar. 1929.

				
				
					[34] A Scena Muda, 4 abr. 1929.

				
				
					[35] Carta do Rio em 19 jun. 1929. Papéis de Humberto Mauro.

				
				
					[36] Cinearte, 9 jan. 1929.

				
				
					[37] Cinearte, 16 jan. 1929, p. 1.

				
				
					[38] Frou-Frou, mar. 1929.

				
				
					[39] O cronista idealiza o cinema nacional de antigamente: “Naquele tempo, a nossa industria era uma das primeiras. Basta dizer que foi o Brasil o primeiro paiz que produziu um film de longa-metragem”.

				
				
					[40] Respectivamente de 1918, 1916 e 1915.

				
				
					[41] Cinearte, 27 mar. 1929.

				
				
					[42] Cinearte, 20 mar. 1929, p. 31.

				
				
					[43] Diário Nacional, 27 jan. 1929, p. 7.

				
				
					[44] A Gazeta, 29 jan. 1929, p. 5.

				
				
					[45] A Gazeta, 20 mar. 1929, p. 5.

				
				
					[46] Diário de S. Paulo, fins de janeiro a começo de abril de 1929.

				
				
					[47] O Estado de S. Paulo, 23 mar. a 3 abr. 1929.

				
				
					[48] Cinearte, 24 abr. 1929, p. 4.

				
				
					[49] Cinearte, 31 jul. 1929, p. 31. Reportagem do representante da revista no Paraná.

				
				
					[50] Cinearte, 31 jul. 1929, p. 9.

				
				
					[51] 1925, reeditado em 1928.

				


braza dormida e a crítica


				
					[1] Cinearte, 3 jul. 1929, p. 4.

				
				
					[2] No Diário Carioca de 22 mar. 1929 Henrique Pongetti publica “Braza dormida e outros combustiveis”. Essa é provavelmente a primeira das várias crônicas em que o jornalista ridiculariza o cinema brasileiro, notadamente o trabalho de Humberto Mauro e de Ademar Gonzaga.

				
				
					[3] Cinearte, 17 abr. 1929, p. 4.

				
				
					[4] Id.

				
				
					[5] Cinearte, 27 mar. 1929, p. 4.

				
				
					[6] Cinearte, 17 abr. 1929, p. 4.

				
				
					[7] Cinearte, 27 mar. 1929, p. 4.

				
				
					[8] Id.

				
				
					[9] Id.

				
				
					[10] Pedro Lima se considerava muito entendido em boas maneiras e foi essa sua preocupação com o assunto que o fez esquecer de que Cortes Real era na fita o pai da moça.

				
				
					[11] Cinearte, 27 mar. 1929, p. 4.

				
				
					[12] Cinearte, 8 jan. 1929, p. 5.

				
				
					[13] Cinearte, 21 nov. 1928.

				
				
					[14] Os exibidores pretendiam que os únicos filmes brasileiros suscetíveis de êxito eram os “imorais”, como Vicio e belleza, e Cinearte combateu muito essa ideia. O sucesso na bilheteria de um filme “branco”, isto é, sem imoralidade, como Braza dormida, deu à revista um bom argumento. Ver Cinearte, 27 mar. 1929.

				
				
					[15] Cinearte, 17 jul. 1929, p. 4.

				
				
					[16] Cinearte, 24 abr. 1929, p. 13.

				
				
					[17] Diário Nacional, 20 fev. 1929, p. 7. Todas as citações desse cotidiano são baseadas no admirável trabalho, inédito, de Albertina de Oliveira Costa e Cláudio Torres Vouga, Pesquisa sobre cinema brasileiro realizada no jornal Diário Nacional.

				
				
					[18] Diário Nacional, 5 abr. 1929, p. 7.

				
				
					[19] Diário Nacional, 30 maio 1929, p. 7.

				
				
					[20] Diário Nacional, 17 ago. 1929.

				
				
					[21] Diário Nacional, 23 out. 1929.

				
				
					[22] Diário Nacional, 22 out. 1929.

				
				
					[23] Carta de 24 abr. 1929. Papéis de d. Eva Comello, Cataguases.

				
				
					[24] Correio Paulistano, 28 mar. 1929, p. 7. A matéria sobre Braza dormida foi editada a partir de 11 de janeiro.

				
				
					[25] Citado por Albertina de Oliveira Costa e Cláudio Torres Vouga, Pesquisa sobre cinema brasileiro realizada no jornal Diário Nacional, Introdução, p. 7.

				
				
					[26] Notadamente em A Gazeta, de 20 jan. a 20 mar. 1929.

				
				
					[27] Diário de S. Paulo, 10 fev. 1929, p. 15.

				
				
					[28] Diário da Noite, São Paulo, 9 e 13 fev. 1929, p. 9.

				
				
					[29] Diário da Noite, São Paulo, 8 fev. 1929, p. 13.

				
				
					[30] Diário da Noite, São Paulo, 27 mar. 1929, p. 9.

				
				
					[31] Diário da Noite, São Paulo, 9, 22 e 23 abr. 1929, pp. 9, 13 e 19.

				
				
					[32] Artigo transcrito em Cataguazes de 2 jun. 1929.

				
				
					[33] Cataguazes, 14 jul. 1929. O texto, publicado em A Noticia de 30 jul. 1929, exalta a “figura mascula do optimo artista que é Luiz Soroa e a belleza fascinante de Nita Ney”.

				
				
					[34] Cinearte, 31 jul. 1929, p. 31.

				
				
					[35] O órgão existiu de agosto de 1928 a dezembro de 1930. Foram editados ao todo nove números, os sete primeiros em forma de jornal com quatro páginas ou mais. Os dois últimos foram brochuras com aproximadamente cem páginas. Sobre o Chaplin Club ver o vigésimo capítulo, escrito por Otávio de Faria, do livro Il Cinema Brasiliano.

				
				
					[36] O Fan, Rio de Janeiro, ano i, n. 7, jan. 1930. Retrospecto, pp. 2 e 8.

				
				
					[37] O roteiro.

				
				
					[38] Não há crítica cinematográfica escrita por Otávio de Faria durante aquele período que não esteja impregnada de polêmica contra o cinema falado. O “grande caminho único” é a estética do cinema silencioso. A versão original de Sally de meus sonhos já era sincronizada pelo sistema Movietone.

				
				
					[39] O Fan, Rio de Janeiro, ano i, n. 4, abr. 1929, p. 1.

				
				
					[40] O Fan, n. 7, jan. 1930. “Cinema nacional”, p. 8.

				
				
					[41] Cinearte, 22 jan. 1930, p. 32. Entrevista de José Medina a Otávio Gabus Mendes.

				
				
					[42] Cinearte, 7 dez. 1932, p. 31.

				


a phebo e humberto, depois de braza dormida


				
					[1] Gravação Zacarias José e J. Roberto Noronha, Cataguases, 1966.

				
				
					[2] Entrevistas em Cataguases, mar. 1966.

				
				
					[3] Agenor guardara a papelada da Phebo num caixote. Quando morou no Rio, num apartamento pequeno, o volume ficou depositado no laboratório de produtos químicos do sobrinho, Murilo Cortes, que foi destruído por um incêndio. Permaneceu em Cataguases o livro de atas que Mauro Sérgio — o organizador das homenagens da cidade a Humberto em 1961 — doou à Associação de Críticos de Cinema do Rio de Janeiro. O documento ficou sob a guarda de Ely Azeredo, mas quando o solicitei, em 1965, o crítico carioca me informou que não conseguira encontrá-lo. A “Gravação Zacarias José e José Roberto Noronha” indica que Homero possui alguns papéis de época, que não me mostrou.

				
				
					[4] Entrevistas em Cataguases, mar. 1966.

				
				
					[5] roberto: — Qual a sua profissão naquela época?

					agenor: — Eu tinha uma porção de profissões. Eu era comprador de café, agente da General Motors, diretamente deles. Presidente da Associação Comercial, do clube de danças e volta e meia ainda fazia política.

					roberto: — Quando o sr. começou a fazer filme na Phebo, o sr. largou tudo isso?

					agenor: — Não. Arranjei um secretário. […]

					“Gravação Zacarias José e José Roberto Noronha”, Cataguases, 1966.

				
				
					[6] A Reação, Cataguases, 22 set. 1928.

				
				
					[7] zacarias: — Agora, quantos por cento os srs. gastavam em propaganda?

					homero: — Realmente não se fazia propaganda nenhuma.

					zacarias: — Nem por intermédio de cartazes?

					homero: — Não. Não havia probabilidade de se achar numerário para isso.

					Gravação citada.

				
				
					[8] Polianteia. Volume relativo a 1929. Arquivos Ademar Gonzaga.

				
				
					[9] Cinearte, 21 nov. 1928, p. 4.

				
				
					[10] Cinearte, 10 out. 1928, p. 33.

				
				
					[11] Cinearte, 21 nov. 1928, p. 4.

				
				
					[12] Cinearte, 7 nov. 1928, p. 4.

				
				
					[13] Cinearte, 2 jan. 1929, p. 5.

				
				
					[14] Cinearte, 9 jan. 1929, p. 4.

				
				
					[15] Cinearte, 16 jan. 1929, p. 36.

				
				
					[16] A publicidade da Universal aparentemente distribuiu uma fotografia da cerimônia. Vi uma cópia, se não me engano, nos arquivos de Ademar Gonzaga, mas não me lembro se a vi divulgada. Cinearte em todo caso não a publicou, pelo menos em seus números de 1929. É a melhor foto que conheço de Szeckler: parece muito mais alto que Agenor e Homero e os abraça com um enorme sorriso.

				
				
					[17] Cinearte, 29 maio 1929, p. 5.

				
				
					[18] Trata-se provavelmente do cineasta pernambucano Gentil Roiz, mas o resto da alusão é in­compreensível.

				
				
					[19] O culpado pela fantasia não é Pedro Lima, mas Humberto, a principal fonte de informação sobre si próprio para os amigos do Rio. Já a comicidade involuntária emana do cronista: “Os aborrecimentos, as encrencas, como se diz em Cataguazes, provaram a intemperança de Humberto Mauro e sua dedicação á filmagem”.

				
				
					[20] Cinearte, 24 abr. 1929, p. 4.

				
				
					[21] Cinearte, 31 jul. 1929, p. 31.

				
				
					[22] Como o presente trabalho não alcançará esse tempo, fica indicado que o último mestre de Humberto Mauro foi Roquette-Pinto.

				
			

		


  

			

o cinema brasileiro visto de cinearte


				
					[1] Para Todos… pertencia ao grupo de O Malho, proprietário de várias publicações periódicas — algumas editadas desde o início do século — e que pode ser considerado como a primeira indústria cultural brasileira.

				


mário behring


				
					[1] Esses elementos de informação foram colhidos em Para Todos… de 22 mar. e de 12 abr. 1924, e numa conversa com Edith Behring, a artista gravadora, uma de suas filhas.

				
				
					[2] Para Todos…, 1 abr. 1922.

				


o mercado brasileiro


				
					[1] Avenida, Pathé, Central, Parisiense, Odeon, Palais, Rialto e Íris.

				
				
					[2] A revista prestigiará frequentemente esta sala: “O ‘Republica’ de São Paulo é o melhor do paiz e na sala de espera tem salão de dansa com orchestra a carater”. Para Todos…, 3 fev. 1923.

				
				
					[3] Para Todos…, 24 mar. 1923.

				
				
					[4] Para Todos…, 11 fev. 1922.

				
				
					[5] Para Todos…, 21 jan. 1922.

				
				
					[6] Para Todos…, 18 fev. 1922.

				
				
					[7] Para Todos…, 29 jul. 1922.

				
				
					[8] Para Todos…, 16 set. 1922.

				
				
					[9] Para Todos…, 5 ago. 1922.

				
				
					[10] Serrador produzira filmes brasileiros antes de 1914. De vez em quando ele acenava com a possibilidade de voltar a fazê-lo, mas o motivo que inspirava seus gestos e declarações foi sempre a publicidade de suas duas atividades centrais: negócios imobiliários e importação de filme americano. Em 1921 ele lançou o projeto da “Futura Cidade do Film no Brasil” a fim de melhor lotear o latifúndio de Correias, onde tinha um solar, e a ficção se prolongou durante anos. Em 1929, por ocasião do cinema falado, voltou a fazer declarações nas quais parecia interessado em entrar para o cinema brasileiro. Para Todos… e Cinearte sempre prestigiaram muito Francisco Serrador. A última revista o chamou às falas uma só vez, em 2 de outubro de 1929, nas páginas 4 e 5, através de um artigo corajoso de Pedro Lima. Não conheço outro cronista cinematográfico que tenha ousado enfrentar o poderoso comerciante.

				
				
					[11] Para Todos…, 18 ago. 1923.

				
				
					[12] Behring lia muita coisa que se publicava na América. No começo de 1923 a sua seção reproduzira um artigo de John Emerson sobre a produção europeia e os Estados Unidos. Em torno de 1920 houve temor na indústria americana diante dos filmes alemães de baixo custo. A produção dos Estados Unidos foi logo reduzida de dois terços e vários americanos resolveram ir produzir na Europa, aproveitando a baixa cambial. A crise alarmou os meios financeiros de Wall Street vinculados ao cinema. Emerson começa com a seguinte frase a passagem em que relata as medidas que ajudou a tomar: “Como fui um dos mais ardentes advogados da proteção à indústria americana […]”. O perigo alemão era representado sobretudo pela atriz Pola Negri e pelo diretor Lubitsch, mas Emerson constata satisfeito que ambos vão agora produzir na América. A sua conclusão: “creio que deve-se constranger o mercado alemão a ficar aberto para o filme americano”. Para Todos…, 20 jan. 1923. Neste mesmo ano, Behring comenta a veleidade dos produtores franceses em querer reconquistar um mercado perdido: o brasileiro. Pensaram eles em alugar todos os cinemas do Rio de Janeiro durante a Exposição do Centenário e Behring ironiza o projeto. Analisa a esmagadora e insuperável superioridade americana, o seu imenso mercado que faz com que os filmes já saiam de lá pagos e com muito lucro. “As agencias no extrangeiro são na verdade agencias de propaganda do grande paiz do norte. O prestigio do film norte-americano marca o prestigio de Tio Sam no globo. Como luctar nessas condições?” Para Todos…, 9 jun. 1923.

				     A lucidez de Behring diante de fatos específicos nunca alterou o seu liberalismo econômico ao qual — como ao político — permaneceu fiel toda a vida, como bom pedreiro-livre que era.

				
				
					[13] Para Todos…, 5 jan. 1924.

				
				
					[14] Para Todos…, 29 dez. 1923.

				
				
					[15] Segundo a revista, o Brasil possuiria, em 1924, talvez 1500 salas, “muitas funccionando uma ou duas vezes por semana”. Eu não sei se essa cifra, provavelmente fantasista, decorre das impressões de Behring ou de Ademar Gonzaga. Cerca de um ano e meio depois o palpite é de 1700. Minas teria então 460 salas e São Paulo 410. Para Todos…, 19 abr. 1924 e 26 set. 1925, p. 40.

				
				
					[16] Para Todos…, 11 jul. 1925, p. 30.

				
				
					[17] Para Todos…, 24 out. 1925, p. 40. Essa maneira de ver as coisas alastrou-se muito, e cerca de dez anos mais tarde a imprensa publicava com a maior naturalidade uma notícia como esta: “Os Srs. Harley e Rosenvald agradeceram a collaboração dos chronistas de cinema comunicando a victoria do Brasil na campanha internacional da Fox para o melhor territorio comercial do ano” (O Globo, 26 fev. 1934). Nesse tempo quase todos os cronistas cinematográficos estavam na lista de empregados, ou de propinas, das agências americanas. O que singulariza e torna mais significativa a tenaz ação de Behring em favor da indústria americana é a absoluta integridade do líder da Maçonaria Brasileira em sua vida pública e privada. Tranquilamente pode ele escrever mais tarde, por ocasião de uma polêmica com a Fox: “Nunca vivemos ás sopas da gente de cinema […] apezar das offertas que tem sido feitas constantemente […]” (Cinearte, 4 abr. 1928, p. 3). Mário Behring trabalhava de graça para o estrangeiro.

				
				
					[18] Cinearte, 7 mar. 1928, p. 4.

				


cinema brasileiro


				
					[1] O esforço pioneiro de Ademar Gonzaga em Para Todos… e de Pedro Lima em Selecta, no Bra­sil do tempo de Artur Bernardes, merece um estudo especial e pormenorizado.

				
				
					[2] A coleção de Para Todos… que tive à minha disposição é muito desfalcada.

				
				
					[3] Para Todos…, 8 jul. 1922.

				
				
					[4] Para Todos…, 12 jan. 1924. Foram proibidos quatro filmes: um americano, um francês e dois brasileiros, “estes naturalmente por motivos politicos”. O Brasil produziu durante esse ano 31, quase todos do gênero “natural”.

				
				
					[5] Para Todos…, 31 jan. 1925.

				
				
					[6] Publicado em dez. 1923.

				
				
					[7] Para Todos…, 15 dez. 1923.

				
				
					[8] Para Todos…, 16 fev. 1924.

				
				
					[9] Para Todos…, 23 fev. 1924.

				
				
					[10] Para Todos…, 9 jun. 1923.

				
				
					[11] Adhemar Gonzaga e P. E. Salles Gomes, 70 anos de cinema brasileiro, pp. 16-31.

				
				
					[12] Para Todos…, 22 mar. 1924.

				
				
					[13] Para Todos…, 3 maio 1924.

				
				
					[14] Para Todos…, 16 ago. 1924.

				
				
					[15] Para Todos…, 16 fev. 1924. A rubrica se chamará sucessivamente “Filmagem Nacional”, “Filmagem Brasileira” e, finalmente, já nos tempos de Cinearte e Pedro Lima: “Cinema Brasileiro”.

				
				
					[16] Para Todos…, 11 out. 1924.

				
				
					[17] Para Todos…, 18 out. 1924.

				
				
					[18] Para Todos…, 10 maio 1924.

				
				
					[19] Para Todos…, 18 out. 1924.

				
				
					[20] Para Todos…, 10 maio 1924.

				
				
					[21] Para Todos…, 31 jan. 1925.

				
				
					[22] Para Todos…, 13 dez. 1924.

				
				
					[23] Para Todos…, notadamente 6, 13, 20 e 27 dez. 1924.

				
				
					[24] Para Todos…, notadamente 19 jan., 23 ago. e 13 set. 1924.

				
				
					[25] Album Cinematographico de Para Todos… para 1925, dez. 1924.

				
				
					[26] Para Todos…, 5 abr. 1924.

				
				
					[27] Para Todos…, 19 abr. 1924.

				
				
					[28] Para Todos…, 24 out. 1925.

				
				
					[29] Para Todos…, 19 dez. 1925. Na realidade, de acordo com as estatísticas da censura policial, a situação era a seguinte:

					     Estados Unidos 80,3%

					     França 6,6%

					     Brasil 4,0%

					     Alemanha 1,9%, etc.

					     (Cinearte, 25 ago. 1926, p. 3).

				
				
					[30] Para Todos…, 9 jan. 1926.

				
				
					[31] Para Todos…, 14 fev. 1925.

				


a campanha de ademar gonzaga


				
					[1] Para Todos…, 10 jan. 1925.

				
				
					[2] Para Todos…, 2 jan. 1926, p. 44.

				
				
					[3] Para Todos…, 29 ago. 1925, p. 40.

				
				
					[4] Para Todos…, 7 nov. 1925, pp. 40-1.

				
				
					[5] Para Todos…, 9 jan. 1926, pp. 44-5. No contexto deste trabalho a alusão agressiva parece endereçada a Behring, mas na realidade é genérica, pois a ideia de que os espectadores não desejavam ver filmes brasileiros devia então ser ainda mais disseminada do que hoje. O alvo principal de Ademar eram os distribuidores e proprietários de salas: os tradicionais promotores dessa opinião até os nossos dias.

				
				
					[6] Para Todos…, 30 jan. 1926, pp. 44-5.

				


o policiamento


				
					[1] A absorção de Pedro Lima foi harmoniosa, pois sua ação e estilo em Selecta eram muito pró­ximos aos de Ademar em Para Todos….

				
				
					[2] Cinearte, 17 abr. 1929, p. 4.

				
				
					[3] Para Todos…, 28 fev. 1925. A fim de preservar seu representante e os amigos da Aurora, Ademar informa: “Acompanhamos o movimento de Recife por cartas de 10 a 20 leitores, muito bem informados…”. Para Todos…, 17 out. 1925, p. 41.

				
				
					[4] Para Todos…, 4 abr. 1925.

				
				
					[5] Para Todos…, 2 maio 1925.

				
				
					[6] Para Todos…, 23 maio 1925, p. 10.

				
				
					[7] Sobre o assunto ver Ciclo de Recife: Retrospectiva n. 13, coleção dirigida por Rosendo Ma­ri­nho. Trata-se de uma síntese, feita pela própria autora, do livro inédito de Lucila Ribeiro Bernardet sobre o cinema pernambucano.

				
				
					[8] Para Todos…, 27 jun. 1925, p. 36, e 1 ago. 1925, p. 43.

				
				
					[9] Para Todos…, 15 ago. 1925, p. 40.

				
				
					[10] Para Todos…, 17 out. 1925, p. 41.

				
				
					[11] Para Todos…, 26 set. 1925.

				
				
					[12] Para Todos…, 19 set. 1925, p. 41.

				
				
					[13] Para Todos…, 2 jan. 1926, p. 44.

				
				
					[14] Conforme pude observar em 1966, quando examinamos fotos em sua residência de Jacarepaguá, tendo em vista o preparo de 70 anos de cinema brasileiro.

				
				
					[15] Para Todos…, 24 out. 1925, p. 13.

				
				
					[16] Para Todos…, 5 set. 1925, p. 40.

				
				
					[17] Lucila Ribeiro Bernardet, Ciclo do Recife: Retrospectiva n. 13.

				
				
					[18] Cinearte, 27 abr. 1927.

				
				
					[19] Cinearte, 31 mar.1926.

				
				
					[20] Lucila Ribeiro Bernardet, Ciclo do Recife: Retrospectiva n. 13.

				
				
					[21] Cinearte, 26 maio 1926.

				
				
					[22] Cinearte, 17 abr. 1929.

				
				
					[23] Cinearte, 22 dez. 1926, p. 4.

				
				
					[24] Cinearte, 26 maio 1926. Anteriormente, Ademar se chocara com as ameaças dos pernambucanos a quem criticasse seus filmes: “Isto positivamente é de lamentar. O nosso cinema, também só por ser cinema brasileiro não pode ser assim ajudado, sem mais nem menos… As restrições são necessárias”. Para Todos…, 31 out. 1925, p. 41.

				
				
					[25] Cinearte, 18 jul. 1928, p. 31.

				
				
					[26] Cinearte, 8 ago. 1928, p. 6.

				
				
					[27] Cinearte, 16 jan. 1929, p. 4.

				
				
					[28] Lucila Ribeiro Bernardet, Ciclo do Recife: Retrospectiva n. 13.

				
				
					[29] Cinearte, 27 abr. 1932.

				
				
					[30] O seu nome verdadeiro seria Eugênio Centenaro, de acordo com as pesquisas inéditas de Caio Scheiby sobre o cinema campineiro, nas quais se baseou Georges Sadoul, História do cinema mundial, v. ii, p. 498.

				


os naturais e as escolas


				
					[1] Para Todos…, 19 set. 1925, pp. 40-1.

				
				
					[2] Para Todos…, 2 maio 1925.

				
				
					[3] Para Todos…, 7 mar. 1925.

				
				
					[4] Para Todos…, 18 jul. 1925, p. 55.

				
				
					[5] Alusão a Brasil, potência militar, cavação de Alberto Botelho em nove partes, comentado em Para Todos…, 19 dez. 1925, p. 57.

				
				
					[6] Para Todos…, 16 jan. 1926, pp. 44-5.

				
				
					[7] Para Todos…, 20 fev. 1926, p. 45.

				
				
					[8] Cinearte, 15 dez. 1926, p. 4.

				
				
					[9] Cinearte, 13 abr. 1927, p. 4.

				
				
					[10] Cinearte, 20 fev. 1929, p. 4.

				
				
					[11] Cinearte, 14 jul. 1926.

				
				
					[12] Para Todos…, 28 jan. e 27 jun. 1925, p. 36 etc., e Cinearte, 20 abr. 1927 e 7 mar. 1928, p. 5 etc. etc.: a campanha se prolongou durante anos.

				
				
					[13] Não há estudo moderno de cinema brasileiro que não revele isso, como por exemplo a obra inédita de Lucila Ribeiro Bernardet já citada, ou o Crônica do cinema paulistano, 1975, de Maria Rita Galvão. A monumental pesquisa de Jean-Claude Bernardet sobre o cinema, através do jornal O Estado de S. Paulo, fornece o mesmo delineamento confirmado pelas exposições feitas em Brasília, em dezembro de 1971, durante o Encontro Nacional de Pesquisa Histórica sobre o Cinema Brasileiro, notadamente as relativas ao cinema alagoano e a alguns aspectos do cinema carioca, feitas respectivamente por Alípio de Barros e Alex Viany.

				
				
					[14] Ver notadamente Para Todos…, 22 mar. 1924, e Cinearte a partir de 3 ago. 1927 até 28 ago. 1929.

				
				
					[15] Maria Rita Galvão, Crônica do cinema paulistano.

				
				
					[16] E também a mais brilhante forma que a “cavação” posada viria a atingir: a chanchada.

				


o racismo


				
					[1] Para Todos…, 23 maio 1925, p. 7.

				
				
					[2] Cinearte, 28 abr. 1926, p. 2.

				
				
					[3] Cinearte, 24 ago. 1927, p. 4.

				
				
					[4] Cinearte, 10 out. 1928, p. 3.

				
				
					[5] Cinearte, 22 maio 1929, p. 4.

				
			

		


  


			

a propaganda


				
					[1] Cinearte, 3 mar. 1926.

				
				
					[2] Cinearte, 10 nov. 1926, p. 3.

				
				
					[3] Para Todos…, 28 nov. 1925, pp. 40-1.

				
				
					[4] Para Todos…, 12 dez. 1925, p. 44.

				
				
					[5] Para Todos…, 18 abr. 1925.

				
				
					[6] Cinearte, 29 maio 1929, pp. 8-9.

				
				
					[7] Avaliei como Ademar Gonzaga conservou a cabeça fria durante a operação Galveston quando, evocando o episódio muitos anos depois, ele falou do desânimo que sentiu logo que entrou no navio Western World, ao constatar que Miss Brasil tinha um dente visivelmente cariado. A esperança de Ademar era transformar Miss Brasil em estrela de nosso cinema, ca­pitalizando assim a gigantesca publicidade nacional que a envolveu. Na correspondência que citamos ele se esforça, no texto e nas fotos, em vincular Miss Brasil a Eva Schnoor, Carlos Modesto — os intérpretes de Barro humano que também viajavam pelo Western World — e a si próprio, procurando canalizar para a publicidade da fita a ser lançada no Rio um pouco que fosse da imensa popularidade da nossa representante em Galveston. Acrescente-se como elemento de curiosidade que também se encontrava no navio Al Szeckler, deixando definitivamente o Brasil, promovido que fora pela Universal para um posto na Europa.

				
				
					[8] Cinearte, 22 maio 1929, p. 5.

				
				
					[9] A Barca de Gleyre (São Paulo: Cia. Editora Nacional, 1944), pp. 486-7.

				


o moralismo


				
					[1] Para Todos…, 27 jun. 1925.

				
				
					[2] Para Todos…, 4 abr. 1925.

				
				
					[3] Para Todos…, 15 ago. 1925, p. 40.

				
				
					[4] Para Todos…, 19 set. 1925, pp. 40-1.

				
				
					[5] Para Todos…, 21 jan. 1926, p. 52.

				
				
					[6] Cinearte, 31 mar. 1926.

				
				
					[7] Cinearte, 2 jun. 1926, pp. 4-5.

				
				
					[8] Cinearte, 10 jul. 1929, p. 4.

				
				
					[9] Cinearte, 26 dez. 1928, p. 8.

				
				
					[10] Cinearte, 13 abr. 1927.

				
				
					[11] Cinearte, 15 maio 1927, p. 4.

				
				
					[12] Cinearte, 25 jul. 1928, p. 6.

				
				
					[13] Cinearte, 1 maio 1929, p. 4.

				
				
					[14] Cinearte, 8 maio 1929, p. 6.

				
				
					[15] Id., p. 5.

				
				
					[16] Carta sem data. Papéis de Humberto Mauro, Volta Grande.

				


indústria e comércio


				
					[1] Para Todos…, 16 maio 1925, p. 43.

				
				
					[2] Para Todos…, 9 maio 1925, p. 3.

				
				
					[3] Sobre a questão do filme virgem ver Para Todos…, 8 ago. 1925, p. 37; 5 dez. 1925, pp. 37 e 44; Cinearte, 21 abr. 1926, p. 1; 2 jun. 1926, p. 4; 5 jan. 1927, p. 3; 27 abr. 1927, p. 5; 3 ago. 1927, p. 4; 12 out. 1927, p. 4; 19 out. 1927, p. 4.

				
				
					[4] Para Todos…, 5 set. 1925, p. 40.

				
				
					[5] Para Todos…, 3 out. 1925, p. 40.

				
				
					[6] Para Todos…, 19 dez. 1925, p. 53.

				
				
					[7] Para a questão do filme virgem.

				
				
					[8] Para Todos…, 9 jan. 1926, pp. 44-5.

				
				
					[9] Para Todos…, 23 jan. 1926, p. 53.

				
				
					[10] Para Todos…, 6 fev. 1926, pp. 52-3.

				
				
					[11] Cinearte, 24 mar. 1926.

				
				
					[12] Cinearte, 7 abr. 1926, pp. 2-3.

				
				
					[13] Cinearte, 5 maio 1926, p. 3. Ver também 28 abr., p. 13, e 19 maio, p. 3.

				
				
					[14] Cinearte, 2 jun. 1926, p. 4.

				
				
					[15] Cinearte, 23 jun. 1926.

				
				
					[16] Cinearte, 24 nov. 1926, p. 4.

				
				
					[17] Cinearte, 16 mar. e 27 jul. 1927, p. 4.

				
				
					[18] Ver notadamente Cinearte, 24 nov., 1, 8 e 15 dez., sempre na p. 3.

				
				
					[19] Cinearte, 8 dez. 1926, p. 4. Ver também 1 dez., p. 4.

				
				
					[20] Cinearte, 22 dez. 1926, p. 4.

				
				
					[21] Cinearte, 26 jan. 1927, p. 4.

				
				
					[22] Cinearte, 16 fev. 1927, p. 4.

				
				
					[23] Cinearte, 15 fev. 1928, pp. 6-7.

				
				
					[24] Cinearte, 3 mar. 1926.

				
				
					[25] Cinearte, 6 abr. 1927, p. 3.

				
				
					[26] Cinearte, 10 ago. 1927, p. 3. “Quando nascer a industria, continua Behring, aí sim: escola, Academia, Ministerio Cinematographico”. Ele admite, contudo, a obrigatoriedade.

				
				
					[27] Cinearte, 8 jun. 1927, p. 4.

				
				
					[28] Cinearte, 15 jun. 1927, p. 4.

				
				
					[29] Cinearte, 24 ago. 1927, p. 9. Será preciso esperar uma terceira geração de batalhadores pelo cinema brasileiro — Ademar, que terá como veremos um instante de fulgurante lucidez, é o líder da primeira — para se tornar claro que não se trata de defender mas sim de conquistar um mercado cinematográfico que foi construído pelo interesse estrangeiro em seu exclusivo benefício. Isto é, teria chegado a hora, na terminologia de Behring, de montar o nosso parque industrial no terreno bem trabalhado pelo desenvolvimento do comércio importador.

				
				
					[30] Cinearte, 3 ago. 1927, p. 4.

				
				
					[31] Cinearte, 12 out. 1927, p. 4.

				
				
					[32] Cinearte, 6 e 9 abr. 1927, p. 4.

				
				
					[33] O autor não se refere ao cinema estrangeiro mas aos estrangeiros que fizeram cinema no Brasil.

				
				
					[34] Cinearte, 24 ago. 1927, p. 4.

				
				
					[35] Cinearte, 14 nov. 1927, p. 4.

				
				
					[36] Cinearte, 29 jun. 1927, p. 4.

				
				
					[37] Cinearte, 23 nov. 1927, pp. 4-5.

				
				
					[38] “Não são aquelles que querem expulsar o Cinema Extrangeiro da nossa terra. Mil vezes não!”, exclama, aludindo ao grupo, Otávio Gabus Mendes em um de seus artigos de exaltado patriotismo. Cinearte, 26 dez. 1928, p. 9.

				
				
					[39] Cinearte, 3 abr. 1929, p. 3.

				
				
					[40] Houve uma diminuição progressiva na idade média dos sucessivos públicos cinematográficos com as características que mantiveram até o advento da televisão.

				
				
					[41] Para Todos…, 23 fev. 1924.

				
				
					[42] Sobre a campanha pela união veja-se Para Todos… de 1925 e Cinearte de 1926 a 1929, notadamente os dois últimos anos.

				
				
					[43] Cinearte, 12 dez. 1928, p. 4. Na página 6 para onde foi relegado provisoriamente seu nome, Pedro Lima está satisfeito porque a polícia deu em cima de uma escola de cinema no Rio e porque em São Paulo elas acabaram. Os “bons elementos” das últimas estariam fazendo filmes.

				
				
					[44] Cinearte, 12 dez. 1928, p. 3.

				
				
					[45] Id.

				
				
					[46] Cinearte, 26 dez. 1928, p. 3.

				
				
					[47] Causou na época muita impressão o fato de Hoover ter assistido com os olhos umedecidos à queima de fogos de artifício montados em sua homenagem na baía da Guanabara.

				
				
					[48] Cinearte, 2 jan. 1929, p. 3.

				
				
					[49] Cinearte, 29 maio 1929, p. 3.

				
				
					[50] Cinearte, 25 set. 1929, p. 4.

				


técnica e estética


				
					[1] Cinearte, 10 jul. 1929, p. 4.

				
				
					[2] Para Todos…, 28 mar. 1925.

				
				
					[3] Cinearte, 31 ago. 1927.

				
				
					[4] Cinearte, 29 jan. 1930, p. 5.

				
				
					[5] Ver notadamente Para Todos…, 8 nov. 1924, e Cinearte, 31 mar. e 9 jun. 1926.

				
				
					[6] Para Todos…, 13 dez. 1924; em 1925: 31 jan., 7 fev., 27 jun., p. 36, e 5 set., p. 25.

				
				
					[7] Para Todos…, 28 nov. 1925.

				
				
					[8] Era natural de São José dos Campos e morreu em São Paulo aos 49 anos, no dia 1o de março de 1934.

				
				
					[9] O outro, Canuto Mendes de Almeida, ainda era estudante, e apesar de já vinculado ao cinema, notadamente como roteirista de Do Rio a São Paulo para casar, ainda não adquirira gosto pela teoria.

				
				
					[10] Cinearte, 10 mar. 1926.

				
				
					[11] Cinearte, 17 mar. 1926. O “Arte de visualisar”, continuação do número anterior, é datado de São Paulo, em dez. 1925.

				
				
					[12] O Estado de S. Paulo, 19 nov. 1925.

				
				
					[13] Cinearte, 9 jun. 1926, p. 4.

				
				
					[14] Id., pp. 4-5. No texto de Ademar os parágrafos são em geral compostos de duas frases e frequentemente, de uma. As palavras grifadas na minha transcrição estão, no original, entre aspas.

				
				
					[15] Esta é a impressão que se tem. Os textos de Cinearte em geral não são assinados. O nome de Pedro Lima consta da sua seção e, como vimos nas passagens relativas a economia, Ademar às vezes escreve nela.

				
				
					[16] Cinearte, 16 mar. 1927, p. 4.

				
				
					[17] Cinearte, 4 jan. 1928, pp. 4-5.

				
				
					[18] Cinearte, 28 nov. 1928, p. 4.

				
				
					[19] Cinearte, 25 jul. 1928, p. 6.

				
				
					[20] A preferência pela imagem de um Brasil desenvolvido, saudável e requintado assumirá mais tarde aspectos radicais em algumas declarações de Ademar ou a ele atribuídas. Um cronista de São Paulo, Y, se considera discípulo de Ademar Gonzaga. Para Y o luxo é primordial no cinema e critica os que desejam inocular nacionalismo ou regionalismo nas fitas brasileiras. Ademar, segundo Y, se interessava exclusivamente pelo filme de cidade. “No dia em que for preciso filmar uma scena de fazenda — disse-me elle certa vez — só filmarei uma fazenda modelo, cheia de machinas e automoveis. Sendo necessaria uma scena num estabulo, mostrando a ordenha das vacas, irei direitinho para a fazenda do Sr. Geraldo Rocha, onde isso se faz por meio de machinas modernas…” (Diário da Noite, São Paulo, 8 jan. 1930). Um ano depois Ademar Gonzaga dá uma entrevista para Epaminondas Martins que é publicada em Vida Capichaba, no dia 28 de fevereiro de 1931: “O jeca roto, immundo, grotesco da literatura é impraticavel no cinema. Temos que attribuir ao nosso jeca o mesmo que Alencar aos seus indios. Nada de impaludismo, nem penuria, nem ignorancia extrema, o jeca padrão cinematographico ha de ser sadio, robusto, heroico, nobre […]”. Pouco tempo antes de deixar Cinearte Pedro Lima lançara um apelo aos produtores: “deixar de vez essas historias de matto com gente anti-photogenica” (Cinearte, 15 jan. 1930, p. 4). Um admirador escreveu que Ademar “trouxe para nós o paraiso de Hollywood […]. Um dia se escreverá a historia da desbocotudização (sic) nacional, a historia de nossa cultura. E o nosso eminente patricio Ademar Gonzaga se imortalisará. […]” (Segunda Republica, 25 jan. 1931). Trinta e cinco anos mais tarde, porém, Ademar Gonzaga evoca com nostalgia em 70 anos de cinema brasileiro os aspectos mais característicos de Thesouro perdido e valoriza uma imagem de vida humilde extraída do conjunto luxuoso de Barro humano.

				
				
					[21] Cinearte, 30 out. 1929, p. 4.

				
				
					[22] Cinearte, 11 dez. 1929, p. 31.

				
				
					[23] São frequentes nos textos de Pedro Lima os momentos de humor involuntário, produzidos por seu estilo com a colaboração eventual do revisor.

				
				
					[24] Cinearte, 26 jun. 1929, p. 4.

				
				
					[25] Cinearte, 11 dez. 1929, pp. 4, 31.

				
				
					[26] Cinearte, 15 jan. 1930, p. 4.

				
				
					[27] Cinearte, 12 fev. 1930, p. 4.

				
				
					[28] Era então L. S. Marinho, que ocupou o lugar de Artur Coelho e será mais tarde substituído por Gilberto Souto. Em meados de 1928 Marinho assistira pela primeira vez a um filme russo por ocasião de um jantar da Hollywood Association of Foreign Correspondents. O correspondente descreve a reunião e acrescenta: “Depois do jantar, que como se pode prever, houve discursos e apresentações… o secretario do club disse ir exhibir para os convidados, um film russo. Um film russo?… Eu sabia que a Russia tem seu cinema mas, não suppunha que uma pellicula viesse parar aqui… O film em questão, depois de uma demora insupportavel, surgiu e foi apresentado. Chama-se em inglez The Armored Cruiser Prince Potenkin. Era o celebre Potenkin. A historia deste film, versa sobre o levante dos marinheiros do alludido cruzador, cujas scenas muito repetidas e um pouco escuras, tornavam a fita, as vezes um tanto monotona. Não obstante, mostra a boa vontade de se fazer a industria e o progresso já existentes. As scenas do massacre ao povo, pelos cossacos, foi quasi, uma reprodução do que houve, por lá, em tempo do regime vermelho ou cousa semelhante. Scenas bem filmadas, de grande effeito, interessante mesmo; lindos apanhados de machina e boa direcção, mas o film em si, quasi não tem historia como pode parecer. O resultado foi efficaz, plantou a propaganda e despertou interesse e curiosidade. Porque não fazemos cousa identica, com um film brasileiro, onde viesse patentear nosso progresso? Seria facil, assim creio, fazer passar para a mesma audiencia, um film forte de enredo, com o qual pudesse mostrar ao povo daqui que somos uma raça civilizada […]. Louis Moran que tinha sido meu par, á mesa, commentava o effeito que produziu a propaganda; tive que dizer-lhe, pensar fazer o mesmo com um film brasileiro. ‘Deve ser muito differente deste, não?’ Disse-me piscando o olho… E, segundo Pedro Lima, isto vae ser para breve. Vamos mostrar as nossas pequenas […] o cunho artistico de direcção, de Humberto Mauro” (Cinearte, 20 jun. 1928, p. 23). Em 15 de setembro de 1926, nas páginas 30 e 34, a revista publicara um artigo interessante sobre Potemkin, transcrito de uma publicação alemã.

				
				
					[29] Cinearte, 12 fev. 1930, p. 12.

				
				
					[30] Cinearte, 21 nov. 1928, p. 4.

				
				
					[31] Selecta, 3 mar. 1923.

				
				
					[32] Selecta, 20 out. 1923.

				


o estrelismo


				
					[1] Para Todos…, 29 ago. 1925, p. 40.

				
				
					[2] Cinearte, 24 abr. 1929, p. 8.

				
				
					[3] Cinearte, 15 set. 1926, p. 8.

				
				
					[4] Pode-se pensar o que se quiser da maneira como Ademar e Pedro Lima escreviam, mas ambos sempre tiveram o mérito de abordar problemas concretos e ideias precisas, pelo menos no quadro da campanha pelo cinema brasileiro em Selecta, Para Todos… e Cinearte.

				
				
					[5] O que sempre compensa nesse tipo de leitura é a frequência do humor involuntário.

				
				
					[6] Cinearte, 17 abr. 1929, p. 8.

				
				
					[7] Cinearte, 22 maio 1929, p. 6.

				
				
					[8] Cinearte, 16 jan. 1929, p. 6.

				
				
					[9] Cinearte, 5 jun. 1929, p. 30.

				
				
					[10] Cinearte, 6 nov. 1929, p. 19.

				
				
					[11] O humor objetivo sempre triunfante.

				
				
					[12] Cinearte, 9 out. 1929, p. 19.

				
				
					[13] Cinearte, 2 jan. 1929, p. 6.

				
				
					[14] Cinearte, 27 fev. 1929, p. 4.

				


o delírio


				
					[1] Ver O Fan, jun. 1929 e jan. 1930, e Cinearte, 26 jun. 1929, pp. 1, 4-5. Além de material da redação, transcrições do Correio da Manhã, Diário Carioca e O Jornal.

				
				
					[2] Cinearte, 19 jun. 1929, p. 3.

				
				
					[3] Cinearte, 27 fev. 1929, p. 16.

				
				
					[4] Cinearte, 8 maio 1929, p. 24.

				
				
					[5] Cinearte, 2 out. 1929, p. 4.

				
				
					[6] Cinearte, 8 jan. 1930, pp. 4-5.

				
				
					[7] Cinearte, 12 mar. 1930, p. 5.

				
				
					[8] Cinearte, 19 mar. 1930, pp. 4-5.

				


as crises


				
					[1] Diário de produção de Saudade. Anotação de Álvaro Rocha em 9 mar. 1930. Arquivos Ademar Gonzaga.

				
				
					[2] Cinearte, 5 fev. 1930, p. 6.

				


o cinema falado


				
					[1] Cinearte, 3 nov. 1926, p. 20. Em 8 de dezembro do mesmo ano a revista publica, na página 23, um novo artigo sobre o Vitaphone, escrito desta vez por um brasileiro, Raul de Toledo Galvão, correspondente ocasional de Cinearte em Nova York. Interessa-se ele pelo invento para o qual prevê, num futuro ainda vago, uma utilização limitada: registro de cantares e melodias populares, da linguagem de outras raças e de selvagens, de oradores sacros, corais e óperas.

				
				
					[2] Cinearte, 20 jul. 1927, p. 12.

				
				
					[3] Cinearte, 16 jun. 1927, p. 4.

				
				
					[4] Sobre a introdução do falado na América ver: Georges Sadoul, História do cinema mundial, v. ii, pp. 215-7, e Georges Charensol, Le Cinéma, pp. 144-5.

				
				
					[5] Cinearte, 12 e 19 set
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