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Resumo  
 
 
 

Dias, Maurício Rezende; Rodrigues, Antonio Edmilson Martins. No 
submundo das imagens: a crítica cinematográfica na cidade do Rio 
de Janeiro (1918-1932). Rio de Janeiro, 2018. 91p. Dissertação de 
Mestrado – Departamento de História, Pontifícia Universidade Católica 
do Rio de Janeiro. 

 
 
 
 
 O presente trabalho tem por objetivo elucidar o papel que a crítica 

cinematográfica carioca teve entre 1918 e 1932 no que concerne ao fomento de 

uma política estatal voltada para o cinema. São analisadas de forma mais 

aprofundada três das principais revistas da época: Cinearte, Scena Muda e O Fan, 

cada uma com as suas particularidades e nuances, mas que corroboraram com o 

processo de construção de um aparato estatal voltado para o cinema que vai 

ocorrer nos anos 30. 
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Abstract 
 
 
 

Dias, Maurício Rezende; Rodrigues, Antonio Edmilson Martins 
(Advisor). In the underworld of the images: cinematographic 
criticismo in the city of Rio de Janeiro (1918-1932). Rio de Janeiro, 
2018. 91p. Dissertação de Mestrado – Departamento de História, 
Pontifícia Universidade Católica do Rio de Janeiro. 

 
 
 
 
 This paper aims to elucidate the role that the Rio de Janeiro 

cinematographic critique had between 1918 and 1932 regarding the 

promotion of a state policy focused on the cinema. Three major magazines of 

the time are analyzed in more depth: Cinearte, Scena Muda and O Fan, each 

one with its peculiarities and nuances, but which corroborated with the 

process of building a state-oriented cinema apparatus that will occur in the 

1930s. 
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1 
Introdução 
 
 

O pano, uma sala escura, uma projeção, o operador tocando a manivela e aí temos ruas, 

miseráveis, políticos, atrizes, loucuras, pagodes, agonias, divórcios, fomes, festas, 

triunfos, derrotas, um bando de gente, a cidade inteira, uma torrente humana – que apenas 

deixa indicados os gestos e passa leve sem deixar marca passa sem deixar penetrar... 

 

João do Rio 

 

 

 

Penetrar no universo do passado é complexo, por vezes árduo e uma tarefa 

que o presente busca constantemente. Mesmo sabendo que a procura por alguns 

frames da epopeia humana não poderão constituir o todo, a busca pela 

compreensão e divulgação de algo do passado recai no colo daqueles que estudam 

a História. 

O Cinema, um adolescente no meio das artes, com as suas escolas e sua 

novidade, reacendeu o debate artístico há um século atrás e catapultou novas 

perspectivas narrativas e temporais. Contar uma história através de imagens 

reconfigurou a nossa forma de ver e falar sobre o mundo. Muitos abordaram sobre 

as potencialidades desse novo paradigma artístico. Cabe a nós, historiadores, 

compreender as tensões e diagnosticar as possíveis relações existentes entre os 

saberes atuais e antigos. 

Uma obra de arte nunca nasce da sua própria solidão. Epidérmica em seu 

tempo, qualquer produto realizado e divulgado pelo ser humano necessariamente 

passa pelo crivo e crítica das pessoas daquela época. E se é assim na literatura, 

arquitetura ou música, não seria diferente com a nova modalidade que surgia 

tardiamente, mas moderna. O cinema, até por ser uma arte feita em conjunto e de 

forma industrial, não fica atrás dessa percepção. 

Embora bastante debatida do ponto de vista artístico, outras áreas do saber 

demoraram bem mais tempo para produzir questões relacionadas à produção 

audiovisual. Em relação aos estudos históricos não foi diferente. 

Os estudos mais aprofundados entre História e Cinema ocorreram 

tardiamente, pois somente em meados dos anos 1960 que historiadores 

começaram a utilizar filmes como objetos de pesquisa. 
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É fácil verificar a ruptura ocorrida a partir dos anos 1960, quando o estudo 

em torno do Cinema passa cada vez mais a ser uma possibilidade de pesquisa para 

o universo dos historiadores, tão arraigados ainda na escritas ou nas artes mais 

antigas. Autores como Ismael Xavier e Paulo Emilio Salles Gomes, só para citar 

alguns nacionais, contribuíram para um aprofundamento das questões 

cinematográficas no âmbito da pesquisa historiográfica, desbravando um campo 

com muitas possibilidades dimensionais e novas formas de olhar o país e as suas 

expressões culturais. 

É dos anos 1990 que ocorre uma pulverização dos trabalhos 

historiográficos em relação ao cinema. No Brasil, pesquisadores como Alceu 

Freire Ramos 1 , Sônia Cristina da Fonseca Machado Lino 2  e Cláudio Aguiar 

Almeida3 ajudaram na promoção de pesquisas acadêmicas voltadas para o cinema 

sob vértices diferenciadas. 

Em uma das obras inaugurais do estudo entre Cinema e História, Marc 

Ferro esclarece que: 

 

Ora, durante os anos 1960, o grupo na Nouvelle Vague conseguiu impor, tanto 

por seus escritos quanto por seus filmes, essa ideia de uma arte que estaria em pé 

de igualdade com todas as outras e que, por conseguinte, também era produtora 

de um discurso sobre a História. De fato, já se fazia cinema há muito tempo, mas 

esse reconhecimento, essa legitimação data apenas daquela época. Os festivais de 

Cannes e Veneza, as publicações com os Cahiers du cinema contribuíram para 

isso.(Ferro, 2010, p. 10) 

 

 Marc Ferro e seu olhar francês aponta nesse pequeno trecho alguns dos 

elementos que redimensionaram o cinema sob o ponto de vista artístico, e assim 

uma gama de pesquisadores promoveram um novo alicerce até então inexistente. 

A obra de Ferro pondera alguns pontos nos quais a produção audiovisual 

contribuiu para uma ruptura na forma de analisar um determinado evento 

histórico. Seja em manifestações durante a Rússia Czarista em que aparecem 

                                                        
1  Em sua tese de doutorado no departamento de História da USP, Alcides Ramos em 1996 

defendeu O canibalismo dos fracos: história/cinema/ficção – um estudo de Os inconfidentes 

(1972) na qual procura pensar a produção de Joaquim Pedro de Andrade sobre a Inconfidência 

Mineira. 
2 Produziu a tese História e Cinema: uma imagem do Brasil nos anos 30 na Universidade Federal 

Fluminense em 1995, na qual procurava refletir sobre a formação de uma imagem própria de 

nação na produção cinematográfica dos anos 30. 
3 Com o título O cinema como “agitador de almas”: argila, uma cena do Estado Novo, Cláudio 

Aguiar Almeida defendeu sua tese no departamento de História da USP em 1999 sobre a análise 

de dois longas-metragens produzidos durante o Estado Novo.  
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muitos membros do exército e poucos operários, seja na transformação do cinema 

soviético na era stalinista ou mesmo na produção americana no contexto da 

Segunda Guerra Mundial, as obras audiovisuais contribuem para a pesquisa do 

historiador como documento da História ou mesmo como agente dela, atuando e 

ressignificando os eventos do passado. 

Diante disso, um número maior de estudos nacionais em torno da crítica 

cinematográfica no campo historiográfico surgiram apenas nesse século. Nesse 

sentido, o objetivo da pesquisa visa compreender os primeiros indícios das críticas 

cinematográficas na cidade do Rio de Janeiro, tendo como recorte histórico o 

período de 1918 à 1932, momento em que se fertilizou de forma mais abrangente 

críticas ponderadas ao cinema produzido nas terras brasileiras e estrangeiras. 

Assim, a perspectiva do trabalho visa perscrutar as variadas críticas da época para 

problematizar os diversos autores de revistas que introduziram na cidade as 

formas de apresentação e análise da sétima arte. Na procura de uma correlação 

dentro dos vários formatos e concepções que existiram, buscar-se-á uma 

integração dentre as diversas esferas da crítica fílmica na conjuntura proposta. 

O cinema, de modo diverso da literatura, é uma arte feita de forma coletiva 

e necessita, pelos seus custos, de um retorno e de um público considerável para 

apreciá-la. Compreender até que ponto a crítica carioca da época valorizou as 

possibilidades de uma produção fílmica nacional é um intento do trabalho. 

Nietzsche afirmava que os seus leitores eram do século vinte e vinte e um. Tal 

frase não poderia caber em uma arte que necessita de financiamento para ser 

produzida, sobretudo na época abordada, já que não havia interferência estatal na 

área4. 

Em um período de pulverização da crítica cinematográfica, na medida em 

que a sua expansão se deve à disseminação de novas tecnologias na comunicação, 

com os inúmeros artigos de Internet e vídeos no Youtube convivendo 

paralelamente com as críticas em jornais, revistas e televisão, uma visão, agora 

distanciada, do início da crítica cinematográfica nacional e carioca se mostra 

latente. Como proposta, além de recuperar toda a gama de reflexões em torno das 

                                                        
4 Sidney Ferreira Leite em seu Cinema Brasileiro: da origens á Retomada foca o seu estudo na 

história do cinema brasileiro sob a perspectiva da produção e formação de indústrias. Durante os 

anos 1920, segundo Leite, não havia nenhum incentive por parte do Estado brasileiro na produção 

cinematográfica, que ocorreu apenas a partir dos anos 1930, quando a modalidade audiovisual 

passou a ser vista como um instrument educacional e de promoção da cultura e tradição nacional. 
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questões imbricadas na produção audiovisual dos anos 1920, seu resultado busca 

transcender a experiência do tempo e permitir novas reavaliações de um papel em 

constante transformação. 

A pesquisa, como forma de dirimir as inúmeras possibilidades de análise, 

opta por aprofundar-se nas três principais revistas sobre cinema que abordavam o 

tema: O Fan, Ligada ao Chaplin Club, grupo que fomentava um amplo debate 

sobre cinema e que iniciou suas publicações em 1928 e finalizou em 1930; a 

Cinearte, revista produzida também no Rio de Janeiro que circulou entre 1926 e 

1942; por último, a revista Scena Muda, que circulou pelas ruas cariocas e de 

outras regiões entre 1921 e 1955. 

A opção pelo ano inicial de 1918 tem relação com a formação profissional 

dos criadores da Cinearte, que se encontraram profissionalmente na revista 

ParaTodos, que começou a circular em na data inicial da pesquisa. E em 1932 é 

promovida a primeira lei federal em relação ao cinema nacional. 

A Cinearte, revista fundada por Adhemar Gonzaga e Mário Behring, 

iniciou as suas publicações focando sobre a produção estrangeira, na qual 

produzia críticas cinematográficas, reportagens sobre os atores e curiosidades 

sobre a sétima arte. Havia um conjunto de espaços dedicados à produção nacional, 

porém de forma limitada. 

A revista O Fan, produzida pensando exclusivamente o cinema, teve como 

membros Octavio de Faria, Plinio Sussekind Rocha, Almir Castro e Claudio 

Mello5. A revista, além de conter críticas cinematográficas, procurou pensar a 

produção fílmica em um momento que ocorria a passagem do cinema mudo para o 

cinema sonoro, algo que promoveu uma ampla crítica na revista em torno do 

cinema sonoro e valorizando os fundamentos da imagem cinematográfica.  

A Scena Muda, revista carioca que teve sua publicação iniciada em 1921 e 

perpassou por várias décadas, contemplou prioritariamente o cinema estrangeiro, 

mostrando imagens sobre os filmes, os últimos lançamentos e sinopses da 

programação cultural da época. Até por estar atrelada a uma companhia 

estadunidense, a sua vocação era voltada para Hollywood, porém, até o ano de 

                                                        
5 Na segunda edição da revista, Sérgio Barreto Filho também participou de sua consecução. É 

importante destacar também que muitos que faziam parte do Chaplin Club poderiam 

eventualmente escrever para a revista. 

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1513341/CA



                
 
 

16  

desfecho de nossa pesquisa, é possível perceber alguns textos que trabalhavam e 

fotografias que mostravam o cinema nacional. 

Com as três revistas destacadas, procurar-se-á mostrar um intercâmbio de 

ideias que congregaram um aspecto fundamental: buscar por uma valorização por 

parte do Estado no que concerne aos perigos e fomentos relativos a produção 

fílmica. Em outras palavras, mesmo com os distanciamentos e olhares 

diferenciados característicos de algo que ainda era novo, os atores intelectuais que 

participaram de tal empreitada valorizaram a concepção de uma máquina pública 

federal que se preocupasse com a nova modalidade artística. 

Tal projeto foi articulado na capital da República, espaço de circulação dos 

principais políticos e intelectuais que exerciam influência sobre a máquina pública 

federal. Um outro intento do trabalho é mostrar que mesmo as mudanças e 

projetos urbanísticos da cidades acabaram por repercutir de tal maneira no debate 

público, que auxiliaram a fomentar tal aspecto.  

No primeiro capítulo investigaremos sobre a História do Cinema e a 

história da crítica cinematográfica, e esclarecemos também as principais 

mudanças nas quais a cidade do Rio de Janeiro passava no período da primeira 

República, além da formação de um novo nicho editorial: o das revistas voltadas 

exclusivamente para o cinema. 

No segundo capítulo, destacaremos as três principais revistas do gênero na 

cidade do Rio de Janeiro: Cinearte, Scena Muda e O Fan. Tais revistas foram 

escolhidos porque em duas delas – Cinearte e Scena Muda – foram as mais 

divulgadas nacionalmente, e portanto obtiveram maior ressonância de público nas 

suas ideias, e também congregaram mais adeptos. 

A revista O Fan, embora tenha existido por pouco tempo se comparado as 

outras – apenas dois anos – pode ser pensada como uma revista bastante original 

que, de forma bastante intelectualizada, analisa o papel do crítico e dos filmes. 

Pela sua importância posterior, e até na promoção de filmes como Limite, é vista 

como fundamental na época. Como afirma Lúcia Nagib: 

 

A atividade febril e obstinada desses críticos (Almir Castro, Claudio Mello, 

Octavio de Faria e Plinio Sussekind Rocha), registrada durante dois anos na 

revista “O Fan”, foi decisiva para trazer intelectuais como Paulo Emilio Salles 

Gomes e Francisco Luiz de Almeida Salles para a reflexão cinematográfica. Se 

antes disso a cinefilia brasileira já podia se divertir com os galãs e estrelas da 
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“Scena Muda” e a seguir com os debates da “Cinearte”, foi só com “O Fan” que 

encontrou algo que se aproximasse de uma escola de pensamento. (Nagib, 1989, 

p.11). 

 

No terceiro e último capítulo as três revistas são pensadas de forma 

conjunta e conjugadas com os aspectos gerais que norteavam as mudanças na 

cidade. Ao estabelecer um olhar para a história intelectual, percorreremos os 

diversos autores que transformaram a crítica cinematográfica em um real projeto 

que norteou e influenciou na decisão do Estado em escala federal de patrocínio do 

cinema nacional. 

Nosso intento no trabalho é, portanto, investigar os atores sociais que 

trabalharam nesse processo de divulgação, patrocínio e crítica do cinema em seu 

revigoramento nos anos vinte, perfazendo todo um panorama da cidade do Rio de 

Janeiro e suas mudanças, ao congregar o escopo de intelectuais da época.  
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2 

Cena 1  

 

 

Nosso intento no primeiro capítulo é investigar tanto a formação do 

cinema quanto o contexto histórico no qual surgiu tal empreitada, caminhando 

depois para um estudo sobre a cidade do Rio de Janeiro no período da Primeira 

República e as suas transformações mais significativas. Também será abordada a 

formação das revistas de cinema, além de sua veiculação na cidade. 

 

 

2.1  

Diversões Ligeiras 

 

 

 Embora tivessem ocorrido experiências anteriores de imagem em 

movimento, pesquisas6 mais recentes sobre a história do cinema revelam que o 

cinema enquanto produto para um público não especializado surgiu de forma 

concomitante em regiões da Europa e dos EUA ao final do século XIX, período 

em que o ideal racionalista e de modernidade eram características da cultura da 

época. Nomes como Thomas Edison, Louis e Auguste Lumiére e Skladanoski 

promoveram imagens em movimentos de formatos semelhantes nos EUA, França 

e Alemanha respectivamente. 

 Cria de diferentes pais, a pluralidade da sua gênese indica um período 

fértil de inovações tecnológicas que demandavam tais experimentações. Fruto que 

resultou em uma nova linguagem artística, seu processo não é apenas produto de 

uma modernidade latente, mas que também ajudou a produzir mudanças em tal 

tempo. Os filhos também transformam o pai.  

                                                        
6 Sobre as pesquisas mencionadas há um interessante livro que reúne as principais e que se chama 

O primeiro cinema; espetáculo, narração, domesticação de Flávia Cesarino Costa. Nesse mesmo 

capítulo o livro sera abordado com maior profunidade. 
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 Tal pluralidade fomentou a produção de novas máquinas que permearam 

os desejos da época. Em um período de vinte anos, inovações no campo da física, 

da química, da fotografia e da ciência de modo geral produziram escopos de 

aviões, imagens em movimentos, técnicas mais modernas de navegação, etc. 

 Com as suas tensões e contradições, a modernidade produziu uma nova 

cultura subjetiva nos indivíduos 7 , que expressam mudanças de ordem social, 

econômica e cultural da época. O período mencionado não apenas tenciona as 

mudanças mas se ressignifica com elas. A época da reprodutibilidade técnica, tão 

cara a Benjamim8, também remodela a sua época. 

 Aqui cabe um aprofundamento sobre essa questão. Por modernização, não 

se deve ter um mente determinações teleológicas que transfiguram um caminho 

que tenha proporcionado mudanças políticas, econômicas e culturais, mas sim um 

conjunto plural de conhecimentos, linguagens e espaços que foram 

redimensionados e reorganizados. A questão do olhar também se encontra em tal 

aspecto. 

 Leituras como a de Weber, Lukács e George Simmel analisam a 

perspectiva da modernidade sob caminhos alternativos que contrariam uma visão 

calcada na ideia de racionalidade e progresso. Na esteira de tais movimentos, 

Gianni Vattimo, em seu livro O fim da modernidade, atesta que a modernidade é 

configurada a partir de características pós-históricas, em que a produção do novo é 

contínua e permanente. Porém é exatamente esse aspecto que permite que as 

condições e o modo de vida fiquem sempre as mesmos. 

 Esse mundo novo, palco de intensas criações, tem no século XIX um 

período de grande ebulição. E nos trabalhos de Jean Baudrillard9, indica-se que há 

um novo observador no século XIX, simbolizada por uma nova subjetividade 

surgida nesse século. As revoluções políticas burguesas, aliadas ao 

desenvolvimento de novas técnicas industriais fizeram por emergir um novo tipo 

de signo, que saiu do controle de uma aristocracia dos saberes. Em outras 

palavras, na emergência de novos setores sociais na política e paralelamente com 

                                                        
7 SIMMEL, George. Cultura Subjetiva. Editado por J. SOUZA e O. OELZE) Brasília: Editora 

Universidade de Brasília, 1998. 
8 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica. Rio de Janeiro: Paz 

e Terra, 1982. 
9 Em relação aos estudos, o que mais trabalha a questão abordada é o A Sociedade do Consumo, 

lançado pela primeira vez em 1970. 
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o desenvolvimento de técnicas que imitavam, copiavam e facilitavam a produção 

de novas imagens, surge uma nova tipologia de signo que não está atrelada a uma 

antiga aristocracia que antes detinha tal poder. Nesse sentido, a fotografia é o 

elemento decisivo de tal processo que auxilia em uma nova subjetividade 

característica da modernidade. 

 Outra leitura feita é a do historiador Jonathan Crary no livro Técnicas do 

observador: Visão e Modernidade no século XIX, que procura destacar outro 

elemento que esteve presente nesse novo olhar que surgia no século XIX. Para 

Crary: 

 

Minha tese é que uma reorganização do observador ocorre no século XIX antes 

do surgimento da fotografia. O que acontece entre 1810 e 1840 é um 

deslocamento da visão em relação às relações estáveis e fixas cristalizadas na 

câmara escura. (Crary, 2012 ,p.22) 

 

 Para Crary o que ocorre após a cristalização da câmara escura tem um 

papel fundamental no processo de novos signos que surgiram e que mudaram o 

olhar e a subjetividade das pessoas ao longo do século XIX. O autor esclarece que 

houve uma grande modernização da percepção e que esta encontra-se 

intrinsicamente ligada ao desenvolvimento dos transportes mecanizados e ao 

crescimento das cidades, cujos sentidos levaram a um fracionamento das imagens. 

Ou seja, com a câmara escura, imagem e observador eram vistos como entes 

diferentes a priori. A partir dos anos 1810, esse ponto passa a ser abertamente 

questionável. Note que o autor utiliza a palavra observador. E os sinais que se 

iniciam contestando tal modelo ocorrem no século XIX, em um período anterior 

ao surgimento da fotografia, quando as imagens passam a ser intercambiáveis e a 

relação sujeito-imagem é afetada duramente. A expansão das imagens que ocorreu 

em tal época e a formação de grandes cidades que projetavam um olhar 

fragmentado sobre o mundo que cercava as pessoas foram pontos nodais de tal 

mudança. A mesma sociedade que observou tais mudanças foi a mesma que gerou 

a ideia de uma máquina que manipulava imagens criadas pelo ser humano. 

 O cinema vem no bojo de tais transformações que se sucediam na 

modernidade. É das formulações e reflexões de Flávia Cesarino Costa em seu 

livro O Primeiro Cinema que buscamos as orientações para tal período. No livro 

mencionado, como próprio esclarecido no título, a autora trabalha com o conceito 
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de primeiro cinema para apontar as primeiras experimentações que surgiram dessa 

nova modalidade até 1908. Posteriormente, observa-se uma inclinação crescente 

para o início de uma narratividade que despontará em meados da década de 1910, 

com filmes de maior duração e com uma maior acuidade na produção. 

 Nesse primeiro cinema, Flávia observa que: 

 

As datas referentes ao primeiro cinema não são arbitrárias. A delimitação do 

período abarcado pelo primeiro cinema fundamenta-se na constatação, por parte 

da historiografia recente, da presença de algumas características constantes no 

cinema até 1908. São características relativas aos modos de produção e exibição 

de filmes, à composição e comportamento do público e às formas de 

representação destes filmes. A dificuldade em descrevermos o primeiro cinema 

decorre do fato de que este período é um momento de constantes transformações. 

(Costa, 2005, p. 35) 

  

 A produção audiovisual está sempre em profunda transformação, porém as 

técnicas que balizaram as primeiras produções em série de filmes iniciaram-se 

com as primeiras experimentações do primeiro cinema, se cristalizando em um 

segundo período que vai até 1915.  

 Os primeiros filmes procuravam retratar elementos que obtivessem grande 

receptividade de público. Geralmente apresentado por uma pessoa, os primeiros 

espetáculos produzidos abordavam desde histórias populares até viagens distantes 

em outras culturas. Temas da atualidade também eram bastante característicos do 

primeiro período do cinema. “O simples ato do público observar as imagens que 

revelavam trens, carros e afins, aludia a uma experiência sensorial da velocidade 

que era inteiramente inédita. Surgia uma nova percepção do mundo” (Costa, 2005, 

p. 59). 

 Inicialmente, diversos locais foram utilizados como espaço de 

apresentação do cinematógrafo. Desde feiras de ciências, até teatros, cafeterias e 

circos. Havia também pessoas responsáveis por levar o cinema para os locais mais 

afastados das grandes cidades. Como um exibidor itinerante, ele levava o que era 

de mais moderno das cidades para regiões onde a tecnologia ainda não havia 

chegado. 

 Nas duas primeiras décadas do século XX, o cinema ainda possuía uma 

estrutura de simples divertimento que pouco atraía a atenção de intelectuais e de 

uma elite urbana. A sua produção ainda estava moldada para setores da sociedade 
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com menor poder aquisitivo. A transição de um público mais marginal para uma 

classe média ocorrerá ao longo da segunda década, a partir de transições no 

próprio escopo das produções fílmicas. Nesse sentido, para Costa, é também nesse 

período que ocorre a domesticação dos filmes, na medida em que as formas de 

representação fílmica passam a ser mais vistas e atores institucionais como a 

Igreja Católica e a burocracia estatal passam, além dos intelectuais, a 

problematizar o cinema a partir de sua possibilidade normativa e educacional.  

Posteriormente, observa-se o início de grandes produções e de filmes em 

larga escala, e o seu desenvolvimento nos anos 1920 é acompanhado 

paralelamente pelo crescente gosto do público e aumento das salas de cinema. 

Atores e atrizes começam a ser tornar famosos mundialmente, e a exportação de 

filmes e sua reverberação junto ao público encontra nos anos 1920 um grande 

campo de ideias e  reflexões.  

 

 

2.2  

Cidade maravilhosa? Uma imagem em movimento 

 

 

 Enquanto o cinema engatinhava em pequenas experiências para públicos 

especializados, um gigante adormecido nos trópicos tornava-se uma República. 

Em 1889, o Brasil deixava de ser um Império e passa a ter um novo sistema de 

governo, que em linhas gerais tem contornos políticos semelhantes até 1930, ano 

da posse de Getúlio Vargas.  

Recepcionado hodiernamente mesmo em manuais básicos de História, a 

perspectiva mais consagrada de tal período é marcada pelo controle de grandes 

proprietários rurais na política regional em paralelo com tais oligarquias 

disputando a esfera federal. Portanto, do ponto de vista local, é possível notar 

tanto o coronelismo, formatação específica em que um indivíduo tem controle 

sobre uma dada região, usando vários subterfúgios como forma de se perpetuar no 

poder, e, de forma concomitante, no plano federal, o domínio oligárquico, que 

mesmo com pequenas divergências se mantinham no poder a partir de acordos 

com outros atores da esfera política. 
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A leitura sobre primeira república nacional tem fomentado um número 

considerável de estudos na crítica ao período e á democracia da época. Não é 

intento investigar a historiografia sobre o período, mas cabe mencionar uma 

perspectiva relativamente bem recepcionada que pode ser interessante para 

começarmos a abordar o Rio de Janeiro do período.  

Boris Fausto em seu livro A Revolução de 30 – História e Historiografia 

busca traçar um apanhado da historiografia da primeira república argumentando 

que procura se contrapor ás teses dualistas que compreendiam o período a partir 

tanto do coronelismo quanto do domínio oligárquico. Para Fausto, há um 

desenvolvimento na formação da sociedade brasileira que é entrecortada por 

inúmero interesses regionais, sendo que tais interesses fomentaram a chamada 

política dos governadores10. Em suas palavras, “a disputa, no interior das classes 

dominantes, tem a forma de um embate regional, mitigado pelos próprios limites 

da contestação” (Fausto, 1970, p. 149). 

Nesse sentido, as disputas internas entre os vários atores políticos 

regionais pelas disputas locais de poder foram mais preponderantes no período, 

em detrimento de uma perspectiva de desenvolvimento nacional, salvo a 

burguesia cafeeira. 

E como isso nos auxilia a pensar o Rio de Janeiro? 

Coração de um gigante adormecido, a nova capital concentrava todo o 

conglomerado público federal, recebendo imigrantes estrangeiros e de várias 

regiões do país em busca de melhores condições de vida. As preocupações sobre a 

melhoria da cidade resvalam em uma perspectiva nacional, na medida em que ela 

era o cartão de visitas do país.  

Porta de entrada da nova república para muitos, o Rio de Janeiro era a 

cidade que abria as portas da nova República. Talvez por ser capital, os debates 

que ocorriam em sua geografia, para além dos regionalismos locais 

característicos, possuíam uma perspectiva mais nacional.  

Melhorar a cidade era visto em parte como melhorar o país. Nesse sentido, 

o debate público e político no Rio de Janeiro teve contornos um pouco 

                                                        
10 A então política dos governadores pode ser pensada como grandes acordos ocorridos entre 

politicos na esfera federal com a estadual, evitando uma oposição as suas ideias e ao seu governo. 

Tal prática é comumente citada como predominante durante o periodo da primeira república. 
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diferenciados que das demais cidades e regiões. Primeiro é preciso esclarecer 

todas as mudanças que estavam ocorrendo na cidade. 

Compreender o Rio de Janeiro da época mencionada, é compreendê-lo à 

luz das várias mudanças urbanísticas que ressignificaram a cidade, ao buscar o seu 

embelezamento, higienização e civilidade. Autores como Maurício de Abreu11 

abordam as mudanças ocorridas na capital do país a partir de um processo de 

industrialização, mesmo que precário, que tem origem durante o período Imperial, 

no qual muitos dos serviços públicos providos pelo Estado foram colocados na 

prática pelo capital privado, seja ele nacional ou estrangeiro. 

Um conjunto de mudanças arquitetavam a cara da nova cidade, que de 

forma paulatina caminhava para o seu processo de expansão. A região central, que 

tinha um grande contingente de pessoas para a época, carecia de moradias para 

uma migração cada vez maior, devido tanto à abolição da escravidão quanto a 

vinda de pessoas de outras regiões, que de dentro ou fora do país vinham em 

busca de melhores condições de vida. Mudanças no setor de transportes 

favoreceram a expansão da cidade, já que se permitiu a ligação do subúrbio com a 

zona sul, que iniciava o seu processo de urbanização, no caso mais voltado para a 

elite. A cidade agora poderia crescer mais. 

Mesmo com o incremento do trem, de bondes e vias expressas, o centro da 

cidade do Rio de Janeiro no início da República ainda era a região onde se 

encontravam mais pessoas vivendo. De alguma forma, morar no centro facilitava 

a execução de trabalhos informais que auxiliavam no dia a dia. Comércio 

ambulante, acesso fácil as fábricas, grande movimentação de pessoas, tais 

aspectos facilitavam em parte a vida de quem morava na região central.  

A manutenção de muitas pessoas na zona central agravava cada vez mais o 

problema habitacional, aumentando o preço dos imóveis e dos alugueis, mesmo 

para imigrantes empobrecidos que chegavam na cidade, ou ex-escravos libertos 

que procuravam uma nova forma de vida. Assim, os cortiços se tornaram uma 

habitação comum na região. 

Havia uma ambivalência que não pode ser menosprezada em tal situação. 

A questão habitacional se agravava cada vez mais e de forma concomitante 

                                                        
11 ABREU, M., Evolução Urbana do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Instituto Pereira Passos, 

2013. 
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ocorria a modernização das estruturas urbanas. A relação capital-trabalho era cada 

vez mais normatizada ao mesmo tempo em que epidemias eram corriqueiras na 

cidade, o que prejudicava justamente os trabalhadores.  

Desatar o nó que pavimentou a cidade que se queria moderna nos 

primeiros anos da República parecia uma tarefa e tanto. Dessa forma, é no início 

do século XX que surgem as primeiras experiências de resolução de tal impasse a 

partir do protagonismo do Estado. Pode-se dizer que todo o século XX na cidade 

foi acompanhado de tentativas de reformas por parte do Estado. A primeira delas, 

projetada por Pereira Passos, prefeito da cidade a partir de 1903, procurava 

modernizar o Rio de Janeiro, tornando-o símbolo da civilização do país. 

Higienizar, civilizar e embelezar eram as palavras de ordem que acompanhavam 

tal mudança. O século XX prometia. 

Entre as mudanças protagonizadas durante a gestão Pereira Passos estão: a 

construção da atual Avenida Rodrigues Alves, que comunicava os bairros da Zona 

Norte até a praça Mauá; a atual Avenida Francisco Bicalho, que se conectava com 

o Mangue renovado; a construção da avenida Beira-Mar, que facilitava o acesso 

do centro à Zona Sul; a construção da Avenida Central, que permitia o tráfego 

entre o porto e o centro da cidade, além de se ligar à Avenida Beira-Mar. 

Túneis abertos, ruas alargadas, prédios destruídos. O amanhã era a grande 

referência dentro do escopo de ações estatais para a população carioca. É possível 

pensar que o símbolo de todas essas reestruturações tenha sido a Avenida Central. 

Baseada em modelos parisienses, a Avenida era a conjunção da civilidade, 

modernidade e embelezamento. O Teatro Municipal, tendo sua obra iniciada ainda 

na gestão Passos, era a cereja de um bolo que ainda fermentava.  

No livro Belle Époque tropical: sociedade e cultura de elite no Rio de 

Janeiro na virada do século, Jeffrey Needell defende a tese que as chamadas 

reformas Pereira Passos tinham como motor principal a desconexão da cidade 

com o seu passado, ainda atrelada ao colonialismo. Isso explica porque muitas 

práticas culturais foram perseguidas. Realização de entrudo e dos cordões, venda 

de alimento por ambulantes, o simples ato de cuspir no chão quando se está nos 

bondes, todos esses elementos remetiam a um passado que se queria esquecido. 

As doenças, que atingiam a cidade de forma aterradora, também eram um 

problema antigo que se queria extinto. Proibição da mendicância, canalização de 
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rios, demolição de casas populares exemplificam uma série de medidas 

abrangentes que o poder público promoveu como forma de solucionar a questão.  

Tais mudanças, de acordo com Sandra Pesavento12, implicaram em uma 

profunda concentração de recursos e em uma maior estratificação social. Antes 

agrupada em uma região central que tencionava as questões sociais, as primeiras 

reformas do século XX na cidade impuseram mecanismos de exclusão que 

discriminavam pessoas de menor poder aquisitivo. A cidadania, tão cara ao 

projeto da nova República, teria dificuldades de se colocar na prática. 

O processo iniciado por Pereira Passos deu uma nova cara a cidade. 

Regiões como o centro e a zona sul ganhavam uma roupagem mais urbanística, ao 

passo que no subúrbio houve pouca preocupação por parte do poder público. 

Mesmo após a sua gestão, tais áreas continuaram a o processo mencionado, com o 

aval e poder dos governos posteriores. 

O governo de Prado Júnior13 , analisando tais disparidades, teve como 

intento o controle do processo urbanístico, na medida em que muitas regiões 

cresciam desordenadamente, de forma que o transporte, mesmo que revitalizado, 

ainda encontrava muitos gargalos. Para isso, um grupo de engenheiros franceses 

liderados por Alfred Agache foi contratado para reelaborar estruturalmente a 

cidade. É desse período que surge o famoso Plano Agache, com a proposta de 

divisão funcional das regiões da cidade, recolocando-a uma feição moderna, seja 

na circulação ou zoneamento de áreas. 

Nesse sentido, muitas mudanças foram propostas no plano: a área central 

seria dividia em centros – residencial, bancário, negócios, etc. – e ocorreria uma 

estratificação nas zonas residenciais, com espaços para regiões mais ou menos 

elitizadas. Embora Maurício de Abreu coloque que o plano oficializava a 

estratificação social na cidade, é importante salientar que o plano tinha como 

intento a estratificação em conjugação com políticas públicas de melhoria das 

habitações populares. O fim do processo de favelização era outro intento do 

projeto. 

                                                        
12 PESAVENTO, Sandra J. O imaginário da cidade. Visões literárias do urbano. Porto Alegre: 

Editora da UFRGS, 2002. 
13 Prefeito do Distrito Federal entre 1926 e 1930. 
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O plano foi palco de um intenso debate na cidade. Boa parte da 

intelectualidade carioca14 foi contrária as transformações pretendidas, tendo em 

vista que o plano, muito atrelado a um certo dinamismo das cidades europeias, era 

vista como desconectado da própria história da cidade e de suas demandas. Com 

isso, toda a reconstrução da cidade resultaria praticamente em uma outra cidade, 

não em um Rio mais moderno. 

A “Revolução de 30” foi o desfecho político que sepultou a 

implementação do plano. Compactuando com as críticas ao projeto, a nova gestão 

optou logo pelo arquivamento do mesmo. Porém, mesmo não sendo 

implementado na prática, o primeiro plano diretor do país15 foi utilizado como 

esboço para projetos futuros, bem como ajudou na promoção de uma 

profissionalização a respeito do planejamento urbano. 

As numerosas críticas e a reviravolta política da “Revolução de 30” 

influenciaram para que o plano não fosse implementado. Apesar de arquivado, o 

plano gerou discussões sobre a urbanização carioca e suscitou uma 

profissionalização no que diz respeito ao planejamento urbano.  

Tais mudanças não eram apenas pequenas modificações que pouco 

repercutiriam, mas suscitaram intensos debates em relação a que capital o país 

queria ter. E tais mudanças tiveram repercussão na cena cultural da cidade. Peças 

de teatro retratavam as mudanças, mostrando as diferenças entre o subúrbio e a 

zona sul, crônicas eram realizadas sobre, discussões acaloradas eram promovidas. 

Toda uma gama de intelectuais, mesmo para quem não era da área, se colocava no 

debate. A arena de disputas que se transformada era também transformadora da 

visão de mundo. A cidade em permanente movimento, não se cabia mais em 

apenas uma imagem. 

Segundo Antonio Edmilson e Juliana Oakim Bandeira de Mello no seu 

artigo As Reformas Urbanas na cidade do Rio de Janeiro – uma história de 

contrastes, no bojo das reformas e debates em torno do plano Agache, a cidade 

observava um crescimento das camadas médias que fomentavam tais debates e 

impactavam na projeção de tais planos. Para os autores:  

                                                        
14 Aqui ressalta-se que muitos artigos em jornais e revistas da época comentaram sobre o assunto, 

alguns pedindo a opinião dos leitores. 
15 Há discussões em torno de se fato esse foi o primeiro plano do país. Para saber mais, leia o 

artigo de Antonio Edmilson e Juliana Oakim As Reformas Urbanas na cidade do Rio de Janeiro – 

uma história de contrastes. 
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Esse avanço dos setores médios resulta do aumento da burocracia do Estado e da 

expansão dos serviços na cidade capital, no seu processo de apresentar-se como 

espaço modernizado e cosmopolita. A presença dos setores médios desencadeará 

um movimento de renovação das ideias que abriu caminho para a recepçaõ de 

novos modos de vida, inspirados nos costumes norte-americanos, e que se 

complementa com o movimento tenentista e o alargamento das ideias de esquerda 

provenientes do Partido Comunista Brasileiro e das organizações anarquistas. 

(Rodrigues, 2015, p.30) 

 

Havia no contexto mencionado uma série de projetos sobre a cidade em 

disputa. E a questão nacionalista também estava em pleno vigor, quando da 

contratação de um estudioso estrangeiro para repensar a cidade. Porém, a cidade 

se abria mais para os valores americanos, tão fartamente exportados pelos filmes. 

Todo esse debate transcendeu o aspecto arquitetônico e contaminou diversas 

outras discussões que existiam ou estavam em plena expansão. Nesse sentido, 

novas formas de entretenimentos também eram vistas como formas de progresso e 

por isso eram também demandadas pela classe média carioca. 

 

 

2.3  

No escurinho do cinema 

 

 

Depois de alguns meses da exibição público em Paris, no ano de 1895, 

chegava ao Rio de Janeiro o já badalado cinematógrafo. 

A presença do artefato era feita através de exibições que em um primeiro 

momento não tinham um lugar específico. Por conta disso, surgem os exibidores 

itinerantes, fato que ocorreu em vários países, incluindo o Brasil. Um ator muito 

importante desse processo inicial do cinema foi o italiano Pascoal Segreto, que 

migrou para o Brasil na década de 1880, e passando por vários trabalhos 

conseguiu se estabelecer com uma banca de jornais e depois com jogos de azar e 

jogo do bicho. É essa experiência da área de entretenimento que Segreto 

incorporará o cinema como um dos seus leques de investimento. 
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As primeiras inaugurações de salas de cinema também foram produzidas 

pelo italiano. Conhecido por dominar a cena de diversão da praça Tiradentes no 

início do século XX, teve investimento não apenas no Rio de Janeiro, como 

também em Niterói, Teresópolis e São Paulo. 

É de 1905 o ano em que a exibição itinerante vai perdendo espaço para a 

formação de salas específicas de cinema, e é também dessa época que os 

primeiros filmes começam a ser produzidos para este fim. Tais mudanças 

sepultaram o cinema itinerante do final do século e início da década. 

Paralelamente à decadência do cinema itinerante, o desenvolvimento de uma 

energia elétrica mais estável permitiu o início do surgimento de espaços voltados 

para a exibição de películas. 

É desse contexto em que estão ocorrendo as primeiras transformações da 

cidade do Rio de Janeiro no século. Segundo Márcia Cristina da Silva Sousa: 

 

O estabelecimento das construções exclusivamente destinadas a abrigar o misto 

de sétima arte e novidade tecnológica proporcionada pela atividade 

cinematográfica coincidiu com as mudanças impetrada no Rio de Janeiro por 

Oswaldo Cruz (no sanitarismo e saúde pública), Paulo de Frontin (no 

abastecimento de água e reestruturação do cenário colonial) e Pereira Passos (nas 

reformas urbanas inspiradas na Paris de Haussman – 1848). (...) Surgiram as 

primeiras publicações dedicadas á chamada fase da “bela época”carioca: Kósmos, 

O Malho, Careta, Revista da Semana – que iriam também tratar o cinema em suas 

matérias. Alguns escritores começaram a ficar famosos como cronistas da cidade 

nessa época: Luis Edmundo, Olavo Bilac, Paula Ney, João do Rio e José do 

Patrocínio . (Sousa, 2013, p.61) 

 

Como bem analisado pela autora, além da atividade cinematográfica ter se 

estabelecido na cidades na época das primeiras reformas, ainda nota-se o 

surgimento de publicações voltadas para o entretenimento da cidade. Embora não 

possamos falar em crítica de forma mais aprofundada16, tanto o cinema quanto a 

sua recepção já habitavam o espaço das mudanças em progresso.  

A partir das primeiras salas de cinema, um público vai se acostumando a 

comparecer as salas de cinema e se tornando figura cativa de tal entretenimento. A 

década de 1910 vê surgir um crescimento significativo de salas de cinema e uma 

demanda crescente por mais salas. De forma concomitante, o crescimento das 

                                                        
16 A concepção de uma análise fílmica passa a ocorrer apenas na década de 1910 quando os 

próprios filmes passam a ter uma narrativa mais profunda. 
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salas de cinema aumentou junto com um público que se interessava pela nova 

expressão artística. 

Pedro Lima, colunista da Cinearte, destaca que há um diferença enorme 

entre os cinema da década de 1910 e da década de 1920. Enquanto a primeira 

década há ambientes menos suntuosos e mais simples, a década de 1920 permitiu 

o surgimento de salas com grandes requintes luxuosos, que promoveram uma 

diferenciação entre a salas de cinema que uma elite poderia frequentar. 

A década de 1920 passou então a ser o período de cristalização de um 

público que tornava um hábito ir ao cinema. Os espaços voltados para a exibição 

fílmica tornavam-se verdadeiros lugares de sociabilidade e diversão. 

É o “culto moderno” do cinema, na feliz expressão de Ismael Xavier, que 

foi produzido nos anos 1920. E claro que tal culto acompanhou a estratificação 

que ocorria na cidade. Se no plano Agache havia a ideia de repensar espaços com 

agrupamentos sociais distintos, na realidade concreta do entretenimento, isso já 

era possível de se verificar nos anos 1920. O preço dos ingressos variava de 

acordo com o assento do cinema. A localização da sala de projeção era um fator 

fundamental para o preço do ingresso também. Sabe-se também do elevado custo 

para adentrar em uma sala de cinema no centro da cidade, voltada para uma elite. 

A distinção proposta pelo plano agache, já estava sendo consolidada no escurinho 

do cinema. 

É curioso verificar que as salas de cinema de alguma forma catalisaram as 

mudanças ocorridas na cidade, na medida em que novos espaços para a exibição 

cinematográfica surgiam nas diversas regiões da cidade, e cada espaço tinha um 

valor e era pensado para um nicho específico desta mesma população. A 

revitalização das zonas centrais foi acompanhada por salas de cinema mais 

requintadas para uma elite que existia na cidade e começava a migrar para a Zona 

Sul. 

Isso significa dizer que a nova arte era bastante apreciada por vários 

setores sociais. O crescimento de salas de projeção no subúrbio é enorme na 

década de 1920. O que ocorreu também foi uma estratificação que procurava 

pontuar, através do luxo e do preço, o local adequado a pessoa de acordo com a 

sua proeminência social. 

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1513341/CA



                
 
 

31  

Em relação aos filmes propriamente ditos, sabe-se que a tão famosa 

indústria Hollywoodiana penetrou em vários países ao longo da Primeira Guerra, 

no vazio deixado pela Europa com as interrupções de produções francesas, 

italianas, alemães e suecas, que vinham com frequência para o Rio de Janeiro até 

o período da Guerra. Após 1918, a presença do cinema norte-americano será ainda 

mais acentuada. 

O conteúdo de tais filmes, ainda que estrangeiros, foi motivo para debates 

acalorados por parte de intelectuais que julgavam as possibilidade dos conteúdos 

dos filmes comprometerem a moral e a conduta da população, principalmente 

mulheres e crianças – consideradas as maiores vítimas das ilusões da sétima arte. 

É nesse contexto que surgem as primeiras publicações voltadas 

exclusivamente para o cinema. 

 

 

2.3.1  

As imagens que valem mil palavras 

 

 

No caso brasileiro, a passagem do século XIX para o século XX é 

considerado o marco da passagem onde empresas jornalísticas vão preenchendo o 

mercado editorial frente ao esvaziamento das pequenas produções. Nas grandes 

cidades, o fato, como ilustra Nelson Werneck Sodré em seu livro História da 

Imprensa no Brasil, acarretará em uma diminuição do número de periódicos, 

porém os que se firmaram terão uma estrutura mais moderna, abrangendo regiões 

maiores. Dotado de maiores informações, entrevistas e seções especializadas, os 

jornais passam a incorporar novas modalidades, e com o desenvolvimento do 

cinema, a escrita sobre tal produto cultural não demorou muito para acontecer. 

O desenvolvimento das artes gráficas no Brasil contribuiu para a 

proliferação das revistas ilustradas. A possibilidade de portar gravuras e 

fotografias, combinadas ao texto, ampliou as formas de mostrar e registrar a vida 

cotidiana. Em janeiro de 1904, é lançado o primeiro número de Kosmos, uma 

revista de circulação mensal, colorida, em formato grande, e impressa em papel 

couché. Era dividia em seções de prosa, poesia, crítica, história, sociologia, 
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geografia, matemática, noticiário, publicidade, diplomacia, engenharia, matéria 

militar. Foram publicados sessenta e quatro números entre janeiro de 1904 e abril 

de 1909. Seu primeiro diretor foi Mário Behring, que se afastou em abril de 1905, 

quando o proprietário Jorge Schmidt assume também a direção. 

É de 1913 a primeira revista brasileira voltada para filmes, chamada 

Cinema, que divulga sessões e imagens sobre filmes. Mesmo com sua pouca 

duração (menos de um ano), ao longo da década muitas outras revistas voltadas 

para o cinema passam a integrar a mídia impressa no país. Para citar algumas 

cariocas, integram-se nessa lista as revistas A Fita (1913), Revistas dos Cinemas 

(1917), Palcos e Telas (1918), Paratodos (1919), Scena Muda (1921), Foto-Film 

(1922), Cinearte (1926) e O Fan (1928).  

Em paralelo com os jornais, as revistas de cinema também exploram 

imagens de artistas já consagrados, resumo dos filmes, críticas cinematográficas e 

novidade na sétima arte. Porém, mesmo com aproximações, enquanto o jornal se 

direcionava para a informação de fatos, as revistas da época tinham uma 

elasticidade maior quanto ao conteúdo, sendo de caráter tanto informacional, 

quanto apenas opinativo ou de escrita em relação a quaisquer questões. 

 Uma maior acuidade na análise fílmica é característica dos anos 1920, 

período de um conjunto maior de tais revistas. Em tal interim, revistas como 

Scena Muda e Cinearte conseguiram ter projeção nacional por conta de sua maior 

possibilidade de circulação e produção.  

 É importante ponderar que revistas e periódicos literários tinham 

características intrinsicamente diferentes aos periódicos mais generalistas da 

época. Muitas das revistas, como as de cinema, buscavam agrupar um público 

específico. 

 Segunda Ismael Xavier a crítica especializada em cinema começa a surgir 

na década de 20. Para o autor:  

 

A Tela e Palcos e Telas são exemplos representativos de duas tendências e nos 

fornecem uma ideia do tipo de crítica existente no Brasil quando nos 

aproximamos de 1920. A cristalização e reelaboração dessas tendências virá com 

Cinearte. Estamos no período de formação daqueles que, na década seguinte, irão 

assumir posição de liderança na crítica de revistas. (Xavier, 1978, p. 135) 
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Xavier esclarece um ponto fundamental na história da crítica 

cinematográfica brasileira: a consecução de diversas revistas que vão auxiliar na 

formação da Cinearte, revista criada em 1926, de impacto nacional e bastante 

comercializada. É notório também que o papel da crítica na época estava além da 

análise de filmes, já que havia todo um grupo de pessoas que começavam a 

defender o cinema não apenas como arte, mas também como fundamental para o 

progresso do país. 

 Por um caminho bem diferente, surgia em 1928 a revista O Fan, ligada ao 

primeiro cineclube da América Latina17: o Chaplin Club. Formado por quatro 

amigos que se conheceram no colégio Zaccaria, em Laranjeiras, no Rio de 

Janeiro, a revista O Fan se especializou em pensar o cinema sob um ponto de 

vista mais intelectual. Munidos de um conhecimento bem significativo da teoria 

cinematográfica, realizaram ao todo nove periódicos entre agosto de 1928 e 

dezembro de 1930 com peculiaridades únicas, na medida em que o objetivo 

central era pensar o cinema. 

A Scena Muda surge em 1921 e foi uma das revistas mais duradouras de 

cinema, sendo comercializada semanalmente até maio de 1955. Procurando se 

notabilizar ao comentar os bastidores do cinema e mostrando a vida dos atores e 

atrizes, a revista teve uma forte preferência pela publicação de assuntos voltados 

para Hollywood, sobretudo porque boa parte de suas fotografias eram 

disponibilizadas pelos próprios estúdios estadunidenses.  

Serão essas três revistas citadas que abordaremos de forma mais 

aprofundada no próximo capítulo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
17 Há questionamentos quanto a de fato o Chaplin Club ser o primeiro cineclube latino-americano. 

No próximo capítulo abordaremos a questão com maior profundidade. 
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3 

Uma revista na mão e uma ideia na cabeça 

 

 

 

 

 O desenvolvimento de revistas dedicadas ao cinema foi um fenômeno 

editorial ocorrido em fins da década de 1910 e que se acentuou ao longo da outra 

década.  

 Como forma de avaliarmos as revistas de cinema na cidade do Rio de 

Janeiro, destacamos três revistas bem destoantes entre si e que representa de 

forma interessante três polos de revistas existentes na época; uma delas, a 

Cinearte, desponta como a grande revista de cinema na época. De circulação 

nacional, contou com um grande corpo de redatores e grande projeção, sendo 

referência no que concerne ao cinema durante a época de sua circulação. 

 A outra revista, O Fan, existiu entre 1928 e 1930 e pode ser pensada como 

uma revista que busca trazer um debate intelectual para o cinema, representando 

uma ideia de vanguarda. 

 Por fim, temos a revista Scena Muda, que existiu durante mais de trinta 

anos, e que teve um papel importante nos ano 1920 trazendo bastidores e 

personalidades de Hollywood para o público, bem como sinopses e algumas 

análises de filmes. 

 As três revistas analisadas visam apontar os distanciamentos e as 

aproximações das críticas produzidas na cidade. 

 

 

 

3.1   

Cinearte : a pátria em película 

 

 

 

 A revista Cinearte surge em um momento de efervescência dos anos 1920, 

intitulando-se moderna e com a necessidade de estar aliada ao progresso e às 

novidades tecnológicas.  
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 A primeira publicação da revista, datada de 3 de março de 1926, anunciava 

em seu editorial um de seus principais projetos: 

  

Reunir dentro das páginas de ‘Cinearte’ quanto interesse aos nossos leitores, 

secções amplas e variadas, contendo todos os informes úteis e agradáveis, 

hauridos aqui e fora daqui, em todos os mercados que suprem de filmes o Brasil. 

(Cinearte, 1926, p.1) 

 

 A diagramação da revista era colorida, com capas bem trabalhadas. 

Procurando se tornar a grande revista de cinema do país, tinha a pretensão de se 

tornar a referência no que concerne ao mundo do cinema. Há indícios de que o seu 

primeiro exemplar esgotou-se em poucas horas. 
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Figura 1: Primeira página escrita da Cinearte, no dia 03 de março de 1926, página 3. 
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A grande diferença estabelecida pela Cinearte era fazer uma grande revista 

exclusiva de cinema, que fosse consideravelmente maior em tamanho, artigos e 

jornalistas, em relação as demais revistas do mercado editorial de cinema18, e 

assim concentrar as grandes questões pertinentes ao cinema em suas páginas. A 

proposta era tornar-se uma referencia na área. 

 A redação da revista foi produzida por uma diversidade bastante 

significativa de intelectuais. Jornalistas, historiadores, burocratas, educadores, etc, 

havia um grande campo que compunha a base dos debates. 

 Contudo, mesmo com a farta mão de obra utilizada na revista, dois nomes 

se sobressaem em um primeiro momento da empreitada: Adhemar Gonzaga 

(1901-1978) e Mário Behring (1876-1933). Os dois amigos que compartilhavam o 

mesmo gosto em relação ao cinema foram fundamentais para o surgimento de tal 

revista. Ambos trabalharam na revista ParaTodos, onde formalizou-se a ideia da 

Cinearte. 

 Com formação em Engenharia Agrônoma pela Escola Agrícola da Bahia, 

Mário Behring começou relativamente tarde a sua vida no debate cultural. Sua 

mudança para o Rio de Janeiro e o ingresso mediante concurso na Biblioteca 

Nacional o encaminhou para a área. Tornando-se diretor geral da Biblioteca 

Nacional em 1924, realizava paralelamente trabalhos na imprensa, escrevendo em 

periódicos como Jornal do Comercio, Fon-Fon e ParaTodos. 

 Sendo também diretor e um dos redatores cinematográficos da revista 

ParaTodos, dividiu a função com Adhemar Gonzaga a partir de 1923. Foi desse 

encontro que surge a concepção de uma nova revista dedicada exclusivamente 

para o cinema. Tendo uma grande família com muitos filhos, e um verve pessoal 

pouco inclinada para o lado social, acabou por circular pouco nas esferas 

intelectuais da época, bem diferente de Adhemar Gonzaga. 

 O outro formador da revista, Adhemar Gonzaga, nascido no Rio de Janeiro 

em 25 de agosto de 1901, teve interesse desde muito jovem pelo cinema. Fazendo 

parte de algumas revistas na década de 1910 como O Tico-Tico e O Malho, 

fundou no final da década o cineclube do Paredão, formado também por Álvaro 

Rocha, Paulo Wanderley e Carlos Leal. Paulo Wanderley e Álvaro Rocha 

integrarão, posteriormente, colunas na Cinearte. 

                                                        
18 Muitas das revistas de cinema existentes no mercado da época não abordavam a questão de 

forma exclusiva, pois trabalhavam também com teatro, literatura e outras setores da esfera cultural. 
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 É a partir desse contexto que começa a trabalhar na revista ParaTodos19, 

que contemplava sessões de teatro, cinema e literatura. Junto com Mário Behring, 

e a partir do crescimento das sessões dedicadas ao cinema, surge a vontade de 

criar dessa sessão uma revista exclusivamente voltada para o cinema.  

O já comentado encontro dos dois na revista ParaTodos foi o ponto de 

partida da Cinearte. Ao convencer a empresa de produzir uma revista somente 

para o cinema, ela é lançada no dia 03 de março de 1926. 

 Um grupo de treze intelectuais formaram os textos e reportagens da 

primeira edição. A revista foi publicada entre 1926 e 1942. Não houve grandes 

mudanças quanto ao formato do papel ao longo de sua publicação. Sabe-se que o 

periódico media 31 x 23 centímetros. As capas e contracapas tinham um material 

especial, com páginas coloridas, ao passo que as demais eram feitas em preto e 

branco e com um material de menor qualidade. 

 As imagens das grandes personalidades do cinema formaram as principais 

capas da Cinearte. Havia uma clara inspiração com a revista Photoplay, que era 

estadunidense e que promovia esse tipo de espetacularização. 

 Dentro do período que abarca a pesquisa, de 1926 a 1932, Cinearte contou 

com uma médias de 40 páginas por edição, e todos contendo editoriais, porém 

sem serem assinados. Nesse sentido, não se sabe quem definia o editorial, se era 

Mário Behring ou Adhemar Gonzaga.  

 Em relação aos estudos, Ismael Xavier foi o primeiro a tentar elucidar 

alguns aspectos da revista, dedicando um capítulo do livro Sétima arte: um culto 

moderno para tal projeto. Em seu capítulo sobre a Cinearte, Xavier destaca que: 

 

Longe de representar a iniciativa de um pequeno grupo que procura expor sua 

visão crítica, em nova arte ou valores sociais, pondo no banco dos réus um 

determinado mundo de exploração dominante da nova técnica, Cinearte é a 

manifestação integral e contraditória da industrialização triunfante e da 

colonização cultural. (Xavier, 1979, p. 172) 

 

 Segundo Xavier, o produto da crítica da revista, mesmo com mudanças e 

incoerências, indica uma espécie de colonização cultural na medida em que 

privilegia a produção e as grandes indústrias estadunidenses. Mesmo as questões 

                                                        
19 José Carlos de Oliveira Rosário, filho do Barão de São Francisco e padrinho de Adhemar 

Gonzada, intercedeu para que a revista o contratasse. 
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colocadas em torno da produção nacional não distanciam a sua visão colonizadora 

que existe na Cinearte. 

 Outro estudo ocorreu em 2005, e foi produzido como dissertação de 

mestrado na Universidade Federal Fluminense por Taís Campelo Lucas e 

denominado Cinearte: o cinema brasileiro em revista (1926-1942). Ao 

estabelecer todo um panorama histórico do periódico, Lucas divide a 

periodicidade da revista em três etapas, frisando que ao percorrer historicamente 

toda a sua produção, é visível notar que a revista se preocupou com a fermentação 

de um cinema nacional. Ao discordar de Xavier, Lucas aborda sobre as sessões 

existentes na revista como as “notícias do cinema brasileiro”, além de analisar 

percentualmente o alta quantidade de textos que abordavam sobre a produção do 

cinema na esfera nacional. 

 O cinema já se apresentava como a arte do futuro para muitos dos seus 

pensadores. Mais do que um projeto distanciado e colonizado de análise dos 

filmes estrangeiros e nacionais, as diversas demandas intelectuais aliada as 

mudanças perpetradas na cidade catapultaram as questões em torno do fazer 

cinema no Brasil. Nesse sentido, o artigo de Ângela de Castro Gomes Essa gente 

do Rio..., onde aborda-se sobre os intelectuais modernistas no Rio de Janeiro nos 

anos 1920, esclarece que: 

 

Por um lado, as ideias modernistas que se divulgavam sofriam complexo 

processo de transformação interna, produzindo-o como que um gap entre o ritmo 

e os conteúdos do debate interno e o “ar do tempo” político-social mais amplo. 

Em um outro sentido, este gap se traduzia numa certa superposição das ideias 

modernistas do “primeiro tempo” – que ganham o grande mundo – com as do 

“segundo tempo” – que se gestam e se enfrentam no “pequeno mundo” -, 

domínio das disputas simbólicas, mais do que das disputas políticas. (Gomes, 

1993,p.70) 

 

De acordo com a autora, as ideias modernistas da década de 1920 possuem 

uma forte ligação com os debates locais e as dinâmicas da vida política em 

disputa. O “pequeno-mundo” intelectual carioca do cinema, portanto, tem estreita 

ligação com as questões imbricadas na tradição intelectual da região e nas 

discussões travadas nas demais esferas da vida intelectual sobre o projeto de 

modernidade auferível. 
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Há ainda outros dois trabalhos acadêmicos que procuram estabelecer 

conexões com uma outra importante revista de cinema na época: a Scena Muda. 

Uma é de 2007, produzido por Priscilla Kelly e chama-se Recônditos da beleza: 

as práticas corporais em Cinearte e Scena Muda. Com o intento de diagnosticar 

as imagens no conjunto das publicações e estabelecer comparativos, o trabalho 

mostra a importância da fotografia na produção de suas revistas, bem como 

também analisar a questão em relação ao ideal de beleza propagado pelas mesmas. 

Outra pesquisa é de 2016, produzida por Fernanda Generoso como 

dissertação na Universidade Federal Fluminense e possui o título A serviço do 

Cinema: História e Cultura Política nas revistas A Scena Muda e Cinearte na 

década de 30, que versa sobre os entroncamentos políticos possíveis e as arenas 

de sociabilidades existentes entre os intelectuais de ambas as revistas. 

Percebe-se que o decorrer das análises da revista remontam tanto em 

abordagens valorizando a perspectiva nacional da revista, bem como em pontuar 

as diversas aproximações existentes com o panorama do mercado editorial 

cinematográfico da época. 

Já foi comentado no capítulo anterior sobre algumas mudanças relativas a 

imprensa nacional nas primeiras décadas do século XX. A Cinearte, no bojo de 

tais nuances, forma-se como uma revista dedicada a reportagens, divulgação e 

notícias em torno dos filmes, majoritariamente estadunidenses. Enquanto o jornal 

preconizava as notícias do dia a dia e os fatos que ocorriam no mundo, as revista 

foram se especializando em diversas competências diferentes, que iam desde 

banalidades, comédias, até críticas políticas e culturais.  

 Cinearte chama a atenção por congregar muitos pontos em uma única 

revista, mesmo que em um mesmo universo temático: comentava sobre a 

produção, e ao mesmo tempo defendia abertamente a concepção de um indústria 

cinematográfica no país. Mostrava curiosidades dos artistas de Hollywood, 

sinopses e reportagens sobre filmes, imagens de artistas consagrados, críticas de 

filmes, etc. 

 É possível que, diante da pluralidade das publicações, Cinearte tenha 

conquistado um público maior e bastante variado que ia desde o intelectual de 

cinema até o curioso que gostaria de saber mais sobre um determinado artista. 
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 Uma das práticas mais fortalecidas da revista era se propagar moderna. 

Uma série de editoriais foram feitas projetando a revista como moderna, bem 

como fotografias e propagandas que respaldavam tal ideia. 

 Por ser uma revista do Rio de Janeiro, há muitas reportagens que 

valorizam a cidade do Rio de Janeiro, demonstrando toda uma gama de 

preocupações com a capital federal. A ideia de modernidade, tão cara à sétima 

arte, também era pensada por Cinearte no que se refere as possibilidades de 

mudanças na cidade.   

 Nesse sentido, havia toda uma preocupação com a produção, exibição e 

distribuição de filmes. Em muitos exemplares, por exemplo, há referencia quanto 

a instalação de aparelhos de ventilação mais atuais, a questão da limpeza das 

salas, o preço dos ingresso nas diferentes localidades, etc. 

 Havia um forte interesse da revista também em que o cinema passasse a se 

congregar como um hábito do brasileiro. A busca por esse hábito era respaldada 

pela ideia de que o país precisava se modernizar, e uma das formas que 

ratificavam o progresso de um país era o espaço exibidor de filmes. Na busca por 

um país “civilizado”, a cultura que privilegia uma ideia de progresso20 era vista 

como fundamental para o país se voltar para o rumo correto. 

 Cabe ao termo progresso uma conceitualização melhor. Segundo Binetti21, 

a ideia de progresso está calcada em uma visão de mundo na qual há todo um 

movimento de melhora da civilização, de procura do bem-estar e da felicidade 

humana. Progresso então significaria um movimento em busca de um objetivo 

plenamente alcançável. Nesse sentido, a ideia de progresso nas primeiras décadas 

do século XX encontra-se o chamado progressismo romântico, concepção de 

progresso que valorizava e acreditava em uma expansão absoluta do devir humano 

em direção a felicidade e ao melhoramento dos valores humanos a partir de 

evoluções técnicas. Tal acepção é interessante para analisarmos porque as revistas 

demonstravam tanta importância ao cinema e a sua correlação ao progresso, tendo 

em vista a sua carga positiva. 

                                                        
20 O termo progresso, bastante difundido no periodo da Primeira República, passa a ter um valor 

atrelado a ideia de civilidade. De forma distinta do periodo Imperial, a concepção de progresso 

passa a indicar tanto o desenvolvimento técnico e econômico, quanto a valorização das novas 

formas de espetáculos culturais. 
21 A visão mencionada  de Saffo Testoni Binetti encontra-se no Dicionário de Política, volume 2, 

páginas 1009-1015 da editora UNB. 
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Há diversos momento em que a revista posiciona mensagens, enxertos e 

notícias mostrando como a indústria cinematográfica é lucrativa e pode ser um 

ingrediente fundamental para o progresso e desenvolvimento do país. 

 É bastante notória a defesa da revista pela formação de uma indústria 

nacional. Um dos seus mais importantes membros, Adhemar Gonzaga, em 1930, 

irá ajudar a montar a primeira indústria cinematográfica no país, a Cinédia, que irá 

se sustentar em um primeiro momento sem o aporte do governo federal.  

 Sendo um polo de debates que incentivava de forma direta e clara a 

germinação de uma indústria nacional de cinema, mesmo após a consecução da 

Cinédia, ainda há diversos textos buscando o surgimento de novas indústrias do 

setor. 
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Figura 02: Cinearte, 4 de janeiro de 1927, página 8. 
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 Cinearte também preocupava-se em indicar os filmes que estavam em 

cartaz em vários países da Europa e América. Ao tecer críticas das obras, é 

curioso perceber que muitos filmes não foram exibidos no Brasil22. 

 O custo da revista pouco variou no decorrer dos anos de análise, porém 

podem ser considerados altos, tendo em vista que chegou a ter um valor maior do 

que um ingresso para assistir um filme. Embora buscasse na diversidade o seu 

motor de atuação na área, Cinearte não era uma revista que pudesse ser vista 

como acessível para todos os nichos sociais. Pode-se inferir até que o seu público 

era voltado para um classe média urbana. 

 As imagens de alguma forma cristalizam uma ideia de beleza e moda que 

acabaram sendo respaldados pelas revistas que versavam sobre cinema. Ao 

mostrar as estrelas de Hollywood, sugeria-se o padrão da moda e de beleza da 

época. Todo um novo padrão de costumes, como roupas, acessórios de 

ornamentação, maquiagem, etc, passam a ser veiculados e balizados pelas 

mesmas. 

                                                        
22 Ainda há um desconhecimento sobre como alguns filmes chegaram para os articuladores verem. 
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Figura 03: Revista Cinearte, 22 de setembro de 1926, página 1. 

 

 É possível que em todos os exemplares da revista estudados para o 

trabalho, tenha alguma reportagem ou crítica que aborde sobre Hollywood. Motor 
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central da revista, Hollywood era vista como uma região que tinha o grande 

encontro tanto dos realizadores quantos dos artistas dos filmes, e que também 

possuía os filmes mais qualificados do mundo. 

 Se a Cinearte também abordava e valorizava o cinema nacional, ocorre de 

forma concomitante a glamorização dos atores brasileiros. Ensaios fotográficos, 

entrevistas com os artistas e fotos dos filmes perfazem todo o processo de 

formação de um star system brasileiro, mesmo que ainda incipiente. 

 Cinearte chegou também a promover uma série de concursos. Moda na 

época, os concursos variavam entre promover uma frequentadora de salas de 

cinema a uma estrela, e escrever artigos sobre filmes no jornal. 

 A preocupação em mostrar tanto os artistas nas fotografias, bem como em 

uma série de artigos comentar e defender o cinema brasileira demonstram como a 

revista tinha um comprometimento com o cinema nacional, na medida em que a 

própria revista se portava como um elo que poderia auxiliar em alavancar a 

produção e os artistas do país. 

 Nesse sentido, há muitas seções dedicadas quase que exclusivamente ao 

cinema brasileiro,  e mesmo muitos espaços da revista onde predominava-se o 

cinema estrangeiro, tiveram momentos em que o cinema nacional se fez presente. 

 Cartas ao governo, pedidos de censura, busca por incentivos econômicos, 

não faltaram apelos da revista no que concerne ao surgimento e valorização de 

uma grande indústria cinematográfica nacional.  

 Tanto a difusão de ideias e frases tais como “todos os filmes brasileiros 

devem ser vistos”23, assim como o debate sobre o preço dos ingressos, a censura e 

o incentivo para a produção de filmes foram pontos nodais que percorreram os 

primeiros sete anos da revista.  

 A partir de 1932, enfim, ocorre uma primeira medida na esfera federal em 

torno do cinema nacional, com a organização da Comissão de Censura 

Cinematográfica junto ao Museu Nacional. Cinearte em seu editorial, irá apoiar a 

ideia e respaldar a ação governamental, embora com algumas ressalvas. 

                                                        
23 Expressão muito famosa em vários textos de Adhemar Gonzaga na revista. 
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Figura 04: Cinearte, 4 de maio de 1932, página 11. 

 

 A revista chega a transcrever toda a primeira lei federal para o cinema, 

ressaltando a importância deste ato em escala federal. O cinema, agora, já conta 

com o apoio do Estado. 
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3.2  

Na juventude de O FAN 

 

 

 

 

 A revista O Fan surgiu em agosto de 1928 e teve o seu nono e último 

número em dezembro de 1930. Seus um pouco mais de dois anos tiveram origem 

no Chaplin-Club, um cineclube fundado no Rio de Janeiro, dois meses antes da 

primeira edição de O Fan, por quatro amigos cinéfilos que tinham a intenção de 

contribuir para o debate cinematográfico que se formara até então. Com ideias 

bastante destoantes para a época, os quatro jovens amigos Almir Castro, Claudio 

Mello, Plinio Sussekind Rocha e Octavio de Faria, que haviam se conhecido no 

colégio, passaram a compartilhar de forma mais profissional o gosto do cinema 

em si, na busca tanto por uma renovação no campo da crítica cinematográfica 

quanto na adesão de novas pessoas ao cineclube, auxiliando na formação de um 

corpo de pessoas que passaram a prestigiar o cinema enquanto arte propriamente 

dita. 

 Nos noves números que compuseram a revista, que teve uma grande 

irregularidade nas suas publicações, há um conjunto de textos diversos que o 

caracterizam: desde resenhas de filmes que passavam no circuito cinematográfico 

do Rio de Janeiro, passando por traduções, debates que transpassavam várias 

edições da revista, até crônicas literárias e ensaios filosóficos sobre o cinema. 

Holística na sua fundação, tal perspectiva formava um ambiente para os quatro se 

colocarem e se posicionarem no debate cultural existente sobre o cinema. Como 

motor do debate, havia um consenso: a negação do cinema falado, que teve 

origem no momento da circulação da revista. 

 Essa é uma das características mais marcantes e comentadas da revista, 

além do pioneirismo de uma concepção de cineclube. Há contestações quanto aos 

quatro jovens terem formado o primeiro cineclube do país24, porém quanto à 

                                                        
24 Quanto à marca do pioneirismo, ela deve ser atribuída ao Chaplin-Club de forma relativa, 

levando em consideração alguns dados históricos. Uma das noções que mais tradicionalmente se 

ligou à ideia de cineclube é a que o descreve como um grupo de cinéfilos, unidos por interesses e 

gostos cinematográficos comuns, que se organiza em torno de uma programação própria e 

específica de filmes – cujas projeções são acompanhadas de uma posterior discussão. Essa 
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crítica ao cinema falado é notório que tal circulação se portou como um polo de 

resistência para os exibidores do cinema falado, embora críticas ao cinema falado 

ocorressem em muitos dos críticos de diversas revistas e jornais da época. 

 Talvez a grande particularidade de O Fan esteja em refletir sobre o cinema 

sob uma perspectiva claramente artística, e que procurava não apenas transmitir 

novas ideias e saberes sobre o cinema, mas em formar um público capaz de 

adquirir tais conhecimentos. A ideia do cineclube, longe de ser fechado, era a cada 

momento congregar mais pessoas para o universo do cinema. Mesmo com as 

dificuldades financeiras e distâncias com viagens, havia um clara intenção de 

profissionalizar e expandir cada vez mais tal empreitada. 

 Há alguns estudos que abordaram sobre a revista. Embora apareça em 

alguns ensaios sobre a crítica cinematográfica nacional25, o primeiro estudo mais 

aprofundado da revista ocorreu no livro A sétima arte: um culto moderno de 

Ismael Xavier. Na obra, Xavier dedica um capítulo inteiro para O Fan, 

comparando as suas abordagens com a de muitos pensadores da época como Jean 

Epsteins, Germaine Dulac e Louis Delluc.  Xavier busca analisar a perspectiva 

ideológica que estaria contida na revista, apontando os distanciamentos e 

limitações de seus argumento estéticos frente ao seu contexto social e político 

vivenciado pelos seus integrantes. 

 Existe também o ensaio escrito por Saulo Pereira de Mello, publicado em 

1991 e intitulado O Fan, o Chaplin Club & Limite. Amigo de Mário Peixoto e 

conhecido de alguns dos integrantes da Chaplin-Club, Mello aborda a consecução 

da obra Limite a partir da experiência dos debates ocorridos em O Fan e no 

cineclube. Permeado de informações importantes sobre os personagens que 

                                                                                                                                                        
configuração é apenas uma das muitas que os cineclubes vieram a adquirir ao longo da história. 

Recuando até a década de 1920, é possível encontrar o termo cineclube associado a companhias 

produtoras de cinema, em uma aplicação bem distante da que o relaciona a uma programação de 

filmes alternativa ao circuito comercial. É o caso do paulista Jayme Redondo, que à frente do 

Cineclube de São Paulo, nome da sua companhia, produziu a ficção Passei toda a minha vida num 

sonho e a série de cinejornais Novidades paulistanas, lançados em 1926. Encontramos também, 

desde o final da década de 1910, os jovens do Clube do Paredão que se reuniam em encontros 

informais, porém frequentes, para compartilhar ideias sobre cinema.  O grupo, que manteve essa 

rotina durante os primeiros anos da década de 1920, era composto pelos amigos e cinéfilos 
Adhemar Gonzaga, Pedro Lima, Paulo Vanderley e Álvaro Rocha, futuros redatores da revista 

Cinearte. 

 
25 Entre os estudos, vale destacar o de Walter da Silveira na revista Tempo Brasileiro em 1966. No 

estudo, Silveira analisa O Fan de acordo com a abordagem esteticista e como seus representantes 

foram os primeiros críticos a abordarem a figura do diretor como central no processo de 

consecução de um filme. 
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compuseram tal organização, o texto comenta e analisa alguns pontos de 

discussão que ocorreram na revista. 

 Caminhando para a pesquisa acadêmica, há dois estudos mais atuais. Um é 

O debate do Chaplin Club: do grupo de cinema á teoria literária, tese de 

doutorado de Constança Hertz Rodrigues apresentada à faculdade de Letras da 

Universidade Federal do Rio de Janeiro em 2006. Em resumo, a pesquisa 

identifica conceitos da literatura no pensamento do Chaplin-Club e propõe uma 

aproximação comparativa entre os textos de O Fan e os de teóricos e escritores do 

formalismo russo. 

 Outros estudo é a dissertação de Fabricio Felice Alves dos Santos com o 

título A Apoteose da Imagem – Cineclubismo e crítica cinematográfica no 

Chaplin-Club e defendida na Universidade Federal de São Carlos, que propôs 

apresentar novas considerações sobre o pensamento do cineclube, identificando as 

possíveis conexões internas dos conceitos teóricos e dos parâmetros estéticos 

articulados pelos cineclubistas em suas análises sobre cinema. 

 Os estudos apontam um direcionamento das pesquisas em torno de O Fan 

que saíram da discussão do campo ideológico e estético discutido pelos 

articuladores para pensar em reconsiderações sobre as questões internas da revista 

e influências externas que auxiliaram na sua promoção. 

 Entretanto, há mais consensos nos estudos sobre O Fan. E eles, de alguma 

forma, também evidenciam o caráter único da revista.  

 Sobre a revista em si, observemos o primeiro trecho do editorial da revista 

em seu primeiro número: 

 

Parece-nos inútil explicar quem somos. Mais ainda o que pretendemos ser. Não 

só a nossa explicação não teria interesse em si como não nos interessa dá-la...O 

que talvez seja de algum interesse é dizer o que queremos. E, como essa 

explicação não nos é de todo inútil vamos nos esforçar por dá-la. Não nos 

convém uma definição... Definir é limitar, e no caso, criar empecilhos para o 

futuro. Uma definição do que somos, capaz de nos situar perfeitamente no meio 

cinematográfico, implicaria numa capitulação prévia diante de todas as 

possibilidades imprevistas que podem surgir.... (O Fan, 1928, p.1) 

  

 O primeiro texto editorial já procura evidenciar o caráter plural, 

democrático e singular que a revista procurava se inserir no meio cinematográfico 
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e cultural brasileiro. Com a vontade juvenil, nasce O Fan em busca de sucesso e 

de adeptos da liberdade de comunicação e do livre pensar sobre o cinema. 

 O primeiro número foi impresso em forma de tabloide. O formato e a 

diagramação permaneceram os mesmos até o número sete, quando a partir do 

número oito ela passar a ter formato de revista. Infelizmente não há informações 

quantos aos custos e quantas revistas forma vendidas, embora no segundo número 

há um texto ridicularizando a pouca vendagem do primeiro número, e tudo indica 

que as vendas não tenham aumentado muito ao longo das edições. Abaixo é 

possível ver a primeira página da primeira e última edição. 
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Figura 05: Primeira página de primeira edição de O Fan. 
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Figura 06: Primeira página da última edição de O Fan. Aqui percebe-se a mudança para revista. 

 

 Tanto na penúltima quanto na última edição, há uma informação indicando 

que a revista foi impressa na gráfica Ypiranga, que ficava localizada na Rua do 

Senado, 8, centro do Rio de Janeiro. Nos demais números, essa informação não 

consta, assim como também não consta o valor de venda da revista. 

 Na proposta de por mais textos do que fotografias, o seu primeiro número 

possuía apenas a foto do Charlie Chaplin na primeira página. A intenção é dupla: 
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mostrar que o elemento nodal do cinema não são os atores e atrizes e sim quem 

pensa e dirige o filme. Até a edição sete, sempre um realizador admirado pelos 

articuladores era quem figurava na primeira página. Outro ponto importante é que, 

para além de vender fotografias e fofocas sobre o cinema, a ideia era debater 

esteticamente a sétima arte e portanto, as fotografias dos artistas ficavam a 

segundo plano em O Fan. 

 O contexto da formação de O Fan de alguma forma favorecia esse lado 

experimental da revista. Em 1921 era lançada a Scena Muda, revista de cinema 

que, segundo o pesquisador Hernani Heffner, foi a primeira revista de cinema 

popular no país, detalhando os bastidores de atores e as histórias envolvendo 

quem trabalhava em Hollywood. Ao longo dos anos 1920 surgiram diversas 

outras revistas que projetaram os atores e faziam análises de filmes como a 

Cinearte, ParaTodos, Selecta, etc. 

 O Fan queria se notabilizar de forma diferente de tais revista. Como 

vanguarda para um novo pensamento sobre o cinema, a revista procurava mostrar 

um outro lado do mundo do cinema que até então era ignorado pelo mercado 

editorial da época. A importância do diretor no filmes, debates e divergências de 

análises sobre os filmes26, a importância do roteiro, a questão da câmera, etc. 

Dando preferencia a técnica cinematográfica em detrimento do mundo dos atores 

e atrizes, O Fan procura analisar sob um novo front o cinema. 

 Tal perspectiva visava ressignificar todo uma produção editorial do cinema 

ainda calcada em aspectos que os jovens cineclubistas consideravam menos 

importantes. Nesse sentido, a busca por uma cooptação de mais pessoas do mundo 

intelectual era parte fundamental de uma mudança de rumo na reflexão sobre o 

cinema no Brasil. Penetrar nos debates intelectuais que ocorriam na cidade e 

angariar pessoas de tal núcleo para o cinema era o intento fundamental do grupo. 

Note-se que o cinema, mesmo no final dos anos 1920, muitas vezes ainda era 

encarado como um lazer, um divertimento fortuito e ainda era visto como menor 

por muitos intelectuais que trabalhavam mesmo que no campo artístico. A busca 

por uma inserção do cinema em tal meio, bem como a entrada de tais jovens 

                                                        
26 A querela sobre o filme Aurora de Murnau pode ser um ótimo exemplo disso. O debate ocorreu 

em sete das nove edições do jornal. 
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intelectuais no meio dos debates intelectuais da época, era o âmago do projeto que 

permeava O Fan. 

  Em praticamente todos os números da revista há referencias a jornais ou 

articuladores que entraram no cineclube ou que publicaram algo sobre a revista. 

Como forma de agradecimento, mesmo uma mínima notícia já era noticiada. E 

mesmo no primeiro número de O Fan já há um agradecimento a revista Cinearte 

por ter publicado em seu jornal o surgimento do cineclube. E no editorial número 

2, O Fan dava destaque a uma notícia publicada no jornal A Esquerda e a duas 

pequenas notas divulgadas em O Paiz e O Globo, que informavam sobre o 

aparecimento de O Fan e a fundação do Chaplin-Club. 

 Embora sempre motivados e preocupados em noticiar os comentários 

sobre O Fan e o Chaplin-Club, foram escassos os comentários, e a venda estava 

bem aquém do que imaginavam na sua formação. De qualquer forma, a imprensa, 

de forma geral, mostrava que a revista buscava pensar esteticamente os filmes e 

procurava engrandecer o debate em torno das películas que circulavam pela 

cidade. 

  A partir de 1930, com as projeções de filmes silenciosos no Chaplin-Club 

e a sua famosa resistência em torno do cinema falado, o cineclube passa a ser mais 

noticiado, além de ser visto como um foco de resistência ao cinema sonoro. Tanto 

nesse ano quanto nos anteriores, os jovens intelectuais continuaram com a busca 

por angariar novas pessoas da classe intelectual para o cinema.   

 Dentre os que estavam no cineclube, Plinio se voltada para os estudos das 

ciências exatas e Almir e Claudio aos estudos da medicina. Octavio de Faria era 

estudante de direito, já tendo contribuído, e concomitante também ao período de 

O Fan, com artigos sobre literatura em jornais como A Ordem e a revista 

Literatura. 

 Tal busca por um entrada no seio dos intelectuais era auxiliada sobretudo 

pelo estudante de direito do grupo, que tinha uma base familiar formada por 

pessoas próximas do meio intelectual. Alceu Amoro Lima, o famoso Tristão de 

Athayde, seu pseudônimo, e Afrânio Peixoto, que foi membro da Academia 

Brasileira de Letras, eram cunhados do cineclubista. 

 Alberto de Faria, pai de Octavio de Faria, foi um importante intelectual no 

período do final do Império e da Primeira República. Escreveu a primeira 
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biografia de Irineu Evangelista de Souza, o famoso Barão de Mauá, e sempre 

esteve na defesa da República e da abolição. O lugar onde morava Octavio de 

Faria, na praia do Flamengo, portanto, era um espaço onde ocorriam muitos 

encontros de intelectuais brasileiros e mesmo estrangeiros que visitavam a cidade. 

Buscar um espaço em tal núcleo para o cinema não era uma suposição barata, mas 

um ponto nodal que poderia servir de mola propulsora para os jovens estudantes 

que queriam se promover em tal núcleo, especialmente para Octavio de Faria. 

Segundo depoimento do pesquisador Saulo Pereira de Mello27, Octavio de 

Faria era aquele que pertencia a uma família mais abastada, dentro do núcleo de O 

Fan. Situação distinta dos outros três sócios, que, embora tivessem uma situação 

econômica equilibrada, não tinham a entrada para o grupo intelectual no qual 

Octavio possuía. De qualquer forma, as famílias dos principais atores do Chaplin-

Club eram famílias que tinham possibilidade de sua inserção nos círculos 

intelectuais brasileiros e que mantinham relações com famílias próximas as 

instâncias oficiais de poder, mas sem necessariamente ocuparem uma posição 

central de autoridade neste meio.  

Traço que ficaria mais evidente após a Revolução de 1930, quando 

diversos grupos ligados ao poder oligárquico durante a Primeira República, uma 

vez cientes da perda de sua ascendência política acarretada pelo novo regime, 

promoveriam uma série de ações institucionais a fim de manter sua influência 

sobre o Estado Nacional. 

 

 

3.2.1   

Fazer cinema? 

 

  

 A proposta formadora tanto do cineclube Chaplin-Club quanto de O Fan 

era por uma perspectiva mais intelectual, procurando pouco se alimentar e se 

preocupar com o a formação de um cinema nacional. Mas engana-se que não 

houve interações nesse âmbito, porém elas ocorreram da maneira deles. No artigo 

                                                        
27 Entrevista concedida em agosto de 2017 no Arquivo Mário Peixoto. 
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10 do estatuto, inserido na própria revista, o cineclube reforçava seu compromisso 

com o chamado cinema universal: 

 

Art. 10 – É estranha ao clube toda e qualquer preocupação de hostilizar ou 

favorecer sistematicamente cinema nacional ou cinema estrangeiro de qualquer 

nacionalidade, baseando-se essa prescrição no fato de o cinema ser um só, 

universal e internacional. (O Fan, 1929, p.4) 

 

 Nas páginas de O Fan, como visto na parte anterior, é notável o esforço 

dos cineclubistas em angariar apoio entre seus pares intelectuais para a 

legitimação do cinema como objeto de apreciação artística elevada, inserindo-o 

em um debate que levasse em conta os pressupostos estéticos intrínsecos a essa 

então nova arte. Porém, o caminho escolhido pelos cineclubistas, pelo menos 

aquele que podemos deduzir ao longo das nove edições de seu órgão oficial, 

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

tampouco desprezaram aqueles que se propuseram a pensar mais de perto os 

rumos da atividade cinematográfica no Brasil.  

 Ao estabelecer contato com intelectuais como Alceu Lima, Carlos 

Sussekind e Jonathas Serrano, o cineclube buscou participar das discussões 

existentes em torno da concepção de uma indústria cinematográfica brasileira. 

Mesmo com alguns nuances, é possível apontar evidentes aproximações existentes 

entre alguns articuladores da Cinearte, como Adhemar Gonzaga, e os 

articuladores de O Fan. Há um apoio a formação de uma indústria nacional nos 

moldes projetados pela revista Cinearte, e tal intento não seria problema para a 

reflexão que eles produzem. A formação de um cinema industrial, longe de 

descredenciar os aspectos formais e estéticos de um filme, tão caro ao O Fan, 

poderia auxiliar na formação de mais filmes de arte.  

É possível pensarmos que o contexto histórico favoreceu a aproximação. É 

o período que muitos diretores como Murnau e Charlie Chaplin trabalharam em 

Hollywood. Ao invés de parecer uma produção fabril de filme, os estúdios 

estadunidenses contribuíam para a formação de um cinema mais plural, além de 

juntar grupos de pessoas de diversas regiões com bastante conhecimento na área. 

Ter algo parecido em terras nacionais era bem visto ao olhos de O Fan. 

Mesmo com pouca duração, a revista esteve em consonância com as 

discussões travadas em torno do cinema nacional, contribuindo, á sua maneira, 
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com a formação de parâmetros para estabelecer a forma como deveria ser 

produzido filmes no Brasil: 

 

No Brasil o que se tem despendido, ia dizer, dissipado, com filmes de propaganda 

e de pseudo-ensino, daria, fosse aproveitado com critério, para termos realizado 

preciosa filmoteca. (O Fan, 1930, pág. 29) 

 

Todos os principais articuladores do Fan foram amigos desde a infância no 

colégio Zaccaria, que fica em Laranjeiras, no Rio de Janeiro. De tradição católica, 

muito dos artigos que abordavam sobre os filmes tinham um olhar moral sobre 

determinadas obras. Esse é um outro ponto relevante sobre a questão do cinema 

no Brasil, tendo em vista que em muitos textos é debatido como deveria ser 

mostrado o Brasil, o que deveria ser mostrado, etc. 

 Tanto o ponto de vista moral quanto o da reflexão em torno de uma 

indústria cinematográfica no Brasil contribuíram para problematizar e incrementar 

o cinema nacional com novos olhares. Mesmo com discordâncias com a Cinearte, 

havia pontos de encontro e consensos que se estabeleceram. Arthur Autran, ao 

pesquisar as raízes históricas do pensamento industrial brasileiro, dedicou especial 

atenção a tais encontros. 

 A ideia de angariar intelectuais também era vista por tentar congregar 

pessoas que trabalhavam e faziam parte de toda uma corporação cinematográfica 

ainda incipiente no país. A escrita de roteiros, a preocupação com a figura do 

diretor, o debate intenso em relação a câmera, não deixam de ser propostas 

fundamentadas pela revista que buscava a sua concretização no país, mesmo que 

não tenha ocorrido na prática.  

 Desse modo, Santos pondera que:  

  

Portanto, compreender como o Chaplin-Club e O Fan viam o cinema brasileiro 

significa levar em conta seus paradigmas estéticos: uma combinação de 

referenciais europeus e norte-americanos cruzados com uma formação escolar 

católica que, ao ser incorporada ao cenário do cinema brasileiro que eles 

procuram apreender, resultou em um pensamento complexo e, muitas vezes, 

ambíguo. Ideias que resistem a uma sistematização imediata, pois, do contrário, 

correm o risco de ser apenas parcialmente compreendidas. (Santos, 2012, p. 73) 
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 O pensamento em O Fan sobre o cinema brasileiro, portanto, está longe de 

ser simplista. Tendo como escopo central o cinema enquanto objeto de estudo e 

apreciação artística, os redatores de O Fan procuraram demonstrar que mais do 

que significados sociais ou econômicos que os filmes podem apresentar, eles 

também são fenômenos artísticos tão  significativos quanto das demais artes. Tal 

complexidade, com seus nuances, distanciamentos e a aproximações, resultou 

também em um local de debate sobre o cinema brasileiro. Longe de ser 

insignificante, o cinema brasileiro também adentrou as páginas das noves edições 

de O Fan, e a busca por uma entrada no meio intelectual era um dos motores do 

grupo de cineclubistas.  

  

 

 

3.3 

 Scena Muda: a Hollywood é aqui? 

 

 

 

 A revista Scena Muda circulou pelo país durante um período de trinta e 

quatro anos e teve a sua primeira publicação em 1921, no alvorecer das revistas de 

cinema. Sua longevidade demonstra que a revista conseguiu se posicionar no 

mercado editorial da época, embora não existam registros contendo as vendas da 

revista semanal. Algumas pesquisas indicam, através de entrevistas 28 , que o 

número de venda era de seis a sete mil exemplares em um primeiro momento, e, 

nos anos subsequentes, chegou em até trinta mil exemplares. Como existem 

muitas variações em relação às entrevistas, infelizmente tal dado pode não ser 

muito confiável, porém, de acordo com as mesmas entrevistas, muitos dos que 

trabalharam na revista afirmam que esta recebia cartas de várias regiões do Brasil 

e do exterior, incluindo os países vizinhos. 

 Em termos de estudos sobre a revista, ela já analisa por seis perspectivas 

diferentes. A Scena Muda foi o nome do primeiro trabalho produzido por Flora 

Bender em 1979 e de suma importância para trabalhos posteriores sobre a revista. 

Utilizando-se da história oral e de uma análise com bastante acuidade da revista, 

                                                        
28 Tais entrevistas encontram-se no trabalho de Flora Bender sobre a Scena Muda. 
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Bender tenta descrever toda a trajetória da revista do início ao fim, ressaltando 

também os pontos nos quais a revista foi marcante para os seus consumidores e 

afins. Por também entrevistar pessoas que trabalharam na revista, o estudo busca 

ter uma visão holística de todo o processo de consecução da revista semanal. 

 Outro trabalho realizado em 1981 por Eliana Queiroz foi A Scena Muda 

como fonte para a história do cinema brasileiro (1921-1933). Na busca por 

perscrutar o cinema nacional sobre os olhos da revista de maior longevidade da 

época, Queiroz faz um trabalho de análise do olhar da revista frente aos atores e 

ao cinema nacional que engatinhava na época, destacando as diferenças de valor 

frente as demais produções estrangeiras. A revista em si é a principal fonte de 

análise do trabalho. 

 O terceiro trabalho é de 2007, produzido por Priscilla Kelly e chama-se 

Recônditos da beleza: as práticas corporais em Cinearte e Scena Muda. A 

dissertação versa sobre as fotografias dos periódicos entre os anos de 1921 e 1941, 

destacando as configurações das imagens e a sua importância no conjunto das 

publicações. As imagens não eram meros elementos do jornal, mas correspondiam 

a uma forma de produzir e de reconfigurar a beleza. 

 Outro trabalho é de 2008, defendido por Maria margarida Adamatti e 

chama-se A crítica cinematográfica e o star system nas revistas de fãs: A Cena 

Muda e Cinelândia (1952-1955). Utilizando-se da fase terminal da revista, a 

autora analisa duas revistas dos anos 50 e 60 que auxiliaram na produção de um 

star system brasileiro, em coligação com as grandes indústrias hollywoodianas. 

Por estudar um período posterior ao da pesquisa, não utilizaremos seu trabalho 

como forma de analisar a revista. 

 Os últimos trabalhos, bem mais recentes, datam de 2015 e 2016. O de 

2015 foi produzido por Gabriela Soares Cabral e chama-se Construindo padrões 

de consumo: a representação feminina construída na revista Scena Muda na 

década de 30, na qual aborda as especificidades das imagens veiculadas, 

demonstrando todo um valor de beleza que é favorecido pela revista. Note que o 

trabalho de Cabral destoa do trabalho de Figueiredo pois enquanto a primeira tem 

o foco na produção de um ideal de beleza estabelecido pela revista, na segunda o 

foco é a fotografia que permeia os jornais. 
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 O último trabalho é de 2016 com o nome A serviço do Cinema – história e 

cultura política nas revistas Scena Muda e Cinearte na década de 30, produzido 

por Fernanda Generoso. Na busca por uma aproximação entre as duas revistas, 

Generoso ressalta em seu trabalho que havia a cultura política e os laços sociais 

existentes entre as pessoas que trabalhavam em ambas as revistas foram traços 

fundamentais que reconfiguraram as formas de escrita do cinema de tais revistas. 

Esse será outro trabalho que irá auxiliar muito na fundamentação de nossa 

pesquisa. 

 Pode-se perceber um aumento das pesquisas em torno da temática nos 

últimos anos, contudo tais estudos já não buscam perguntas fundamentalmente na 

revista, mas utilizam a revista como polo que abrigou uma série de características 

do seu tempo. Com o auxílio dos trabalhos do século anterior, a historiografia 

mais recente observa que tal revista revisitada não aborda o cinema de forma 

neutra, mas produziu tonalidades na sociedade e repercussões no próprio cinema e 

na classe intelectual, e por isso a amplitude dos trabalhos para além das questões 

concernentes à análise específica da revista. 

 Nas diversas edições da Scena Muda, há um dizer revelando que a revista 

é publicação da Companhia Editora Americana. A facilidade para conseguir fotos 

dos artistas renomados de Hollywood vem dessa própria Companhia. 

 Como propulsora de uma veiculação dos artistas internacionais de cinema, 

a revista Scena Muda foi parte de um nicho editorial calcado em redimensionar 

tais artistas, mostrando ilustrações, bastidores e curiosidades sobre tais, fazendo 

parte, portanto, de uma realização que atuava na criação de estrelas na produção 

crescente de filmes que ocorriam no estrangeiro, sobretudo em Hollywood. Com 

capas sempre coloridas e que majoritariamente focavam as atrizes de Hollywood, 

Scena Muda formou um público que consumia além das fotos, reportagens em 

torno das novidades da sétima arte e pequenos comentários do mundo do cinema, 

como histórias dos bastidores e sinopses sobre filmes. 
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Figura 07: Ilustração da capa, Revista Scena Muda, 6 de março, 1924, página 1. 

  

A revista, que se manteve no mercado durante mais de trinta anos, passou 

por uma série de reestruturações ao longo do tempo. Silvia Bender, ao realizar 

uma busca aprofundada da revista, divide seus períodos em quatro, nos quais o 

primeiro deles vai da primeira edição até a edição de número 1114, de 1941. 
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Como é intento do trabalho analisar apenas as revistas até 1932, esse é o período 

que pretendemos focalizar. 

 Nesse primeiro período, Bender observa que os textos não são assinados e 

é o período onde as matérias são fortemente ilustradas. É também o período que 

invariavelmente as pessoas mais se recordam da revista. Contudo, nas entrevistas 

percebe-se uma dificuldade para abordar comentários mais aprofundados sobre o 

seu conteúdo. A dificuldade de se falar da revista encontra-se no seu formato 

longo (mais de 30 páginas) e um número bem extenso de revistas ao longo de 

mais de 30 anos. Porém, a sua diagramação e algumas seções, como a do Écran 

Social, quase se mantiveram inalteradas. 

 É importante mencionar que o público que procura Scena Muda não é um 

público elitizado, de modo que o objetivo de própria revista é de se colocar plural. 

A opção por uma extensa carga de fotografias de atrizes hollywoodianas 

demonstra essa perspectiva. 

 Pelos estudos de Bender, podemos perceber que poucas pessoas da época 

que trabalharam na revista de fato eram dedicadas exclusivamente ao cinema. 

Como já mencionado, por ser uma revista que estava atrelada a uma companhia 

norte-americana, boa parte das fotografias e informações eram passadas desta para 

a revista publicá-las. 

 O espaço para a crítica cinematográfica nesse primeiro momento era bem 

reduzido pois o que há mais são fotos e informações dos atores e atrizes, 

preferencialmente de Hollywood. Contudo, quando há resumos ou sinopses de 

filmes, alguma análise acaba por ser feita. Tal espaço era pequeno também porque 

as reportagens não eram assinadas, tendo em vista que nesse primeiro momento a 

maior parte das reportagens eram encomendadas pelas companhias 

estadunidenses.  

 Falando de Hollywood, a primeira fase da revista é voltada especialmente 

para esse lugar de produção fílmica. A figura do ator e o seu endeusamento são 

características marcantes do seu estilo na época. Tanto nas capas quantos nas 

demais páginas, há inúmeras fotografias de atrizes e atores de Hollywood. 

 Sendo a fotografia uma parte fundamental da revista, a capa não podia ser 

diferente do que a imagem de um grande artista do cinema. A opção majoritária 

foi colocar mulheres nas capas das revistas, e preferencialmente norte-americanas. 
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As exceções, e elas ocorreram, se utilizaram de atores que trabalhavam nos 

estúdios estadunidenses. 

 Tais fotografias não eram conseguidas tão facilmente quanto nos dias 

atuais. Era preciso conseguir tal conteúdo com quem produzia. Nesse sentido, por 

ser própria de um Companhia estadunidense, as indústrias norte-americanas 

tiveram uma importância significativa na consecução da revista, embora a Scena 

Muda não fosse uma revista das mesmas. E a fotogenia29 da época tinha forte 

papel em tais escolhas. 

 O conteúdo era prioritariamente formado pela sinopse de filmes e pelas 

histórias dos atores e atrizes que trabalhavam em Hollywood. A fofoca foi um 

fator preponderante em muitos números da revistas. Casamentos, traições, 

enterros e discussões, essas eram as pautas mais comentadas na revista em relação 

aos atores. 

 Diante de todos esses fatores, por que Scena Muda pode ser apontada 

como uma revista relevante para pensarmos a crítica nacional que surgia nos anos 

1920? 

 Scena Muda foi uma revista que teve uma grande circulação e ganhou o 

país nos anos 1920 (as cartas enviadas de diversas regiões mostram que o âmbito 

nacional da revista de fato ocorreu). E embora Hollywood tenha a maior presença 

na revista, mesmo em um primeiro momento é possível observar incursões sobre 

o cinema nacional, mostrando alguns atores e atrizes, divulgação de filmes e 

concursos nacionais, bem como algumas sinopses dos filmes realizados no país. 

 Tais aparições eram consideravelmente escassas e pareciam bem abaixo 

das estadunidenses. De alguma forma, a revista parecia reforçar que o ideal de 

beleza se encontrava mais no estrangeiro do que no seu país de origem. Havia 

uma diferença qualitativa na abordagem dos artistas que não deve ser 

menosprezada. 

                                                        
29 Segundo Adamatti as fotos publicadas pelas revistas destacam a fotogenia dos astros e a ilusão 

amorosa, cumprindo a função de contemplação da beleza da estrelas. O motivo das fotografias 

serem tão importantes para os fãs é resultado da necessidade do espectador em possuir algo de seu 

ídolo uma vez que a experiência do cinema é efêmera. 

 A fotogenia é um termo que aparece constantemente nas matérias das revistas de fãs para 

descrever as estrelas. Para estar publicações a fotogenia se resume á beleza dos astros, e como um 

dos pressupostos para ser estrelas é possuir uma beleza acima dos mortais, conhecida como it, 

fotogenia acaba-se confundido com o conceito de estrela. Assim, a fotogenia permite a 

concretização do sonho de ser belo como a estrela através do universo projetivo. 
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 Isso não significa que não ocorresse um esforço da revista em tentar 

revitalizar o cinema e a indústria nacional. Havia uma clara preocupação da 

revista em tentar mostrar ao país a importância do cinema enquanto força 

econômica e propulsão do progresso de um país. Mesmo que no segundo 

momento da revista, a partir de 1942, ela tenha ganho uma crítica mais acentuada 

em relação ao aspecto do cinema nacional, é em seu primeiro momento que ocorre 

tal germinação da ideia, mostrando possíveis paralelos nos quais o cinema 

nacional poderia tentar se encaixar, tentando estabelecer um ideal de beleza a ser 

buscado no Brasil, etc. 

 Evidentemente tal perspectiva de procurar auxiliar na formação de uma 

indústria de cinema nacional implicava em obedecer os moldes norte-americanos 

que tiveram grande êxito na década. Seguir um trilho já construído era o que a 

revista pensava para alavancar o progresso do país. E o cinema era a grande 

invenção que mostrava tal progresso. 
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Figura 08: Sessão da revista Scena Muda, 15 de julho, 1931, página 20. 

 

 

 O trabalho de Adamatti caminha nesse sentido. As revistas de cinema, 

sobretudo as que trabalhavam com farto material fotográfico, construíam uma 

ideia de beleza calcada em um padrão muito específico. As mulheres, que também 
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eram grande parte do público que comprava tais revistas, deveriam seguir tais 

padrões, redimensionado pela renovação da moda, dos cosméticos e dos esportes 

na época.  

 Nesse sentido, as críticas existentes na revista em relação ao cinema 

nacional dizem muito mais sobre a busca por uma maior potencialidade do cinema 

feito por aqui do que o contrário. Para Adamatti:  

 

Os críticos da Cena Muda procuravam apontar os erros para levar o cinema 

brasileiro ao sucesso futuro como se eles tivessem esse poder como agentes, algo 

que Bernardet considerou consequência do procedimento a crítica de se ver como 

parte do processo de produção. A posição de Scena Muda seria, portanto, reflexo 

desse momento. Algum papel teve a crítica de Scena no sentido de contribuir para 

o envolvimento do leitor com o cinema brasileiro, mesmo em suas apreciações 

negativas. Se elas apenas mostrasse como neutra ou ignorasse a cinematografia 

nacional, teria contribuído muito menos com as discussões presentes nas seções 

de crítica dos leitores. (Adamatti, 2008, p. 304) 

 

 Adamatti sugere que, mesmo a dependência existente entre a revista com 

os estúdios de Hollywood e a clara dependência e tentativa de valorização destes, 

em muitos momentos há elementos de independência da revista, criticando alguns 

atores, e respaldando outros. A revista não era apenas uma fomentadora do 

estrelismo vazio mas também atuou, mesmo que indiretamente, no auxílio da 

produção nacional. Como produtora de bens simbólicos, procurou nortear um 

caminho factível para o cinema nacional. “O interesse dos produtores em divulgar 

seus filmes não anula a autonomia do campo jornalístico da área cultural, nem a 

independência editorial”. (Adamatti, 2008, p.302). 

 A própria revista, ao colocar em determinados momentos a questão do 

cinema nacional e mostrando a dificuldade de se produzir o cinema no país, 

demonstra alguma preocupação com o cinema local. De alguma forma, mesmo 

que de forma tímida, tal questão conseguiu envolver o leitor quanto a essa ponto. 

 Mesmo sendo vista na época como fútil, Scena Muda teve a sua 

importância no que tange a fomentação do cinema nacional. A independência, 

mesmo que pequena, auxiliou no desenvolvimento do cinema nacional e na 

criação de uma primeira indústria, em 1930. A própria existência de matérias 

sobre o cinema nacional mostra que ela quis fazer parte do nicho de revistas que 

discutiam e debatiam o tema. Caso a revista não colocasse o tema em pauta, sua 
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influência para a produção nacional seria de fato bastante neutralizada e 

incipiente. Felizmente não foi o caso. 
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4 

Reações 

 
 

 

 

4.1  

Os intelectuais na História 

 

  

 

 A história intelectual, que também pode ser chamada de história das ideias 

ou história dos intelectuais é um ramo epistemológico de estudo historiográfico 

que produz interpretações sobre os diversos agentes e práticas das ideias 

propagadas pelos chamados intelectuais30. Área que acompanhou boa parte da 

pluralidade de caminhos pelos quais percorreu a historiografia do século XX, 

sendo um desenvolvimento da história das mentalidades. Como parte significativa 

dos processos históricos, o estudos dos agentes sociais que propagaram ideias, 

argumentaram e debateram em um determinado período é de grande relevância 

para a compreensão do período. Mas é sempre bom saber estabelecer alguns 

parâmetros de análise: 

 

 Na verdade, na fronteira entre a história das ideias políticas, evocadas em outro 

capítulo, e a história dos intelectuais, um vasto campo de pesquisa, o da 

aculturação dessas ideias no meio dos intelectuais, se abre ao pesquisador. E a 

exploração desse campo se fará pela reinserção dessas ideias no seu ambiente 

social e cultural, e por sua recolocação em situação num contexto histórico. 

(Sirinelli, 1988, p. 258) 

 

 Como afirma Sirinelli, o alvorecer da formação da história intelectual tem 

de estar atrelado com a sua receptividade e o seu ambiente político e social que 

                                                        
30 Certamente o termo merece uma atenção especial. A designação do termo intelectual pode 

inferir em uma série de erros e precipitações. Como existem diversas, opto pela de Norberto 

Bobbio, no qual o intellectual é visto como alguém que reflete sobre as coisas em prevalência 

sobre concretizá-las. Nesse sentido, Bobbio esclarece que para além da reflexão, o intelectual 

produz revistas, artigos e analises no sentido de debater e fazer parte do debate publico. Críticos de 

arte, analistas politicos, cientistas e produtores culturais podem fazer parte desse nicho. Mas é 

importante uma ressalva: qualquer generalização sobre o termo e o estudo sobre os intelectuais 

pode resultar em erro, embora seja possível reconhecer que a definição de intelectual é bastante 

ampla. 
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também auxiliou na formação de tal pensamento. A conjugação de tais ideias com 

o estudo do período é o que possibilita a existência de mais um campo de saber. 

 Há perigos claros na análise de um grupo de intelectuais, que podem ir 

desde a generalização excessiva do termo, à perspectiva da análise focada 

exclusivamente nas ideias. Chartier, ao abordar sobre o tema, esclarece que: 

 

Contra a história intelectual do tempo, a crítica é, portanto dupla. Por isolar as 

ideias ou os sistemas de pensamento das condições que autorizaram a sua 

produção, por separá-los radicalmente das formas da vida social, essa história 

descarnada institui um universo de abstrações onde o pensamento parece não ter 

limites já que não tem dependência. (Chartier, 2002, p. 28) 

 

 Chartier critica uma noção quase estabelecida do progresso das ideias e de 

sua evolução. Como uma ave sem asas, desconectar o pensamento da realidade 

concreta que pavimentou tal empreitada acaba por partir de um pressuposto 

incorreto: de que as ideias surgem como em um processo de liberdade irrestrito e 

se desenvolvem desconectadas de uma espaço. A conjugação das ideias com o 

contexto no qual elas foram formuladas, portanto, se faz necessário. 

 Essa relação entre contexto e seus atores sociais foram muito bem 

desenvolvidas por Pocock. Ao caminhar para uma análise da linguagem política, 

Pocock afirma que o papel do historiador demanda o reestabelecimento do 

contexto histórico no qual foram produzidas determinadas ideias. E em seu 

Linguagens do Ideário Político, o autor esclarece o termo comunidade 

argumentativa, no sentido de que seria um espaço composto por pessoas que 

compartilhavam uma retórica comum e um mesmo conjunto de usos da 

linguagem, e que acabam por produzir uma mesma conjugação de propósitos 

políticos ou até mesmo ideológicos. Mesmo que os atores sociais produzam 

argumentos contrários entre si, eles encontram-se em um mesmo panorama de 

produção intelectual de ideias. A polifonia exacerbada com as diferenças inerentes 

entre os intelectuais de um mesmo período não impede, ou melhor, favorece o 

surgimento de uma comunidade argumentativa que engloba uma mesma 

identidade. 

 Os críticos cinematográficos que existiram  na cidade do Rio de Janeiro se 

adequaram ao debate público da cidade, participando e interferindo nele. É dessa 

interpenetração que trataremos logo a seguir. 
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4.2 Um Rio de revistas 
 

 

 

 Tendo visto a análise das revistas, que redimensionamento podemos 

considerar diante da perspectivas de análise encontradas? Proponho repensar o 

papel das revistas de cinema em torno do próprio projeto de cinema no país, sendo 

um edificante para a formação do cinema nos anos 1930 e a sua maior veiculação 

na esfera estatal. 

 Antes de tudo, se faz necessário estabelecer as possíveis conexões que as 

revistas analisadas podem ter. Para além da proposta temática e do público alvo, 

tais revistas compartilharam algumas ideias semelhantes. Nesse sentido, Santos ao 

analisar a relação entre a Cinearte e O Fan nos esclarece que: 

 

Cinearte era leitura obrigatória para os fundadores do Chaplin-Club. No entanto, 

determinados em afirmar sua proposta de discussão estética em torno dos filmes, 

os cineclubistas procuraram se afastar o máximo possível do perfil estabelecido 

por esta revista, o que resultou numa relação ambígua com a publicação. 

Rejeitavam as páginas consagradas às estrelas e às sinopses romanceadas dos 

filmes em cartaz, mas, por outro lado, valorizavam a atuação de seus redatores, 

entre eles, Paulo Vanderley, Pedro Lima, Adhemar Gonzaga, Álvaro Rocha e 

Octavio Gabus Mendes, com quem buscariam uma maior aproximação à medida 

que este grupo se inseria na prática cinematográfica por meio da realização de 

Barro humano. (Santos, 2012, p. 51) 

 

 Qual ambiguidade que fala o autor? A da relação entre as revistas que se 

dava em, por um lado, o apoio a uma revista de cinema que já tinha inclusive 

comentado sobre O Fan, e, por outro lado, pela crítica diante do esvaziamentos 

em torno dos debates, já que Cinearte, mesmo com colunas que eram admiradas 

pelos cineclubistas, era voltada para uma grande valorização dos atores e de seu 

engrandecimento e espetacularização.  

 A resposta a partir dos estudos de Santos não invalida uma nova pergunta. 

É possível pensar que tal ambiguidade queira revelar mais alguma coisa?  

 Como já analisado no primeiro capítulo, a rede de intelectuais que 

permeou o cenário das revistas de cinema foi enxuto e necessitava de uma 

afirmação. Nesse sentido, rejeitar uma revista de circulação nacional e que focava 

exclusivamente na nova arte pareceria um contrassenso para os realizadores de O 
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Fan. Era necessário, mesmo com todos os nuances e divergências teóricas, apoiar 

a revista. Mesmo a aproximação e o diálogo seria proveitoso para unificar e 

estreitar laços entre os atores em jogo. O mesmo acontecia com a Scena Muda, 

embora nesse caso não tenha ocorrido nenhuma menção a revista, muito 

provavelmente porque a própria Scena Muda não comentou sobre o periódico. 

 No caso da Cinearte, houve uma comemoração em torno da formação de 

mais um revista de cinema. Nesse sentido, não havia ambiguidade por parte da 

Cinearte, já que iniciativas que procuravam debater ou construir uma cinema no 

país eram valorizadas por um grande  número dos seus articuladores. 

 Sob esse ponto de vista, as revistas de cinema do Rio de Janeiro não se 

viam como concorrentes de um mesmo público que crescia, mas como 

complementos necessários para formalizar e emancipar um novo artefato artístico 

que carecia da atenção que o Estado deveria dar a ele. O cinema, ainda um filho 

sem pai, necessitava de todo o apoio da rede de seus colaboradores para 

constituir-se como devia.  

Para os intelectuais, tal vanguarda caberia justamente para eles, que a 

partir de suas articulações com o Estado Brasileiro, poderiam angariar ainda mais 

oportunidades para fomentar o cinema nacional. Nota-se que não é apenas para 

fomento, mas também um formato de cinema que se adequasse as características 

morais nas quais tais articuladores esperavam31.  

A estreita ligação entre muitos realizadores de filmes no final dos anos 

1920 e os interlocutores das revistas na época é outro traço fundamental destas. 

Não se deve menosprezar a importância que tais revistas se davam para ditar o 

comportamento e o que deveria ou não ser visto. A imagem do país contava com 

isso. 

A crítica cinematográfica contemporânea não mais procura dizer o que 

deve ou não ser articulado enquanto produção cinematográfica. A pulverização 

dos saberes e a normatização de um saber específico voltado para o crítico 

cinematográfico, afastaram a moralidade como mola propulsora do debate entre 

pensadores do cinema. Não que a discussão em torno da moral em um filme não 

ocorra, mas ela perdeu força como elemento da crítica propriamente dita. 

                                                        
31  Aqui não está se pensando nenhum enquadramento ideológico, que certamente não seria 

consenso, mas diversos autores de muitas revistas viam com preocupação a popularização do 

cinema sem nenhuma regularização do Estado em termos de censura. 
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O fato do Rio de Janeiro ser a capital do país na época não deve ser 

menosprezada como forma de tais interlocutores se virem como mais 

preponderantes ainda no processo de articulação entre a possibilidade de 

produções nacionais cinematográficas e o processo de atuação do Estado frente a 

essas possibilidades.  

Curiosamente a Cinearte, que projetava majoritariamente suas reportagens 

em torno da cinematografia hollywoodiana, foi a revista que mais se identificou 

com a ideia de um projeto nacional de filmes32, e de alguma forma a Cinédia 

surge na esteira desses argumentos. E mesmo depois da criação da Cinédia, 

acreditava-se que ela pudesse ter apoio do Estado para as suas criações33. Isso vai 

ao encontro de pensarmos que tais intelectuais, dada as particularidades da cidade 

e do país nos anos 1920 e 1930, projetavam suas ideias a partir de uma concepção 

política que colocava o Estado como força motriz do processo cinematográfico 

brasileiro. 

 

                                                        
32 Adhemar Gonzaga chegava a comentar em várias das suas publicações que todo filme brasileiro 

deve ser visto pelos brasileiros. 
33 Em 1932, um pouco antes da primeira lei federal sobre a produção fílmica, os produtores de 

cinema no Brasil, entre eles Adhemar Gonzaga, fundaram a ACPB (Associação Cinematográfica 

de Produtos Brasileiros) na busca por uma luta política em torno do cinema mais organizada. O 

principal objetivo da associação era organizar a indústria e pleitear favores governamentais de que 

a mesma carecia para desenvolver-se. 
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Figura 09: Seção do Cinema Brasileiro da revista Cinearte, 21 de janeiro de 1929, página 25. 

 

No final da coluna acima está escrito: 
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Felizmente no nosso Cinema já existe cérebro, já existe compreensão da 

verdadeira arte cinematográfica, e esta confiança do público será correspondida. 

Silenciosos ou com “talkies”, o Cinema Brasileiro será uma realidade. 

Mas é preciso o amparo da lei. Que salvaguarde os interesses da nossa indústria, 

contra os “trusts” e a ganância das companhias estrangeiras...”. (Cinearte, 1929, 

p. 25)  

 

É  facilmente perceptível que muitos dos escritores tinham posições 

políticas bem definidas, como o caso de Octavio de Faria. Porém, tais visões 

divergentes não afastam as aproximações que ocorreram em torno da necessidade 

de angariar do Estado Nacional as demandas em relação ao cinema. As próprias 

revistas esclarecem, seja na própria revista ou no seu estatuto, que procuram não 

ser politizadas. Certamente não é o caso, porém tal perspectiva mostra a ideia de 

angariar pessoas de diferentes matizes como forma de pressionar ainda mais o 

Estado. 

Nesse sentido, a despolitização comentada de algumas revistas mascara o 

ideal de projetar o cinema a partir do vértice estatal. Todas as plataformas em 

torno do cinema perpetradas pelo estado varguista já tinham âncora na 

intelectualidade da época que ansiava por determinações de tal tipo. Raros eram 

os articuladores que não viam no Estado nenhuma função em relação a nova arte. 

Mesmo que fosse para promover a censura de determinadas questões e ideias, o 

Estado se fazia necessário como forma de dissuadir as possíveis ideias e imagens 

problemáticas e errantes. 

Outro ponto importante de junção das retóricas encontradas nas revistas da 

época se refere ao Rio de Janeiro e as mudanças perpetradas na cidade. Não se 

deve menosprezar as mudanças que ocorriam nos bairros, com o crescimento da 

cidade, e mesmo com a nova arquitetura e todo o debate que surgia em torno do 

Plano Agache e das possíveis mudanças que revitalizariam a cidade. Toda uma 

gama de produtos culturais fizeram parte do debate, seja com crônicas, peças de 

teatro, etc. O debate tão acalorado, em que se buscava constituir qual projeto de 

cidade seria o melhor, acabou por respingar na área cultural na medida em que o 

termo progresso era também atrelado ao cinema34.  

Tal debate pode ser pensado como um caso de uma comunidade 

argumentativa, pensado por Pocock? Pensamos que sim, na medida em que tal 

                                                        
34 Em alguns editoriais da Cinearte era lembrado que o progresso de um país se media pelo 

número de salas de cinema. 

DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1513341/CA



                
 
 

76  

conjunto de articuladores, mesmo diante da polifonia características dos atores 

intelectuais, acabaram por fazer parte de um mesmo grupo que aglutinou as 

demandas por uma participação do Estado Federal na participação e promoção do 

cinema nacional. 

  O Rio de Janeiro passava por uma série de peculiaridades e modificação 

na época. Saber o que deveria ser mostrado do país para o próprio país e para o 

estrangeiro era fundamental. Nesse sentido: 

  

Cinearte e Scena Muda não foram as primeiras revistas de cinema nacionais, mas 

foram as de maior alcance popular. Isso significava políticas eugenistas 

embutidas nos personagens que iriam ilustrá-las. O Brasil deveria retratar em seus 

periódicos cinematográficos o homem branco, forte, de boa estatura, e que, 

sobretudo, movimentava seu corpo. A propaganda do Brasil seria realizada 

através das grandes salas de cinema, do povo alvo e belo, qualidades muito 

apreciadas pelos grandes estúdios, pois traziam consigo as possibilidades das 

políticas do estrelismo. Principalmente as mulheres, estavam aptas a adentrar no 

estrelismo nacional se seguissem passo a passo os conselhos das práticas 

corporais das atrizes Hollywoodianas. (Figueiredo, 2007, p. 30) 

 

 

Mais do que uma mera formalização de beleza, a política perpetrada pelas 

revistas mencionadas procuravam valorizar e enaltecer uma tipologia física que se 

alinhasse com o paradigma hollywoodiano. À exceção da O Fan,  tanto Cinearte 

como Scena Muda passaram a exercer influência e a representar a junção do que 

se queria de belo nas telas em termos nacionais.  

Mesmo as divergências encontradas tanto nas opiniões quanto nas 

formatações e propostas inseridas pelas revistas, o encontro entre as suas 

contradições está inserido em um modos operantes que procura pavimentar o solo 

do cinema brasileiro, ainda pouco utilizado. A primeira lei federal de 1932 para o 

cinema brasileiro é o início de uma relação entre Estado e produção 

cinematográfica que foi respaldada pelos vários atores das revistas de cinema 

carioca que viam no cinema a modernidade esperada.  

A busca por um espaço nas antigas artes era o motim de aglutinação das 

vertentes diferenciadas e da promoção do cinema. O filho mais novo deve ser 

também o mais protegido. A esperança de se reconhecer como o propagador do 

futuro era algo que perpassava os vários interlocutores. E a realidade encontrada 

no país levou a muitos deles concentrarem seus esforços nos possíveis 
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entroncamentos entre Estado e sociedade. Tal relação era mediada pelo corpo de 

intelectuais das revistas de cinema. 

Mesmo a revista Scena Muda, que não chegava a colocar a assinatura em 

muitos dos seus artigos, ao longo do tempo passou a colaborar com a promoção 

de artistas e filmes nacionais, seja pelas fotografias, seja pelo espaço cedido em 

alguns números para que se discutisse o cinema. 

Gomes, em seu livro Humberto Mauro – Cinearte – Cataguases, com 

relação a Cinearte, aponta que: 

 

para Adhemar Gonzaga a campanha da CINEARTE em favor do cinema 

brasileiro deveria desembocar na criação de uma indústria na qual ele, e 

eventualmente os amigos mais chegados, seriam parte integrante e central. Sua 

família possuía recursos, mas o velho Gonzaga relutava em financiar 

empreendimentos cinematográficos do filho. (Gomes, 1974, p. 445) 

 

 Revistas que existiram em outras regiões do país e que trabalhavam 

exclusivamente sobre o cinema existiram, porém sem o impacto nacional e sem as 

discussões travadas nos periódicos cariocas em torno do cinema brasileira. 

 Em Joinville, nos anos 1920 e 1921, existiu uma importante revista local 

chamada O Cinematographo, que era baseada na formação de roteiro e concursos 

para os leitores. 

 A cidade de São Paulo teve em 1928 e 1929 a revista Cine-Moderarte, 

uma revista aos moldes da Cinearte, porém pensada apenas para a cidade de São 

Paulo. Nota-se na revista uma maior demanda e discussões sobre a filmografia 

brasileira, porém o impacto dela e a exclusividade da revista demonstram que no 

Rio de Janeiro e ressonância em torno do apoio do Estado ao cinema foi 

consideravelmente maior. O próprio corpo de sociabilidades voltadas para a 

consecução do Estado estava mais próximo do Rio de Janeiro do que em São 

Paulo, o que foi um outro fator que ajudou em tal processo. 

As análises do contexto político e social do país na época reforçam um 

tendência de inserção dos articuladores intelectuais em áreas do Estado. Como 

afirma Sérgio Miceli: 

 

A expansão colossal da máquina pública ocorreu tanto ao nível da administração 

direta como na esfera estratégica de novos espaços de negociação entre o estado-

maior, executivo e os diversos setores econômicos – Institutos do Café, do 

Açúcar e do Álcool, do Mate, do Pinho, do Sal, Conselho de Planejamento 
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Econômico, etc. -, entre o governo central e outros grupos de interesse. Tais 

espaços dispunham via de regra de atribuições fundamentalmente consultivas e 

operavam como frentes de legitimação para a crescente ingerência do Estado em 

domínios da realidade até então sob a tutela de outras frações da classe 

dominante. O circuito de aparelhos sobre que se alicerçou tal processo veio 

propiciar as condições necessárias á cristalização de uma nova categoria social, o 

pessoal burocrático civil e militar. (Miceli, 1979, p. 133) 

 

 

 Tanto o estudo de Sergio Miceli quando o de Daniel Pécaut35 sobre a 

atuação dos intelectuais brasileiros ao longo dos anos 1920, 1930 e 1940 reforçam 

a concepção de que tal classe procurou penetrar nos órgãos do Estado, que crescia 

consideravelmente no período, sobretudo após a entrada de Getúlio Vargas no 

poder. Mesmo como propagadores de ideias, tais pensadores visavam como 

objetivo final interferir no processo de poder estatal que existia e se transformava, 

e tal visão ia tanto de aspectos econômicos, quanto culturais e educacionais. 

 Mesmo com as inerentes divergências ideológicas existentes entre os 

partícipes da classe intelectual, havia uma doutrina política que procurava uma 

apropriação ou influência do poder público. Estava formada a comunidade 

argumentativa. E, indo especificamente para a classe artística, houve contradições 

a respeito de tal abordagem, na medida que havia uma clara ambiguidade que 

permeava a defesa da liberdade e do pensamento artístico atrelado a defesa 

nacional por parte do Estado. 

 Ao analisar as revistas, reafirmamos novamente que existem divergências 

explícitas em suas iniciativas e abordagens, porém tais revistas analisadas de 

forma conjunta, e mesmo sem uma racionalidade pré-estabelecida para tal, 

auxiliaram em uma interpenetração do Estado nas questões ligadas ao cinema. 

 A Cinearte é a mais clara em tal aspecto. Mesmo com Adhemar Gonzaga 

criando a Cinédia em 1930, a revista sempre dedicou um espaço para a abordagem 

do cinema brasileiro e sempre procurou estabelecer conexões e possibilidades 

entre os seus vários articuladores para a promoção do cinema brasileiro com o 

patrocínio do Estado. 

 A Scena Muda, no momento analisado, não possuía muitas reportagens 

assinadas e tinha pouco referencia em relação ao cinema nacional, porém elas 

ocorriam. E, questionando em parte a diferenciação pensada por Flora Bender, é 

                                                        
35 PÉCAUT, D., Os intelectuais e a política no Brasil: entre o povo e a nação. São Paulo: Ática, 

1990. 
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possível ver ao longo dos anos 1920 até 1932 um crescimento paulatino das 

questões voltadas para o cinema brasileiro, de forma que é possível analisar as 

diferentes etapas da Scena Muda não em posições tão estanques como descritas no 

trabalho de Bender, mas sim, que acompanharam as mudanças que ocorriam nas 

próprias revistas e na intelectualidade de época no Rio de Janeiro.  

 Com relação a revista O Fan, os seus integrantes eram intelectuais em 

formação, procurando espaço no debate intelectual da cidade em torno de um 

projeto de posicionar o cinema também em tal espaço, a despeito da condição 

periférica que ainda era preconizada a sétima arte. Embora o próprio grupo 

procurasse se colocar isento nas discussões políticas e neutro ideologicamente, há 

uma clara proximidade dos jovens intelectuais com uma intelectualidade católica, 

já que Octavio de Faria possuía proximidade com muitas pessoas de tal nicho.   

 Sem dúvida é perigoso relacionar o intento da revista com algum projeto 

político que ocorreu posteriormente. A visão retroativa pode implicar em uma 

série de perdas e pobreza de análise. Porém, ao observar o papel dos articuladores, 

é possível notar que tais análises deram uma contribuição ao conjunto de forças 

que demandavam de forma mais direta um papel do Estado nas relações com a 

arte cinematográfica. Até pelo viés moralizante, muito presente em O Fan, é 

possível notar interdições favoráveis a respeito de uma atitude do Estado perante o 

cinema, ressaltando os perigos e as distorções que poderiam provocar: 

 

 Deixa-nos portanto esse ano de 1929 uma boa lição. Essa de que é preciso fazer 

cinema e não espetáculo. Porque cinema nós podemos – e já sabemos fazer – 

apesar de toda a falta de recursos materiais que cercam esses realizadores que 

como Humberto Mauro ou A. De Gonzaga procuram fazer cinema sem se apoiar 

no sucesso fácil de um romance conhecido ou de uma novidade que atrai como a 

do cinema falado. 

 (...) E não esquecer, como coroamento de tudo isso, que a função da crítica entre 

nós não é elogiar incondicionalmente. Que antes até, dos dois extremos, o de 

apontar os mínimos defeitos, o de depreciar, é o preferível. Uma das causas do 

cinema francês se ter erguido foi a crítica acerca dos Dellues e dos Canudos ás 

borracheiras dos Naplas e dos Feuillades. Na França, hoje, todo mundo sabe 

disso. E consagrando-se em Canudo e em Dellue os dois grandes orientadores do 

moderno cinema francês. 

 Entre nós a função da crítica não é somente apontar os erros da produção 

estrangeira – na qual nós não podemos influir – mas os da nossa própria produção 

– sobre a qual podemos e devemos influir. E dizer a quem quiser ouvir que de 

1929 nos ficaram Braza Dormida, Barro Humano, algumas imagens originais da 

Sinfonia de São Paulo e mais nada... absolutamente. (Faria, 1930, p.8) 
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 Octavio de Faria aponta no texto da sétima edição de O Fan o que ele 

considera ser a função primordial da crítica no país: influir sobre o novo cinema 

nacional, que surgia com dificuldades materiais, mas que já começava a promover 

algumas obras interessantes. Nesse sentido, o papel do crítico era auxiliar a 

melhorar o cinema produzido na país.  

 Não há nesse e em outros textos, uma ideia clara que busque uma 

promoção industrial do Estado em torno do cinema para o país. Porém, as ideias 

projetadas pela revista circularam e ajudaram a entender a crítica também como 

parte da realização e desenvolvimento do cinema nacional.  

 Mesmo com as divergências e desconexões existentes nas revistas, a 

circularidade nas quais os atores intelectuais transpassavam ideias ajudou na 

promoção de uma indústria nacional com promoção do Estado nos anos 1930, já 

que o grupo de intelectuais na nova década estavam cada vez mais se fortalecendo 

frente ao novo estado em reformulação36.  

 Colunas como “Cinema Brasileiro” da Cinearte e “Nosso Cinema” da 

Scena Muda, assim como colunas feitas em O Fan demonstram a preocupação 

com o cinema e o pedido junto ao governo para pavimentar o caminho para o 

cinema. 

Outras revistas cariocas acompanhavam tais questões. Em um artigo que 

aborda sobre os cinemas de São Paulo, Sheila Schvarzman observa que:  

Desde meados dos anos 20 jovens jornalistas cariocas como Adhemar Gonzaga 

na revista Paratodos e Cinearte, e Pedro Lima na revista Selecta, procuram 

incentivar a produção de filmes nacionais e a melhoria das salas de exibição 

através da "Campanha pelo Cinema Brasileiro". Em suas colunas, definem as 

imagens do Brasil que esses filmes deveriam veicular: modernização, 

urbanização, juventude e riqueza, evitando o típico, o exótico e sobretudo a 

pobreza e a presença de negros. As salas de cinema deveriam ser extensões desse 

mesmo projeto: atestariam o grau de desenvolvimento e civilidade de suas 

populações. (Schvarzman, 2005, p.45) 

 

 Mesmo que outras revistas fossem menos importantes e circulassem 

apenas na cidade, elas também participaram dos debates da cidade em torno de 

                                                        
36 Há um crescimento muito significativo da burocracia estatal, o que explica talvez que parte dos 

intelectuais passaram a atuar no Estado e observer nele um elo de conexões com o 

desenvolvimento de suas preferências específicas. 
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um projeto nacional para o cinema em que o Estado teria uma incumbência e 

função. 

   

 

 

4.2.1  

Um submundo em questão? 

 

 

 

No âmbito da pesquisa histórica, no início do século XXI, a produção 

historiográfica vive uma pluralidade de possibilidades que talvez não tenha sido 

vista, e, paradoxalmente, a própria História e os historiadores vivem uma crise37. 

 Hoje a produção historiográfica em torno da Teoria e da historiografia está 

em expansão e os debates em torno das várias possibilidades de História e de sua 

escrita continuam acesos e ininterruptos diante de uma gama de novas abordagens 

em torno da questão. 

Na historiografia contemporânea, Robert Danton em seu livro Boemia 

literária e revolução: o submundo das letras do antigo regime descreve todo um 

mundo permeado de filósofos desconhecidos que produziram ideias que foram 

fundamentais para o desenvolvimento da Revolução Francesa. Esses personagens 

históricos, que aparentemente não tinham importância, foram os que fermentaram 

todo o processo revolucionário francês do final do século XVIII, imbuídos de um 

linguajar mais adequado a gama da população francesa, em detrimento de uma 

versão clássica que colocava as grandes obras do Iluminismo como artífices do 

processo.  

 Uma das tendências da historiografia moderna é justamente perscrutar 

elementos subterrâneos que permeiam e preenchem os debates e a discussão 

cotidiana. 

                                                        
37 Em linhas gerais, muito se produziu em torno da crise do saber histórico no final do século XX e 

início do século XXI, sendo que os principais fatores da crise podem ser analisados pelo uso de 

instrumentos análiticos estranhos ao pensamento histórico e o desenvolvimento da linguística ao 

longo do século XX. Sobre essa questão, há um excelente artigo que sintetiza essas ideias de 

Carlos Alvarez Maia: Crise da História ou crise dos historiadores no linguistic turn: o caso 

brasileiro. Projeto História, n. 41, 2010, p. 351-382. 
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 Em outros trabalho, Rodrigo Cardoso Soares de Araujo escreveu o 

Pasquins: submundo da imprensa na Corte Imperial (1880-1883). Em seu 

trabalho, Araujo destaca que a produção de uma imprensa clandestina que 

criticava o imperador pelo viés moral e mais agressivo foi um fator edificando 

para que anos depois ocorresse a deposição do imperador e o consequente fim do 

Império Brasileiro. Tais jornais colocados na ilegalidade formaram um submundo 

no círculo intelectual das letras da época que foram importantes no processo de 

decadência do Império, pois existia uma grande circulação de tais volumes. 

 Note que o conceito de submundo aplicado aos dois trabalhos denota um 

conjunto de atores que não se encontravam no mainstream cultural ou intelectual, 

ou numa posição à frente dos debates ou dos eventos destacados. Um submundo 

é, em si, um mundo circunscrito a um espaço de segunda instância, com menos 

importância que o primeiro. Porém, de acordo com a descrição dos trabalhos, 

foram esses submundos que de alguma forma alavancaram os projetos políticos 

destacados, com mudanças de regime consolidadas. 

 Haveria um submundo no cinema? Pensamos que sim. E que antes que o 

cinema fosse um aporte seguro para que o Estado desse valor, foi esse submundo, 

composto por jornalistas, estudantes e curiosos, a comunidade argumentativa que 

indicamos na parte anterior, que possibilitou uma articulação de intelectuais em 

torno de tal causa. Com a mudança do regime político, tal corpo ganhou mais 

volume, devido a uma maior possibilidade de integração com o Estado Federal.  

 As críticas cinematográficas que existiram no final da década de 1910, 

1920 e 1930 formam o âmago de tal submundo, já que na época, a função do 

crítico também era a de apoiar iniciativas em torno do fazer cinema no Brasil. O 

crítico não era alguém distanciado nem do processo de produção, nem de 

exibição, nem de formação de um público de cinema. Esses três eixos, articulados 

como principal fator pelas revistas mais analisadas do trabalho, formam um 

conjunto de características que tais críticos se incumbiram de realizar. Longe de 

comentar apenas sobre os filme em si, essa era marca da crítica na época. 

Concomitante a tal processo, a relação de tais personagens com pessoas do setor 

público fortalecerá a bandeira para que o cinema passe a ter importância estatal. 

 É dos anos 1930 no Brasil que ocorre a formação e a preocupação com o 

cinema e as suas veiculações perante o Estado.  
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As revistas mencionadas que foram veiculadas no período da pesquisa 

foram fortemente influenciadas por pensamentos e revistas que existiam 

internacionalmente, porém, apesar de tal influência, esses periódicos absorveram 

o caldo cultural que existia na cidade e passaram a atuar como agentes políticos 

dentro de uma complexa cadeia de intelectuais, que habitavam o mesmo escopo 

social. Tal grupo, mesmo com as divergências que fatalmente existiam nas 

revistas, era representativo de uma mesma defesa na qual a Capital Federal do 

país – o Rio de Janeiro – foi o palco nodal para tal contribuição.  

 Concomitante a esse processo, ocorreram diversas ideias de projetos para a 

cidade. O plano Agache, intensamente debatido no país, foi pensado no fim dos 

anos 1920 e representou o primeiro grande projeto de cidade no Brasil. A 

discussão em torno da cidade foi um dos condicionantes para que se respingasse 

tais questões dentro da discussão de âmbito cultural, caindo no colo do grupo de 

intelectuais que fomentava a inserção de uma nova modalidade artística como de 

importância governamental. 

 No início do Governo Provisório de Getúlio Vargas, ocorre a promulgação 

do decreto-lei número 21.240, em abril de 1932, nacionalizando a censura sobre 

as obras cinematográficas que circulavam no país, além de impor taxas 

alfandegárias para a importação de filmes virgens, impressos e educativos. 

 Nessa época já não existia mais a revista O Fan, porém tanto a revista 

Cinearte quanto a revista Scena Muda respaldaram a apoiaram a atitude do 

governo. Claro que de perspectivas diferentes também. A busca por uma maior 

inserção do cinema na esfera estatal foi permanentemente uma das pautas da 

Cinearte, ao passo que tal concepção na Scena Muda ocorre paulatinamente, e ao 

longo da década de 30 que se observa uma maior preocupação com esse fato, 

porém, já antes da lei, houve textos e colaborações de pessoas defendendo a 

iniciativa. 

 É importante ressaltar, portanto, que a sociabilidade característica na 

cidade do Rio de Janeiro auxiliou no processo de fomentação da crítica 

cinematográfica como motor de uma indústria nacional concebida pelo Estado, e a 

circularidade de ideias entre cronistas e jornalistas das revistas formam um 

conjunto de saberes desconexos que pavimentaram tal caminho solidificado no 
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decorrer do governo Vargas, quando o cinema nacional passa a ser visto como 

instrumento de educação e de formação nacional para a população. 

 De alguma forma, a tríade analisada no trabalho foi o submundo que 

forçou e amparou as medidas que ocorreram em prol do cinema brasileiro nos 

anos 30.  O Fan com a preocupação da crítica e melhorar e respaldar o que 

poderia ser melhor feito do cinema brasileiro, a Scena Muda que valorizava a 

produção hollywoodiana mostrando o progresso e a importância industrial do 

cinema no exterior, e Cinearte, com vários articuladores defendendo a promoção 

de uma indústria nacional e valorizando-o em muitos momentos, apoiando 

também uma intervenção estatal na área. Tal núcleo de intelectuais permitiu que 

se alavancasse produções nacionais que ocorreram na outra década. A tríade, 

mesmo com os distanciamentos mais que notórios, pavimentou uma mesma 

direção para o cinema, ao passo que as que existiram nos anos 1930 apoiaram as 

intervenções colocadas pelo Estado no que concerne ao cinema. 

 A proximidade com os atores relevantes no cenário nacional foi outro 

ponto a ser destacado para que isso ocorresse. 
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5 

Considerações finais 

 
 
 
 

Procuro na parte final não chegar a uma conclusão definitiva, mas ratificar 

algumas ideias e posições que ocorreram ao longo do trabalho. 

Ratificamos que a crítica cinematográfica carioca, na sua formação mais 

profícua nos anos 1920, mesmo com todas as divergências e diferenças inerentes 

nos seus articuladores e revistas, buscou ser a promotora do cinema nacional, na 

tentativa de ser o elo que dignificaria e promoveria o circuito nacional de cinema. 

Ela não apenas teria o papel de publicidade e análise dos filmes, mas seria o 

grande funil que desenharia as diretrizes necessárias para a incipiente produção 

cinematográfica no país. Seria cria dos seus autores para recriar uma visão do país 

nos moldes pretendidos para o novo tempo que estava por vir. E o Estado teria 

função primordial nessa realização, ao atribuir e facilitar o processo de 

industrialização do país. Assim, portanto, os críticos da época, se colocavam como 

mediadores intelectuais do processo. 

Reforçamos esse caminho indicando que, dentro das várias demandas em 

disputa, as proximidades dos críticos com intelectuais que por ventura tinham boa 

receptividade no governo contribui para a construção de alicerces para um projeto 

de cinema especialmente valorizado pelo Estado.  

E avaliamos que, diante das mudanças e discussões perpetradas sobre a 

cidade do Rio de Janeiro, todo esse debate reorganizou uma cadeia de intelectuais 

nos quais a promoção nacional e a busca por uma valorização do Estado frente as 

suas demandas se mostrava premente. Tal conjunto se articula de forma clara com 

a concepção de comunidade argumentativa, na qual Pocock utiliza. Com o cinema 

e seu submundo, que pertencia não aos realizadores, mas a uma imprensa que 

surgia sobre o assunto, não foi diferente.  

É importante mencionar que submundo no contexto mencionado refere-se 

a uma gama de atores sociais que viviam em um segundo plano tanto na produção 

fílmica quanto na produção intelectual. A marginalidade nos quais tais autores se 

encontravam era respaldada por muitos de tais intelectuais serem ainda novos e 
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estarem buscando, junto com a sétima arte, um caminho para a sua aceitação. 

Nesse sentido, a noção de submundo aponta para um segundo plano de ações que 

operavam de forma marginal frente à crítica artística e a sua produção, já que eles 

queriam tanto influenciar tal produção. Contudo, tais produtos produziram efeitos 

tanto na esfera intelectual das ideias quanto na produção artística da época.  

Diretores famosos do contexto mencionado, como Humberto Mauro e 

Mário Peixoto, tiveram forte influência dos debates que ocorriam no submundo 

cinematográfico para a criação de seus filmes na época. É esse submundo que vai 

procurar ditar todo um futuro para cinema, mediando e redesenhando o debate, na 

buscar por uma interação ou mesmo intervenção direta sobre, a partir do vértice 

do Estado Federal. 

Uma obra de arte nunca nasce da sua própria solidão. 
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