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O siléncio dos grandes momentos da vida,
Dos grandes momentos do amor;
O siléncio do Cristo orando no horto;
O siléncio da musica de Bach;
O siléncio das ruas de mulheres,
Onde tantos gritos, risos e amuadas se contrapdem,
Criando um indivisivel
Siléncio...
E o siléncio de Beethoven surdo,
Criando na sua surdez...
E o siléncio do imortal Carlitos...
E qualquer coisa assim o siléncio em cinema;
O mais intimo, o mais permanente,
O mais poderoso da imagem.
Uma espécie de espaco essencial,
Onde todos os seus elementos componentes
Vao milagrosamente se congregar, se dispor e se harmonizar em emogao e beleza.

Coisa misteriosa essa de siléncio.

(Vinicius de Moraes, sobre o cinema
mudo, no diario “A Manha” do dia 27 de
maio de 1942).



Resumo

Constroi um percurso de leitura para a colecdo Jurandyr Noronha (JN), enfatizando
0S momentos mais significativos da producdo cinematografica brasileira no periodo
silencioso, tendo em vista identificar e compreender as lacunas informacionais sobre
o cinema mudo brasileiro entre 1898 e 1933. A amostra objeto desta pesquisa
contou com dez fotografias, sendo nove dos seguintes filmes: Jodo da Mata [1923]
de Amilar Alves ; Aitaré da Praia [1925] de Gentil Roiz; O Guarany [1926] de Vittorio
Capellaro; Acabaram-se os Otarios [1929] de Luiz de Barros; Limite [1930] de Mario
Peixoto; Vicio e Beleza [ 1926] de Antbnio Tibirica; Tesouro Perdido [1927] de
Humberto Mauro; Barro Humano [1928] de Adhemar Gonzaga; e Sangue Mineiro
[1929] de Humberto Mauro. A décima fotografia € a de Alfonso Segreto, que foi
responsavel pela filmagem na Baia de Guanabara, em 1903, considerada como o
primeiro filme genuinamente brasileiro (sem registro ou fragmentos). Os
depoimentos colhidos em entrevista com o colecionador JN iluminam todo o discurso
gue foi organizado em trés focos tematicos: Memoria e lugares de memoria, Cinema
e iconografia e Narrativa e colecionismo. Tem-se como conclusdo da pesquisa que,
no caso da cinematografia lida na colecdo JN, a memoria ndo surge a partir de
datas, de caminhos marcados, mas a memoria € feita de pedacos da experiéncia, de
comparacoes, de devaneios. Assim aconteceu com esta construcdo da memoria do
cinema mudo brasileiro.

Palavras-chaves: memoria social; cinema mudo brasileiro; fotografia; leitura
documentaria; Jurandyr Noronha.

ABSTRACT

Constructs a reading course to the Jurandyr Noronha (JN) Collection, emphasizing
the most significant moments of the brazilian cinematographic production in the silent
period, with the objective of identify and understand the informational spaces about
the brazilian silent films between 1898 and 1933. The sample object of this research
includes ten photographs, being nine of them from the following movies: Jodo da
Mata [1923] by Amilar Alves; Aitaré da Praia [1925] by Gentil Roiz; O Guarany [1926]
by Vittorio Capellaro; Acabaram-se os Otarios [1929] by Luiz de Barros; Limite [1930]
by Mario Peixoto; Vicio e Beleza [1926] by Antonio Tibiric4; Tesouro Perdido [1927]
by Humberto Mauro; Barro Humano [1928] by Adhemar Gonzaga; and Sangue
Mineiro [1929] by Humberto Mauro. The tenth is an Alfonso Segreto photograph, who
was responsible for the filming in the Guanabara Bay, in 1903, considered as the first
trully brazilian movie (without registry or fragments). The taken depositions in
interviews with the collector JN iluminate all the speech that was organized in three
tematic focuses: Memories and places of memory, Cinema and iconography and
Narrative and collecionism. The conclusion of the research states that, in the case of
the cinematography read in the JN collection, the memory does not come from dates,



from marked paths, but the memory is made of pieces of experience, of

comparisions, of madnesses. This way it happened with this construction of the
brazilian silent films memory.

Keywords: social memory; brazilian silent films; photography; documentary reading;
Jurandyr Noronha.
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1. MEMORIAS PESSOAIS: LEMBREI-ME DAQUELE CINEMA
DE OUTRORA....

“Quem néo sentiu a perda de um cinema frequientado durante anos
tem memdria nublada ou coracao de pedra”.

(Carlos Drummond de Andrade)

E entdo, o glamouroso cinema dos twenties ndo pertence a Chaplin, Buster
Keaton e Rodolpho Valentino... Essa duvida ecoou em meus pensamentos desde
que deparara, por motivos profissionais, pela primeira vez com aquelas fotos. Fiquei
aturdida. O cinema que eu conhecia desde pequena, resumia-se as salas suntuosas
da Cinelandia, idealizada por Francisco Serrador no Rio de Janeiro, e inaugurada
em 1923 (REZENDE, 2001).

Os cariocas enfim tinham uma avenida dedicada a diversdo do momento: o
cinema. Em meados dos anos 70, pude aproveitar ainda um pouco desse glamour
do que restou da era de ouro do nosso cinema. Algumas salas como o Cine Império,
Palacio e Vitdria, resistiram bravamente antes de serem absorvidas pelas salas
modernas de hoje. Na mesma época, podiamos fazer uma volta ao passado ao
entrar no Cine Polytheama, conhecido popularmente como “Poli pulgas”, no Largo
do Machado e assistir a uma versédo da Paixdo de Cristo muda, dos anos 30. Nem
os tacos de madeira e as cadeiras desconfortaveis incomodavam mesmo o
espectador mais exigente; ali era o palco de um ritual magico que levava uma hora,
mas que nos transportava para lugares muito distantes.

Dos cinemas mencionados, hoje sO0 restou o Cine Palacio que foi
desmembrado em duas salas modernas e luxuosas e o Odeon que foi restaurado ha
pouco tempo, mantendo a estrutura original e cujo Unico adicional foi um bistrd que
lembra os cafés franceses. Quanto aos demais, s6 restam lembrancas, talvez
fotografias e memdrias - como as minhas - que jamais se apagarao porque tenho, o
privilégio de desfrutar da Cinelandia de hoje e de outrora, embora com algumas
modificagcdes desde sua criacdo. Mencionar esses detalhes numa pesquisa de
memoria social torna-se importante a medida que percebemos como as nossas

lembrancas sdo fundamentais para a construcéo dessa memoria.
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E por esse motivo, quando me deparei com toda aquela producao
cinematografica, que remontava o inicio do cinema mundial, percebi que era a hora
de utilizar as minhas reminiscéncias e alid-las a essas memodrias para que outros
pudessem também desfrutar dessas experiéncias.

O ano era 2001 e fui encarregada de catalogar e identificar quando
necessario, uma colecdo iconogréfica de cinema. Fui entdo apresentada a cole¢éo
Jurandyr Noronha cujo acervo era basicamente voltado para o cinema nacional com
énfase nas décadas de 10, 20 e 30 do século XX. Era sem sombra de duvida, um
cinema que eu desconhecia por completo; que me levou a um universo em preto e
branco, repleto de imagens semelhantes a algumas que eu realmente conhecia -
embora com nomes estrangeiros — e cujas fisionomias, eram notérias no mundo
inteiro.

Esse cinema que me foi apresentado era um cinema que as vezes se
esforcava para se parecer com o cinema dos “gringos”. Mas quando eu olhava de
pertinho, com cuidado, via mesmo um cinema capiau!* Era um cinema timido, sem
recursos, e neste caso ainda desesperado para ser notado ou absorvido pelo maior
namero de pessoas, 0 cinema brasileiro foi enveredando por caminhos dificeis até

se firmar como um entretenimento para as massas.

"Nos anos 20, o cinema adquire, entre as outras manifestacbes
artisticas, uma importancia singular, pois o contexto social e
econdmico era solo fértil para a promoc¢édo da novidade, ainda mais
tendo a classe proletaria da época mostrada avidez por esse
entretenimento de baixo custo econdmico, pouco intelectualizado e
de consumo imediato”.(CORDEIRO, 2003).

Neste sentido, o contato com a cole¢do me fez perceber que o cinema nao se
resume apenas aos classicos e que por tras da tela, existe a histéria de um cinema
realmente feito a mao. Por isso, a partir desse momento, gostaria de sugerir ao leitor
um passeio através do tempo, pela histéria do cinema; sem pensar no tempo
marcado por anos, dias, horas até porque, se nesse passeio Nos encontrassemos
com Mario Peixoto, ele provavelmente lembraria o relégio que aparece em cena na
sua obra Limite [1930], e nos diria que “0 tempo nao existe, que ele sé é sentido pelo

homem, seu criador”.

' O mesmo que caipira. DICIONARIO Houaiss da Lingua Portuguesa. Disponivel em:

http://houaiss.uol.com.br/busca.jhtm?verbete=capiau&stype=k Acesso em: 05 ago 2006.
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As luzes se apagam. Siléncio! Vai comecar a sessao...

1.1 O Comedor de melancias e o cinema de “fazer agua na boca”

"E de fazer agua na boca, tdo bem reproduzida esta e t&o natural é a
cena Um Comedor de Melancias quadro exibido na Animatédgrafo
Super Lumiére no Paris no Rio. Ontem um espectador tdo iludido
ficou que, aproximando se do quadro disse: - O amigo, vocé me da
um pedaco dessa melancia?"

(Jornal do Brasil, 14 de novembro de
1897).

O cinema mundial atravessou inumeras dificuldades até se formar
verdadeiramente como arte embora essas dificuldades tenham somente contribuido
para o enriqguecimento da cinematografia de um modo geral, além de servir como
incentivo, sobretudo no que diz respeito aos primeiros realizadores que
transformaram essas dificuldades em novas idéias (GOMES, 1996).

Essas dificuldades tiveram inicio desde que varios pesquisadores e cientistas
obcecados em registrar o tempo pensaram em congelar pessoas e objetos
perpetuamente através da imagem. Essa preocupacdo em registrar imagens na
verdade remonta o ano 5.000 a.C., quando os chineses resolveram representar as
acbes do homem através de marionetes?.

Na Idade Média o homem comeca a reproduzir 0 que era uUnico como as
obras de arte; surge neste periodo, a xilogravura que viabilizou a reproducéo técnica
do desenho. Posteriormente veio a litografia, mais precisa e por ser um processo
rapido, possibilitou que esse tipo de arte entrasse de vez no mercado, mas a técnica
logo foi substituida por uma novidade: a fotografia. O trabalho artesanal sai de cena
e cede espaco aos olhos do espectador...(RIBEIRO et all, 2001).

No século XVII, a invencdo da lanterna magica seria uma prévia do advento
do cinema. Criada por Athanasius Kirchner, baseia-se no processo contrario ao da
camara escura que utilizava uma caixa com velas projetando imagens em uma
lamina de vidro (SANTOS, 2005).

? Os espetéculos de sombra eram apresentados nos teatros orientais e relatavam lendas, religido e satiras.
Tratava-se de figuras recortadas, pintadas e articuladas que dispostas numa parede entre um reflexo
luminoso, projetava na parede figuras animadas. (SILVA, 2006)
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Mas a curiosidade em torno das imagens em movimento ganhou vulto a partir
de 1824, quando o secretario da Real Sociedade de Londres, Peter Mark Roget,
publicou um trabalho intitulado Persisténcia da visdo no que tange aos objetos em
movimento. A partir dai, a comunidade cientifica foi tomada de um subito interesse
pelo assunto discutido por Roget que afirmava que o olho humano podia reter uma
imagem cerca de 10 segundos posteriormente a ocorréncia de um movimento
(MORAIS, 2002).

Antes da primeira projecdo dos Irmdos Lumiére, considerados os
idealizadores do cinema, em Paris, no ano de 1895, as inUmeras tentativas de se
projetar imagens em movimento ndo passavam de experimentos cientificos
(SANTOS, 2005). Mas antes da consolidacdo do cinematégrapho, foi Thomas Alva
Edison que em 1891, descobriu de fato como executar imagens ininterruptas —
embora, assim como os Irméos Lumiére, ndo acreditasse no sucesso do invento.
Mesmo assim, criou o Cinetoscopio, aparelho que rodava um filme perfurado, mas
limitado a um espectador por vez. Dai a explicagdo do mérito de invencdo do cinema
ser atribuido aos Irméos Lumiére e ndo a Thomas Edison cujo invento, ocorreu
inclusive antes de 1895.

Na verdade, o grande problema do aparelho criado por Edison, foi o de néo
entreter as massas, ou melhor, um namero maior de espectadores ja que seu
aparelho o Kinetoscépio, s6 poderia ser usufruido por um espectador por vez
(CORDEIRO, 2003). Entdo, o primeiro filme intitulado Edison Kinetoscopic Record
of a Sneese (gravacao de um espirro), foi registrado em janeiro de 1894, portanto,
antes da invencéo dos irméos franceses (CHAMBEL, 2006).

Em contrapartida, o Cinematégrapho dos Lumiere, era um aparelho movido a
manivela que utilizava também negativo perfurado e substituia 0 mecanismo de
varias maquinas fotograficas, mas em movimento. Isso gerou um periodo provocado
pela indignacéo de Edison, conhecido como a Guerra das Patentes que iniciou-se
exatamente em 1897 e durou até meados de 1907. A indignacdo de Edison ocorreu
justamente ao saber do sucesso dos Irmdos Lumiere, obtido justamente com a
adaptacdo do que provavelmente teria sido seu invento.

Entdo, em 28 de dezembro de 1895, no Salon Indien no subsolo do Gran
Café em Paris, foi exibido pela primeira vez o filmete® A Chegada do Trem & Estacéo

® Filmes de curta duracdo (HOUAISS, 2006).
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da Cidade que mostrava a chegada de um trem a estacdo de Ciotat em perspectiva,
cujo impacto visual foi motivo de espanto em toda a platéia.

A utilizacdo da perspectiva que € um recurso comum desde o Renascimento,
adquiriu proporcdes assustadoras em se tratando de uma imagem em movimento.
Alguns espectadores sairam correndo com medo que o trem ultrapassasse os limites
da tela e outros diziam ainda que era invencéo do Diabo®.

Apds o sucesso da primeira exibicdo do Cinematdgrapho, os Irmaos Lumiere
tornaram-se 4vidos cacadores de imagens e designaram alguns funcionarios para
viagjar por varios paises a fim de capturar imagens que resultariam em novos
filmetes, enquanto aproveitavam os louros da primeira exibicdo em Paris. Dessas
viagens, surge o que viria a se tornar a primeira reportagem da histéria do cinema: A
Coroacdo do Czar Nicolau Il, em Moscou. Entretanto, hd que se considerar
momentos interessantes resgatados pela memdéria, do que foi um timido comeco das
producdes cinematogréaficas nacionais.

Tudo comecou numa modesta sala, no centro do Rio de Janeiro, mais
precisamente na rua do Ouvidor, nUmero 57. Fazia apenas sete meses desde a
primeira exibicdo cinematografica dos Irmaos Lumiére em Paris, quando no Brasil,
um empresario desconhecido levou até o endereco da rua do Ouvidor, 0
Ominiégrapho (GOMES, 1996).

Posteriormente, a sala de exibicdo de filmetes foi fixada no nimero 141 da
mesma rua sob o titulo de Saldo de Novidades Paris no Rio. Diferente da primeira,
esta sala da exibicdo tinha um proprietario que mais tarde seria conhecido como
Ministro das Diversfes. Era Paschoal Segreto, imigrante italiano, que juntamente
com os irmdos Gaetano, Alfonso e Luiz, deu inicio as atividades de exibicao
cinematografica fixas no Rio de Janeiro (GOMES, 1996).

Assim como os Lumiere, o sucesso dos Irmaos Segreto e suas vistas
animadas, foi estrondoso e por conta disso, Paschoal Segreto decidiu buscar
novidades (CORDEIRO, 2003). Para isso, designou o irm&o mais novo, Alfonso. Ao
retornar de uma dessas viagens a bordo de um navio curiosamente chamado de
Brésil, Alfonso Segreto, a fim de testar um equipamento recém adquirido em Paris,

resolveu filmar a Baia de Guanabara. Segundo alguns pesquisadores, surgiu neste

* ORIGEM DO CINEMA. Disponivel em: http://www.webcine.com.br/historialhtm Acesso em: 21 abr 2002.
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momento, o primeiro flme genuinamente nacional rodado em 19 de junho de
1898 (GOMES, 1996). Mas como em qualquer estudo de memodria, existem diversas
opinides sobre isto. Alguns pesquisadores alegam que a primeira fita brasileira de
que se tem noticia como auténtica, pertenceu a Vittorio Di Maio, cuja producao
ocorreu em 6 de maio de 1897 no Cassino Fluminense, em Petrdpolis. Isso porque o
préoprio Di Maio afirmou ser o pioneiro, mas nao existem documentos que
comprovem esse fato.

Surge neste momento, um dos primeiros obstaculos para a construcdo da
memoria do cinema mudo brasileiro: a caréncia de informacdes. E as controvérsias
ndo param por ai, Cunha Sales que era socio de Segreto, também se intitulou como
o primeiro a fazer cinema no Brasil embora os indicios registrados até hoje, apontem
mesmo para Alfonso Segreto (HEFFNER, 19--).

Essa informacéo foi obtida por um descendente dos Segreto que afirmou que
o filme sobre a Baia de Guanabara foi realmente rodado, mas que nunca chegou a
ser exibido pelo fato de ter velado. Portanto, a Unica coisa que se concretizou foi o
ato de fazer o filme.

Provavelmente, nunca saberemos ao certo o que foi feito do flme de Alfonso
Segreto; mesmo porque, em agosto de 1898, o Saldo de Novidades Paris no Rio
pegou fogo e se por ventura houve algum filme de Alfonso exibido naquela sala, s6
restaram cinzas.

Até 1903, Paschoal Segreto tocava 0 negdécio praticamente sozinho,
principalmente porque Alfonso, seu irmdo mais novo, resolve ficar na Europa
definitivamente apds uma das viagens a procura de novas vistas animadas em 1900.

Alguns livros mencionam que Alfonso teria supostamente abandonado os
negocios da familia no Brasil, para se aliar aos comunistas. Mas tudo isso esta no
terreno da especulacdo, pois como tudo o que se refere ao cinema brasileiro, as
informacdes sdo reticentes e deixam a desejar para nos pesquisadores (GOMES,
1996).

Ha especulacbes sobre a possibilidade de Alfonso ter entrado para o Partido
Comunista, e isso teria sido um motivo mais que plausivel para que a memoéria dos
primordios do cinema brasileiro entrasse num processo de esquecimento coletivo
(Id., ibid.).

O cinema brasileiro permanece em estagio embrionario até 1906. Nao pela

incapacidade dos profissionais envolvidos na atividade e sim pela falta de luz
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elétrica. Esse quadro mudaria radicalmente com o advento da energia elétrica. No
Rio de Janeiro, houve um verdadeiro estouro de salas de exibicdo de filmes apds a
criagdo da usina elétrica de Ribeirdo das Lages. Além da instantanea proliferacéo de
salas, houve uma espécie de éxodo — empresérios de outras areas, entusiasmados,
resolvem investir em cinema (ANDRADE; LISBOA, 2001).

E as novidades ndo param de surgir a partir dai. E a vez dos filmes falantes e
sincronizados. Atores ficavam posicionados atras das telas cantando ou inserindo
pequenas falas ao longo do filme. Essas exibicdes eram produzidas por William
Auler e Francisco Serrador, 0 mesmo que mais tarde (1923), idealizaria o quarteiréo
no Rio de Janeiro, que ficou conhecido como Cinelandia (REZENDE, 2001).

O crescimento das salas de cinema foi tdo rapido que em apenas cinco
meses, foram inauguradas nada menos que dezoito salas de exibicdo somente no
Rio de Janeiro’.

Contudo, desse conturbado inicio do cinema nacional, nos restam
pouquissimos registros, sendo um dos mais antigos filmes preservados até hoje: Os
6culos do Vovo [1913]°.

De 1907 em diante, os filmes comecaram a surgir, e desta vez, divididos em
géneros. Os produtores ja ndo se contentavam apenas com vistas animadas de
vérios lugares da Europa. Era preciso muito mais para conquistar um publico &vido
por novidades e cada vez mais exigente (ANDRADE; LISBOA, 2001).

Entdo em 1908, o Brasil ensaia 0os primeiros passos em direcdo ao que viria
tornar-se género ficcional. Neste periodo, um dos mais significativos foi Nho
Anastacio Chegou de Viagem, de Julio Ferrez, filho do notério fotégrafo Marc Ferrez
(GOMES, 1996).

Surgiram também neste periodo os filmes de cavac&o’, que eram uma forma
de incrementar o mercado nacional tdo precéario neste periodo. Contudo, esses
géneros deram lugar aos filmes policiais baseados em crimes famosos como o caso

do crime da mala [1908], cujo filme homonimo foi dirigido por Isaac Sandenberg e

> ORIGEM DO CINEMA. Disponivel em: http://www.webcine.com.br/historialhtm. Acesso em: 21 abr 2002.

® Trata-se do mais antigo filme brasileiro preservado. Com direcéo de Francisco Santos, 12 minutos de duragéo,
o filme conta a histéria de um “menino travesso que acaba quebrando os dculos do avb e para encobrir a
traquinagem, 0 substitui por outro. Disponivel em:
www.curtagora.com/filme.asp?Codigo=104&Ficha=completa Acesso em: 05 ago. 2006.

” Filmes que eram encomendados ou oferecidos para venda a quem aparecia neles. Os solicitantes eram
geralmente pessoas do poder publico, empresarios e ricos excéntricos (HEFFNER, 19--).
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teve grande repercussdo. Além deste, Os Estranguladores [1909] de Francisco
Marzullo alcancou sucesso ainda maior com o publico (HEFFNER, 19--).

Os produtores comegam entdo a enveredar pela literatura brasileira a fim de
buscar inspiracdo para novas producbes cinematograficas. Um dos primeiros
resultados desta pesquisa ocorreu através das maos do produtor e fotografo Antonio
Leal que resolve filmar O Guarani [1920], da obra homénima de José de Alencar.
Mais tarde, a obra seria refilmada pelo italiano Vittorio Capellaro[1926].

Na primeira versédo da obra de José de Alencar o indio Peri foi interpretado
por um ator negro, Benjamin de Oliveira, que ficou mais conhecido por ser palhacgo
profissional (GOMES, 1996).

A escolha de uma obra de José de Alencar para inaugurar uma estética
cinematografica ocorreu por ser o escritor um dos mais populares do Brasil naquele
periodo (REZENDE, 2001). O que torna essa producdo impar, aléem de ter sido A
Bela Epoca do Cinema Brasileiro, é que ocorre durante um espaco muito curto de
tempo: 1908 e 1911. Esse foi justamente o periodo em que a experimentacdo dos
produtores e diretores deu origem aos géneros cinematograficos. ApOs essas
descobertas, os exibidores comecaram a perder o interesse pelas producbes
nacionais e vao em busca da industria cinematografica americana e também
européia. Isso resultou num tragico estagio de letargia para o cinema brasileiro que
segundo Gomes (1996), seria irreversivel.

Tomados pelo recente entusiasmo que a fotografia havia proporcionado no
mundo inteiro, surge o cinematografo pelas maos dos ja mencionados Auguste e
Louis Lumiere; embora desacreditassem no sucesso do seu invento que, mesmo
"desenganado” pelos seus criadores, viria a ser conhecido muito mais tarde como a
Sétima Arte.

O cinema mudo brasileiro, mais do que nas outras nacdes, sofreu uma
amnésia que resultou em grandes lacunas na nossa cinematografia. Portanto, eleger
esse assunto, na verdade, é parte de uma necessidade de conhecimento e de
difusdo desse conhecimento sobre um cinema que sub existiu, justamente quando
no resto do mundo as imagens em movimento se transformavam num advento
artistico de grande potencial (SANTOS, 2005).

Devido ao envolvimento de varios segmentos artisticos nas producdes

cinematograficas tais como poetas, ilusionistas sendo 0 mais expressivo Georges
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Mélies®, responsavel pela chamada “estética do espanto” (RIBEIRO, p. 1, 2005), a
mais recente arte da humanidade, gracas a isso, recebeu a denominacdo de Sétima
Arte em meados de 1920, pelas maos do critico Racciotto Canudo que afirmou que o
cinema embora “jovem” perante as outras artes era, sem duvida, a expressao
artistica mais popular devido a sua ligacdo também com a industria embora essa
ligacdo tenha sido recebida com certo receio por alguns como Adorno (PUTERMAN,
[199-] apud RIBEIRO et all, 2001) afirmando que a industria cultural seria importante
para o incremento do mercado e afastaria cada vez mais a arte de sua
autenticidade, ou seja, o0 que tem valor € o que gera lucro. Na verdade o que
aconteceu foi que esse cinema dos primordios passou a ser assistido por um publico
que era espectador e ator num cenario tecnolégico onde a modernizacao fazia um
papel antagdnico® ao mesmo tempo em que registrava neste publico (as massas),
uma percepcao maior da sua realidade (RIBEIRO, 2005)

Poderiam ser citados aqui, diversos momentos que ajudaram a enaltecer o
advento do cinema e os profissionais envolvidos em sua producéo inicial, porém o
objetivo de apresentar tal trabalho vai de encontro as perguntas sem resposta dos
esquecimentos da memoria do cinema mudo brasileiro e que tendem a aumentar, se
ndo houver um certo estranhamento por parte de um espectador mais curioso ou
consciente de que, quanto as origens do nosso cinema, ha muito que se fazer e

muitos tijolos necessitam ser “assentados” nessa memoria em construgao.

1.2 O importante € ndo esquecetr...

“E — pb6s quase dois anos de trabalho, de filmagens que s6 se
podiam realizar aos domingos, de dias de descanso abandonados
espontaneamente por cada um deles, de vitorias sucessivas sobre
obstaculos que tudo parecia produzir — fez-se cinema no Brasil”.
(Critico Anénimo, 1929)

O principal objetivo dessa pesquisa € construir um percurso de leitura para a

colecdo Jurandyr Noronha, enfatizando os momentos mais significativos da

8 George Meliés foi considerado por alguns criticos como o “pai do ilusionismo” justamente por ter sido um dos
mais significativos representantes dos chamados “trick filmes” os filmes de trucagens cujo objetivo era o de
interagir com o espectador, causando espanto e curiosidade acerca das ilusdes criadas pelo magico Meliés
(COSTA, 1995).

¥ Ver Tempos Modernos [1936], de Charles Chaplin (RIBEIRO, 2005) e Metrépolis [1927], de Fritz Lang
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producdo cinematogréfica nacional do periodo silencioso tendo em vista, seus
documentos iconograficos. Entretanto, € preciso mencionar que a escolha de um
percurso de leitura para a colecéo se faz necessario, a partir do momento em que
uma leitura € também um processo de comunicacdo, e como tal, necessita ser
compreendida.

“[...] é preciso entender que a leitura faz parte de um processo de
comunicacdo maior. Por isso, embora aparentemente vista como
processo individual, a leitura é um ato social porque compreende um
processo de comunicacdo entre o autor e o leitor, intermediado pelo
texto. Para melhor entender a leitura, € preciso entender o processo
de comunicac¢éo no qual ela se insere" (FUJITA, p. 3, 2004).

Acentuo essa necessidade a partir do momento em que cada vez mais, frente
ao volume de informacéo recebida, o Unico modo que o homem tem de registrar a sua
comunicacdo com o mundo, é de fato através de documentos que posteriormente se
transformardo em leituras. Isso ocorre também porque depois de uma leitura, o
individuo da continuidade ao processo, sendo que essa continuagdo, ou seja, esse
processamento mental da leitura, transforma-se em informacéo. Chartier (1990) ja
comentava acerca da relacdo livro e leitura, enfatizando sua independéncia e
afirmando que o livro pode acabar, a leitura néo.

Justifico a relevancia para a criagdo de um percurso de leitura para o cinema
mudo brasileiro - através da referida colecédo - apés verificar mediante entrevistas
com aproximadamente vinte individuos de diversos segmentos, entre os quais,
estudantes e profissionais de varias areas e diferentes faixas etarias, que o cinema
mudo brasileiro, é para todos os pesquisadores contatados, um mero desconhecido.
Desses vinte individuos escolhidos na universidade e no Museu da Imagem e do
Som, que na ocasido era meu local de trabalho, e também entre familiares e amigos,
apenas dois demonstraram, algum conhecimento acerca do assunto aqui abordado.
Além da citada pesquisa, certifiqguei-me do assombroso resultado acima,
acompanhando e controlando o acesso ao referido material - por parte
pesquisadores externos ao Museu da Imagem e do Som - durante seis meses. Das
colecdes consultadas estavam disponiveis: a Colecdo Augusto Malta, de aspectos
do Rio de Janeiro — entre paisagens e comportamento humano; a Colecao
Guilherme dos Santos também voltada para as paisagens, indumentarias e

festividades como o Carnaval; a Colecdo Salviano Cavalcanti de fotografias sobre
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cinema dos anos 60 até meados de 80 e finalmente, a Cole¢do Jurandyr Noronha,
com fotografias em sua maioria, de filmes mudos nacionais.

O perfil dos pesquisadores é bastante diversificado indo desde arquitetos até
musicos, cineastas, estudantes, estrangeiros ou simplesmente curiosos e
saudosistas. Dentre essa diversidade de tipos, apenas dois consultaram a Colecéo
Jurandyr Noronha no periodo de seis meses; sendo um deles pesquisador para uma
tese de doutorado sobre uma das atrizes mais importantes do periodo silencioso do
cinema brasileiro — Carmen Santos'® e outro, buscava determinados tipos de
indumentaria para a producdo de um figurino para documentario.

Mas sera que a procura por uma colecdo que esta diretamente vinculada as
nossas primeiras atividades cinematograficas desperta um interesse tao irrisorio
mesmo para estudantes da area? Sinceramente ndo acredito nisso.

E exatamente por esse motivo, construir esse caminho, utilizando a
iconografia da Colecdo Jurandyr Noronha, torna-se importante. Além disso, trata-se.
de uma tentativa de focalizar um fragmento da memdria do cinema mudo brasileiro
que pode ser responsavel por uma série de perguntas ainda sem resposta, mesmo
depois de pouco mais de cem anos de invencado dessa arte tao real e também téo
obtusa, no que diz respeito a sua historiografia, como o cinema. Digo obtusa ndo no
sentido de hermética e sim no sentido de um certo afunilamento no que diz respeito
ao cruzamento de informacbes, ou seja, a historiografia do cinema nos fornece
pistas que as vezes, ao serem confrontadas com outras informacdes, divergem entre
si completamente, o que pode dificultar a conclusdo de uma pesquisa ou analise.

Algumas dessas perguntas podem ser respondidas se houver certa
maleabilidade do pesquisador, diante de uma colecdo deste porte, com olhos de
espectador, e talvez seja 0 motivo pelo qual o colecionador Jurandyr Noronha tenha
se preocupado em “guardar”, justamente para responder a essas perguntas e driblar
os lapsos da memodria.

Jurandyr Passos Noronha iniciou sua colecdo em meados dos anos 30 do
século XX, devido a sua atuacdo em varias areas ligadas a cinema. A colecao,
segundo o colecionador, comecou por impulso, sem pretensbes de mais tarde,

transformar esse acumulo em uma colecao de fato. O que pode se dizer € que a

9 Uma das atrizes mais importantes do cinema mudo brasileiro, além de produtora e diretora, Carmen Santos
atuou em cerca de 13 filmes (PESSOA, 2002) sendo alguns dos mais importantes da histéria do cinema mudo
brasileiro como Sangue Mineiro[1929] pertencente ao Ciclo Regional de Cataguases e Limite [1930], filme
vanguardista que mudou a estética do cinema brasileiro (GOMES, 1996).
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memoria do cinema saiu ganhando porque ndo havia um senso comum por parte
dos realizadores em guardar esse passado; mesmo porque as condicfes nas quais
essas producbes eram executadas eram tdo precarias que mesmo que houvesse
por parte de alguns a vontade de preservar, ndo havia estrutura fisica nem verba
para tal intento.

Atualmente, a Colecdo Jurandyr Noronha estd depositada parcialmente, no
Museu da Imagem e do Som no Rio de Janeiro e toda a iconografia - com cerca de
cinco mil fotografias - além do material textual esta disponivel para a consulta.

A colecdo é em sua maioria, composta por fotografias de cinema, mas existe
uma pequena parte do acervo, dedicada aos mais variados assuntos. Grosso modo,

a divisao de fotografias da colecao abrange quatro grandes grupos, que sao:

- Filmes nacionais — contendo 50 pastas cujas imagens retratam detalhes
em fotogramas, sequéncias inteiras ou até mesmo um Unico momento de
determinado filme.

Para se ter uma idéia do teor dessa parte (que é na verdade, a maior da
colecdo) nela esta contido o fotograma sobre um desfile de 7 de setembro de 1910,
no Rio de Janeiro que, segundo informacdes do préprio colecionador, contidas no
verso da foto, trata-se de uma imagem acerca do Unico documentario realizado
pelos irméos Segreto, que de fato existiu ou restou.

- Filmes internacionais — nesta parte da colecdo, sdo encontradas imagens
de filmes dos mais conhecidos no que se refere a histéria do cinema mundial,
sobretudo entre as décadas de 10 e 20 do século passado como, por exemplo,
Intolerancia [1916], de D.W. Griffith, Encouragado Potemkin, de Sergei Eisenstein
[1925], entre outros.

- Artistas — é a terceira maior divisdo de pastas da colecdo sobre um mesmo
assunto. Esta sequéncia abrange artistas nacionais e internacionais, e isso inclui,
grandes nomes do teatro como, por exemplo, Procépio Ferreira. Sao encontradas
também inumeras fotografias de Carmen Santos, atriz e diretora de alguns dos
filmes nacionais mais significativos do periodo mudo como Limite [1930], Sangue
Mineiro [1928] que como ja mencionamos, foi o ultimo filme do Ciclo Regional de
Cataguases.

- Assuntos diversos — Depois da categoria Filmes nacionais, esta € a maior

subdivisdo da colec¢do Jurandyr Noronha por conta da diversidade de assuntos, as
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pastas que compdem a subdivisdo Assuntos diversos, foi mais uma vez dividida em
outras 12 partes para que o material fosse comportado de forma mais adequada. E
importante lembrar que as divisGes foram feitas levando em consideracao o espago
restrito destinado ao acervo.

Dentro da subdivisdo Assuntos diversos, temos 0s seguintes titulos:

- Diretores / equipe técnica

- Coluna Prestes

- Carnaval / esportes

- Il Guerra Mundial

- Cinema técnico

- Construcéo de Brasilia

- Revolugéo Paulista de 1932

- Movimento Revolucionéario 1924 — 1927

- Logradouros do Rio de Janeiro / Sdo Paulo
- Meios de transporte (bondes elétricos e com tragdo animal)
- Teatro

- Variedades (feiras livres)

Talvez no conteddo destas pastas encontremos caracteristicas de um
verdadeiro acumulador. Pois neste segmento, encontram-se registros de fotos de
equipes técnicas dos primordios do cinema no Brasil; dos primeiros equipamentos
utilizados na industria cinematografica brasileira; a curiosa imagem de um concurso
realizado pela Fox Film no Brasil; anuncios e cartazes de cinema além de fotografias
de documentéarios importantes para a historia do pais.

Na subdivisdo denominada Variedades podemos encontrar desde fotografias
de feiras livres na cidade do Rio de Janeiro, sobretudo anos 20, da prefeitura de
Cataguases, cidade mineira que se tornou palco de um dos movimentos mais
significativos da histéria do cinema brasileiro, os Ciclos Regionais.

O pesquisador encontrara ainda nesta diviséo, fotografia do Padre Cicero, do
cotidiano carioca retratado na imagem de alguns individuos e seus elegantes
chapéus panama. De um modo mais abrangente, a colecdo Jurandyr Noronha
conta com 708 titulos entre filmes, artistas e assuntos diversos, distribuidos em
5.000 fotografias somente em papel, ou seja, sem negativos das referidas imagens
(MORAIS, 2002).
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.Os filmes que também fazem parte da colecdo estdo temporariamente
armazenados na Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, visto
que a Fundagéo Museu da Imagem e do Som, ndo comporta a cole¢ao por inteiro,
devido a inadequacgédo estrutural no que diz respeito ao armazenamento dos filmes
gue requerem uma sala especial climatizada.

Serd necessario delimitar o periodo a ser pesquisado no presente trabalho
devido a grande abrangéncia temporal dedicada a colecdo, que vai de 1898 até
meados dos anos de 1960. Entretanto, visto que o cinema mudo ocorreu até
meados dos anos 30, vamos nos deter a analisa-la de 1898 até 1933. Na verdade,
essa data corresponde ao término das atividades do cinema mudo no Brasil
(MORAIS, 2002).

Dentro desse espaco de tempo, ou seja, entre 1898 e 1933, a quantidade de
material € ainda muito grande para uma analise, portanto foram selecionadas dez
fotografias levando em consideracdo as anotacées do colecionador e a importancia
de cada um desses filmes para a constru¢cdo da memadria do cinema brasileiro. As
fotos selecionadas obedecem a uma ordem crescente entre 1920 - 1930
excetuando a foto de Alfonso Segreto (sem data) conforme descritas abaixo:

- Alfonso Segreto! — na verdade a colecéo conta com a foto de Paschoal
Segreto também, dono do Saldo de Novidades Paris no Rio onde foram exibidos os
primeiros filmes no Rio de Janeiro, porém foi seu irm&o Alfonso - o responsavel pela
filmagem na Baia de Guanabara em 1903 - que foi considerado como o primeiro
filme genuinamente brasileiro, embora ndo haja registros ou fragmentos do filme
(GOMES, 1996).

- Jodo da Mata [1923] — a importancia deste filme do diretor Amilar Alves nao
esta somente no enorme sucesso de publico. O filme mostra como é a vida de um
caipira, seus trejeitos e costumes com direito a “dialeto” caipira.

- Aitaré da Praia [1925] — De Gentil Roiz, filme do Ciclo Regional de Recife,
mostra as dificuldades vividas diariamente pelos jangadeiros.

- O Guarany [1926] - Vittorio Capellaro — trata-se da segunda versdo

realizada pelo italiano radicado no Brasil, Vittorio Capellaro sobre a obra de José de

11 Algumas das informages que acompanham cada uma das dez imagens selecionadas para esta pesquisa estao
descritas no verso da fotografia. Ver também: GOMES, Paulo Emilio Sales. Cinema: Trajetéria no
Subdesenvolvimento. S&o Paulo: Paz e Terra, 1996.
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Alencar. A importancia desse filme se da porque contou com a parceria da
Paramount, fato até entéo inédito na historia das producdes brasileiras.

- Vicio e Beleza [1926] — filme de Antbnio Tibirica e argumento de Menotti
Del Picchia, foi considerado ousado por tratar os efeitos da droga (morfina). Esse
tipo de filme era considerado como “proibido para senhoras”.

- Thesouro Perdido [1927] — de Humberto Mauro, Thesouro Perdido ganhou
o prémio de melhor filme concedido pela revista Cinearte, especializada no assunto.

- Barro Humano [1928] - considerado como obra prima do cinema brasileiro,
Barro Humano foi dirigido por Adhemar Gonzaga e se tornou grande sucesso de
publico e critica o que possibilitou a abertura dos estudios da Cinédia em Séo
Januério, no Rio de Janeiro. Apesar do sucesso, nenhuma copia do filme foi
preservada. Com isso, a Unica possibilidade que temos de conhecer as cenas do
filme é através dos fotogramas da colecdo Jurandyr Noronha.

- Sangue Mineiro [1929] — também de Humberto Mauro protagonizado pela
atriz Carmen Santos, Sangue Mineiro marcou o0 término de um dos movimentos
cinematograficos mais importantes da histéria do cinema brasileiro — Os Ciclos
Regionais. Neste caso especificamente, o Ciclo Regional de Cataguases, Minas
Gerais.

- Acabaram-se os Otéarios [1929] — primeiro filme sonoro brasileiro com
direcdo de Luiz de Barros. Apesar disso até meados de 1933, alguns realizadores
ainda insistissem em investir nos filmes mudos sem muito sucesso.

- Limite [1930] — Este é um filme considerado como marco de transicdo na
estética do cinema brasileiro. Com apenas 18 anos, Mario Peixoto realizou essa
obra Unica que mudaria para sempre, o fazer cinema no Brasil.

O primeiro filme sonorizado de que se tem noticia, foi Don Juan [1926] no
qual havia efeitos sonoros e musica ou seja, ndo era totalmente sonorizado. No ano
seguinte, o mesmo diretor, Alan Crosland, seria responsavel pelo primeiro filme
inteiramente falado da histéria do cinema, O Cantor de Jazz protagonizado por Al
Jolson e que ficou conhecido mundialmente(CHAMBEL, 2006).

Embora a transicdo do filme mudo para o filme falado tenha sido
relativamente rapida, ela acabou acarretando sérios problemas para os produtores.
Principalmente alguns produtores que foram pegos de surpresa com a adocao de

uma nova tecnologia cinematografica. Isso acarretou um prejuizo incalculavel no que
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diz respeito as producbes mudas que ja estavam em andamento quando ocorreu o
advento da sonorizacao dos filmes (MORAIS, 2002).

A sonorizacao foi, sem sombra de duvida, um dos aspectos mais importantes
da cinematografia mundial porque redefiniu padrées estéticos e conceitos, criou
resisténcias e gerou novas atribuicbes de valores que até entdo, passavam
desapercebidos por alguns realizadores.

Ao tentar definir o som, a explicacdo serd meramente a de uma técnica que
mostra esse elemento acustico como um fendmeno fisico que se propaga através do
ar, mas que por outro lado, define-se também como um fenémeno psicofisico cujo
elemento chave, é o cortex cerebral, responsavel pela percepcdo das ondas
emitidas pelo som ao nervo auditivo e que, por sua vez, acaba ou torna-se
responsavel pela reagdo do espectador a sonoridade. No caso do filme mudo, este
sentido sera agucado pelo siléncio da cena que, na verdade, vai sugerir 0s ruidos
fisicamente ausentes (PENAFRIA, 2004).

De acordo com Hernani Heffner (19--), o cinema nunca foi mudo de fato.
Mesmo nos primdrdios, considerar o cinema como mudo, significa pensar que o
fendbmeno cinematografico extrai do seu espectador, somente um dos sentidos: a
visdo. Desta forma, se o cinema é conceitualmente, uma arte estritamente visual, o
gue dizer da sonoridade responsavel por inUmeros momentos importantes em um
segmento cinematografico? Mencionar aqui, a importancia do elemento acustico no
cinema, na verdade cabe como justificativa para o papel que o filme mudo
representa na cinematografia mundial. Portanto, o som é sem sombra de duavida, um
dos elementos de maior impacto no cinema. Hoje ndo seria possivel imaginar um
filme sem efeitos sonoros ou uma boa trilha musical. J& no caso do filme mudo, esse
som que hoje é tdo importante quanto a prépria imagem, encontrou uma maneira de
reverberar, de ser percebido através da imagem, sobretudo da imagem mimética
(PENAFRIA, 2004).

No Brasil, o primeiro filme sonoro foi produzido em 1929 sob o titulo de
Acabaram-se os Otérios, do diretor Luiz de Barros, realizado em S&o Paulo.

O carioca Luiz de Barros nasceu em 1893 e comecou a trabalhar na area
cinematografica muito jovem. Com 19 anos, Luiz de Barros estudava pintura na
Academia Julien em Paris, depois disso, seguiu para a Italia a fim de ter aulas de
cenografia na Academia Brera de Mildo; no Brasil, jA em meados de 1914, com o

auxilio de Jodo Stamato e italo Dandini, comecou sua carreira profissional em
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cinema. Luiz de Barros foi um dos profissionais mais significativos para a memoria
do cinema mudo brasileiro. Tracou uma carreira cheia de sucessos e fracassos, mas
o periodo definitivamente mais representativo foi a primeira década de sua profissao
(GOMES, 1996).

Entretanto, o Brasil ndo encerrou as producdes dos filmes mudos em 1929.
Depois disso, houve uma resisténcia por boa parte dos produtores brasileiros até
meados de 1933, periodo em que se encerra nossa pesquisa.

Podemos dizer, conforme o autor Paulo Emilio Sales Gomes (1996), que o fim
da era dos filmes mudos no Brasil, foi sob certo aspecto, positivo se considerarmos
gue esse encerramento ocorreu com a obra Limite [1930], de Mario Peixoto e mais
tarde, com Ganga Bruta [1933], de Humberto Mauro.

Limite foi a Unica obra de Mario Peixoto e tornou-se icone no cinema mudo
brasileiro devido ao seu perfil vanguardista. Infelizmente, segundo Gomes (1996),
chegou tarde no que se refere ao alcance de uma suposta plenitude artistica. Limite
veio para ficar, mas em contrapartida, o cinema falado ja hipnotizava platéias mundo
afora.

Contudo, Ganga Bruta, marcou de forma definitiva o encerramento da era
silenciosa do cinema brasileiro, embora de forma ndo muito positiva. Numa época de
transicdo, Mauro aliou a estética do filme mudo & sonorizagéo e o resultado culminou
no fim da era muda do cinema brasileiro; por isso, nos deteremos até esse momento
guanto ao estudo referente a Colecao Jurandyr Noronha.

Mesmo que os trabalhos de Humberto Mauro ndo estivessem incluidos na
Colecdo Jurandyr Noronha, caberia a nds obrigatoriamente registrar a presenca
desse brasileiro das Minas Gerais, na constru¢do da memoria do nosso cinema. Da
carreira de Mauro destacamos Thesouro Perdido [1927], agraciado com o prémio
Cinearte de melhor filme, Braza Dormida e Sangue Mineiro [1929]. Os dois ultimos
foram parte de um dos ciclos cinematogréaficos mais emblematicos da histéria do
cinema nacional: O Ciclo Regional de Cataguases (GOMES, 1996).

Pretendemos também enfatizar os periodos de maior producdo do cinema
mudo no Brasil, bem como as dificuldades que circundavam esses eventos. Além
disso, € de suma importancia mostrar que um Unico acervo, neste caso
cinematografico, pode contribuir para inimeros segmentos de pesquisa e

conseqguentemente com a construcdo da memaria do cinema brasileiro.
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Tornar a Colecdo Jurandyr Noronha tema da dissertacdo de mestrado mostra-
se relevante a partir do momento que pretendemos salientar a importancia da
colecdo como item necessario para a construcdo da memodria do cinema mudo
nacional e cuja méacula, se é que podemos nomear desta forma, esta justamente no
fato de uma fragmentacdo natural de elementos pertencentes aos vestigios do
passado, sobretudo quando esses vestigios ndo sdo documentados e, por
conseguinte, sugerem interpretacdes as vezes livres, as vezes vazias aos olhos do
espectador menos atento (LE GOFF, 1994).

Contudo, sendo essa colecéao ilustrada por documentos textuais incluidos nas
préprias iconografias, se faz necessario, extrair desses documentos o maximo de
informacdes possiveis sem |he acrescentar nada e, simultaneamente considerando
as lacunas do tempo que acabam por fazer parte da construcdo dessa memoria.
Essas lacunas, como sdo denominados os momentos “esquecidos” do segmento
cinematografico brasileiro, e que sdo responsaveis pelos desencontros da memoria
do cinema brasileiro (LE GOFF, 1994).

Essas “lacunas” sO serdo preenchidas quando a leitura desses varios
fragmentos adquirirem um novo sentido, uma nova interpretacéo e talvez assim, o
problema das lacunas poderd ser resolvido; principalmente se houver a
compreensao do que se pode extrair de uma imagem (nesse caso cabe lembrar o
fotograma) que na verdade é apenas um dos elos das inUmeras fotos de uma
sequéncia (BERNARDET, 1981).

A idéia de fotograma surgiu antes mesmo do advento da fotografia
propriamente dita, quando em 1727, Johan Heinrich Schulze descobriu por acaso
que a sensibilidade dos sais de prata originavam uma imagem. Posteriormente,
outros cientistas aprimoraram o invento como William Henry Talbot que em 1839, ja
produzia fotogramas de objetos sobre folhas de papel sensibilizadas com sais de
prata. A importancia de fato deve-se ao aprimoramento da invencdo e também
porgue alguns de seus primeiros fotogramas estédo preservados até hoje (MORAIS,
2002).

No caso especifico do cinema, imprimir uma imagem em movimento, € o
processo em que uma série de acbes que sao fotografadas em seqiiéncia, ou seja,

em intervalos como o minimo possivel de interrup¢cées de uma foto para outra. A
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esse processo damos a denominacdo de fotograma. E de acordo com a FUNARTE
“fotograma é cada um dos quadros ou imagem que figura numa tira de filmes"*?

Os fotogramas - tdo mencionados em nossa pesquisa - tém um papel crucial
para a memodria do cinema mudo brasileiro; sobretudo nesta colecdo, visto que
alguns dos filmes mencionados aqui, sdo hoje notérios gracas a estes fotogramas,
posto que nao existem mais. Dai, mais uma vez, a necessidade de frisar a
importancia dessa dissertacdo e, consequentemente, de um trabalho que visa
contribuir com a preservacao da memdaria do cinema mudo nacional.

Entretanto, deve-se considerar que o conturbado inicio do cinema brasileiro
deixou poucos registros e que a Cole¢do Jurandyr Noronha neste caso, é de suma
importancia no que diz respeito a essas interrupgdes da nossa cinematografia.

Um dos filmes mais importantes dos primoérdios do cinema nacional
infelizmente esta inserido neste contexto. Trata-se de Barro Humano [1928], de
Adhemar Gonzaga. O filme chegou a ser considerado uma obra prima, mas nao
existe nenhuma copia preservada; somente fotogramas pertencentes a Colecao
Jurandyr Noronha.

Também tem papel de destaque, o diretor Vittorio Capellaro, responsavel por
inUmeras adaptacdes literarias como O Guarani [1926]. Mas dos filmes produzidos
por Capellaro - o unico que foi preservado - O Cacador de Diamantes [1933], foi
recentemente restaurado pela Cinemateca Brasileira com patrocinio da Petrobras.
Os fotogramas de O Cacador de Diamantes também integram a colecdo Jurandyr

Noronha.

1.3 Os dez tostbes que valeriam mil... Memoria e informacgao.

“Paris no Rio! Esta ficcdo € hoje realidade, gracas ao animatografo
que funciona ali, quase em frente a nossa redacdo. Sao dez tostdes
que valem mil francos, e satisfaz-se um ideal muito ambicionado: ver
Paris”.

(Gazeta da Tarde, 2 de setembro de 1897).

O interesse em ressaltar a importancia desse tipo de acervo é também o de

mostrar os primeiros passos da producdo cinematografica no Brasil de forma mais

12 GUIA de recomendac6es para a documentacéo fotografica do fato cultural. Rio de Janeiro: Fundago
Nacional de Arte / Centro de Documentacao e Pesquisa, [19--].



31

ampla, pontuando os aspectos tidos como relevantes do colecionismo de imagens
em movimento num suporte de papel. Ou seja, fazer uma espécie de balanco, do
contetdo dessa colecdo até o fim da era do cinema mudo brasileiro, equivale a uma
tentativa de divulgar o referido acervo, tdo pouco utilizado, proporcionando mais
informacéo. Isto €, se a informacéao tal qual postula Belkin e Robertson (1976 apud
BRAGA, 1995), for capaz de transformar estruturas.

Apesar de muito abrangente, esse conceito vai de encontro as necessidades
de uma colec¢éo e, conseqientemente, da constru¢ao da memodria.

O campo informacional desempenha um papel bastante significativo seja no
que se refere a transmissédo dessa informacdo através da proposta de uma nova
leitura para a Colegéo Jurandyr Noronha, seja pelas entrevistas com o colecionador,
a fim de incrementar o contetdo informativo para uma possivel leitura.

Neste caso, lidar com esse tipo de entrevistas, significa lidar com histéria de
vida; e isto apresenta um lado bastante positivo no que diz respeito a uma colecéo.
A partir do olhar do préprio colecionador, pode-se ter uma visdo mais nitida dos
objetos colecionados. Ha uma limpidez de interpretacdo somente obtida gracas ao
colecionador, sem intermediarios, sem suposi¢coes acerca de suas intencfes de
“guardar o tempo”. Afinal, existe melhor maneira de tracar o perfii de um
colecionador sendo, quando possivel é claro, pelas palavras do proprio? (BECKER,
1993). Portanto, entrevistar o colecionador significa que eu, fazendo o papel de
receptor da mensagem transmitida por ele (colecionador), vou degluti-la (a
mensagem) antes de gerar uma nova interpretacao, poderei perfeitamente ser capaz
de enxerga-la tal qual foi concebida mesmo que por um instante. Isto se a
interpretagdo for considerada como fruto da informag&o que, transformada, resulta
na construcdo de outros discursos (WILKE; et all, 2003). Mas para que esse trabalho
seja homogéneo, ou seja, para que a entrevista seja aproveitada ao maximo, deve-
se levar em conta que o inicio do processo ndo se da a partir do momento em que o
gravador € ligado. E necesséario que se fagca uma pré-entrevista e concluido o
processo propriamente dito, haverd uma pos-entrevista. Esse passo-a-passo €
fundamental nesse tipo de abordagem a fim de “enriquecer o processo narrativo”
(MEIHY, p.170, 1996). E isso inclui a memaria social que nesse caso, funciona como
engrenagem principal nessa montagem da memoria tdo desmembrada do cinema
brasileiro (CARVALHO; LIMA, 2000).
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No dia 24 de marco de 2006 foi realizada uma entrevista com o colecionador
Jurandyr Noronha a fim de complementar esta pesquisa. Ao saber da dissertacdo, o
colecionador disse que ficou lisonjeado com a idéia e perguntou o0 que gostaria de
saber ja que ele esteve afastado durante algum tempo das atividades relacionadas
ao cinema, por questdes de ordem pessoal, retomando-as neste ano de 2006, para
escrever um livro de memdrias sobre sua vida profissional.

O objetivo da entrevista foi o de captar as impressfes sobre a cole¢céo a partir
de agora, ou seja, a colecdo ja institucionalizada, e também de como o colecionador
enxerga as questbes que envolvem memodria e o cinema brasileiro de hoje.
Entretanto, o conteddo da entrevista mostrou a preocupacdo de um colecionador
com questdes que envolvem a memadria desde a visdo do jovem cineasta que produz
documentéarios de teméatica social, até o acumulador que vé num fotograma ou
equipamento antigo, mais uma forma de ganhar a vida'®. A partir das opinides do
colecionador sob varios aspectos que envolvem cinema, colecdo e memoria,
resolvemos inserir trechos da entrevista ao longo dos capitulos 2 e 3 dessa
dissertagdo com o intuito de promover uma troca maior entre o leitor e o
colecionador, responsavel pelas narrativas que compdem o alicerce de nossa
pesquisa.

A proposta de organizacdo dessa discussdo analisa, a principio, trés focos
tematicos: colecdo, memoria e cinema; os demais conceitos descritos ao longo do

trabalho, conforme exemplificado abaixo, servirdo como complemento aos trés

principais:
OS PRINCIPAIS ELEMENTOS DA ABORDAGEM TEORICO- METODOLOGICA
CONCEITO TEORIA / METODOLOGIA DISCURSO

Documento / Colecéo Colecionismo/ colecionador | Abreu; Almeida; Dodebei

Memoaria Lugares de Memoria/ Nora; Halbwachs; Le Goff;
Memoria Coletiva Abreu
Cinema Cinematografia / Cordeiro; Gomes; Heffner;
Iconografia Wilke, Ribeiro e Oliveira
Narrativa Narrador / Colecinador Benjamin; Vianna,
Lissovsky e Sa

3 Neste caso, o colecionador referiu-se aos jovens de hoje que resolveram escolher o cinema como atividade
profissional e os acumuladores de ontem e de sempre cuja maior preocupacdo com o saldo de suas acumulagdes
é justamente a rentabilidade.
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No segundo capitulo — Colecdo e Colecionadores a colecdo sera analisada
sob o ponto de vista do colecionismo e do colecionador. Essa necessidade se da a
medida em que se percebe o papel de uma cole¢do no que diz respeito a construcao
de significados para a sociedade e sua memoria.

Uma colecdo, como afirma Veiga (2001), € de certa forma autobiogréfica,
visto que toda colecao carrega impressdes do real sob uma visao particular; embora
essas impressdes, também ndo sejam “montadas” de forma solitaria, ou melhor, por
mais autobiografica que nos pareca uma colecao, ela sempre estara impregnada de
impressoes e significados. Significados esses coletados por um grupo. E importante
salientar que o sentido de grupo aqui ndo quer dizer um grupo dedicado a
determinada colecdo e sim um grupo social cujas impressdes deixadas como
contribuicdo sdo acumulativas, ou seja, ocorrem naturalmente a medida que o
colecionador se depara com algo ou alguém que possa contribuir com sua idéia de
acumulagao.

Ainda neste capitulo, sera analisado também o perfil do colecionador, o ato de
colecionar objetos e iconografias ligadas ao cinema, principalmente cinema nacional.
O perfil do colecionador neste caso, de forma genérica: o colecionador é de certa
forma, um produtor do imagético, visto que através de imagens extraidas do real, o
homem tem que interagir com esse universo, a fim de lhe atribuir novos significados.
Isto ndo quer dizer que o real é suplantado; ha uma tentativa de acamulo que na
verdade, resulta me novas possibilidades de interpretacdo do real (BENJAMIN,
1989).

Esse acumulo numa primeira avaliacdo e se visto, sobretudo, com um olhar
etimologico, pode mesmo que vagamente, lembrar o caos; isso se houver uma
reflexdo de fato sobre acumulacédo, no sentido de juntar, reunir. Mas para qué? Com
que propdsito? Quem vai dizer onde comeca e onde termina? Qual é de fato, a
finalidade dessa reunido de coisas? Nesse momento, o que vem na lembranca é a
imagem do contador de historias, daquele que da alguma linearidade a um enredo,
do condutor, do narrador. E o que seria um colecionador sendo também um narrador
de sua saga contada através dos objetos?

O conceito de Benjamin (1989) acerca do narrador vai de encontro a algumas
davidas diante da colecdo e do colecionador. Principalmente partindo do

pressuposto que o narrador € um individuo que conta o que experimentou ou que
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presenciou. Neste processo, o harrador relaciona suas experiéncias com a de seus
ouvintes. Desta forma, é mister lembrar que ndo existe narrativa sem leitura e que
ainda, a partir dessa leitura, podemos dar inicio a uma nova narrativa.

Dodebei (2003) sugere que essa leitura ocorra em duas etapas: numa
primeira, onde os objetos sdo observados como uma totalidade que obedece a uma
l6gica documental favorecida pela prépria acumulagdo. J& numa segunda leitura, o
objeto é visto em sua singularidade; nesta fase, o objeto ndo faz parte de um
processo acumulativo — ele é sim, uma engrenagem desse processo, porém com
identidade propria. Unindo essas duas possibilidades, pode-se obter mais adiante,
novas narrativas e como resultado, memorias.

Para que haja uma adequada fusdo entre as possibilidades sugeridas por
Dodebei (2003), o objeto deve ser lido e, portanto interpretado tal qual se faz numa
leitura documentaria. Desta forma, pode-se dizer que o sujeito que “lé” o objeto /
documento, embora esteja “praticando” uma acdo supostamente individual, na
verdade esta praticando um ato social porque todo processo de integragdo /
comunicacao (e isso envolve tanto a leitura documental quanto a andlise de um
objeto), é fruto de um ato socialmente estabelecido de acordo com as experiéncias
trazidas pelo individuo na observacdo de qualquer elemento (FUJITA, 2004). Isso
leva a outro elemento que neste caso, é primordial para o estudo aqui apresentado:
a imagem.

Através da imagem, o homem se relaciona, se identifica e se movimenta; o
gue de alguma maneira, contrapde o real onde a limitacdo tem presenca marcante
(ZENHA, 2000). A integracdo colecionador — colecdo, ocorre a medida que ele (o
colecionador) diante de uma producdo imagética, vé a possibilidade de consagrar
suas idéias através dos objetos colecionaveis.

Para entender melhor essa integracédo, pode-se dizer, como afirma Benjamin
(1973 apud CARDOSO, 2003, p. 192), que “o sentido do ato de colecionar reside na
afirmacdo do sujeito colecionador”. Portanto, nesta troca, € o colecionador no
momento em que acumula, o responsavel pelas escolhas: s6 ele tem o poder de
eleger um objeto que passa desapercebido no meio de tantos outros, e o transforma
posteriormente, em objeto de desegjo.

A palavra possuir aqui, nao significa somente um verbo da terceira
conjugacéao. Ela vem carregada de uma responsabilidade que remete aos desejos

mais intimos de um individuo diante de um objeto e possuir, neste caso, é uma
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necessidade perene (CARDOSO, 2003). Por esse motivo, é importante também
acompanhar a trajetoria do colecionador Jurandyr Noronha e sua contribuicdo para a
preservacdo da memaria do cinema nacional.

Jurandyr Noronha contribuiu com a memoria do cinema nacional devido ao
seu engajamento em inumeros projetos relacionados a referida area de atuacao.
Isso é fruto de sua formacédo profissional, pois desde meados da década de 30 do
século XX como ja mencionado, 0 cineasta escrevia para pequenos jornais. Uma
década depois, comecou a escrever para a revista Cinearte, uma das publicacbes
mais importantes sobre cinema, produzida no Brasil.

O colecionador escreveu artigos sobre cinema educativo e também para
amadores, a fim de disseminar o conhecimento sobre a sétima arte. Ainda neste
periodo, Noronha ja se engajava em divulgar o cinema ndo s6 como forma de arte e
entretenimento, mas como mais uma fonte em potencial, que viabilizou a difusdo da
cultura brasileira no Brasil e no exterior (MORAIS, 2002).

Um dos objetivos deste trabalho, ainda neste quesito, € o de possibilitar
também um vinculo entre colecdo e colecionador de forma que possamos extrair
dessas duas categorias, 0 sentido do olhar do espectador, ou seja, de que forma
esses dois elementos se fundem e convidam o espectador a observacédo. Para tal,
utilizaremos os conceitos de Almeida sobre colecionismo e de Regina Abreu (1996,
p. 167) sobre o que a autora denominou de “O culto a Saudade”, ao referir-se a
Gustavo Barroso e ao Museu Historico Nacional.

Almeida (2001) menciona que para entender as forcas propulsoras
responsaveis pelo ato de colecionar de um individuo, sera necessario analisar o fator
desejo e o0 objeto além de analisar onde esses fatores se atraem.

No que diz respeito a Gustavo Barroso nas palavras de Abreu (1996), é
importante salientar que o colecionador projeta seus desejos nos objetos de sua
colecdo e que esses objetos, impregnados de sensacdes e lembrancas de seu
acumulador, acabam por tornar-se de certa forma, objetos de um saudosismo. Por
esse motivo, “O culto a saudade” de Barroso dava énfase as tradicbes que, por
conseguinte, concediam legitimidade a um grupo social. Gustavo Barroso tem papel
de destaque na consolidacdo do pensamento museologico; buscava comprovar a
autenticidade dos objetos e atribuir aos mesmos, caracteristicas proprias. Sob certo
ponto de vista, e 0 que acontece com 0s colecionadores apés terem conseguido

saciar seu desejo de acumular (ABREU, 1996).
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No terceiro capitulo — Cinema e Memodria, sera feita uma reflexdo sobre a
relacdo entre o cinema e a memdéria e de que forma uma colecéo imagética pode ser
vista como um lugar de meméria. Considerar uma cole¢cdo como um possivel lugar
de memoria remete a situacdes vivenciadas no Brasil principalmente no que se
refere ao esfacelamento sofrido pela memaoria do cinema brasileiro até hoje.

De acordo com Abreu (1996, p. 202), os lugares de memadria funcionam como
um canal de passagem (do conhecimento) e ao mesmo tempo como um tunel do
tempo que pretende manter o passado:

"[...] os lugares de memdéria tenderdo a desempenhar um duplo
papel, servindo, de um lado, para salvar do esquecimento antigas
tradicdes, e oferecendo, por outro lado, um contra ponto necessario e
desejavel para a acdo dos homens num mundo em permanente
transformac&o e mudanca" (ABREU, p. 202-203, 1996).

Entretanto, antes de analisar a colecdo como um possivel lugar de memoria,
€ necessario mencionar as escolhas feitas por um colecionador.

E de suma importancia entdo considerar o ato de colecionar em si: qual a
finalidade de um colecionador e sua cole¢ao? Se pensarmos em termos gerais, 0 ser
humano tem o habito de juntar coisas que estdo ou estiveram de alguma forma
ligadas a ele por um elo afetivo, proveniente de alguma lembranca.

No caso da origem do colecionismo, € dificil precisar quando a pratica iniciou
de fato, mas € certo que existe desde a Idade Média, pois ha indicios atribuidos ao
poeta Francisco Petrarca e seu fascinio por moedas, o que gerou inclusive um
tratado sobre a origem monetaria - tamanho era o interesse do poeta por moedas
(BUBENECK, 2005).

Mesmo porque, houve uma real necessidade de “fazer um recorte dentro do
recorte” da prépria pesquisa - no que se refere a filmografia escolhida dentro da
colecdo - com o intuito de ilustrar o referido estudo, considerando os inumeros
trabalhos importantes realizados por cineastas brasileiros e estrangeiros no periodo
selecionado.

Dentro da cronologia que abrange o periodo de 1898 a 1933, foram eleitos
alguns filmes considerados mais significativos por criticos de cinema
contemporaneos como Paulo Emilio Sales Gomes e o proprio Jurandyr Noronha
entre outros.

Em suma, a selecdo de fotos obedeceu a um critério de informacgbes que

eram condizentes com um certo senso comum entre 0s criticos pesquisados para
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essa finalidade; sempre tendo como alicerce, primeiramente a linha tracada pelo
préprio colecionador em sua légica no que diz respeito a relevancia dos filmes mais
expressivos do periodo aqui abordado.

Se pensarmos numa possibilidade de leitura para uma colecdo que
proporcione novas descobertas, podemos dizer que esse caminho aliado a
sistematizacdo de informacdes pode fazer com que as lacunas muito frequentes
nesse proposto lugar de memoaria, possam também ser interpretadas com o intuito
de colaborar com a construcdo dessa memodria.

Mas o0 que séo essas lacunas, afinal? Sob o aspecto etimologico, lacunas sao
espacos vazios, cavidades, falhas. Se considerarmos as lacunas como falhas,
teriamos entdo abismos pelos quais a memoria é obrigada a transitar, considerando
sua trajetéria numa constante construcdo. Portanto, existe de fato, uma memoria
esquecida que segundo Benjamin(1986), nunca podera ser totalmente recuperada
mesmo porque, esse processo seria responsavel por um desequilibrio em nossas
emocdes — neste caso responsaveis por formular os momentos que devem
permanecer e serem lembrados (1986 apud CHAGAS, 2003). Portanto, neste caso
nGs somos 0s Unicos responsaveis pelas escolhas — os senhores do bem e do mal
gue elegem os objetos que serdo adorados ou “sacrificado”. Essa acado ocorre a
todo instante dentro ou fora de uma instituicdo destinada a troca de idéias,
conhecimento e consolidacdo da memodria porque simplesmente estd ligada
diretamente a questdo do desejo. Desejo de possuir, desejo de olhar. Desse desejo,
nasce uma relacdo. E a relacdo que o sujeito trava com o objeto que o seduziu e,
que por sua vez, essa seducdo ou a comunicagdo estabelecida nesse encontro é
que vai determinar a perpetuacdo ou morte de um objeto, e isso vale para nossas
memorias (CHAGAS, 2003).

Essa abordagem sera melhor explicada, no dltimo item do capitulo trés —
Cinema, Imagem e Documento, onde se pretende justamente construir uma
narrativa da memoria do cinema mudo brasileiro, utilizando os documentos
(fotografias), considerados como vestigios do passado. Esse item torna-se crucial a
medida em que esclarece, a importancia da fotografia na colecdo Jurandyr Noronha
como documento, onde se da justamente todo o embasamento da nossa pesquisa,
pois boa parte das informacdes obtidas para a montagem desse trabalho, ocorre

somente a partir das informacgdes contidas no verso das fotografias desta colecéo.
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Construir uma narrativa significa tal qual menciona Benjamin (1986, p.198),
“intercambiar experiéncias”; neste caso especifico, de documentos iconograficos
cujas informagbes contidas em seu verso sdo o0 resultado dessa troca de
experiéncias entre o préprio narrador (neste caso o colecionador), e os individuos
com os quais se relaciona durante a construcdo dessa narrativa. E o que se poderia
chamar de notas de margem. S&o elas os “n6s” de uma rede de citacdes que
auxiliam na composi¢cédo de uma narrativa.

Analisar a colecé@o sob a forma narrativa € de suma importancia diante dessa

memoria fragmentada, em permanente construcao do cinema brasileiro:

"Uma vez que a memodria é fragmentada, constituida por tracos
isolados no tempo, ela representa a descontinuidade do passado e
s6 vai significar quando sofrer uma intervencado da atualidade. A
leitura do presente (a Unica possivel) deve articular — memoria,
espaco e projeto. Sempre envolvidos pelo tempo" (DODEBEI, p.71,
2003).

N&o ha memoria sem vestigio, sem impresséo, sem troca e, sobretudo, sem
individuos que interajam. Por mais que 0s esquecimentos da memadria como afirma
Halbwachs (1990), seja uma questdo de escolha dos individuos, podemos dizer que
0s esquecimentos sao programados pelos préprios individuos enquanto estdo em

acao.

2. COLECAO E COLECIONADORES

O homem adquiriu o habito de colecionar provavelmente por instinto de
sobrevivéncia, se pensarmos que uma primeira tentativa de reunir coisas — o ato de
coletar, vem desde a pré-historia. A principio podemos dizer que as escolhas feitas
pelo homem eram meramente por sobrevivéncia. O homem escolhia o que lhe
alimentava e descartava o que l|he envenenava; sobrevivia enfrentando os
fendbmenos da natureza. Com o passar dos séculos essa pratica deixou de ser
somente uma questdo de sobrevivéncia, a partir do momento em que o homem
passou a decodificar varios tipos de mensagem, inclusive a fala e a escrita.
Juntamente com essas novidades, veio 0 poder e consequentemente a vontade de
possuir o que o dinheiro pudesse comprar; € a vez dos grandes colecionadores

surgirem a partir do século XVIIl. Nesse momento, o instinto de sobrevivéncia da
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lugar a necessidade de poder e essa necessidade crescente, acompanhou as
sociedades e a acompanha até hoje embora atualmente, o poder venha atrelado a
uma urgéncia social de guardar para nao esquecer.

Hoje, os colecionadores buscam os mais variados motivos para iniciar uma
colecdo ou simplesmente colecionam sem saber porque o estdo fazendo. A verdade
€ que, tratamos o0s objetos - inclusive do cotidiano - como os da biblioteca de
Benjamin (1969 apud LANDA, 2005). Sobre sua biblioteca, Benjamin tenta
esclarecer de que forma um livro é realmente visto numa biblioteca particular e fora
dela, ou seja, quando é um mero objeto que ndo faz parte daquele universo
contemplativo de letras. Esse sentimento diferenciado de algo absolutamente
comum que pode se tornar sacralizado, esta em quase tudo o que nos cerca, de
acordo com a nossa Gtica em relagdo ao espaco que esse objeto ocupa ou pretende

ocupar.

A partir de me tornar leitor da revista Cinearte desenvolvida em
1926, eu comecei a ver 0 quanto era importante ter esse material
preservado. Eu soube de outras fotografias feitas para documentar a
vida brasileira que tinha desaparecido. Entdo, eu comecei a guardar
tudo... Agora felizmente comecaram a surgir colecionadores (ndo estou
me referindo a cinema) que tem coisas preciosas sobre a vida
brasileira. Esse material estava todo encafoado. Mas com a
valorizacdo do material iconografico, felizmente essa gente esta
comecando a mostrar isso, expor.

(De como Jurandyr Noronha iniciou sua colecdo considerando os
trabalhos realizados em institui¢des voltadas ao cinema)

Falar de colecao e colecionador € falar um pouco do dia-a-dia de cada um de
nos, da proximidade que temos com as lembrancas que vém disfarcadas numa foto,
numa caixa de papeldo ou até mesmo num papel de bala. Entender os caminhos
pelos quais percorre o narrador de uma cole¢cédo € uma forma de tentar entender um

pouco da memoaria coletiva e também individual.
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2.1 Colecionismo através dos tempos: pequenos recortes de vida

Compreender o ato de colecionar significa ndo so6 recorrer a sua etimologia e
sim viajar no tempo em busca de respostas na medida em que possamos perceber
quao enraizado é o termo no que concerne ao processo civilizatério (MARSHALL,
2005).

O termo colecionar, do latim Collectio (que significa colecdo, reunido) esta

conectado as acdes do homem desde a pré-historia. Na verdade o “colecionar” ao
qual nos referimos aqui, vem de um processo de selecao por parte do homem que
aprimorado, transformou-se em um processo de coleta. SO apds esse processo de
coleta a fim de distinguir as possibilidades de sobrevivéncia e a partir dessas
escolhas é que podemos mencionar a idéia de colecdo, ou seja, antes de
pensarmos num suposto conceito de colecdo e/ou colecionismo, devemos nos deter
no periodo que antecedeu ao que chamamos pelo verbo colecionar. Quais as
implicacdes que levariam um sujeito a reunir estes ou aqueles objetos? Quais seus
critérios de escolha? Podemos responder a essas perguntas - ou ao menos
compreender como chegamos até elas - se imaginarmos que, os grandes povos da
Antigliidade como egipcios, sumeérios entre outros, edificaram seus reinados de
efetivo sucesso, dentro de um tecido social cujo alicerce era um conhecimento com
caracteristicas colecionistas. Mas afinal o que seriam essas supostas caracteristicas
colecionistas? Na verdade seriam uma parte do saber, como a escrita € 0
armazenamento dessa escrita, ou seja, ja um desdobramento desta acao o que ja
culminaria num ato colecionista. Um exemplo dessas acfes foi a criacdo da
biblioteca de Alexandria (FREIRE, 2006).
E importante salientar qudo arraigado € o colecionismo no processo civilizatorio,
para que ao penetrarmos no universo de um colecionador, possamos compreender
melhor mesmo que nédo intimamente, as escolhas deste individuo (MARSHALL,
2005).

Voltando ainda a pré-histéria - o que consideramos aqui como ponto de
partida - nota-se na atitude do coletor pré-histérico uma certa astlcia quanto as
escolhas que faz ao longo de sua vida. Essa astucia € na verdade apenas instinto de
sobrevivéncia, ou seja, ao adotar a coleta, o homem pré-historico optou por dar

continuidade a sua existéncia e esse legado por assim dizer, nos foi ofertado e a



41

posteriori aprimorado, para que pudéssemos utiliza-lo como um recurso para nao
esquecer.

Podemos considerar essas escolhas pré-histéricas como uma espécie de
proto-colecionismo porque “colecionamos para sobreviver e sobrevivemos porque
colecionamos” (MARSHALL, 2005). Portanto, todo o processo cultural pelo qual
uma civilizacdo € submetida, na verdade faz parte de um outro processo: o de
transmissdo da memdria. A coleta de alimentos, a vestimenta, a escrita, a ceramica
entre outros, fardo parte dessa transmissdo e também de alguma colecao
institucionalizada ou ndo. Isto porque a reunido de objetos numa colecao pode estar

em seu lugar de origem as vezes sem ser percebida como colecéo de fato.

No meu caso acho que foi inconscientemente porque eu nao
tinha pretensdo nenhuma de futuro, de passar aquilo para outras
pessoas. Com o tempo, € que eu comecei a ter consciéncia do que
eu estava fazendo, mas quando eu comecei, nao.

Foi um neg6cio inteiramente ingénuo, sem nenhuma preocupacao
estética, histérica, nada disso. Mas depois com o tempo, € que eu
comecei a ver que isso tinha uma importancia. Depois que eu
conversei com pessoas como Adhemar Gonzaga, Pedro Lima,
Gilberto Souto é que as coisas despertaram em mim.

(Sobre colecionador: uma colegéo é feita sempre de forma consciente ou, as
vezes, por instinto?)

Mas vamos voltar um pouco no tempo e lembrar que remonta a Idade Média
0s vestigios de colecionismo. Embora nesse periodo, o fascinio em colecionar
objetos estivesse intimamente ligado a moedas especificamente. E, considerando
esse objeto, podemos supor que jA se pensava em colecionismo mesmo que de
forma aleatoria; em meados do século VIl a.C., na Asia menor (BUBENECK, 2005).
Posteriormente, no auge da ldade Média, o poeta Francisco Petrarca daria mais
énfase ao fascinio que as moedas exerciam nos homens e criou em 1385, o primeiro
Tratado dedicado ao assunto: Tractarus de Orgine Monetarium de Oresmius.

Na Idade Média a Igreja foi, de certa forma, responsavel por uma sutil idéia do que
viriam a ser 0s museus - se levarmos em conta suas grandes colecdes. Essas
colecdes representavam o poder que a igreja exercia nos fiéis, o que significa que o
ato de obter e reunir determinados objetos, sempre esteve ligado ao poder. E por
gue mencionar 0s museus, se podemos citar cole¢des particulares? Ora, 0s objetos

nos museus confirmam as “necessidades” comuns a um colecionador que sao: ter e
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poder. Sob esse aspecto destacamos a iniciativa do artista francés Alexandre
Lenour que foi o responsavel pela criagdo do Museu dos Monumentos franceses em
1795. O fato deu-se a partir do momento em que Lenour recebeu a incumbéncia de
salvaguardar os confiscos de uma igreja. A partir dai, o artista separou o material
em salas por periodos, comecavam assim, as grandes colecdes européias
(ALMEIDA, 2001).

De certa forma, o confisco de bens das grandes instituicbes como a Igreja
Catdlica, foi o responsavel por suscitar o que deveria ser preservado como simbolo
de uma identidade nacional. Nesse momento, surgiram 0s grandes museus. A
importancia da Igreja Catdlica na formacédo de uma idéia de colecionismo deve-se a
difusdo do culto aos santos. Isso porque todo e qualquer objeto que supostamente
tenha tido algum contato com um santo, era logo considerado como sacrossanto e,
transformado em reliquia (POMIAN, 1983).

Podemos dizer entdo que o surgimento do museu como instituicdo ocorreu
gracas a uma ideologia dos Estados Nacionais Europeus. A partir desse momento,
0os museus foram acometidos por outro fendmeno: a pratica colecionista. Tudo
comecou no século XVIII quando o museu foi reconhecido como local - digamos
adequado - para guardar o que seria considerado como patriménio de um pais.
(ALMEIDA, 2001).

Lembramos aqui também, a importancia do Museu do Louvre para consolidar
0 que viria a ser a pratica colecionista de fato e assim, podemos dizer mais uma vez,

gue ndo ha como desassociar museu de colecao.

"As locomotivas e 0s vagbes reunidos hum museu ferroviario nédo
transportam nem os viajantes nem as mercadorias. As espadas, 0s
canhdes e as espingardas depositadas num museu do exército ndo
servem para matar. Os utensilios, os instrumentos e os fatos
recolhidos numa cole¢cdo ou num museu de etnografia ndo participam
nos trabalhos e nos dias das populagbes rurais ou urbanas"
(POMIAN, p. 50, 1983).

Embora percebamos a partir desse estudo que colecdo e museu estao
intimamente ligados, Pomian (1983) afirma que entre 0os museus e as colecdes
particulares, existe um abismo. Segundo o autor, esse “abismo” s6 pode ser
suplantado a partir do momento em que a analise da colecdo particular permite
certos ajustes condizentes com a instituicdo que pretende abrigéa-la doravante. No
que concerne ao inicio das cole¢des no Brasil, destacamos o Museu Real, mais
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tarde intitulado Museu Nacional, que foi criado em 1818, e € responsavel por uma
espécie de transposicao do ideal colecionista europeu para o que seria mais proximo
de um museu com identidade brasileira.

De uma maneira mais generalizada, o colecionismo que antecedeu 0s
museus, estava fundamentado em idéias iluministas, dai o porqué das colecdes
mostrarem elementos que pudessem acompanhar a historia da civilizacdo (minerais,
animais) e com isso, fornecendo explicagcdes supostamente racionalizadas de
mundo. O mesmo ocorria com as cole¢des de antiguidades que serviam também
como troféus de poder (ALMEIDA, 2001).

Pomian (1983) afirma que, os objetos ofertados aos deuses por ocasido de
rituais funerarios na Antiglidade, oscilavam entre dois mundos: um sagrado e um
profano e que ao entrar no mundo profano, esses objetos que, exerciam no
espectador, o fascinio que exige um objeto colecionavel - por este representar algo
quase inatingivel - ou como cita o autor O longinquo, o oculto, o ausente. Em outros
termos, sdo intermediarias entre o espectador que as olha e o invisivel de onde
véem (1983, p. 64).

Os objetos colecionaveis de maneira unanime, participam de um processo
(sejam esses objetos similares no que diz respeito ao conteddo de seus acervos ou
nao) onde ndo importam similaridades entre as cole¢cbes. O que interessa
verdadeiramente é que esses objetos partilham esses dois mundos no que concerne
aos olhos do espectador (Idem).

Ainda sobre as praticas colecionistas na antiguidade, podemos concordar
com as palavras de Pomian (1983) a medida em que nos deparamos com exemplos
que confirmam a relacao de poder entre os colecionadores de ontem e de hoje, além
do efeito que o objeto colecionavel provocava e provoca no espectador. Podemos
exemplificar essa idéia através dos indicios de colecionismo ocorridos bem antes do
lluminismo. E o caso dos espélios de guerra que eram exibidos como troféus e
marca de poder tal qual fez Assurbanipal segundo Almeida (2001), que removeu do
Egito para Ninive, obeliscos e esculturas expostos na entrada da cidade de Assur
como simbolo de “admiracado e orgulho”. Ora, o0 que seria 0 espdlio de guerra sendo
uma prética colecionista? O mesmo aconteceu em Roma, na Grécia, Mesopotamia
e em outros lugares, atravessando 0s séculos com um Unico sentido: a exposicao do
objeto que ndo estava mais ao alcance da mao de qualquer ser humano (Almeida,
2001).
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Essas sociedades da antiguidade traziam em seu seio, alicerces como
sacerdotes e reis ou farads, tidos como verdadeiros deuses e isso significava um
acumulo dobrado de riquezas e de conhecimento (MARSHALL, 2005). E sobre o
conhecimento, ndo podemos deixar de mencionar aquela que foi, durante sete
séculos, o marco referencial de conhecimento, memoria e colecionismo do mundo
antigo: a Biblioteca de Alexandria. Embora tenha sucumbido, destruida pelas
cinzas, a Biblioteca de Alexandria, maior feito dos Ptolomeus e quica da
humanidade, serviu como pilar do que viriam a ser os museus no mundo moderno.
Nos primérdios do Colecionismo podemos citar Aristoteles como um dos primeiros
colecionadores sistematicos da historia que utilizou nada menos que 158
constituicbes de cidades para escrever o0 seu tratado intitulado A Politica
(MARSHALL, 2005).

ApOs o0 Renascimento, o colecionismo sofreu mudancas com énfase no
humanismo. A partir dai, obras de arte comecaram a ser disputadas em toda
Europa, principalmente na Italia onde familias tradicionais como os Médicis ou os
Borghese, disputavam o que havia de melhor no mercado.

Em meados do século XV, o Colecionismo foi adquirindo uma espécie de
identidade. Neste cenario de grandes transformacfes, o médico Paolo Giovio
resolveu construir uma espécie de museu que pudesse abrigar todas as suas
colecoes.

Ja no século XVI foi a vez dos Gabinetes de Curiosidades ganharem espaco
no cenario de um Colecionismo em ebulicdo. Faz-se necesséario destacar 0s
Gabinetes de Curiosidades porque tiveram um papel fundamental na formacéo do
pensamento acerca do Colecionismo e obviamente, dos museus. Entretanto o
lluminismo foi o periodo mais significativo para as transformacfes do que eram até
entdo, as praticas colecionistas. A importancia desse periodo foi confirmada nas
mudancas das caracteristicas do Colecionismo, iSso porque, neste momento, a
proliferagdo dos Gabinetes de Curiosidades mudou a maneira de pensar do
espectador acostumado a observar as colecdes de histéria natural. Antes, esse
observador era um mero curioso que aos poucos, foi adquirindo percebendo que era
necessario extrair mais daquelas cole¢bes. Tratava-se de algo além de apenas
satisfazer uma curiosidade; nesse momento 0 espectador comega a sentir

necessidade de extrair dali, algum conhecimento. A contemplacao foi
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paulatinamente perdendo terreno para um espectador &avido por informacédo e
conhecimento (ALMEIDA, 2001)

Nos séculos seguintes, 0s objetos colecionaveis caminharam para um outro
rumo, por assim dizer: o do mercado de arte. A curiosidade e o conhecimento
cientifico foram abrindo cada vez mais espaco a uma procura de objetos que
valessem pequenas fortunas quando adquiridos. Tomemos como exemplo dessas
mudancas, as cole¢fes sobre a Idade Média que, até o século XVIII, eram relegadas
somente aos amantes do periodo. Mas, a partir do século seguinte, 0os objetos do
periodo medieval passaram a ser objetos de desejo de inUmeras cole¢des em toda a
Europa, o que elevou consideravelmente o preco das pecas (POMIAN, 1983).

Mas porque essa mudanca de pensamento? Afinal que € o responsavel por
atribuir maior ou menor valor aos objetos colecionaveis? Pomian (1983) discute
acerca da existéncia de um numero determinado de objetos para se compor uma
colecdo e responde que na verdade, o ato de colecionar ndo é um mero acumulo de
objetos e que trata-se de uma acao que depende de uma série de fatores alheios ao
proprio colecionador como: local onde se acumulam esses objetos, da sociedade, do
seu modus vivendi e inUmeros outros fatores que o cercam e possibilitam uma
pratica colecionista com caracteristicas préprias. O autor refor¢a que, o que importa
numa colecdo, em qualquer periodo, em qualquer lugar na verdade ndo € a
quantidade de objetos que foi acumulado e sim 0 que essa colecdo exprime
(POMIAN, 1983).

Isso seria do entendimento das varias cinematecas. Cinemateca
de Séo Paulo, 0o MAM, O Guido de Porto Alegre, O Museu da Imagem e
do Som mesmo, tem muitos filmes... Agora tem particulares ai
guardando muita coisa. Eu sei de um...Alias ele faz trabalho
profissional, de venda e passa até de nove e meio para VHS. E um
colecionador de Bom Jesus do Itabapoana no estado do Rio. Agora o
senhor Tardim, ele tem muita coisa! N&ao estd com preocupacdes
estéticas, nem preocupacdes de ensino, nem cultural. E uma
organizacao comercial. Mas essa gente também tinha que ser
chamada a cooperar num grande esfor¢co nacional que ajude, a que um
ndamero maior, tenha consciéncia, tenha compreensao, desse problema.

(Jurandyr Noronha fala sobre um esforco nacional de colecionadores no sentido de
tornar a historia do cinema brasileiro um pouco mais linear)

O Renascimento também foi uma espécie de mola propulsora do

colecionismo, considerando que o carater humanista do movimento propiciou que o
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objeto cujo valor era meramente cientifico adquirisse um perfil, onde a estética era
um dos fatores mais importantes bem como o valor historico, 0 que o0 tornava um
ornamento que se transformava em fonte de renda para os pintores, gracas aos
mecenas que pagavam altos precos por uma obra (GRECCO, 2005).

Sob o aspecto histérico, as cole¢cdes seguem uma cronologia bastante linear
através dos tempos e podem ser compreendidas de forma generalizada. Entretanto,
ndo podemos generalizar as colecfes quanto a sua analise e, principalmente, o
tratamento concedido a cada uma delas deve ser estudado de forma diferenciada
mesmo porque, segundo Benjamin (1986 apud ARTIERES, 1998), existem
diferencas distintas entre grandes e pequenas cole¢des. As pequenas colecfes sao
de certas formas "incompreensiveis" para quem tenta entendé-las. JA no caso das
grandes cole¢des, normalmente inseridas em instituicdes publicas, a leitura € mais
facil; devemos considerar também que neste segundo caso, 0 armazenamento nao é
s6 feito baseado na l6gica do colecionador pois a partir do momento em que a
colecdo entra pela porta da instituicdo, ela recebe uma série de cuidados quanto ao
seu armazenamento, visando a melhor forma de explorar essa colegao.

A pequena colecéo infelizmente, as vezes, desaparece. Esse fato ocorre
porque em muitos casos, 0 colecionador morreu e ndo deixou instrucées sobre
como sua colecdo poderia ser aproveitada e por isso, muitas histérias de vida,
muitas lembrancas, acabam sendo divididas e perdem seu valor de conjunto
(CARDOSO, 2003). Dai a importancia das palavras de Benjamin sobre os livros de
uma biblioteca: um livro num canto pode parecer descartavel, inutil, depdsito de
tracas e brocas, mas numa biblioteca, esse mesmo livro modesto, insignificante,
adquire o status semelhante a uma obra de arte: ele pode nunca ter seus reais
significados desvendados, mas sempre sera admirado, cobicado a partir do
momento em que fizer parte daquela unidade (biblioteca) (ARTIERES, 1998). E o
que acontece também com as grandes cole¢Bes que funcionam quase como um
organismo vivo ap6s a morte de seu mentor. E o sentido da obra de arte que
ultrapassa os tempos e continua sendo admirada.

"A comparacdo com obra de arte ndo é gratuita, pois a colecao é
também um objeto de criacdo, um ajuntamento estratégico de
elementos significativos para formar um todo harmonioso e belo.
Em matéria de estratégia de consagracao, trata-se de um esforgo
de transcendéncia individual dos limites do tempo, de mais uma
maneira de tentar atingir a chamada imortalidade" (CARDOSO, p.
193, 2003,).
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Sob esse aspecto, alguns idedlogos do patriménio nacional foram
responsaveis por divulgar uma espécie de preservacdo do passado. Neste caso
destacamos Gustavo Barroso e o que apregoou como o Culto a Saudade do
tradicionalismo a fim de conferir a um grupo social, legitimidade. Essa preocupacéo
gerava uma necessidade de reconstruir o passado através da genealogia dos

individuos numa busca desenfreada pela identidade.

“Privilegiava o0 aspecto da permanéncia (em detrimento da mudanca)
em sua construcdo histérica da nacionalidade. Desse modo, buscava
recuperar os elos que interligavam passagens do todo nacional na
linha do tempo” (ABREU, p. 170, 1996).

N&o ha interesse em dizer com isso, que o Colecionismo deve ser pautado
numa doutrina hermética de culto a Saudade. Mas o exemplo de Gustavo Barroso é
valido no que se refere & preservacdo da memoria. A maior prova disso é que
durante a gestdo de Barroso, o museu adquiriu acervos e se consolidou como
instituicao de fato.

Numa propor¢cdo menos radical, podemos dizer que uma colecdo de grande
porte precisa de mecanismos para que sobreviva num museu (ABREU, 1996).

Gustavo Barroso preocupava-se principalmente com a “consciéncia civica” e
para difundir suas idéias, utilizava-se de uma narrativa construida a partir da
glorificacdo de um passado da nacdo através dos objetos do acervo. H4 uma
semelhanca com qualquer colecionador que conta sua trajetéria através de uma
narrativa construida a partir dos objetos que elegeu como representantes dessa
historia.

A importancia de Barroso esta intimamente ligada ao objetivo do referido
trabalho devido a necessidade de mencionarmos a construgdo da memoria. Apés a
morte de Gustavo Barroso, houve um certo esfacelamento de uma proposta de
concepcao de memoaria, difundida pelo préprio diretor do Museu Histérico Nacional.
Podemos comparar esse episddio com a perda de significados de uma colec¢ao por
ocasidao da morte de seu idealizador. Os objetos tornam-se formas esmaecidas,
soltas, sem identidade quando ndo ha um interesse em tentar entender e resgatar

(porgue ndo?) a logica de guardar de um colecionador (ABREU, 1996).
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Lembremos o inicio do Colecionismo em meados do século XVII como uma
pratica bastante seletiva onde o perfil do colecionador, e consequientemente da
colecéo, era definido por seu status o que de certa forma, fazia com que as cole¢des
ndo tivessem uma identidade peculiar que ndo fosse as caracteristicas de seu
idealizador. Esse carater particular do ato de colecionar so foi perdendo forcas a
partir do momento em que houve uma necessidade coletiva de tornar os
documentos obras de dominio publico (ALMEIDA, 2001).

Convém frisar que, uma das iniciativas mais marcantes do que viria a ser o
Colecionismo no Brasil, ocorreu através da iniciativa justamente de Gustavo Barroso
que atribuiu caracteristicas verdadeiramente nacionalistas ao pais quando na
dire¢cdo do Museu Historico Nacional. O chamado “Culto & saudade” (ABREU, 1996,
p. 170), foi substituido pelas tradigbes oriundas do Império e ndo de nativos. Na
verdade, aclamar o feito das elites era o inicio de um pensamento que, bem mais
tarde, daria um valor histérico ndo so as elites, mas também a plebe.

Se considerarmos que o Colecionismo consiste em identificar algo ou alguém
através de habitos ou preferéncias (ALMEIDA, 2001) teremos aqui, mais um motivo
pelo qual uma pesquisa deste porte se faz necessaria: extrair informacdes
intrinsecas e extrinsecas acerca de uma colecdo e de um colecionador é, sem
sombra de duvida, um trabalho repleto de imprevistos e surpresas, porém
estritamente necessario.

Uma colecdo ainda atravessa percalcos quando € retirada de seu espaco
original e vai para um espaco institucional — o museu. Isso porque obrigatoriamente,
a colecdo sofrera perdas quanto as suas caracteristicas originais de forma
irreversivel — um objeto cuja funcionalidade seria posta em questdo para a seguir,
continuar existindo, porém num novo universo meramente contemplativo (ABREU,
2001). Nesse momento, podemos citar outro aspecto importante no que diz respeito
a proporcionar a essa colecdo e seus usuarios, mudancas que viabilizem outras
formas de pesquisa: a partir do momento que € inserida em um museu, este tera
como uma de suas principais e mais importantes funcdes, estimular o espectador;
seduzi-lo pelo olhar (ALMEIDA, 2001) embora ndo possamos desconsiderar que um
museu é uma casa de memoéria (ABREU, 1998) e como tal, é importante que a
memoéria individual ou coletiva que estda sempre atrelada a fatos que foram
conduzidos por determinado grupo que por sua vez discutiu em algum momento, a

pertinéncia dos elementos a serem coletados no futuro e, por conseguinte, fazer
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parte do resgate da memodria; logo, a escolha inicial € inerente ao ser vivo (LE
GOFF, 1994).

Entretanto, em se tratando da memoria social, devemos lembrar que esse
grupo responséavel por selecionar as relevancias num dado momento da historia
também foi um dia o responsavel pelos "esquecimentos e pelo siléncio da histéria®
(LE GOFF, 1994), o que resultou na memodria coletiva.

Com relacdo a memoria e instituicdo, podemos dizer que uma colegdo esta
sujeita as condi¢Bes por parte da prépria instituicdo depositaria cuja memadria na
verdade, é um fio condutor, um fio de Ariadne* desenrolado pelo préprio museu, a
fim de levar o visitante ao caminho do conhecimento (VEIGA, 2001).

Além disso, para que um acervo fotografico seja mais bem explorado,
devemos frisar que a fotografia nada mais é que a impressdo do tempo em
fragmentos cuja canalizacado dos dados é feita através de sua interpretacdo. Nunca
esquecendo o valor intrinseco desse material como afirmou Barthes ao dizer que a
imagem fotogréfica é “plena e carregada” (BARTHES, p.126, 1980) e que diante
disso, cabe a nés somente o ato de investigar. Por outro lado, se considerarmos que
essa fotografia captura momentos e que esses momentos jamais serdo repetidos
quanto a sua temporalidade, devemos nos cercar de todo e qualquer tipo de
informagé&o que proporcione uma investigacéo coerente (BARTHES, p.17-25,1980).

E de extrema importancia dotarmo-nos de elementos que ajudem a
enriguecer o trabalho em torno de uma colecao fotografica, pois sabemos que, seja
qual for o seu tempo, o0 que importa verdadeiramente é a colecdo como documento —
vestigio de um passado que podemos vivenciar somente através da memoria. E
esse, sem sombra de duvida, é um dos motivos pelos quais escolhemos a Colecao
Jurandyr Noronha como fonte de pesquisa ndo fosse o cineasta - um dos mais

antigos profissionais da area - ainda vivo.

2.2 Os Olhos do acumulador

Falar de colecionismo e colecionador utilizando uma nova proposta de leitura

para a colecdo Jurandyr Noronha, significa para nds, ler o objeto colecionavel

¥ Uma alusdo ao novelo dado a Teseu por Ariadne (filha do Rei Minos) para que este pudesse entrar e sair do
labirinto  seguindo o novelo. DESENROLANDO o fio de Ariadne. Disponivel em:
http://www.unicamp.br/~hans/mh/fio.ntml Acesso em: 08 ago 2006.
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traduzindo em suas entrelinhas, os mitos, simbolos e valores atribuidos a ela
(colecdo) pela sociedade.

Cabe ao colecionador revalorizar os objetos que faréo parte de sua colecéo e
atribuir a cada um desses objetos, uma espécie de aura (BENJAMIN, 1985), onde
cada um desses objetos passe a fazer parte de uma engrenagem que ao ser
acionada (consultada) remeta a cultura e aos habitos do proprio colecionador. “[...] a
aura é o halo que recobre o0 objeto de corpo presente em sua unicidade e
autenticidade [...]”. (RIBEIRO, et all, p. 6 2001) Conseqientemente, essa colecéo
mostrard ao espectador a sociedade na qual se insere. O Colecionismo tem
inUmeras facetas sob o aspecto do colecionador, isto €, considerando 0s varios
motivos que levam um individuo a se tornar de fato um colecionador. Existem o0s
colecionadores que tem como objetivo, colecionar objetos de civilizagcdes antigas a
fim de compreender do ponto de vista antropolégico, o funcionamento dessas
civilizacGes ndo aleatoriamente e sim comparando com a sua (FEDEL, 2005).

Benjamin (1986 apud LANDA, 1988) coloca-se como um colecionador quando
fala de sua biblioteca e diz que para o coletor de livros, ndo hd uma necessidade
imediata de ler todos os volumes de sua biblioteca. Para esse coletor de
informacdes, esse acumulador de pequenos prazeres pessoais, 0 que interessa na
verdade, é deslocar o objeto de seu atual patamar de simples mercadoria negociavel
para o de objeto de contemplacdo num santuario (a biblioteca) que pode parecer
impenetravel, mas onde o objeto vai adquirir uma aura, atingindo entdo um posto
sagrado. Landa (1988) discute acerca do tipo de objeto que pode ser colecionavel e
afirma: "[...] qualquer coisa pode ser coleciondvel’(LANDA, p. 1, 1988). Por conta
disso, menciona que ouviu dizer que o Principe de Gales coleciona tampas de
assento de banheiro e que a cada aquisicdo € como se fosse um renascimento
(LANDA, 1988), ou seja, € como se estivesse adquirindo um livro conforme o ensaio
de Benjamin sobre sua biblioteca.

Falar em renascimento neste caso é importante porque remete a vida e no
que se refere a vida do objeto, o sentimento de posse de um individuo € na verdade
uma espécie de relacionamento que ele (o individuo) mantém com o objeto. A
posse sera entdo, 0 momento intimo do individuo com o objeto (LANDA, 1988).

De acordo com Giacommini Filho (1999 apud FEDEL, 2005), os

colecionadores muitas vezes tomam as colecbes ou 0s motivos para comecarem
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uma colecdo, como um adendo para suas vidas, ou seja: a colecao seria 0 motor
propulsor para que o individuo pudesse “tocar o barco” da sua propria existéncia.

Portanto, uma colecdo desempenha um papel psicolégico muito importante na
formagé&o do corpo social e do individuo inserido nele (FEDEL, 2005). Existem varios
tipos de colecdes e colecionadores e perfis igualmente diversificados através dos
tempos.

Na pds-modernidade, o adolescente passa também a ser um colecionador em
potencial, atribuicdo que no passado, era desempenhada apenas por adultos e
principalmente burgueses. Hoje um jovem colecionador pode colecionar desde
latinhas de cerveja até CDs com o intuito de impressionar o grupo ao qual pertence
ou pretende pertencer.

Fedel (2005), menciona o universo dos colecionadores de historias em
quadrinhos, os gibis como sdo mais conhecidos. Neste universo, o autor lembra as
palavras de Benjamin sobre a arte como objeto colecionavel e mercadoria e
compara com as revistas em quadrinho no que diz respeito a intensidade do desejo
do colecionador de uma obra de arte ou de gibis. O autor conclui que no caso dos
gibis, a procura por determinados exemplares, torna a revista uma mercadoria
rentavel tal qual algumas colecoes.

Héa ainda sobre o aspecto psicolégico do colecionador, o fato que Edgar Morin
(1990) classifica por neurose dentro de uma cultura de massa; nesta classificagéo
temos obviamente o cinema que dentro de uma suposta categoria de cultura de
massa, foi a primeira manifestacdo artistica a abarcar espectadores de todas as
classes sociais (RIBEIRO; et all, 2001). Entdo, essa neurose é responsavel por
produzir novos simbolos e imagens dentro de um padrdo, numa sociedade
tipicamente de consumo. Essa atitude espontanea é por si s0, resultado da pos-
modernidade, do consumo desenfreado, da perda de valores e implementacdo de
um racionalismo capitalista. Talvez seja neste instante que o colecionador crie em
torno de seus objetos de desejo, um universo mitico, cujo objetivo é salvaguardar os
seus sonhos “materializados” (MORIN, 1990).

Num universo colecionavel, ou seja, num mundo pds-moderno, onde se pode
colecionar praticamente tudo, o perfil do colecionador tem diferenciacbes que sao
responsaveis pelo contexto da cole¢cdo. Segundo Hodgson (2005), existem
diferencas bem marcantes no que diz respeito a colecionadores do sexo masculino e

feminino. Mas qual sera a relevancia dessa descoberta? Neste caso, as escolhas
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gue esse homem ou essa mulher faréo, resultardo mais adiante na memaoria de um
grupo.

Se a memodria é construida, efetivamente, essa ou aquela escolha, esse ou
aquele esquecimento, fardo parte da memoaria de alguém. Isso ocorre porque as
mulheres, por exemplo, tendem a colecionar objetos que lembrem a familia, o lar,
sua relacdo com o mundo. Ja o homem, elege tematicas marcantes que sejam
impressionantes aos olhos de qualquer individuo e que, normalmente, faz parte de
um mundo de objetos de desejo, as vezes dificil de alcancar (HODGSON, 2005).

As pessoas se surpreendem quando assistem a um filme como
Panorama do Cinema Brasileiro, quando tem ali as datas em que
os filmes foram feitos e dizem: "Mas néo é possivelll" Mas a
distribuicdo era muito mal feita. Um filme de Recife, por exemplo,
quando tinha um movimento bom, dificilmente era visto aqui no
Rio. E problema de distribuicdo! Um filme feito no Rio Grande do
Sul, Amor que Redime, Revelagéo, dificiimente era visto em Séo
Paulo. Ent&o... ndo havia essa preocupacgdo. Por isso eu acho
que a coletanea, a juncdo, a montagem de material de arquivo,
com sentido didatico. Sentido didatico para todas as faixas
etarias, para todos os publicos, é muito importante. Eu acho que é
muito, muito importante.

(Acerca do desconhecimento sobre o cinema dos primérdios mesmo para
estudantes de cinema)

Benjamin argumenta em seu ensaio intitulado Desembalando minha biblioteca
(1969 apud HODGSON, 2005) que o perfil de um coletor de objetos define-se como
o de um colecionador, de acordo com o relacionamento que o colecionador mantém
com suas “possessdes” por assim dizer, ndo vivem no colecionador. O que
acontece é justamente o contrario — o colecionador é guem vive nessas possessfes
e dela extrai uma colecdo. Logo, numa primeira analise, podemos dizer que as
possessoes postuladas por Benjamin (1969 apud HODGSON, 2005), sdo antes de
tudo, oniricas. “Para Benjamin, o relacionamento como as possessdes e nao o0s
méritos candnicos de uma colecéo definem o status do proprietario como um coletor”
(1969 apud HODGSON, 2005).

Grosso modo, todos os seres humanos s&o, num primeiro olhar,
colecionadores que guardam cartas de amor, entradas de um espetaculo que foi

marcante em sua vida, o bilhete de passagem de uma viagem inesquecivel, uma jéia
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que pertenceu a um familiar querido que se foi, uma mecha de cabelo que
juntamente com outros objetos igualmente inusitados como o pedaco “mumificado”
do cordao umbilical, motivo de orgulho da mée zelosa que tem prazer em mostrar
esses objetos tao indteis e tao valiosos. E finalmente a fotografia, velha, esmaecida,
muitas vezes rasgada ao meio por um rompante de furia, estragada pela chuva, pelo
tempo, guardada na memoria...

A fotografia € sem duvida, de todos os objetos, o que mais inspira as
lembrancas e acaba fazendo parte de uma “colecdo” que nem quer existir, que nem
foi apresentada ao mundo como tal. Essa mesma fotografia as vezes faz parte de
uma colecao intangivel dentro das possessdes propostas por Benjamin como sendo
do colecionador, a colecdo de sentimentos e neste caso, a fotografia € mero suporte
material. E o fio condutor que leva o colecionador ao seu universo onirico das
possessdes (1986 apud ARTIERES, 1998).

A diferenca entre acumulador de lembrancas e um colecionador de fato, esta
na renovacgdo. Ao guardar lembrancas, o individuo as manipula através dos objetos
que elege como permanentes ou ndao. Ha uma renovacdo periddica no que diz
respeito a esses objetos tal qual a vida. Papéis sdo jogados no lixo, queimados,
esquecidos, outros recebem lugar de destaque, muitos se perdem na mudanca ou
sdo eliminados por outras pessoas. E isto é também uma forma de arquivo.
“[...]JArquivar a propria vida é se por no espelho, é contrapor a imagem intima de si
proprio, e nesse sentido o arquivamento do eu é uma pratica de construcao de si
mesmo e de resisténcia” (ARTIERES, p.3,1998).

A verdade é que esses coletores de lembrancas elegem o que devera ser
parte de sua memoria — o0 colecionador ndo. O colecionador se sente atraido pelo
objeto independente das lembrancas que possa ter para alguém; o colecionador
elimina objetos em sua colecdo, ndo faz triagem, ndo reinicia. O colecionador
contempla seus desejos materializados, fruto de uma vontade de possuir que foi
satisfeita.

Com relacéo as lembrancas guardadas pela fotografia, por exemplo, objeto de
estudo da nossa pesquisa, 0 que ocorre € a reunido das imagens de uma forma que
a partir daquela juncao, extraia-se uma narrativa. O colecionador também procede
desta maneira (ARTIERES, 1998).

As colecOes particulares sempre tiveram uma relacdo mais intima com o

colecionador se compararmos com uma colecao institucionalizada obviamente. Ha
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neste caso, uma espécie de quebra de um elo entre a colecdo e seu colecionador
gue ndo é proposital, porém inevitavel. Mal comparando, podemos dizer que sugere
um filho que é criado longe dos pais, 0 que torna a relagdo de proximidade um tanto
quanto diferente do que deveria ser. Ou seja, 0 proprio deslocamento dos objetos
de seu lugar de origem, provoca uma espécie de declinacdo perante o estado
original das coisas, tal e qual o colecionador as pensou.

Podemos exemplificar esse impacto que atinge a relagdo objeto-colecao-
colecionador com um estudo feito no século XVII a partir da cole¢édo do Rei Carlos |
da Inglaterra. A colecdo apesar de locada em varios aposentos do palacio de
Whitehall, tinha certas particularidades que, acreditamos, estava ligada diretamente
a uma selecao do que o espectador comum podia contemplar e 0 que somente 0s
mais intimos poderiam ter acesso.

As obras que eram consideradas como verdadeiras preciosidades da colecao,
ficavam numa sala reservada, onde apenas alguns mortais, tinham o privilégio de
contemplar um Ticiano, Correggio e Rafael; ter a possibilidade de vislumbrar as
obras desses artistas significava, de certa forma, estar mais proximo do rei e de seus
desejos mais intimos.

N&o podemos esquecer que neste periodo, o ato de colecionar néo significava
apenas o desejo de guardar, mas também de viabilizar a arte entdo colecionavel,
numa propaganda acerca de seu colecionador - que via através desses objetos - a
possibilidade de se firmar dentro de um determinado circulo social, 0 que em ultima
instancia, significava poder (KNAUSS, 2003).

Essa visdo de colecionismo e colecionador so6 foi modificada, a partir do século
XIX, com o surgimento dos museus.

Essa transformac&o ocorreu gragcas a uma nova perspectiva de olhar sobre o
objeto tido como musealizado. Uma nova possibilidade de olhar é entdo introduzida
ao espectador de forma que o olhar somente destinado a determinado tipo de arte,
possa captar outras imagens e compreendé-las também como arte; o que ndo era
possivel sem 0 museu. Mas porque um museu nos oferece uma nova possibilidade
de olhar? Talvez porque desde a criacdo dos museus enciclopédicos e de historia
natural, ele tenha passado da categoria templo de contemplagdo para palco de
discussofes, aprendizado e pesquisa; essa visdo € inclusive completamente diferente
dos gabinetes de curiosidade que privilegiavam o acumulo indiscriminado de objetos

exoticos.
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Ao falar de colecbes, ndo podemos deixar de mencionar as exposicoes.
Independente de serem publicas ou privadas existe um elo indissolUvel entre essas
duas categorias no que diz respeito a producéo de sentidos, sobretudo do olhar.

Enveredar por uma colecédo e entender sua logica requer alguns cuidados, e
um dos principais é sem duvida, conhecer o perfil de quem coleciona.

Ter uma noc¢ao béasica de quem foi ou é e 0 que representa para a sociedade,
faz toda a diferenca na hora de analisar ou simplesmente apreciar os objetos de
uma colecdo. Responder a algumas dessas perguntas significa estar conectado ao
universo colecionavel de um acumulador. Mesmo porque, por tras do inicio de uma
colecdo, sempre existe um motivo especial ou uma historia interessante, ou seja:
nao existem colecdes feitas aleatoriamente; nunca devemos achar que elas foram
feitas ao acaso. Mesmo porque, ser envolvido pelo fascinio que os objetos
colecionaveis exercem sobre nds, é sob determinado aspecto, facil de entender, pois
na maioria das vezes, esses objetos sdo obtidos com certa dificuldade e € isso 0 que
torna a conquista verdadeiramente saborosa para o colecionador. Mais do que
apenas um desejo de possuir, essa conquista transforma-se em uma satisfacao
chamada poder. A esséncia esta justamente no que o objeto representa e ndo em
sua forma fisica (MARSHALL, 2005). Podemos dizer que para extrair essa
esséncia, sera necessario recorrer a narrativa, que neste caso € uma mola mestra,
ou seja, se fossemos enxergar uma colecdo como uma colcha de retalhos, a
narrativa seria definitivamente o alinhavo dessa emenda.

“[...] Colecionar é poder. Cada colecionador exulta sobre seus dominios
simbolizados em cada artefato colecionado, polido, ordenado e preservado”
(MARSHALL, p. 7, 2005). Mas, se essa é de fato a necessidade de um colecionador,
0 que nos atrai em objetos que sdo reunidos com um intuito (a0 menos num primeiro
momento) de agradar a si préprio?

Podemos responder a essa questdo se compreendermos a importancia da
memoéria em uma colecdo. Para exemplificar esse questionamento, Marshall aponta
um tipo comum de colecionador: o colecionador de objetos de viagem. O
colecionador desses objetos mostra sempre orgulhoso bibelds, postais, fotografias e
até mesmo pedras de todos os lugares pelos quais passou a amigos e parentes.
Mas fora a curiosidade que une a todos, qual sera o sentimento que uma colecéo
desse tipo desperta no seu espectador uma vez que € ligada diretamente a

recordacdes de lugares onde muito possivelmente ele (o espectador) ndo esteve? E
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possivel entdo que em se tratando dos outros, haja uma percepcdo em favor de
suas proprias recordacdes? E isso for possivel de fato, a memoria € a Unica
responsavel por esse sentimento coletivo (HALBWACHS, 1990).

Neste sentido, devemos entéo considerar que:

"[...] o exercicio da memdria, parte primeira na formagédo da
identidade de uma sociedade, toma como objeto, as coisas —
momentos e relacdes sociais — de valor, as relativas a origem
causal dos acontecimentos” (VIANNA et all, p. 63,1986).

A bem da verdade, consideramos o colecionador como um acumulador
porque ele resolveu guardar, ou melhor, porque ele optou ao longo de sua vida por
ndo descartar uma série de objetos / documentos; entretanto, isso nao significa que
todo esse acumulo de coisas tenha sido previamente estudado antes de sua
aquisicdo. Sendo assim, “tranquilizamo-nos” em saber que informac¢des importantes
nao serdo perdidas mesmo sem a presenca do colecionador pelo fato de que essa
acumulacdo obedece a uma légica. Logica que se revela a partir do momento em
que compreendemos a colecdo como um Unico organismo e nao como
microorganismos desconectados num espago socialmente estabelecido. Entretanto,
devemos unir a esse raciocinio que a colecdo - como uma construcdo - perpassa o
acumulador e agrega a sua idéia de produzir algo gracas a unido desses objetos
(VIANNA et all, 1986). Logo, um conjunto de objetos / documentos extraidos de uma
colecéo particular, quando institucionalizados, por mais que acabem por fazer parte
de uma narrativa absolutamente coesa, nos remeterd de uma forma ou de outra, a
seu mentor (acumulador). E como se o modus operandi do colecionador ficasse
impresso em seus objetos /documentos de acumulagdo como uma marca indelével.
Essa reflexdo torna-se relevante no que diz respeito ao manuseio desses
documentos porque conforme salientou Vianna (2005, p.68), na verdade a
disposicdo em que esses objetos estardo em outro espaco, ndo altera sua

identidade.
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2.3 A Colecédo Jurandyr Noronha e os fragmentos de um cinema

esquecido

Pouco se sabe quanto o Brasil produziu em matéria de filmes durante os
primeiros anos do século XX. Entretanto, o que podemos dizer é que notoriamente,
houve uma intensa producéo cinematografica, sobretudo no eixo Rio-Sao Paulo por
essa época. Mais tarde essa producao se intensificou através dos Ciclos Regionais
de cinema cuja importancia deve-se, sobretudo, a identidade que esses ciclos
forneceram ao cinema nacional.

Um dos motivos pelo qual iniciamos esse trabalho € justamente o de mostrar
um pouco dessa producao, através do olhar de um colecionador: Jurandyr Noronha.

Em 17 de abril de 1991, a Associacado de amigos do Museu da Imagem e do
Som (AMIS), adquiriu a Colegao Jurandyr Noronha. Os recursos para a obtencéo do
referido acervo foram cedidos pela Concessionaria Light Servicos de eletricidade
S/A, conforme documento lavrado em cartério de 17 de setembro de 1990.

Na verdade, 0s recursos serviriam a principio, para um projeto cultural entre a
Fundacdo Museu da Imagem e do Som (FMIS) e a Secretaria do Estado de Cultura.
Posteriormente, a Associacdo de Amigos do Museu da Imagem e do Som (AMIS) foi
dissolvida e em seu lugar foi criada a Fundagdo Museu da Imagem e do Som (FMIS)
para onde foi enviada a colegéo.

Em 21 de dezembro de 1998, a colecdo passa a pertencer a Cinemateca do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, por apresentar melhores condi¢cdes de
armazenamento para o acervo, podendo abriga-lo de forma mais adequada.
Atualmente, a colecdo encontra-se dividida: as fotografias, periodicos, recortes e
cartas permanecem na sua instituicdo de origem, ou seja, 0 Museu da Imagem e do
Som, situado a Avenida Rui Barbosa, niumero 1 na Praca XV de Novembro;
enguanto os filmes estdo depositados na Cinemateca do Museu de Arte Moderna
por tempo indeterminado.

O acervo fotogréfico desta colecdo é composto por cerca de cinco mil
imagens em preto e branco, em suporte de papel, que privilegiam, sobretudo o
periodo silencioso do cinema brasileiro, com énfase na década de 20 do século
passado. Além disso, o colecionador reuniu fotografias sobre o Projeto Rondon, Rio
Antigo, Carnaval até meados de 1940 e bairros do Rio.
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A colecdo conta também com uma pequena parcela de documentacdo
textual, que inclui recortes de periédicos sobre a estréia de filmes e artistas, cartas
de fas da atriz Carmen Santos — a primeira mulher a dirigir filmes no Brasil
(PESSOA, 2002).

Entretanto, como ja mencionamos a parte mais significativa da colecéo €, sem
davida, a de fotografias do cinema mudo brasileiro. E este segmento contém um
namero consideravel de fotogramas de filmes nacionais e estrangeiros: fotografias
de atores e atrizes dos periodos mudo e sonoro do cinema, imagens de diretores em
acao, cenarios, testes cinematograficos, reclames de maquinario e mobiliario para
cinema e filmes em 16 e 35 mm - que atualmente ndo se encontram disponiveis para
consulta.

Os fotogramas aos quais ja nos referimos aqui sdo cada um dos quadros ou
imagem que figura numa tira de filme Portanto, trata-se de um processo de
impressao de imagens em movimento onde uma série de acdes é fotografada em
sequéncia, ou seja, em intervalos com o minimo possivel de interrup¢cées de uma
acao para outra, gerando a ilusédo de imagem ininterrupta (BERNADET, 1981). E
por representarem uma parte consideravel da colecdo Jurandyr Noronha, os
fotogramas desempenham um papel importante no que diz respeito a memoaria do
cinema mudo brasileiro. Isso porque, boa parte desses fotogramas, significa o Unico
registro de filmes cuja pelicula ndo existe mais. Um bom exemplo é o dos
fotogramas referentes ao filme Barro Humano [1928], de Adhemar Gonzaga; o filme
foi considerado uma das obras-primas do cinema mudo nacional, mas nao existe
vestigio de nenhuma coOpia que tenha sido preservada, muito provavelmente, por
falta de conservagcdo adequada. Com isso, podemos apenas imaginar o que teria

sido o filme, através dessas sequéncias (MORAIS, 2002).

Ele construiu o estidio em conseqliéncia do sucesso de Barro
Humano. E que o Barro Humano, eles gostariam que o filme tivesse
éxito. Mas o Barro Humano, eles ndo pensavam que fosse. O Barro
Humano foi sucesso de bilheteria, foi sucesso de critica. E o velho
Gonzaga achou que aquilo fosse um grande negdcio, fosse parte da
heranca que o Gonzaga teria na constru¢do do estidio. Construgédo
do estudio, compra do equipamento. A Cinédia comecou a revolucdo
para que se tivesse uma inddstria de cinema no Brasil.

(O quanto a fragmentagcdo da memodria do cinema devido a auséncia de
material preservado, pode atrapalhar o cinema hoje)
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Entre outras raridades, existe uma imagem do desfile de 7 de setembro de
1910, filmado por Alfonso Segreto, conhecido por ter sido supostamente o
responsavel, pela primeira imagem genuinamente brasileira, sobre a Baia de
Guanabara em 19 de junho de 1898 (GOMES, 1996).

A colecédo traz também alguns fotogramas de filmes produzidos pelo italiano
Vittorio Capellaro, outra figura bastante significativa no que diz respeito a meméria
do cinema mudo brasileiro. Dentre as obras de Capellaro, destacamos O Guarani
[1926], porém de toda a producéo do diretor, o unico filme preservado de fato, foi O
Cacador de Diamantes [1933], ainda mudo. Os demais s6 podem ser vistos através
de fotogramas (MORAIS, 2002).

Em matéria publicada no Jornal do Brasil, Carlos Roberto de Souza (2001)
afirma que poucos sdo os filmes dos primordios do cinema brasileiro que foram
preservados™. Apesar de uma intensa producdo, sobretudo a partir de 1907, apés a
implementacdo da luz elétrica, ndo se tem noticia de filmes preservados no periodo
compreendido entre 1898 e 1909. Um dos mais antigos registros que se tem noticia
s&o os fragmentos do filme Os Oculos do Vovd [1913], uma raridade e talvez o filme
mais antigo preservado no Brasil, de que temos noticia até hoje (ANDRADE;
LISBOA, 2001).

Hoje, existe muito, no inicio de qualquer realizacdo a
preocupacdo que naquele tempo ndo existia, ndo existia nem meio de
pensar nisso. Existia a preocupacdo em saber como o filme seria
mostrado.Era tudo muito empirico, muito empirico... E a palavra certa
praisso. Eles faziam um filme e ndo sabiam quem ia distribuir, onde é
gue ia passar, nada disso. Era um negécio puramente diarista, sem
nenhuma preocupacédo, sem nenhuma...ligacdo com a realidade. N&o
pensavam em dinheiro, ndo pensavam em lucro.

(O quanto a fragmentacdo da memoéria do cinema devido a auséncia de
material preservado, pode atrapalhar o cinema hoje)

15 De acordo com pesquisas realizadas sobre os filmes mudos brasileiros estima-se que entre 1898 e 1930, 94 %
da producdo nacional tenha sido perdida. CURIOSIDADES DO CINEMA NACIONAL - REVISTA DE
CINEMA. Disponivel em:: <http://www2.uol.com.br/revistadecinema/edicao44/making-of/index.shtml> Acesso
em: 08 ago. 2006.
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Neste sentido, verificamos a importancia da colecao Jurandyr Noronha para a

preservacdo da memoéria do cinema brasileiro.

Olhar para alguns desses

fotogramas, nos faz imaginar como seria um filme que ndo existe mais, e que gracas

a esses documentos, pode habitar - a0 menos - a nossa memaria.

Por esse motivo, torna-se relevante mencionar alguns dos filmes contidos na

Colecao Jurandyr Noronha, embora poucos tenham sido preservados.

vejamos:

Entao

ALGUNS DOS FILMES CATALOGADOS NA COLEGAO JURANDYR NORONHA*

Até 1909
A Geisha
(1907) Logo Cedo (1907)
De 1910 até 1920
Paz e Amor Entre o Amor e a Pétria Brasileira Patria e Bandeira
(1910) Luciola (1916) Arte (1917) (1917) (1918)
A Exemplo
Estrangeira Urutad (1919) Regenerador
(1919) (1919)
De 1921 até 1930
Do Rio a Augusto Anibal Quer Jodo da Mata A Gigolete (1924) Hei de Vencer
Sao Paulo Casar (1923) (1923) (1924)
pra Casar
(1922)
Retribuicéo Mademoiselle Cinema Filho sem Mée Felipe, o louco Mocidade Louca
(1924) (1925) (1925) (1925) (1925)
Revezes Trés Irmaos (1925) O Segredo do Jurando Vingar Lei do Inquilinato
(1925) Corcunda (1925) (1925) (1926)
Vicio e Risos e Lagrimas Fogo de Palha Vale dos Martirios | Thesouro Perdido
Beleza (1926) (1926) (1927) (1927)
(1926)
Barro Sangue Mineiro (1929) | Maluco e Magico Saudade (1929) Limite (1930)
Humano (1929)
(1928)

Fonte: Museu da Imagem e do Som

* Os titulos acima representam uma pequena parcela da Colegdo Jurandyr Noronha para que tenhamos uma idéia
dos periodos de maior producao.



61

Dos filmes citados acima, poucos existem em pelicula ou apresentam copias
em VHS. Porém, uma boa parte dos que ndo existem mais, podem ser vistos
apenas através desses fotogramas. Alguns estdo mal conservados, outros em bom
estado, outros necessitando de uma restauracdo com urgéncia para que nao
desapareca por completo. Mas o que nos revela esse apanhado, € na verdade, o
guanto se produziu no Brasil em matéria de cinema, sobretudo na década de 20.

Para entender melhor a colecdo é necessario conhecer um pouco da
organizacdo desse acervo. A principio, a Colecdo Jurandyr Noronha possui 85
pastas com subdivisdes por assunto, onde o maior nimero de itens, € justamente
sobre cinema nacional. Além das pastas citadas, existem pastas de cinema
internacional, artistas e assuntos diversos. A classificacdo Assuntos Diversos foi
criada justamente para abarcar a parte da colecdo que se diferencia do restante
relacionado a cinema. Na verdade, se o foco de nossa pesquisa ndo fosse a
memoria do cinema mudo brasileiro, podemos dizer que a cole¢cdo serviria
perfeitamente para uma pesquisa sobre costumes, arquitetura, aspectos sociais
entre tantos outros temas ligados a cinema ou ndo necessariamente. Queremos
mostrar com isso ndo so6 a diversidade de assuntos escolhidos pelo colecionador em
seu acervo, mas também que através de uma colecdo seremos capazes de construir
uma memoria baseada nas auséncias e representacfes que uma imagem pode

oferecer.

3- CINEMA E MEMORIA

O cinema pode perfeitamente ser visto como uma espécie de catalisador
cultural. Isso porque, a partir de sua invenc¢ao, o cinema influencia comportamentos,
gera tendéncias, forma opiniées. A bem da verdade, no caso do Brasil, antes que o
cinema brasileiro pudesse moldar sua prépria identidade, nos valiamos apenas da
sombra de uma identidade estrangeira — 0 cinema europeu e norte-americano,
ditava as regras e arrebanhava um publico tdo fiel pelo mundo, que ndo havia
espaco para se pensar no que era original, nacional ou cépia do vizinho continental.
Com os anos 20, é a vez do movimento modernista invadir a arte brasileira e essa

importancia serd acentuada apdés a Semana de Arte Moderna, em 1922 no estado
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de Séo Paulo. A partir desse momento, a arte no Brasil - e isso inclui o cinema -
sofrera grandes transformacfes. Coincidéncia ou ndo, no ano seguinte a Semana
de Arte Moderna, surgem em todo Brasil, movimentos cinematograficos conhecidos
como ciclos regionais de cinema que serdo responsaveis pela identidade de um
cinema verdadeiramente nacional.

Na década de 20 do século XX, a ultima moda em Paris, tinha grande
importancia para a sociedade, sobretudo no eixo Rio-S&o Paulo, e isso valia também
para o cinema. Nas décadas seguintes, o glamour hollywoodiano invadiu o mundo e
tomou conta inclusive dos habitos. E isso ocorre até os dias de hoje de certa forma;
embora o cinema brasileiro de hoje, tenha adquirido consciéncia de suas raizes e faz
guestdo de exibi-las. Hoje, os profissionais que estdo envolvidos em cinema no
Brasil ndo sdo mais tdo temerosos quanto os do passado; as dificuldades existiram e
continuardo a existir, mas houve uma mudanca radical das mentalidades no que diz
respeito ao fazer cinema no Brasil. Hoje talvez encontremos ainda uma pitada de
utopia neste fazer cinema de agora embora 0s objetivos sejam a busca por sucesso,
espaco, respeito, mas ainda podemos encontrar um pouco de romantismo nessa

busca pelo cinema brasileiro que enche as salas de exibicao.

A documentacdo da vida brasileira sob todos os seus
aspectos, acho que diminuiu muito. O cinema brasileiro que esta
nos levando ao cenario internacional é aquele de tematica social
gue esta sendo mostrado especialmente, nas tvs a cabo. NOs
temos recentemente o0 caso desse rapper... Vai ser lancado na tela
grande e claro, tera grande interesse internacional. Esse filme de
dendncias, de ataque a justica, esse tem crescido e tem crescido de
importancia, de consciéncia de seus realizadores. Inclusive de
consciéncia na maneira de fazer. Porque tem que ter uma
linguagem inteiramente diferente daquele cinema de ficcdo. O que
documenta a vida brasileira, seus aspectos regionais, isso diminuiu
muito.

(Acerca da importancia dos Ciclos Regionais na formacdo da identidade
docinema brasileiro e o cinema contemporédneo com perfil brasileiro ou
somente formador de opinido?)
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O que queremos dizer com isso é que o cinema faz parte de um processo de
identificacdo com a realidade em que vive um individuo. Evidentemente o cinema
nao retrata a realidade, mas consegue captar essa realidade, codifica-la e
finalmente, devolvé-la ao espectador como uma nova realidade. Podemos ent&o
dizer que o cinema promove também um processo de associacdes mentais e iSso
inclui a persisténcia retiniana tdo assombrosa em seu efeito para o cinema. Logo, a
memoéria que também é, grosso modo, um processo de associacdes mentais
produzido a partir de experiéncias vivenciadas que recorre ao presente para tentar
resgatar fragmentos do passado, encontra uma interseccdo com o0 cinema, se
pensarmos que a imagem projetada em um filme pode corroborar, a partir de
imagens vistas no presente, com a recuperacdo do passado. "A aquisicdo de
lembrancas faz-se assim por habito, e estas sdo trazidas ao primeiro plano da
consciéncia na medida de sua utilidade" (SCHEINER, p. 2, 2000).

Numa relacdo cinema-memoaria-espectador, podemos dizer que - no que
concerne ao resultado - o espectador bebe de todas as fontes que a memoria lhe
oferece; sendo, vendo a partir da 6tica de Bergson, podemos dizer que em um dos
pontos principais de nossa analise que o espectador vivencia através do cinema
uma memoéria verdadeiramente individual, permeada por imagens concebidas a
partir de uma introspec¢do — é o0 que o autor classificaria de memoria-imagem. Por
outro lado, Maurice Halbwachs nos apresenta uma memoria gerada a partir da
socializacdo do sujeito com o grupo. Para Halbwachs (1990), ndo ha uma memoria
pura, concebida de forma singular a partir do momento em que o autor visualiza a
memoria como um ato socialmente estabelecido. E justamente esse conglomerado
de possibilidades do lembrar que habita um espectador de cinema. Nesse universo
de passado e presente, de representacdo e realidade, o espectador recupera,
através de experiéncias ja vividas, uma memoria pautada no agora, mas que tenta
de todas as formas interpelar o ontem. A partir dessa premissa, faremos nesse
capitulo, uma reflexdo sobre o cinema e a memdria, considerando a possibilidade de
classificar uma colecao cinematografica como um lugar de memdéria. Antes, porém,
sera necessario mencionar as questbes que envolvem a memdéria e também a
identidade desse cinema que passou por inumeras transformacdes até se consolidar
e adquirir sua proépria identidade, uma identidade nacional.

Esses momentos sdo de suma importancia para entendermos os caminhos

percorridos por cineastas, atores e todo tipo de profissional envolvido em atividades
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cinematograficas no Brasil, e principalmente como a memoria se condensa através

desses grupos sociais.

3.1 Do Astro-Rei no maxixe a Jodo da Mata: Os Ciclos regionais e a

brasilidade perdida do cinema

“Imagine-se o astro-rei caido nos requebros exagerados
da nossa danga, como qualquer turuna da Cidade Nova!
E impagavel!”

(Jornal do Brasil, 25 de novembro de 1897).

Como ja mencionamos em capitulo anterior, o inicio do cinema brasileiro foi
bastante conturbado; mesmo porque, a questdo da identidade era nula e os
envolvidos em atividades cinematograficas nos primérdios - normalmente imigrantes
europeus - faziam do cinema apenas mais um oficio rentavel no campo do
entretenimento.

No entanto, o que preocupava os "apaixonados” pelo cinema era justamente a
falta de um perfil que pudesse delinear o cinema feito no Brasil.

Nos primeiros anos em que o cinema nos foi apresentado, em meados
del1898, as producbes eram importadas por uma questao Obvia, ndo havia producao
nem equipamentos em terras brasileiras para que se pudesse fazer um filme de
verdade. Nesse periodo, o cinema ainda era uma novidade também no resto do
mundo e as primeiras producfes assistidas por espectadores dentro e fora do Brasil,
eram européias e posteriormente, americanas. Na verdade, esse fato ndo causa
estranheza até porque, o cinema mundial serviu para influenciar o comportamento
das sociedades brasileiras do inicio do século XX, como ja mencionamos, e
principalmente na década de 20.

Entretanto, na década anterior, ndo podemos deixar de relatar que o cinema
nacional passou por um periodo bastante rico no que diz respeito as producdes
nacionais; principalmente no periodo compreendido entre 1908 e 1911, onde o
mercado produtor dominava 0s cinemas.

Com a chegada da Primeira Guerra Mundial, veio também um periodo

nebuloso para o cinema nacional. Os americanos instalaram agéncias a fim de
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distribuir seus filmes no Brasil, 0 que causou o término da concorréncia européia, ao
mesmo tempo em que a producdo brasileira era esquecida pelos produtores que
buscavam no produto norte-americano, uma possibilidade de aumentar
consideravelmente os lucros. Isso ocorreu porque o produto nacional ndo tinha
timbre para concorrer com 0 americano, cujos recursos obviamente lhe concediam
uma qualidade com a qual a precaria producdo nacional, definitivamente poderia
pensar em competir (AUTRAN, 2004).

Esse quadro s6 pode ser modificado gracas a iniciativa dos criticos de cinema
Adhemar Gonzaga e Pedro Lima que iniciaram uma campanha em prol do cinema
brasileiro, que por questbes econbmicas, estava entrando num colapso quase
irremediavel (GOMES, 1996). Mesmo com esses esforcos e, sobretudo apoiados
em sua ideologia de amantes do cinema brasileiro, Adhemar Gonzaga e Pedro Lima,
e claro, Jurandyr Noronha mais tarde - foco de nosso estudo - resolveram mostrar
gue o cinema feito no Brasil, ndo era apenas um cine-jornal, era cinema feito a mao.

O que percebemos é que os fragmentos da memodria do nosso cinema
apresentam uma espécie de costura que une, a principio, uma arte baseada em
técnicas, trejeitos e principalmente solucdes estrangeiras a uma arte timida que
brotou da frustracdo e impoténcia de alguns cineastas que acreditavam nessa
pratica e a desenvolviam a despeito de todas as dificuldades, mesmo que o
resultado apresentado fosse considerado rustico e artesanal.

E importante frisar as conquistas, ou melhor, as aquisicbes do cinema
brasileiro no que tange a formacdo de sua memoria porque € exatamente atraves
dela que transparece o carater coletivo em um grupo ou nagdo. Essa construcao
responsavel por espelhar uma arte como o cinema, agrega filetes de costumes,
crengas, conhecimentos necessarios a formacao de qualquer individuo (LOVISOLO,
1989). Entdo porque registrar em uma fita - que por segundos registra em nossa
retina -momentos completos que certamente deixardo residuos em nossa memoria,
de costumes copiados de outros povos? E nesse diferencial que surge o cinema
com raizes brasileiras. Salientar esse cinema fincado em solo brasileiro, nao
significa erguer nenhuma bandeira a favor da xenofobia, pelo contrario, significa que
a memodria sO pode ser construida, se tivermos experiéncias vivenciadas por nés
mesmos, dentro de um grupo que compartiihe de suas préprias experiéncias,

ensinando e contribuindo para que determinados habitos e aprendizados ndo sejam
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esquecidos, embora ja seja de nosso conhecimento que memdria e 0 esquecimento
andem lado a lado (LOVISOLO, 1989).

O cinema que apresentaremos aqui € o cinema brasileiro constituido dos

Ciclos Regionais. A importancia de destacar esses ciclos deve-se ao fato de terem
sido responsaveis pela identidade que o cinema brasileiro ndo conseguia encontrar,
nos primérdios de suas producdes.
J& mencionamos o curto prazo de duracdo dos anos de gléria do cinema.
Conhecido como a Bela Epoca do Cinema Brasileiro, esses anos glamourosos
tiveram uma duracdo metedrica, entre 1908-1911. Segundo o estudioso Paulo
Emilio Sales Gomes (1996), na verdade, ap6s esse periodo, o cinema nacional
entrou numa espécie de pré-coma que terminaria somente dez anos depois,
segundo o autor. Porém, podemos nos arriscar em dizer que mesmo nesse periodo
considerado nebuloso para o cinema nacional, surgiram obras-primas e producfes
gue delinearam definitivamente “o fazer” cinema com caracteristicas brasileiras.

E nesse cenario conturbado, cheio de incertezas e desisténcias que surgem
os Ciclos Regionais de Cinema.

Em meados dos anos 20, os poucos produtores brasileiros que nao se
renderam ao poder norte-americano, tiveram que adaptar a profissdo as
necessidades do mercado jA que ndo adiantava tentar vender as precarias
producdes feitas no Brasil num territério que ja havia sido conquistado, em termos
comerciais, pelos Estados Unidos. O jeito era entdo fazer cine-jornais e
documentéarios. Gracas a isso, 0 Presidente Epitacio Pessoa se viu obrigado a
incluir o cinema nos planos de comemoracdo do Centenario da Independéncia,
porém com a condi¢do de que o filme fosse feito, mas somente por estrangeiros. E
para decepcao dos esperancosos produtores, o filme néo foi rodado embora o saldo
geral tenha sido verdadeiramente positivo, visto que o cinema acabou por ter um
papel bastante significativo nas comemoracdes do Centendrio, mesmo que somente
atraves dos documentarios (MORAIS, 2002).

Através dessa experiéncia, os produtores puderam perceber que a Unica
forma de permanecer no cenario cinematografico era através dos chamados filmes
naturais que eram nada mais que documentérios — pequenos filmes sobre situacdes
cotidianas, mas que ainda tinham uma certa credibilidade no restrito mundo

reservado aos que faziam cinema no Brasil (GOMES, 1996).
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Em 1923 os redatores das revistas Paratodos e Selecta, respectivamente
Mério Behring e Paulo Lavrador, utilizaram o espaco das revistas nas quais
escreviam para criticar duramente a cinematografia nacional daquele periodo. Essa
atitude despertou o interesse dos j4 mencionados Pedro Lima e Adhemar Gonzaga
gque escreviam para as mesmas revistas. E foi justamente a paixado desses jovens
gue gerou uma mistura de interesse e curiosidade sobre quem fazia cinema no
Brasil; o entusiasmo de Pedro Lima e Adhemar Gonzaga atingiu em pouco tempo,
todo territério nacional, aqui e acola surgia um movimento timido ou uma intencéo de
fazer cinema, e ainda de saber como funcionava. E o resultado de tanta
curiosidade, de tanto "disse-me-disse”, de tanto espanto, veio em forma de pélos de
criacdo que se desenvolveram em varias cidades como S&o Paulo, Campinas,

Recife, Belo Horizonte, Cataguases e tantas outras.

E uma gente muito injusticada. O Gonzaga, 0
Gilberto Souto, o Pedro Lima, eram e viveram bem antes
dessa efervescéncia do cinema criada pelo Paulo Emilio,
Almeida Sales. Muita gente achava que eles eram
primarios, ndo, ndo eram ndao. Eram conhecedores do que
estavam fazendo e da importancia do cinema.

(Jurandyr Noronha ainda sobre o que faz um colecionador reunir
coisas,consciéncia ou instinto falando sobre seus mentores)

Entdo se inicia nesse momento, um periodo de regionalizacdo e com esses
movimentos espalhados pelos quatro cantos do pais, o cinema nacional volta a
ganhar for¢ca — surgem os Ciclos Regionais.
Os ciclos ndo tiveram uma periodizacdo rigorosa, portanto, ndo ha como nos
guiarmos de forma cronolégica. Na verdade, esses movimentos obedeceram a um
periodo inicial e de encerramento embora generalizado por isso, em se tratando de
historiografia, existem irregularidades que ndao podem ser seguidas (ANDRADE;
LISBOA, 2001).

Mesmo com o surgimento dos ciclos, era grande o numero de profissionais

descrentes que ainda sobreviviam gracas aos filmes naturais (isto €, paisagens,
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cirurgias). Por outro lado, com a chegada dos anos 20, as saias subiram, os cabelos
encurtaram e a ousadia de alguns profissionais em fazer filmes posados, isto €, com
enredo, comecou a brotar.

Um dos primeiros a tomar essa providéncia foi José Medina, cineasta paulista
que juntamente com o italiano Gilberto Rossi, resolveu aventurar-se a produzir um
filme posado, desafiando a poderosa e esmagadora industria cinematografica
americana. O resultado dessa proeza foi um filme produzido num dnico final de
semana, nos fundos da casa de Gilberto Rossi, intitulado, Exemplo Regenerador
[1919]. A producdo literalmente de fundo de quintal, fez um sucesso téo inesperado
qgue resultou na abertura da Rossi Filmes e com a produtora, vieram também os
longa-metragens.

O ultimo filme de José Medina foi realizado no final da década de 20 quase
que simultaneamente ao advento do som no cinema. Com o filme Fragmentos da
Vida [1929], Medina encerrou sua carreira sendo considerado pelos criticos da
época “nosso unico diretor de verdade”; devido a sua dedicacdo ao cinema brasileiro
(ANDRADE; LISBOA, 2001).

A patrtir dai, os Ciclos Regionais que serviram como alicerce para a fixacao da
identidade do cinema nacional, também foram palco para a ousadia e criatividade de
outros produtores. Nesse perfil, podemos destacar Luiz de Barros que lotou salas
de cinema com o publico masculino que comparecia em peso para assistir “fitas
proibidas para senhoras” como Depravacao [1926], Vicio e Beleza [1926] de Antbnio
Tibirica ou ainda Morfina [1927], com argumento do poeta Menotti Del Picchia que
tratava do mundo das drogas e as tragicas consequéncias do vicio.

Um dos imigrantes mais engajados do cinema brasileiro foi o italiano Vittorio
Capellaro que ficou conhecido por levar para as telas, adaptacdes de grandes obras
literarias brasileiras. Entre elas a adaptacdo de O Guarani [1926] lhe rendeu
parceria com a produtora norte-americana Paramount Pictures. E importante
mencionar essa fusdo porque até entdo, nenhum estudio norte-americano havia
demonstrado interesse em negociar producdes brasileiras (ANDRADE; LISBOA,
2001).

Quanto aos polos de producdo propriamente ditos, espalhados pelo pais,
podemos destacar Sao Paulo como um dos pdélos mais produtivos do periodo mudo

do cinema nacional.
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Em Campinas, Amilar Alves foi responsavel pela producédo e direcdo de um

dos filmes mais representativos dos ciclos regionais, Jodo da Mata [1923].
Joao da Mata surgiu da adaptacao da peca homoénima de Amilar Alves que era entre
outras coisas, o dramaturgo predileto do movimento campineiro de teatro amador. O
sucesso do filme surpreendeu a todos principalmente por conta da tematica; um
drama regional com o mais auténtico dialeto caipira, que por sua vez, serviu para
revalorizar os costumes regionais (GOMES, 1996).

O filme caipira, que retratava de forma sutil e verdadeira a vida dos caboclos
fez tanto sucesso que acabou sendo responsavel pelo crescimento das producoes
campineiras; surgiram a partir dai, produtoras, estudios e nesse periodo, surgiu
também Eugénio Kerrigan que dirigiu Sofrer para Gozar [1923]. Contudo, esse filme
foi apresentado sob outra oOtica; tratava-se de um melodrama também rural, mas
com uma diferenca com relacdo a Jodo da Mata: Sofrer para Gozar trazia um
cenario e detalhes que lembravam os westerns americanos. O lado curioso da fita
ficava por conta do saloon e do crupier chinés (GOMES, 1996).

Para que possamos ter uma dimensdo ainda maior de como esses ciclos
regionais “mexeram” com o cinema nacional, o0 mesmo Kerrigan responsavel por
Sofrer para Gozar fundou a Escola Cinematografica Campineira, onde ensinava
seus alunos a representar diante das cameras. Entretanto, apesar das boas idéias,
Kerrigan que usou de falsidade ideoldgica e fingiu ser um produtor americano
durante todo o tempo, foi desmascarado e obrigado a sair de Campinas, sendo
posteriormente acusado também de trafico de escravas brancas e de se passar por
hindu e que lia o futuro através de uma bola de cristal...

Contudo, Sofrer para Gozar, apesar de todo o perfil americanizado, foi
sucesso como os demais que traziam o regionalismo como tema central de suas
obras (MORAIS, 2002).

Continuando essa viagem através dos ciclos cinematograficos, registramos
em Minas Gerais, a importancia daquele que seria um dos cineastas mais atuantes e
conceituados do nosso cinema — Humberto Mauro. Dentre suas obras, uma das
mais significativas foi Thesouro Perdido [1927]. O filme ganhou destaque na
imprensa e chegou a ganhar da revista Cinearte, especializada em cinema, o
medalh&o de melhor filme de 1927.

Seguindo para o Nordeste encontraremos um dos ciclos de cinema mais

importantes de todo o periodo: O Ciclo Regional de Recife, que registrou um total de
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treze producbes entre 1923 e 1931. Isso ocorreu gracas a iniciativa de Edson
Chagas que ap0s a parceria com Gentil Roiz, comecou a fazer cinema, fundando
nesse periodo, a Aurora Filmes. A primeira producdo foi feita com pouquissimos
recursos — Retribuicdo [1925] — filme de aventura inspirado nas producoes
americanas, levou um ano para ser concluido porque s6 podia ser filmado nos finais
de semana devido a demais atividades exercidas pelos atores e atrizes bem como o
restante da equipe envolvida na producdo cinematografica. Apesar dessas
dificuldades, o filme foi concluido e exibido no Cine Royal. E importante mencionar
esse cinema especificamente porque um dos proprietarios, Joaquim Matos, teve um
papel significativo para todo o ciclo de Recife. Gracas a ele, o publico comparecia
em peso ao Cine Royal, fosse para ver exclusivamente as fitas ou para desfrutar das
festas que precediam o espetaculo na tela, por ocasiao de alguma estréia.

Ainda sobre a produtora Aurora Filmes, ndo podemos deixar de mencionar o
gue talvez tenha sido o ponto alto das producfes de Recife: Aitaré da Praia [1923].
O filme retratava a vida dificil e o trabalho arduo dos jangadeiros nas praias
pernambucanas. Entretanto, ndo s6 por Aitaré da Praia o Ciclo Regional de Recife
ficou conhecido, até porque, a questao da tematica que remetia ao regionalismo, foi
de certa forma, bem aproveitada pelos profissionais que se habituaram a fazer
cinema no ciclo de Recife. Resultado disso foi a produgcédo de Revezes [1925] e
Sangue de Irmdo [1926] que também abordavam temas regionais, nestes
especificamente, os coronéis da cultura canavieira.

A producao dos ciclos regionais ndo se limitou apenas a Minas, Sao Paulo e
Recife, houve manifestagfes também em Curitiba, Manaus e Jodo Pessoa, sendo
esses trés, importantes pélos na producdo de documentérios. Destaque para Sob o
Céu Nordestino que contextualizava o0s aspectos geograficos, econémicos e
humanos da regido.

Apesar do sucesso encontrado, da intensidade e, sobretudo, do entusiasmo
dos envolvidos, os ciclos regionais ndo conseguiram ser, de forma alguma, auto-
sustentaveis, ao contrario, se extinguiam com certa facilidade devido a fatores como
restricdo geografica e financeira para custear a producao e exibicdo dos filmes.

O fim dos ciclos regionais ocorreu simultaneamente ao advento do filme sonorizado.
A partir da sonorizagdo do primeiro filme, uma producdo americana estrelada por Al
Jolson — O Cantor de Jazz [1927], o aumento no custeio das producdes brasileiras

inviabilizou definitivamente qualquer tentativa de criacdo em solo brasileiro.
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Os filmes voltaram a ser produzidos somente no eixo Rio-Sdo Paulo e com
isso, a criatividade para os filmes posados, encontrada durante o periodo dos ciclos
regionais, caiu por terra. Os documentarios invadem novamente o mercado
cinematografico a fim de manter um minimo de producfes nacionais diante do
gigante estrangeiro (GOMES, 1996).

3.2 Cinema Trémulo, Cinema Terno — Os Ciclos Regionais e a busca

da ldentidade Nacional.

Como ja vimos anteriormente, os ciclos regionais de cinema, passaram a

existir - mesmo que de maneira efémera - unicamente porque determinados grupos
tinham em comum a paixao pelo cinema nacional. Essa adoragao, por assim dizer,
certamente transformou-se em uma nuance de identidade nacional, confirmada
talvez, através dessas producdes.
Nesta andlise acerca dos ciclos regionais de cinema, nos perguntamos como sera
possivel, tracar um perfil identitario num movimento cheio de altos e baixos?
Possivelmente através da memoria, isto €, caso essa memolria possa ser
interpretada de fato, como um "[...] fenémeno coletivo, social e instavel [...]" tal qual
descreveu Halbwachs (1990 apud POLLACK, p. 201, 1992).

Se pudermos encarar a busca da identidade sob esse prisma, entdo podemos
encaixar a historia do cinema brasileiro e seus ciclos regionais, numa analise em que
caberia qualquer histéria de vida onde a ordem cronologica ndo é, necessariamente
crucial para sua construcdo (POLLACK, 1992).

Se a memoria € um fendmeno construido — no a&mbito individual, essa
construcdo pode ser consciente e também inconsciente e neste caso, esse
fendmeno social e individual, tera uma forte ligagdo com o que Pollack chamara de
sentimento de identidade. E essa identidade € formada inicialmente pelo sentimento
individual, ou seja, € o reflexo de si para si e para 0s outros e nesse percurso, a
identidade vai utilizar-se do fisico — no que diz respeito ao pertencimento do
individuo ao grupo; ha uma preocupacdo com a continuidade, ou seja, uma
coeréncia temporal e psicolégica e com a formacdo desse individuo por diferentes

elementos.
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Acho que mudou, ndo mudou ja, talvez h4 umas duas
décadas ou mais...Nado sei quando surgiu a Cinemateca
Brasileira...Nao, a Cinemateca Brasileira é de 52, pelo
menos 62...82 é..., h4 uns cinqlienta anos, com a criacdo da
Cinemateca Brasileira de Sao Paulo. De |4 pra ca surgiram
outros nucleos conservacionistas como Museu Guido Viaro,
de Porto Alegre, O MAM, aqui no Rio. La, o MIS, Museu da
Imagem e do Som. Eu acho que hoje hd uma consciéncia
maior da necessidade de guardar essas coisas...

(Sobre as perdas que a memdria do cinema enfrenta e se houve
uma mudanca a partir dessa situacdo de que é realmente preciso
guardar)

Partindo dessa premissa, podemos dizer que sob determinado aspecto, 0s
ciclos regionais de cinema, tornaram-se de uma maneira semi-inconsciente, se €
que podemos classificar dessa forma, um elemento chave quanto a formacao da
identidade nacional. Nos utilizamos do termo semi-inconsciente para fazer mencao
as constantes intervengdes ocasionadas pelo préprio grupo envolvido em tais
atividades (cinematograficas). Isso porque, um mesmo grupo dividia-se entre os que
queriam fazer um cinema com elementos que auxiliassem na preservagéo da cultura
nacional e, consequentemente da memodria, e entre aqueles cuja grande
preocupacao era apenas em copiar as producdes estrangeiras que, embora nao
tivessem nenhum elemento que lembrasse a cultura nacional, era mais rentavel
(ANDRADE; LISBOA, 2001).

"Podemos, portanto dizer que a memdria é um elemento constituinte
do sentimento de identidade, tanto individual como coletivo, na medida
em que ela & também um fator extremamente importante no
sentimento de continuidade e de coeréncia de uma pessoa ou de um
grupo em sua reconstrucéo de si (POLLACK, p. 204,1992)".

Neste momento, percebemos a complexidade de uma reflexdo acerca dos

ciclos regionais de cinema como elemento auxiliar na constru¢cdo da identidade
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nacional. Para completar esse raciocinio, podemos verificar as colocac¢des de

Pollack sobre o assunto:

"A construcdo da identidade é um fendmeno que se produz em
referéncia aos outros, em referéncia aos critérios de aceitabilidade, de
admissibilidade, de credibilidade, e que se faz por meio da negociacao
direta com outros. Vale dizer que memodria e identidade podem
perfeitamente ser negociadas, e sdo fenbmenos que devam ser
compreendidos como esséncias de uma pessoa ou de um grupo
(POLLACK, p. 204, 1992)".

Logo percebemos que a construcdo da identidade nacional através do

cinema, e por intermédio desses ciclos regionais, corresponde exatamente ao que
Pollack classifica como conjunturas ou periodos calmos onde a memobria e a
identidade trabalham por si sos (Idem, p. 207).
Esse trabalho inicia-se porque quando nos referimos a algum momento importante,
automaticamente atribuimos ao referido periodo um conceito, como por exemplo,
Ciclos Regionais, e justamente a partir dai, uma designacéo torna-se um fato de
memodria; podemos entdo pensar na formacédo de uma identidade.

Entretanto, ndo devemos esquecer que a socializacdo implica numa série de
fatores que podem resultar em um acontecimento cuja carga dramatica ira
desencadear uma memoria que sera transmitida quase que como heranga com uma
intensidade que certamente definira os tragos identitarios com a maxima clareza.

Olhando por esse angulo, € compreensivel de acordo com o raciocinio de
Pollack (1992), que a memodria trabalhe com polaridades. Essas polaridades que
sdo nada mais que a traducao das emoc¢des humanas, nos levam a crer que, tanto
de forma individual quanto coletiva, a memédria se movimenta através de uma
espécie de sistema operacional seletivo.

A partir desse momento, se considerarmos entdo que uma das caracteristicas
principais do fenbmeno memoria é ser seletiva, podemos recorrer a Bergson quando
define que a memdria € na verdade, o ponto de interseccdo entre espirito e matéria.
E mais ainda: que ela é responsavel por nos conferir uma diferenca, ou melhor, a
distincdo de ser humano puramente material de outro ser impregnado de sensacdes

e sentidos que vao além da materialidade.
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E a memoéria entdo, segundo o autor, a responsavel por configurar a

identidade que nos concede, por sua vez, a possibilidade de ter consciéncia do real
e da lembranca quase que simultaneamente (GUSMAO, p. 48, 2001).
Isso significa entdo que afirmamos uma identidade, de acordo com Silva (2000,
p.75), através da diferenca. Isso porque a identidade é auto-suficiente e sob esse
aspecto, a diferenca é justamente o que o0 outro €; portanto, funcionara também
como afirmacéo de uma identidade.

Embora a afirmacdo de uma identidade seja um tanto complexa,
principalmente no que diz respeito a movimentos, como é o caso dos ciclos regionais
de cinema, a dificuldade no processo de “afirmacdo” dessa identidade, esta
intimamente ligado as limitacbes fisicas que o processo de produgcdo dessa
identidade oferece. Isso porque ndo podemos simplesmente ignorar os obstaculos
para montar esse quebra cabecas, especificamente. Para simplificar
perguntaremos: como podemos atribuir uma identidade a um processo ambiguo
cujas caracteristicas, por mais que sejam filtradas, misturem-se com as
caracteristicas de identidades ja afirmadas? Isto €, como identificar um cinema que
surgiu quase que como um soro, extraido do que ja existia pelas maos de
estrangeiros e que se sustentou nos movimentos do outro?

Contudo, e ja considerando, que a afirmac¢do de uma identidade é tema por
demais complexo, principalmente neste caso especifico dos ciclos regionais de
cinema que se constituiram como um movimento artistico cuja producéo por si so foi
concebida dentro de um processo um tanto quanto dificil, quanto mais pensarmos na
tentativa de fixacdo dessa identidade cinematografica nacional. Por outro lado, em
toda producédo de identidade, existe uma vertente que pretende estabilizar esse
processo e, simultaneamente, uma outra cujo objetivo € exatamente o oposto. Esse
processo também se assemelha a descricdo de Derrida sobre identidade e
diferenca, as quais classificou como dois pdlos binarios opostos (1991 apud SILVA,
2000).

No caso especifico aqui apresentado sobre identidade nacional, Silva (2000)
afirma que ha uma certa unanimidade na recorréncia aos mitos fundadores, ou seja,
séo criados pelo grupo lagos imaginarios que possibilitam interligar pessoas que sem
esse recurso seriam apenas individuos isolados, sem pontos de equilibrio em

comum; essa identidade necessita de acontecimentos imaginados a fim de gerar
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uma homogeneidade construtiva no grupo que resulte na solidificacdo dessa
pretensa identidade (SILVA, 2000).

3.3 A cole¢do Jurandyr Noronha e os ciclos regionais: novas

possibilidades para os lugares de memaria

O lugar de memoria proposto por Pierre Nora (1993) tanto na colecao
Jurandyr Noronha guanto nos ciclos regionais de cinema retratados nela, existem
como tal por estarem ndo sé carregados de recordacbes e sim de valores
sentimentais. Segundo Nora, a idéia de lugares de memodria esta associada
intimamente a um lugar, uma idéia que posteriormente pode transformar-se em
simbolo. O lugar a que o autor se refere no caso da memoaria tem a ver com uma
relacdo de pertencimento, com o dominio do ideal. Portanto, um lugar de memoria

funciona como uma espécie de eixo onde a memoaria finalmente se condensa.

Tinha no estudio... o estudio era muito bonito. O estudio tinha dois
palcos de filmagem, um enorme; tinha camarins, tinha restaurante, tinha
um laboratério. Um estldio maravilhoso. Acima do restaurante, tinha
uma sala de montagem, tinha uma varandinha. E o Gonzaga ficava ali
um tempo enorme la para Sédo Cristévao. Vocé sabe o que ele ficava
olhando? O Gonzaga dizia: “estou daqui olhando o meu colégio, onde eu
estudei — o Pio Americano”. De la se via perfeitamente o Pio Americano.
Gonzaga estava la naquele estado avancado de idade. O Gonzaga se
sacrificou muito...Alids, muita gente se sacrificou pelo cinema brasileiro.

(Sobre a fragmentacao da memaria do cinema brasileiro e a dedicacéo de alguns
pioneiros e a preocupacdo com o “fazer cinema”).

Em uma definicdo mais ampla, Nora afirma que o lugar de memodria trata-se
de um fenbmeno cujo comprometimento material ou ideal; um lugar onde as agdes
do homem ou do tempo se encarregam de transformar em um simbolo as
lembrancas de um grupo social (ENDERS, 2005).

Considerar os Ciclos Regionais, palco de uma de nossas discussdes bem
como a colecdo em que estdo inseridos como manifestacdo ou possibilidade para
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um lugar de memodria, nos remete a situacdes vivenciadas no Brasil, sobretudo

guanto ao esfacelamento sofrido pela memaria nacional, tal qual afirma Abreu:

"[...] os lugares de memodria tenderdo a desempenhar um duplo papel,
servindo, de um lado, para salvar do esquecimento antigas tradicbes,
e oferecendo, por outro lado, um contraponto necessario e desejavel
para a acdo dos homens num mundo em permanente transformacéo e
mudanca [...]" (ABREU, p. 202-203,1996).

Os ciclos podem ser classificados como lugares de meméria a medida em que
funcionam como fonte para uma possivel investigacdo que resulte em descobertas
que permitam sistematizar informacdes que sirvam para preservar a trajetéria do
cinema brasileiro. Podemos dizer que ao abrirmos essa possibilidade de pensar
nesses ciclos regionais como lugares de memoria, na verdade, e talvez

inconscientemente, estamos tentando evitar uma catarse historica:

"[...] O arrancar do que ainda sobrou de vivido no calor da tradic&o, no
mutismo do costume, na repeticdo do ancestral sob o impulso de um
sentimento histérico profundo” (NORA, p.3,1993).

O fato de recorrer a esses “surtos” regionais criativos que eram
absolutamente desiguais e muito restritos ndo passa de uma tentativa de buscar
nesses movimentos de articulacdo, justamente o que restou de uma memoria
fragmentada e que mesmo assim, ainda pode ser “reanimada” como um lugar de
memoéria (NORA, 1993).

No caso da colecdo Jurandyr Noronha, € o colecionador responsavel por
elaborar estratégias que, a longo prazo, permitam uma possivel perpetuacdo do que
ele (colecionador), elegeu como o que deve ser efetivamente preservado.

Sob a 6tica de Benjamin (1985), um objeto pode e deve ser dotado de uma aura que
Ihe conceda a capacidade de atrair a atencdo do olhar. Logo, se aplicarmos esse
raciocinio a um objeto colecionavel, podemos entdo dizer que o colecionador esta
concedendo a um objeto, a principio inexpressivo e inanimado, uma nova vida,

dentro de um universo obviamente, colecionavel (LISSOVSKY,1998).
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Apesar de serem possiveis lugares de memoria, 0s ciclos regionais de cinema e a
colecdo, apresentam diferencas bastante acentuadas, no que concerne a sua
concepgao.

Os ciclos regionais de cinema surgiram de forma independente e a origem
desses movimentos foi circunstancial, com caracteristicas proprias. Nao havia por
parte dos envolvidos nas atividades cinematograficas nenhum interesse que nao
fosse o de fazer apenas cinema.

Os grupos responsaveis por esses ciclos eram compostos por curiosos e/ou
amantes do cinema, técnicos, artesaos e estrangeiros que tencionavam expandir a
atividade cinematogréfica que ja era tdo conhecida no eixo Rio-Sdo Paulo (CALDAS,
2005).

Enquanto o colecionador, o0 Senhor do Bem e do Mal no mundo dos objetos, o
acumulador, tem em suas maos, o poder de decisdo de vida ou morte, de
perpetuacdo ou de esquecimento deste ou daquele objeto dentro de seu universo
absoluto de objetos acumulaveis. O objeto “eleito” pelo colecionador assemelha-se
aos livros de uma biblioteca descritos por Benjamin que saem de um estagio de
objeto comum e atingem o patamar de obra cobicada e contemplativa (ARTIERES,
1998).

Eu assisti a momentos lancinantes da vida do Gonzaga. No estudio de
Sao Januério, acossado pelos cobradores, cheio de dividas, ele tinha que
vender filmes sabe para qué? Para fazer pente. Entdo aqueles filmes (que
ele tinha muito 14), filmes deteriorados, alguns arranhados, que ndao podiam
mais ser aproveitados. Entdo, cabia a mim, escolher aqueles filmes todos,
separar 0 que fosse imprescindivel guardar, negativos de som, negativos
de imagem, cépias que estivesse perfeitas. No mais, separar pra vender...
Vocé sabe, separar pra vender pra que? Pra pagar os empregados do
cinema. Eu era muito ligado ao Gonzaga, cabia a mim, essa tarefa que
para mim era muito penosa porque eu sabia 0 que o Gonzaga estava
sofrendo.

(sobre as dificuldades de se fazer cinema no periodo mudo e as conseqiéncias
que a falta de recursos para a memoéria)

Mesmo que de forma inconsciente, o colecionador através de suas
acumulacdes, esta induzindo a sistematizacdo dos objetos que contam parte da sua

histéria, a fim de cristalizar esse momento, ou seja, sua vida, seus atos (VEIGA,
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2001). Mas em ambos 0s casos, como unir os fragmentos desses objetos
colecionaveis e dos ciclos para chegar aos lugares de memdéria?

Se considerarmos, por exemplo, as estréias dos filmes ocorridas no Cine Royal em
Recife que eram sempre acompanhadas de festas para o publico, teremos ai, uma
espécie de comemoracao que pode perfeitamente funcionar, como diz Abreu (1994)
como "[...] o lugar dessa modalidade de comemoracéo nas sociedades modernas]...]
(ABREU, p. 206, 1994)"; que sera significativo ndo pelo teor festivo em si e sim
como ponte de intersec¢do para essa memoria esfacelada:

“[...] No mundo moderno, a memodria teria deixado de estar
incorporada a vivéncia cotidiana da tradicdo e do costume, sendo
substituida por lugares de memoria, ou seja, a memoria teria deixado
de ser uma funcgéo ativa do conjunto das sociedades para se tornar
atributo de alguns” (ABREU, p. 206,1994).

Neste caso, € compreensivel e até viavel considerarmos esses dois
elementos — ciclos regionais e colecdo, como lugares de memodria; se refletirmos
principalmente acerca da necessidade de se identificar a transformacdo dessa
memoéria em territérios onde haja subsidios determinantes e referentes a essas
producdes (Id., ibid.).

Entretanto, essa transformacdo a que nos referimos, ndo significa perda da
memoria: dessa memoria que se utiliza da continuidade (quando possivel) para co-
existir e que, enquanto lugar, adquire novas atribuicbes sem perdas. Ao contrario,
os lugares de memoéria que "[...] assinalam a formacdo de um campo com regras
préprias de funcionamento|...]" (ABREU, p.207,1994), nos fazem pensar numa
espécie de institucionalizacdo do lugar e, sobretudo do papel dessa memoria.

Além disso, em ambas as situacfes, ou seja, tanto no caso dos ciclos regionais
quanto da colecédo, se n0s ndo habitamos mais nossa memoaria, teremos entdo a

necessidade de consagrar os lugares que serao eleitos como parte da meméoria:

“[...] Os lugares de memodria sdo antes de tudo, restos. A forma
extrema onde subsiste uma consciéncia comemorativa numa histéria
que a chama, porque ela a ignora” (NORA, p.9,1993).

Tanto os ciclos quanto a colecdo, fazem parte de um processo seletivo
elaborado pela sociedade que elege o que deve ou ndo ser sacralizado do que deve
ou ndo ser esquecido. O fato de reconhecer somente os idénticos acaba por gerar
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uma subversao do que é diferente e relega-lo ao siléncio programado. Por esse
motivo nascem os lugares de memoéria. De um lado, as minorias e neste caso
especifico, os envolvidos nas atividades cinematogréaficas que preencheram os
ciclos regionais e que precisavam se agarrar a operacdes “ndo naturais” para
preservar essa memoria refugiada que sobrevive justamente porque esta ameacada
e por outro lado, se essa memoéria ndo estivesse tdo ameacada ndo haveria a
necessidade de pensarmos num possivel lugar de memaéria (NORA, 1993).

Contudo, identificar um potencial lugar de memaria requer muito mais do que
a capacidade de distinguir o que estd sendo mais ou menos ameacado pelo
fantasma do esquecimento. A fim de identificar um possivel lugar de memdéria
primeiramente serd necessario deixar que a imaginagado atue envolvendo o referido
espaco com uma “aura simbdlica”, independente do tempo e do lugar que
tencionamos privilegiar (NORA, p.17,1993). A partir desse momento, essa pretensa
“aura simbdlica” nos dara subsidios para imaginar um luar onde o tempo sera
suprimido a fim de "[...] bloquear o trabalho do esquecimento (NORA, p.18, 1993)".
Tanto no caso dos ciclos quanto da colecdo, os lugares de memdéria passardo a ser
0S responsaveis por lampejos de vida de um passado que ndo pretendemos
extinguir por mais que esse passado quando analisado, tenha sofrido alteracfes
necessarias com o intuito de fazer valer os objetivos de um grupo, de um
colecionador (Id. Ibid.).

Logo, acentuar a importancia tanto desses ciclos quanto da colecdo que se
insere como lugares de memoria, estd na necessidade perene de articular as
diferentes identidades contidas nesse percurso (e nos dois casos existe a
participacdo efetiva de grupos visto que mesmo o colecionador solitario, reane
recortes de vida partilhados).

Um percurso de memodria que nos remete a uma reflexdo sobre o produto
dessas identidades — a memoria coletiva: e finalmente confirma de acordo com Nora,
que "[...] os lugares sdo nosso momento de historia nacional (NORA, p.23, 1993)".
Ao sintetizar um pouco da historia do cinema mudo brasileiro através dos Ciclos
Regionais, percebemos que a historiografia cinematogréafica, cheia de lacunas e
davidas, nos mostra através dessas producdes que € possivel chegar a um ponto
onde a memodria se cristaliza por intermédio de lugares onde a construcdo do

imaginario, aliado a uma forte brasilidade, pode reunir esforcos a fim de coletar os
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fragmentos de um passado, transformando essas etapas em mais um subsidio do

lembrar tal qual definiu Halbwachs:

"[...] E em lancar medida uma reconstrucdo do passado com a ajuda
de dados emprestados do presente, e, além disso, preparada por
outras reconstrucdes feitas em épocas anteriores e de onde a
imagem de outrora se manifestou jA bem alterada (HALBWACHS,
p.71,1990)".

O fato de termos a possibilidade de eleger certos lugares, movimentos, em
praticas como a que induz um sujeito a pensar uma colecdo, ndo significa
necessariamente a segregacdo de uma vontade — neste caso especificamente a
vontade de lembrar; e sim que essa memoéria na verdade nos oferece novas
possibilidades de filtrar e reavaliar o que 0s grupos sociais classificariam como “[...]
seletivamente esquecido”(ABREU, p.206, 1994).

Portanto, seja atravées dos Ciclos Regionais de Cinema ou através da colecéao,
esses propostos lugares de memoéria, trabalham em funcdo do lembrar e,
principalmente, para que o esquecimento nao proporcione mais lacunas do que as

que possamos recuperar com o auxilio da memoria.

3.4 Cinema, Imagem e Documento: da Impregnacao de sentidos aos registros

incontestaveis.

A imagem € capaz de gerar inimeras reagfes, provocar humores e fazer
revelacdes. Mas o0 que € essa imagem cinematografica afinal? Podemos dizer que
a imagem é de certa forma, um lampejo da realidade que na verdade “funciona”, em
conjunto com a memoria. Nos resta saber de que forma funciona essa parceria
principalmente se pensarmos em Platdo™®, quando desacredita a obra de arte que é
sendo, uma imitacdo da realidade e, por conseguinte, se ndo ha originalidade, ha
também a imitacdo de idéias. Ora, mas como recordar entdo um momento se sob
essa Otica, tudo seria apenas imitagdo do Real? Podemos chegar a uma conclusao
exatamente a partir da memoéria. Sera atraves dela que vamos juntar as
engrenagens — essas idéias copiadas ou originais e chegar a alguma informacéao e,

mais adiante gracas a memoria (COLOMBO, 1991).

16 Colombo menciona a Republica de Platdo (livro X).
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O cinema esta impregnado de sensacdes e necessidades que levam as copias
tdo crucificadas por Platdo no que diz respeito a arte. Por exemplo, na colecéo,
objeto de nosso estudo, citamos a participagdo do italiano Vittorio Capellaro no
cinema mudo brasileiro que fez a adaptacdo da mesma histéria, O Guarany, mais de
uma vez. E porque essas sequéncias? Porque as refilmagens, as releituras? Como
afirma Colombo, “séo, portanto, recordacées, memdérias de um texto que ndo deve
cair no esquecimento” (1991, p. 55).

Se essas mensagens em forma de texto ndo devem cair no esquecimento,
entdo podem perfeitamente transformar-se em documento, em testemunho de algo
que pretendemos guardar.

O documento é sob o ponto de vista da materialidade, uma prova cabal da

existéncia de algo ou de alguém (DODEBEI, 1997).
A vida é pontuada por momentos documentados, sobretudo na metrépole, mas o
conceito de documento s6 se aplica a objetos tangiveis? N&ao necessariamente — o
documento tem mobilidade para ser atestado como tal num ambito que envolva
espaco-tempo, assim como a memoria pode, neste mero espago-tempo, capturar
acbfes que sdo também documentos e transforma-las em mais um tijolo da
construcdo da memodria.

Por outro lado, ndo podemos esquecer que mesmo sendo o resultado das
escolhas de um historiador que selecionava o que deveria ser lembrado ou
esquecido. Nao podemos deixar de mencionar que independente da abrangéncia
do termo, um documento sempre sera a fundamentacdo de um fato historico.

Entretanto, esse pensamento sé sofreria “ajustes” por assim dizer, a partir do
século XX, onde o documento entra na categoria de recurso indispensavel a
reconstrucdo da historia. Mas esbarramos em outro entrave, ao fazer essa
afirmativa assim como questiona Le Goff (1990) acerca das experiéncias
vivenciadas pelos historiadores em busca de vestigios historicos: durante a
realizacdo de suas tarefas, quando estd pesquisando um determinado habito ou
periodo, o historiador ndo consideraria entdo pinturas, agdes como a culinaria de um
determinado local, dancas e outros rituais se ndo estdo escritos? Que tipo de
mensagem as civilizagbes antes da escrita deixariam entdo para que hoje
tivéssemos alguma nocdo de sua existéncia se a histéria fosse composta
efetivamente de comprovacdes materiais? Certamente teriamos algum documento

material, mas o que dizer da memoéria social?



82

“[...] @ memoria valorizada € a que de praxe reconhecemos como
histérica e coletiva. Sua perda dizem-nos, é, negativa: relaciona-se
com o0 narcisismo, com o trabalho do colonizador, com o
desenraizamento das origens e dos pertencimentos que o
pensamento romantico tanto valorizou (LOVISOLO, p.16, 1989)".

Se é fato que ao pensarmos em memdéria também estamos pensando em

representacdo, podemos dizer que ambos ocupam o0 mesmo espaco de “prioridades”
no tecido social quando o assunto é guardar.
Entretanto, a “representacao das acdes” desse tecido social esta na verdade, dando
um passo em direcdo ao processo de formac¢do da memdria. Logo, tal qual afirma
Dodebei, “essas memadrias emergenciais” podem se transformar em documentos do
social.

"A memodria social é assim retida por meio das representacdes que
processamos, quer na esfera pessoal — memoéria individual — quer na
esfera publica — memdria coletiva. Desse modo, ao falarmos em
memoria, falamos em representagcao (DODEBEI, p.60,1997)".

E neste caso, a representacdo € obviamente a imagem que, ao ser analisada
no processo de construcdo da memdria inevitavelmente sofre perdas e também
ganhos. Mas de que forma se dao essas perdas e ganhos?

Analisemos o filme que € o objeto principal da cole¢do Jurandyr Noronha: se
de acordo com Cordeiro "[...] o filme funciona como uma unidade integrada [...](1996,
p. 1)” para analise, ou seja, se do filme a ser estudado, considerando os iniUmeros na
Colecédo Jurandyr Noronha, podemos, através da documentacdo que o cerca extrair
parametros para uma nova leitura a fim de viabilizar um sistema de recuperacéo de
informac&o. Entendemos que uma nova proposta de leitura desses documentos e
aqui especificamente, as informacfGes contidas no verso das fotos/fotogramas
desses filmes é pertinente como sistema de recuperacéo de informacéo e auxiliar na
construcdo da memoria.

Cordeiro (1996) nos fala sobre a questdo da leitura da imagem cujas
ramificacbes acerca das inUmeras possibilidades de se “enxergar’” essa imagem
como “verbo” (Idem), se assemelha mesmo que de forma parcial, a leitura das
imagens da Colecdo Jurandyr Noronha. Isso porque, a imagem descrita por
Cordeiro, traz consigo, um conteudo potencialmente “analisavel” e que nao é

somente a imagem filmica propriamente dita e sim os elementos que envolvem sua
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concepcdo. E neste momento que percebemos a diferenca na andlise, pois no caso
da Colecdo Jurandyr Noronha, temos apenas fotos, por vezes seqienciais e em
outras ndo, de um filme cujas imagens em movimento ndo existem mais.

Entretanto, devemos considerar que as imagens antes de tudo, devem ser
vistas também sob o ponto de vista da analise do discurso como apregoa Orlandi
(1996 apud CORDEIRO, 1996), que sugere a distincdo entre a forma de
interpretacdo do analista e do sujeito comum: a diferenca entre o olhar teorico e o
olhar comum estd justamente na representacdo daquela imagem para cada um
deles. No caso do primeiro, a imagem sera vista de forma analitica e indagadora e
no caso do segundo, de maneira desafiadora e sob um prisma ideoldgico. "A
interpretacdo da imagem consiste, em dUltima instdncia, em tentar ler o seu
significado” (CORDEIRO, p.3, 1996).

A partir dessa leitura, podemos entdo pensar num refinamento - digamos
assim - quanto a analise de uma imagem e, a partir dai, passar a trata-la como
documento.

Partiremos entdo do principio tal qual afirma Dodebei (1997), que o documento é

na verdade uma constru¢cdo composta por trés principios:

e Unicidade — ndo ha diferenciacdo dos documentos enquanto objetos para
estudo da memoria;

e Virtualidade — desde que sob o julgo de seu colecionador, o objeto sofrera
uma avaliacao seletiva,

e Significacdo — o0s objetos sao tratados como documentos a partir de
conveniéncias adequadas a propria sociedade.

"Podemos afirmar, assim, que nao existe memadria sem documentos,
uma vez que estes sO se revelam a partir das escolhas
circunstanciais da sociedade que cria objetos (DODEBEI,
p.64,1997)".

Partindo desse raciocinio, podemos entdo dizer que apresentar uma nova
possibilidade de leitura no que diz respeito a Colecdo Jurandyr Noronha e mais
especificamente, uma leitura do conteudo, sobretudo do verso dessas imagens, €
perfeitamente plausivel se considerarmos essa acdo importante no processo de

construgdo da memoria. Entretanto, se faz necesséria a utilizagdo de subsidios que
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facilitem a leitura, ndo sé das informacfes contidas no verso da imagem, mas da
imagem de uma forma mais abrangente.

Desta forma, e visando facilitar a compreensao do leitor/analista, podemos seguir
primeiramente os preceitos de Panofsky (1979, apud SMIT, 1996) acerca da leitura
de imagens que segundo o autor, esta dividida em trés momentos:

e Pré-iconografico — onde h& uma descricdo total embora generalizada dos

elementos contidos na imagem;

e Iconogréfico — ha uma descricdo mais refinada da imagem. Neste momento,

0 assunto que envolve a imagem é destacado.

e Iconoldgico — esse momento é concluido tendo como base os dois momentos

anteriores, porém a consolidacdo da andlise se da a partir de dados inerentes

a imagem em informacdes colhidas pelo préprio analista acerca da producao

desta imagem.

Portanto, informacdes descritas pelo colecionador Jurandyr Noronha no verso
das imagens de sua cole¢do, na verdade funcionariam a partir da idéia de Panofsky
(1979, apud SMIT, 1996) como um reforco no fechamento do momento iconoldgico
da analise de uma imagem.

E importante salientar que nos referimos aos niveis de analise descritos por
Panofsky para que possamos ilustrar melhor a idéia de unido desses trés niveis,
exatamente como momentos que deverdo ser interligados, a fim de gerar uma
analise completa da imagem. N&o tencionamos com isso desconstruir a proposta do
autor, mas ao contrario, pretendemos com essa jun¢ao, por assim dizer, aproveitar o
maximo possivel dos beneficios que essa andlise possa proporcionar no que se
refere a construcao da memodria.

De acordo com Rousso (1996), todo documento necessita passar por um
processo de reconfiguracdo para se tornar verossimil. Isto porque, o tempo é
responsavel por uma impregnacdo de idéias, conclusbes que necessitam de uma
investigagdo apurada a fim de conceder a este documento, significacdo e
autenticidade. Essa acdo torna-se importante no tratamento com o documento,
sobretudo se considerarmos a velocidade da informacdo (ROUSSO, 1996).

Portanto, a necessidade de apresentar uma nova possibilidade de leitura no
que diz respeito a Colecdo Jurandyr Noronha, sob determinado aspecto, vai de

encontro ao pensamento de Rousso (1996) ao refletir sobre como possibilitar que
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um documento, a partir de uma pesquisa adequada, torne-se um documento
inequivoco.

Logo, basear esta pesquisa numa possibilidade de leitura a partir das
impressdées do colecionador e, sobretudo suas fontes, para ndés significa um
incremento nas etapas de constru¢cdo da memoria, até porque, se de acordo com
Rousso (1996) todo documento necessita de uma reconfiguracdo a fim de evitar
erros de interpretacdo, a medida que encaixamos nessa teia mais um item que
propicie uma analise cada vez mais refinada, significa que desta forma fica mais facil
nortear os caminhos para a constru¢cdo da memoria de fato.

Mas entdo como pensar essa leitura? De que forma uma nova possibilidade
de leitura pode auxiliar caminhos percorridos pela memoéria? Para considerarmos
uma nova possibilidade de leitura, podemos primeiramente imaginar a colecdo como
fonte informacional a fim de facilitar o entendimento para essa reflexdo. Desta
forma, podemos nos guiar pelo raciocinio de Ferrez (1994) acerca dos sistemas de
recuperacdo de informag&o para tentar entender melhor uma colegéo. Segundo a
autora, os sistemas de recuperacédo de informacao, tém como objetivo conservar a
colecdo além de propiciar a maximizacado a seu acesso; tém também a funcédo de
estabelecer uma fonte efetiva de troca entre usuarios e o profissional responsavel
pela colecao, e a informacéao que o acervo oferece.

Portanto, uma colecéo é na verdade, parte de um sistema que “manipula” um
aglomerado de informacgdes segmentado (FERREZ, 1994). Neste sentido, o fato de
apresentar uma das formas de se olhar uma colecdo, enriguece ainda mais as
possibilidades para se construir uma memaria de cinema.

Visto desta forma, o que a Colecao Jurandyr Noronha nos oferece a principio
€ uma possibilidade de analise comparativa através da informacéo contida no verso
de cada foto, registrada pelo proprio colecionador. Consideramos como primeira
possibilidade de andlise comparativa, uma vez que a histéria do cinema brasileiro,
sobretudo do periodo mudo, apresenta uma inconsisténcia bastante acentuada no
que se refere a cronologia das producdes cinematograficas.

Para entender melhor, o que queremos dizer com analise comparativa, hum
primeiro contato com a Colecdo na verdade significa aliar as informagdes que
podemos chamar de primarias, ou seja, as contidas no verso da foto, com outras
fontes a fim de extrair dai, uma possibilidade de leitura. Mesmo porque, devemos

considerar as limitacGes circunstanciais de todo e qualquer processo que evoca 0
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passado. E essas limitacGes que existem de fato, s6 podem se tornar probleméticas
a partir do momento em que encararmos 0s objetos como um “testemunho concreto”
de fatos do passado e ndo como uma mola propulsora para a articulagdo de idéias
(BOTTALLO, 2005).

"[...] se as colecdes somente podem ser encaradas como suportes de
uma memoéria possivel, também as informacdes contidas nos
arquivos e bancos de dados estdo subordinadas a uma tal
circunscricao historica. Sabemos assim que os sentidos das colecdes
se alteram em funcéo das exigéncias do presente (BOTTALLO, p. 3,
2005)".

Pensando nisso, podemos dizer que abrir uma nova possibilidade de leitura
para a Colecdo Jurandyr Noronha, significa pensar no presente, visando o futuro
sem esquecer do passado.

Para entender melhor essa proposta vamos visualizar como as informacdes estao

registradas no verso da foto de acordo com os quadros representativos abaixo:

O Guarany (1926) Diregdo: Vittorio Capellaro

FIGURA 1 - a figura acima nos mostra como o colecionador descrevia
minimamente o0 seu acervo, ou seja: esse é o exemplo do verso de uma foto com o
minimo de informacdo registrada pelo colecionador. E importante salientar que
todas as fotografias da Cole¢do Jurandyr Noronha, tém em seu verso, a0 menos 0
nome do filme e ano de producé&o no caso da maioria do acervo - que é exatamente
de fotogramas; nas demais fotos como, por exemplo, nas fotos de equipamentos, o
colecionador procura nos situar a0 menos com 0 nome do maquinario e

nacionalidade ou finalidade de uso.
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Paz e Amor (cartaz do filme) fac-simile de uma
propaganda do cinema Rio Branco que existiu na rua
Visconde do Rio Branco, no Rio. A chamada € para o filme
Paz e Amor feito durante o quadriénio presidencial de Nilo
Peganha (1910). O ator do centro estd caracterizado como
0 mesmo, o da direita estd como o Senador Pinheiro
Machado enguanto a outra figura € um matuto que servird
como elemento de ligagdo entre os dois.

FIGURA 2 — No caso da figura acima, vemos um verso de fotografia escrito
pelo colecionador com detalhes, datas e referéncias histéricas precisas e
explicativas que situam o leitor sobre o filme e informagdes relevantes sobre o

periodo em que este foi produzido.

Sangue Mineiro - 1929 (Carmen Santos)
Humberto Mauro (Ultimo filme do ciclo de
Cataguases)

FIGURA 3 — Neste caso, as informag0es sao escassas, mas 0 colecionador
busca ao menos, um detalhe que possa auxiliar o leitor a identificar a foto por
alguma referéncia que a torne singular.

De acordo com a descricdo no verso de cada fotografia, notamos que em
algumas, existe uma quantidade maior ou menor de informacfes; em todas as
fotografias, como ja dissemos, o colecionador demonstrou interesse em registrar ao
menos as informagdes primordiais para que o leitor se situasse. O mais interessante
nesta observacdo € que de acordo com entrevista concedida em 24 de marco de
2006, Jurandyr Noronha nos relatou que ndo havia nenhum interesse em
transformar o que acumulou em uma cole¢do, ao menos em principio. Entdo porque
todas as fotos estdo de alguma forma identificadas? Sera que mesmo de forma

inconsciente, quando produzimos algo ou como neste caso, quando colecionamos
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alguma coisa, deixamos mesmo “sem querer” alguma marca que diferencie aquele
objeto dos demais?

E provavel que ndo tenhamos respostas concretas para essas perguntas e,
neste caso, ao menos tenhamos tentado entender porque esse tipo de acao ocorre
Nnos grupos sociais. Nos resta entdo seguir esses passos e auxiliar na construcéao da

memoria que aqui para nos é o fim do arco-iris.

Eu acho que, se essas cole¢des de fotografias,
filmes, imagens animadas, de livros, revistas
despertarem essa consciéncia de que nos tivemos um
passado cinematografico poderoso, pujante, isso é
importante para que os brasileiros entendam que no
passado viveram geracdes que lutaram por isso;
compreenderam quanto era importante para 0 nosso
destino como pais livre. Eu acho que é muito
importante pouco a pouco, essa compreensao vai
surgindo.

(Jurandyr Noronha indagado sobre o desconhecimento do
cinema brasileiro mesmo por estudantes de cinema)
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CONCLUSAO

Para cada um de nos existe a cena de um filme que remete a boas ou mas
recordacbes. Mas como podemos imaginar um cinema que ndo vivenciamos?
Como é possivel sentir o cheiro da sala, das pessoas e até das balas e pipocas se
nao partiihamos desse momento fisicamente? No caso especifico do objeto de
nosso estudo, a Colecédo Jurandyr Noronha, temos a possibilidade de realmente usar
a imaginacao e, através dos olhos do colecionador, ver como poderia ser. Mas é
necessario deixar bem claro que nosso estudo ndo pretende divulgar a nostalgia.
Pelo contrario, a memdria justamente nos auxilia a compreender o passado, mas
sem tentar reconstrui-lo na integra.

Quando mencionamos a histéria do cinema mundial, na verdade, queriamos
com isso, mostrar que o cinema brasileiro ndo demorou tanto a descobrir - que seria
chamada muito mais tarde de - a Sétima Arte. Os atrasos (com relacéo a invencéo
dos Lumiére) para a chegada do cinema brasileiro, somaram apenas sete meses de
diferenca, o que ndo é muito se compararmos com a confusa invencao da fotografia.
Além disso, contar um pouco da histéria do cinema vem a calhar, sobretudo quando
0 assunto principal da pesquisa aqui descrita (sobre a cole¢éo), envolve uma série
de fatores que contribuiram para dificultar a coleta de dados referentes ao cinema
brasileiro dos primoérdios, nela retratado.

E importante salientar que ao mencionarmos as dificuldades de coletar dados
sobre o cinema brasileiro, ndo invalidamos o raciocinio antes compartilhado com
Bottallo (2005), acerca de uma memoaria que nédo se faz existir, pautada somente em
dados concretos do passado. Mesmo porque, 0 que sao exatamente esses dados
concretos? A preocupacéo com as informagdes sobre o cinema serve apenas como
pano de fundo para compreendermos as lacunas existentes hoje e que s6 a
memoria pode tentar preencher.

O inicio do cinema brasileiro traz em seu bojo conflitos de interesses, de
dificuldades, de preconceitos e até mesmo de vergonha. Muitos foram os fracassos
necessarios para que hoje pudéssemos tentar reconstruir uma memoria dessas
coisas perdidas na cabeca de alguns apaixonados, persistentes ou coisa que 0
valha; o importante é mostrar o motivo pelo qual a colecédo € tdo significativa que

possa gerar uma nova possibilidade de leitura, de olhar, de pensamento.
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O cinema brasileiro atravessou fases de adaptacdo até chegar a producdes
genuinamente brasileiras. Num primeiro momento, 0 que importava eram as
encomendas de filmetes que registravam casamentos, batizados e datas nacionais
comemorativas. Depois, 0 cinema resolveu copiar o europeu e logo depois o
americano para atrair cada vez mais publico. O resultado era salas vazias, pois 0
produto estrangeiro era melhor e original. Alguns entusiastas, profissionais da area,
decidem ndo entregar os pontos. Eis que surge um movimento que seria
responsavel por moldar a identidade do cinema brasileiro: Os Ciclos Regionais.

A importancia desses ciclos se da justamente no perfil tracado nestas
producdes: saem 0s westerns americanos e entram 0s caipiras e jangadeiros com
uma linguagem visual que delineia finalmente o que seria uma produgcdo cem por
cento brasileira. Até entdo, poderiamos destacar o curto periodo conhecido como a
Bela Epoca do Cinema Brasileiro que durou aproximadamente trés anos (1908-
1911) e cuja importancia, ficou marcada por ter sido esse o periodo inicial da
informacdo dos géneros cinematograficos no Brasil. Embora apds essas
descobertas, o cinema brasileiro tenha entrado num estado de letargia (GOMES,
1996).

Apesar das oscilagdes e, sobretudo das lacunas que encontramos com
frequéncia na cinematografia brasileira, através da colecdo Jurandyr Noronha,
tivemos a possibilidade de contribuir com a memoria deste cinema.

Falar de uma colecao significa falar de certa forma, sobre um habito ha muito,
cultivado pelo homem e possivelmente, a principio, por instinto de sobrevivéncia.
Posteriormente, o homem foi melhorando suas técnicas de sobrevivéncia e as
escolhas passaram por um processo de transformacdo em que a partir do século
XVIII, esse instinto de sobrevivéncia, cedeu lugar ao poder e a vontade de possuir: 0
homem colecionava o que podia pagar e contemplava suas aquisi¢coes.

Hoje percebemos que cada um de nds tem de alguma forma, em algum
momento, uma porgao colecionador, acumulador. E é justamente nesses momentos
gue podemos esbarrar com a possibilidade de memoria.

N&o estamos falando de uma memdria que surge a partir de datas exatas, de
caminhos marcados, mas de uma memoria feita de pedagos de experiéncia, de
comparacoes e até de devaneios, porqgue ndao?! E assim é feita a historia do cinema

mudo brasileiro. Nela podemos encontrar respostas, espacos em branco,
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interrupcdes, mas mesmo assim e talvez sO assim, possamos construir uma
memoria.

Em entrevista concedida em 24 de maio de 2006, o colecionador Jurandyr
Noronha nos afirmou que nao tinha no inicio a menor intencdo de guardar seus
objetos, transformando suas lembrancas em uma colecéo que mais tarde faria parte
do acervo de um museu. Mas essa vontade instintiva de guardar... o que é entdo
para nés? Talvez um resquicio daqueles primeiros homens que acumulavam para
sobreviver. Hipoteticamente para nods, a grande diferenca € a de que antes, 0
principal objetivo era manter-se vivo e hoje, quando guardamos mesmo
aleatoriamente, tencionamos prolongar a nossa propria existéncia através do objeto
colecionavel.

Entrar em um universo cinematogréfico tdo pouco difundido como é o caso do
cinema mudo brasileiro através de uma colecédo, nos fez perceber detalhes cuja
interpretacdo s6 foi possivel gracas a Otica do colecionador. E justamente por
enxergar, de certa forma, através dos olhos do colecionador, pudemos apresentar
uma possibilidade de leitura, dentre tantas outras que surgiram e que virdo para
corroborar com a construcdo da memoria de uma maneira que possa ser vista por
qualquer pesquisador - apaixonado por cinema ou um simples curioso.

Possibilitar uma nova leitura é sem duvida alguma, o ato de abrir mais uma
porta para que tantas perguntas nao figuem sem resposta; principalmente se as
respostas estiverem estampadas no objeto, mas ao mesmo tempo camufladas, por
talvez serem consideradas irrelevantes.

As lacunas que por vezes nos deixam sem as respostas, sO poderdo ser
preenchidas se também forem enxergadas como uma parte do texto que
pretendemos construir.

N&do podemos esquecer também a relevancia dos Ciclos Regionais de
Cinema nesse estudo. Percebemos que, no periodo de abrangéncia de nossa
pesquisa, os ciclos regionais funcionaram como uma espécie de espinha dorsal do
inicio do cinema mudo brasileiro até o final com o advento do filme falado. O que
ocorreu na verdade foi que neste periodo a formacdo da identidade do cinema
brasileiro dava sinais de vida embora essa trajetGria seja marcada também pelos
esquecimentos.

Dai a necessidade de considerar tanto a cole¢éo, foco de nosso estudo, como

os Ciclos Regionais que ocupam um espaco razoavel nesta cole¢cdo, como possiveis
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lugares de memodria. E importante salientar também que ndo houve aqui nenhuma
tentativa de induzir o leitor a considerar os Ciclos Regionais como o apice da histéria
do cinema mudo brasileiro e sim, como mais uma das tantas vielas pelas quais

podemos seguir a fim de construir uma memodria.
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ANEXO

FOTOS DA COLECAO JURANDYR NORONHA

Foto 1 - Alfonso Segreto

Alfonso Segreto, irmdo de Paschoal Segreto, proprietario do Saldo de
Novidades Paris no Rio onde foi exibido o primeiro filme no Brasil [1898], apds a
invencdo do cinematografo pelos também irmdos Lumiére, em Paris sete meses

antes.



101

Foto 2 — Jo&o da Mata [1923]
Ficha técnica

Direcao: Amilar Alves

Roteiro: Amilar Alves / Felipe Ricci

Elenco: Amilar Alves, Nh& Ana, Juracy Aymore,

Eugénio Castelli, Moacir dos Santos,

Angelo Fortes (como Jo&o da Mata), Trajano Guimaraes,

Luiz Caloni, Arnaldo Pinheiro, Plinio Porto, José Rodrigues, José Ziggiatti

Produtora: Phénix Film
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Foto 3 - Aitaré da Praia [1925]
Ficha técnica

Diregéo: Gentil Roiz

Roteiro: Ari Severo

Fotografia: Edson Chagas

Elenco: Ari Severo, Almery Steves,

Rilda Fernandes, Antonio Campos,

Jota Soares, Claudio José, Mério Freitas Cardoso,

Rosa Temporal, Queiroz Coutinho, Tito Severo.

Empresa produtora: Aurora - Filme também exibido com o subtitulo: “Jangada da
Morte”.
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Foto 4 - O Guarany [1926]

Ficha técnica

Direcéao e roteiro: Vittorio Capellaro (baseado em romance de José de Alencar)
Elenco: Armanda Mauceri, Tacito de Souza,

G. Bianchini, G. Menichelli, Vittorio Capellaro

Empresa produtora: Metrépole / Paramount
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Foto 5 - Vicio e Beleza [1926]

Ficha técnica

Direcdo: Antbnio Tibirica

Argumento: Menotti Del Picchia

Fotografia: Antdnio Medeiros / José Del Picchia

Elenco: Yolanda Flora (que aparece como Anita Sabatini ou Yolanda de Maio), Lelita

Rosa (ou Reis), Antbnio Sorrentino, Luis Sucupira, Francisco Madrigano
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Foto 6 - Thesouro Perdido [1927]
Ficha técnica

Diregao: Humberto Mauro

Argumento e montagem: Humberto Mauro

Fotografia: Humberto Mauro, Pedro Comello e Bruno Mauro

Cenografia: Paschoal Ciodaro

Elenco: Lola Lys, Humberto Mauro, Bruno Mauro, Alzir Arruda, Pascoal Ciodaro,
Maximo Serrano, Anténio de Almeida, Bem Nill



Foto 7 - Barro Humano [1928]
Ficha técnica

Direcdo: Adhemar Gonzaga

Roteiro: Paulo Wanderley

Fotografia: Paulo Benedetti

Elenco: Carlos Modesto, Gracia Morena, Eva Schnoor,
Lelita Rosa, Sérgio Sorda, Raul Schnoor,

Gina Vavallieri, Eva Nil, Milton Doria, Pedro Lima

Produtora: Benedetti
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Foto 8 — Sangue Mineiro [1929]
Ficha técnica

Direcao e roteiro: Humberto Mauro

Fotografia: Edgar Brasil

Elenco: Carmen Santos, Maury Bueno, Maximo Serrano,
Luiz Sorba, Nita Ney, Rozendo Franco, Pedro Fatel,
Luiz Guimarées, Augusta Leal, Elisoni

Produtora: Phebo

107



108

Foto 9 - Acabaram-se os Otéarios [1929]

Ficha técnica

Direcéo: Luiz de Barros

Produtora: Sincrocinex

Fotografia: José Del Picchia

Sonografia: Moacir Fenelon

Elenco: Genésio Arruda, Tom Bill, Vicente Caiaffa,

Rina Weiss, Paraguagu, Gina Bianchi, Margareth Edwards,
Miss Florinda
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Foto 10 - Limite [1930]
Ficha técnica

Direcao: Mario Peixoto

Roteiro: Mario Peixoto

Producéo: Mario Peixoto

Fotografia: Edgar Brasil

Elenco: Olga Breno, Taciana Rey, Carmen Santos,

Raul Schnoor, Brutus Pedreira, Mario Peixoto, Edgar Brazil



