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O artigo busca refletir sobre a presenca do som nos cinemas cariocas durante o
primeiro cinema. Para isso, procura lidar com as iniimeras auséncias inerentes ao seu
objeto: auséncia da pelicula filmica, do acompanhamento sonoro, de registros
detalhados a respeito da organizagdo das salas e das reagbes dos espectadores.
Realiza-se uma andlise transdisciplinar, atenta as relagées que o cinema estabeleceu
com uma vasta gama de manifestagées culturais suas contempordneas. Por meio da

1 Uma versdo preliminar deste trabalho foi apresentada no GT de Estudos de cinema, fotografia e
audiovisual da Compés em 2018. Este artigo resulta dos debates ocorridos entre os participantes do
grupo, aos quais agradeco publicamente. Estendo o agradecimento aos/as pareceristas da ECO-Pos,
pelas leituras generosas e cuidadosas que realizaram, fundamentais para a revisdo do texto.
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S
investigacdo das fontes primdrias que restam sobre este objeto fugidio, como
crénicas, antincios e contos publicados na imprensa da época, e da documentagdo da
Familia Ferrez depositada no Arquivo Nacional do Rio de Janeiro, sdo examinadas as
sonoridades presentes na sala de exibicdo, considerando-se ndo apenas o

acompanhamento sonoro empirico dos filmes, mas a evocagdo dos sons motivada
pelo cinema, e a relagdo que isto estabelece com um imagindrio de cidade.

The article seeks to reflect on the presence of sounds in Rio’s cinemas during the early
cinema. In order to do so, it seeks to overcome numerous absences: of the film, of the
sound accompaniment, of extensive information regarding the organization of the
city’s cinematographic sound space and of public reactions. We perform a
transdisciplinary analysis which is attentive to the relationships that cinema has
established with a wide range of contemporary cultural manifestations. Through the
investigation of the primary sources that remain of this elusive object, such as
chronicles, advertisement and short stories published in the press at the time, as well
as the Ferrez Family documents deposited in the Arquivo Nacional, in Rio, the aim is
to examine the sounds present in the venues considering not only the empirical sound
accompaniment of the films, but the evocation of sounds motivated by cinema, and
the relationship that it establishes with a imaginary of city.

El articulo busca reflexionar sobre la presencia de los sonidos en los cines de Rio de
Janeiro durante el cine temprano. Para eso, busca superar numerosas ausencias: de
la pelicula, del acompafiamiento sonoro, de una amplia informacion sobre la
organizacion del espacio sonoro cinematogrdfico de la ciudad y de las reacciones
publicas. Hacemos un andlisis transdisciplinario atento a las relaciones que el cine ha
establecido con una amplia gama de manifestaciones culturales contempordneas;
segun lo realizado por investigaciones extranjeras sobre el tema. A través de la
investigacion de las fuentes primarias de este objeto esquivo que existen todavia (las
cronicas, los anuncios y los cuentos publicados en la prensa en ese momento), y del
archivo de la familia Ferrez depositado en el Arquivo Nacional (en Rio), el objetivo es
investigar los sonidos presentes en las salas de exhibicion, considerando no solo el
acompafiamiento sonoro empirico de las peliculas mostradas, pero la evocacion de
sonidos motivada por el cine - y la relacion que eso establece con un imaginario de
ciudad.
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Este trabalho analisa a circulacao cinematografica brasileira no periodo do
cinema silencioso correspondente ao “primeiro cinema”. Centramo-nos na relacao
estabelecida no pais (mais especificamente no Rio de Janeiro, a capital do Brasil na
época) entre o cinema e o som. Chateauvert e Gaudreault fragmentam o “primeiro
cinema” em dois periodos, estabelecendo o ano de 1908 como o ponto de virada
entre eles. A partir de entdo, e até 1913, ha, segundo os autores, o esforco de se
instaurar um ambito privado dentro da sala de exibigdo, valorizando-se o siléncio e
estruturando-se  paulatinamente um espago sonoro institucionalizado
(Chateauvert, Gaudreault, 2001, p. 183-184). Este periodo anterior a padronizacao
do Ambito da exibicdo constitui-se pelo hibridismo (Abel, Altman, 2001, XIV; Costa,
2005). Decorre dai o profundo dialogo que as produc¢des do periodo estabeleceram
com manifestagdes culturais suas contemporaneas, a exemplo da 6pera, do teatro
comico-musicado, dos panoramas e dos parques de diversio - conforme
procuraremos demonstrar ao longo deste artigo.

O tema fugidio, devido a escassez de informacdes disponiveis (de material filmico,
das partituras que acompanhavam os filmes, de dados detalhados e
contemporaneos concernentes a esfera da exibicao), obriga-nos a considerar a
auséncia uma questao incontornavel da pesquisa. Este trabalho leva-nos, por suas
especificidades, a evocar a génese do arquivo segundo Mbembe (2002). O arquivo
é, por definicdo, resultante de uma selecdo anterior daquilo que é ou nao
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considerado arquivavel. Portanto, o esfor¢o de “montagem dos fragmentos cujo
objetivo é criar a ilusdo de totalidade e continuidade”? empreendido pelo
pesquisador, sobre a qual fala o intelectual, toca numa condi¢do ontoldgica do
arquivo, que é o carater de dispersdo que o constitui, a sua incontornavel
incompletude. Os estudos do cinema ressentem-se, sobretudo, desta condi¢do. A
transformacao do cinema, desde cedo, num bem da cultura de massa, fomentou o
seu rapido consumo e descarte. A historiografia do primeiro cinema constroéi-se a
partir dos restos que bravamente resistiram a passagem do tempo, sobretudo no
que diz respeito a esfera da exibicao, da qual nos ocupamos neste artigo.

Este trabalho calca-se na historiografia do cinema brasileiro (Bernardet, 2008;
Morettin, 2009). Por meio da investigacdo de fontes primarias, a exemplo das
jornalisticas (artigos, cronicas, contos, anuncios...) e dos fundos documentais,
procuramos analisar as sonoridades presentes nas salas de exibicdo e em seus
arredores considerando nao apenas o acompanhamento sonoro empirico dos
filmes exibidos, mas o ambito sonoro em sua amplitude, bem como a evocacao dos
sons motivada pelo cinema e a relacdo que isto estabelece com um imaginario de
cidade.

Martin Barnier (2010) destaca a variedade das intervengbes sonoras que
testemunhavam os movimentos das primeiras imagens oriundas de dispositivos
cinematograficos. O autor toma o cinema como o continuador de espetaculos
extremamente populares na Franca entre os séculos XVIII e XIX, como o teatro de
sombras e as lanternas magicas. Além da semelhanca estrutural existente, por
exemplo, entre os programas do teatro de sombras e do cinema, o estudioso
destaca que as “fotografias animadas” exibiam-se primordialmente nas feiras,
ambientes analogos aqueles nos quais se davam os espetaculos de lanternas
magicas. Neste sentido, Barnier sublinha: “O ambiente sonoro desses espacos de

festas, que permitiram ver as lanternas magicas, deve ser analisado para que se

2 No original: “A montage of fragments thus creates an illusion of totality and continuity.” (Mbembe,
2002, p. 21).
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apreenda o que escutam os espectadores dos cinematografos.” (BARNIER, 2010, p.
35).

Na esteira do que Barnier realiza, procuramos voltar os olhos aos repertorios
cinematografico, musical e teatral apresentados no Rio de Janeiro entre 1895 e
1916, procurando entender os atravessamentos ocorridos tanto entre as artes
quanto entre as producdes artisticas de cunho popular e erudito. O didlogo que
estabelecemos com a historiografia internacional procura nao deixar de lado as
tensdes locais. Vivemos numa nacdao onde a guarda e a preservacdo das fontes
primarias foram historicamente legadas a um segundo plano. Se, em ambito
internacional, uma grande por¢do da cinematografia do periodo se perdeu, no
contexto brasileiro esta cifra se multiplica. Tampouco dispomos das partituras que
faziam o acompanhamento musical dos filmes exibidos no Rio de Janeiro, recorte
geografico desta pesquisa, ou de informacdes organizadas concernentes ao espaco
sonoro dos cinematdgrafos da cidade. Portanto, esta pesquisa esforca-se para, a
partir das fontes citadas, levantar indicios sobre as modalidades de uso das
sonoridades apresentadas nos saldes, parques, cinemas e demais estabelecimentos
que projetavam imagens em movimento na cidade.

Neste sentido, a documentacao da Familia Ferrez depositada no Arquivo Nacional
do Rio de Janeiro é uma fonte primaria fundamental desta pesquisa, juntamente
com a jornalistica. Além de ser sécia do “Cinema Pathé”, uma das primeiras salas
de cinema fixas da cidade, os Ferrez detinham a exclusividade, no Brasil, na
distribuicao de filmes e equipamentos da grande companhia cinematografica
francesa Pathé Freéres. A documentacdo da empresa brasileira - em especial as
correspondéncias trocadas entre os membros da familia a respeito dos aparatos
tecnoldgicos comercializados e de suas programacodes cinematograficas - lanca
luzes para a organizacdo do ambito cinematografico carioca, no que se refere ao
aspecto sonoro.

O papel fundamental que a cinematografia francesa desempenhou no Brasil desde

os primordios - extensdo do papel desempenhado historicamente pelo modus
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vivendi europeu no pais — obriga-nos ao didlogo com esta historiografia. Todavia,
conforme procuraremos demonstrar, embora o contexto carioca tenha
estabelecido relacdo com o internacional, no qual se baseava, ele apresentou
peculiaridades dignas de nota, relacionadas com o nosso contexto de pais
periférico.

A exemplo de Barnier, Martin Marks (1997), num dos trabalhos seminais sobre o
tema, propoOe-se a pensar o cinema a partir da esfera da exibicao. O autor toma
como objeto de analise as partituras remanescentes de obras cinematograficas
rodadas de 1895 até o inicio dos anos de 1920, procurando relacionar as
sonoridades dos anos iniciais da cinematografia aquela presente nos espetaculos
opticos que antecederam as imagens em movimento (a exemplo das lanternas
magicas).

Ainda assim, a pequena quantidade de partituras remanescentes, coligidas pelo
pesquisador, contrasta-se com a multiplicidade dos contextos de exibicao ao redor
do mundo. No dossié da revista 1895: Mille huit cent quatre-vingt-quinze voltado as
relacdes entre cinema e som, publicado em 2001, Giusy Pisano aponta para
conclusdes analogas as de Marks. Referindo-se ao contexto francés, o pesquisador
constata a presenca de pianos ou fonografos (dependendo das condigcdes
financeiras da sala) durante as primeiras exibicdes cinematograficas do século
(Pisano, 2002, p. 6); enquanto que espa¢os mais amplos contavam a presenca de
orquestras, pianos e gramofones, a trabalharem alternadamente.

As conclusdes semelhantes as quais chegaram tais estudiosos caminham na
contracorrente de certos resultados alcancados pela nossa pesquisa. Examinando o
contexto carioca de fins do século XIX e primeira década e meia do século XX,
encontramos informac¢des que apontam, sobretudo, para o desatrelamento dos
ambitos cinematografico e sonoro.3 O passo da analise de contextos especificos as

generalizacoes esconde percalcos que devem ser trazidos a tona. Por um lado, a

3 Contudo, mesmo anos antes do surgimento do cinematégrafo, os jornais cariocas noticiaram com
euforia os resultados da pesquisa de Thomas Edison com o objetivo de alcangar a sintese da
imagem e do som, tornando-se possivel guarda-la para a posteridade. Cf. “Il Kinetografo”, 1891, p. 1.
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inexisténcia da padronizacdo na esfera de exibicao, nos primeiros vinte e cinco
anos da cinematografia, abre o horizonte a uma variedade de possibilidades*. Por
outro lado, da-se no Rio de Janeiro de meados da década de 1900 o que se dera nas
grandes salas de cinema francesas citadas por Pisano: raramente compunham-se
partituras originais para os filmes; acomodando-se a a¢do, ao contrario, musicas ja
caras ao publico. Assim, nesses contextos discutidos, a cena cinematografica
permeava-se de sentidos outros, construidos para além de si.

Ao focalizarmos o contexto brasileiro, tomando como objeto a capital do palis,
procuramos preencher uma lacuna: nenhum dos volumes voltados as relacdes
entre cinema e sons, publicados em contexto internacional, veiculou um estudo
sobre o Brasil®. Dentre os raros trabalhos acerca do assunto publicados em solo
nacional, dedicados as décadas iniciais da cinematografia®, devemos citar A musica
no cinema silencioso no Brasil (2014), de Carlos E. Pereira. Ponto de partida
fundamental ao estudo do assunto, ao apontar para searas férteis de pesquisa, a
obra realiza, no entanto, uma investigacdo panoramica, carecendo por vezes de
indicar as fontes donde as informacdes sdao levantadas e preferindo os relatos
memorialisticos publicados posteriormente em detrimento da analise da imprensa
contemporanea. Sem desejarmos relativizar a relevancia da obra, procuramos, sim,
salientar as especificidades da pesquisa aqui apresentada, a qual se volta a analise
das fontes primarias, preferindo, ao voo panoramico, o aprofundamento acerca da
complexidade das relacdes existentes entre o cinema e as demais manifestacées

culturais da capital.

4 A esse respeito, cf. também Altman, 1992.

5 £ preciso se destacar, todavia, o 6timo trabalho de Conde (2011), que discorre sobre as “fitas
cantantes” e as “revistas cinematograficas” cariocas, embora a autora focalize as relacdes entre
cinema e literatura.

6 Destacamos de saida o artigo de Morettin (2009), fonte de inspiracdo para a realizagdo desta
pesquisa.
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A observacdo do conjunto de espacos de exibicdo presentes na cidade do
Rio de Janeiro nos primeiros dez anos da cinematografia deixa claro que, na
caréncia do acompanhamento musical explicito, a insercao sonora se dava por
contagio: pelos musicos individuais, bandas ou orquestras que se apresentavam
ora nos jardins externos dos recintos, ora no interior das salas de exibicdo,
bastante provavelmente apenas no intervalo entre as fitas; ao menos, até o ano de
1906, data em que o “Bidgrafo Edison” instalado na Maison Moderne’ exibe O
feitico do ouro (La poule aux oeufs d’or, Pathé, 1905) “com musica propria e
original” (Teatro Maison Moderne, 1906, p. 6.).
Um descompasso digno de nota, no que se refere a essas referéncias, é o quanto a
auséncia empirica de acompanhamento sonoro, em contexto carioca, nos
primeiros anos da cinematografia, reverte-se numa escuta psicologica. Os
espectadores recorrem a memdria no intuito de atribuir aos filmes as sonoridades
correspondentes aquelas impressas em pelicula, a maneira como ocorrera, na
Inglaterra do século XIX, a apreciacdao de quadros que evocavam momentos de
escuta compenetrada, como “Angelus” (1859), no qual Jean-Francois Millet retrata
um casal embevecido ante o ressoar do sino da igreja - sino ausente da imagem.
(Christie, 2001, p. 5).
As consideracgoes sobre este quadro, tecidas por lan Christie, serdo oportunamente
retomadas neste trabalho. Procuraremos, agora, analisar um conjunto de crénicas
publicadas na imprensa carioca, as quais denotam como a recepg¢ao do cinema era
permeada por elementos exteriores a sala de exibicao. Os textos em questdo foram
tomados do corpus do que se publicou sobre o cinema no Rio de Janeiro, de
principios da cinematografia até os primeiros anos do século XX. Foram escolhidos

porque demonstram cabalmente a contribui¢cdo do género cronistico - no misto de

7 Parque no qual dividiam espago divertimentos como “fio aéreo”, “diorama”, “byciclettes elétricos”,
“tiro ao alvo”, “montanhas russas”, “maquinas automaticas”, além de um “botequim de primeira
qualidade” e um teatro ao ar livre, que serve de chamariz nos antncios do espago, na imprensa da

cidade. Cf. “Teatro Maison Moderne”, 1903.
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realidade e fantasia que o constitui - na construcdo da historiografia do primeiro
cinema.

A primeira crdonica data de janeiro de 1900, um dia depois de o vapor Chili
desembarcar na capital a sua autora: a jornalista espanhola Eva Canel, a qual
visitava o pais no intuito de divulgar a sua obra e conferenciar. Publicada no diario
O Pais, a cronica de Canel é tingida com a tinta da nostalgia. Nao se refere a
nenhuma experiéncia particular numa sala de exibi¢do. No entanto, o modo como
faz uso do campo semantico da cinematografia para explicitar a experiéncia
sinestética vivida por ela na cidade serve de indice do modo como se
escutava/imaginava musica no cinema na época.

O texto é repleto de panoramas fugazes e musicas de outrora. A cronista deixa
transparecer que o Rio de Janeiro o qual lhe interessava nao era a cidade
impregnada pelos ruidosos festejos que os seus colegas da imprensa lhe haviam
preparado. Era, sim, aquela cidade atravessada pelo filtro da fantasia. A crénica de
Canel é um registro precioso de como as sonoridades acessadas mentalmente
atravessavam as imagens em movimento, implicitas ou explicitamente solicitadas
pela pelicula, a maneira dos panoramas impressos e reproduzidos pelo
“cinematografo cerebral” colocado em movimento pelos sonhadores individuais:

Em 1874 por aqui passei como um relampago, [..] o
cinematégrafo cerebral imprimindo panoramas, que rapidamente
desapareciam, deixando apés si, ao cabo de vinte e quatro horas,
um véu pardacento, capaz de turbar olhos que o fixassem
insistentemente.

[..]

O panorama geral revelou-se-me de novo, completamente
desconhecido e assombroso: tdo assombroso, que me declaro
incompetente para descrevé-lo. Isto nao se descreve: veé-se,
admira-se, sente-se... e poi morire!

[..]

A noite cantam os grilos em volta e os vagalumes brincam de
esconde-esconde num campo embaixo de minhas janelas. Ainda
outra colina bordada de casinhas e que a noite parece um presepe,
de onde se evolam musicas e cantos, rezas e cajus de negro congo,
acompanhados por alguma coisa parecida com o danzon ou o
candomblé.
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Ainda mais: assim como a sombra acompanha o corpo, hd uma
musica que me persegue, que é o meu pesadelo, mas um doce
pesadelo [...].
[..]- E eu, encantada, escutando, saturando a alma com essas notas,
que tanto mais mal me fazem quanto mais as ougo e quanto mais
rapido corre o tempo, admirava as mariposas e recordei-me, sem
esforco de memoria, por uma simples associa¢do de ideias, de uma
trova que aprendi, hd muito, com um bispo sul-americano que me
traduzia canc¢des quichuas:

Como la mariposa

Tengo mi suerte,

que aquello que mds ama

te da la muerte. (Eva Canel, 1900, p. 1)

O Rio de Janeiro de Eva Canel surge na cronica a partir dos panoramas que a sua
imaginacdo, tal e qual um cinematdégrafo, projetava e fazia desaparecer. A mente da
cronista transforma-se numa versao em microcosmo da programac¢do de um
espetaculo do cinema de atragdes, cujas vistas rapidamente se sucediam, deixando
atras de si “um véu pardacento” (Eva Canel, 1900, p. 1). O tipo de sensorialidade
por ela explicitado é cinematografico, porém, embebe-se igualmente dos
panoramas que desde o inicio do século XIX eram exibidos na cidade: conforme
procuramos demonstrar acima, o cinema desde o principio dividiu espagco com
uma variedade de espetaculos populares, compartilhando de suas caracteristicas.
A capital brasileira da cronista espanhola, inventada a partir de suas fantasias de
mulher cosmopolita e das recorda¢des de outrora, é embalada por sonoridades
oriundas dos mais diversos paises da Europa e da América. Se remete aos
panoramas pintados da cidade exibidos por artistas como Victor Meirelles (1832-
1903), o “panorama” registrado por Canel em sua primeira noite na cidade
igualmente dialoga com as notdrias vistas cinematograficas apreendidas pelos
operadores dos Lumiere a partir de 1895, quando exploravam plagas
desconhecidas: a baia de Guanabara, o Jardim Botanico, o cenario bucoélico onde ela
se hospedava. Salvo que o seu cinematdgrafo, ao contrario daquele dos irmaos

franceses, ao invés de estar firmemente fincado ao solo parecia acomodado sobre
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um chao de nuvens. A musica - os grilos e vagalumes, o danzon ou o candomblé e
as rezas africanas - encaminha as imagens evanescentes.

Ora os sons emergem dos ambientes, ora sdo inerentes a espectadora, costurando
a sua viagem transatlantica como um leitmotiv, aproximando simbolicamente a
Espanha natal do longinquo Brasil. A musica irrecuperavel - ainda que onipresente
- por ela ouvida € associada a um trecho da “cantinela melancoélica” que canta certa
personagem da obra Impresiones y recuerdos, de Luciano Rivera Garrido, can¢ao
popular espanhola que provavelmente remete a infancia da cronista: “Como la
mariposa tengo mi suerte,/ Que aquello que mas amo me da la muerte,/jAy, me da
la muerte!”8. O cinematdgrafo cerebral de Eva Canel impregna os panoramas por
ela criados de ruidos, can¢ées ambientes e da musica oriunda de suas memdrias.
Oferece-nos um bom caminho para que possamos compreender por que meandros
a escuta das sonoridades do cinema dito silencioso passava.

Essa escuta ndo dependia necessariamente do acompanhamento sonoro executado
durante os programas cinematograficos. Enquanto na Franca ja a primeira sessao
dos Lumiere foi acompanhada pelo piano, indicios demonstram-nos que, no Rio de
Janeiro, a musica ainda demoraria a acompanhar os filmes. No mesmo ano de
1900, o cronista carioca Notivago apresenta uma breve descricao do Animatdgrafo
Super-Lumiere, exibido num saldo administrado por Paschoal Segreto. Segundo ele,
embora pianista e musicistas estivessem presentes na sala de exibicdo, apenas
apresentavam-se nos intervalos entre as vistas (portanto, enquanto era realizada a
troca dos rolos), tocando “qualquer musica para distrair o publico” (Notivago,
1900, p. 3). Ndao é o caso de se questionar, aqui, que estabelecimentos
cinematograficos Eva Canel frequentou antes de redigir a sua crdnica, mas de
pensar como espectadoras e espectadores, por meio de um ato imaginativo
profundamente relacionado com suas vivéncias sociais, podiam fazer com que os

filmes silenciosos fossem acompanhados de sonoridades.

8 “Como a mariposa, tenho a minha sorte,/ Aquele que eu mais amo me da a morte/ Ah, me da a
morte!” (traduzimos). Cf. Garrido, 1897, p. 259.
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Embora nossa pesquisa tenha demonstrado que, no Rio de Janeiro dos primeiros
anos do século XX, as fitas ainda ndo recebiam acompanhamento musical, em 1903
o cronista Zé Gira acionaria, na Gazeta de Noticias, o “cinematdgrafo caprichoso do
sonho” (Zé Gira, 1903, p. 3) de forma analoga a Eva Canel; embalando de ruido e
musica os quadros que ele fazia projetar ao retornar da Festa da Penha:

[..] a alminha s6 me pede que durma para sonhar com a Penha,
para ver outra vez, exagerados, no cinematografo caprichoso do
sonho, os quadros e os grupos, as caras felizes e as cenas
pitorescas que vi, aplaudi e vivi acordado.

Que me importam as tiras [do texto cronistico]? Fiquem brancas
como estdo [...]!

Ideia? Inspiracao? Como, se ainda nao morreu de todo no espacgo
azul, asfixiada por todos os outros ruidos do universo, a quadrinha
do fado que a dona dos cabelos e dos olhos cantava, enquanto
gemia, ao carinho de seus dedos brancos, a guitarra meiga?

As casas de minha aldeia,

Nas terras de Portugal,

Sao flores de laranjeira

No verde do laranjal. (Zé Gira, 1903, p. 3)

Na cronica de Zé Gira, o sonho é sucedidneo do “sonhar de olhos abertos”
(Moscariello, 1985) fomentado pelo cinema. Por isso, o cronista pede licenca a
pena: a alegria passada apenas poderia ser revisitada plenamente - porque
potencializada - por meio da paleta sinestésica oferecida pela imagem fugaz, feita
de cor, de luz, de calor e de musica: “os quadros e os grupos”, “as caras felizes”, “a
quadrinha do fado” entoado pela bela cantora, acompanhada pela “guitarra
meiga”... (Zé Gira, 1903, p. 3). Os panoramas escritos por Eva Canel transformam-
se aqui em quadros e cenas. Mélies ja era conhecido dos cariocas em 1903: A
Viagem a Lua, Joana D’Arc, Os sete Castelos do diabo, Ali Babd; o cinema livremente

franqueado a magia®. Dai o colorido intenso do quadro que surge em sonho a Zé

Gira, “exagerado” como um quadro de Mélies, composto por, dentre outras coisas,

9 Para localizac¢do, na imprensa, dos dois primeiros filmes citados, cf. “Parque Fluminense”, 1903, p.
6. Para os seguintes, cf. Parque Fluminense, 1903, p. 4.
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certa “cornucopia enfeitada dos lagcos multicores” (Zé Gira, 1903, p. 3) - apetrecho
tdo digno dos prodigios do cineasta-magico francés...

A exemplo do que se passa no caso de Eva Canel, o cinematdgrafo operado por Zé
Gira recebe como acompanhamento um trecho musical popular, em que quadras
rimadas sdo acompanhadas de musica. O espetaculo cinematografico imaginado
naquela aurora de século prenunciava o que se forjava em ambito técnico. Os
ensaios visando-se a sincronizac¢do do filme e das sonoridades, contemporaneos ao
nascimento do cinematdgrafol%, multiplicam-se na época, transformando o
cancioneiro popular num de seus principais objetos!l. Precisamos igualmente
destacar a nacionalidade de tal repertdrio: o portugués europeu e o espanhol eram
linguas correntes no panorama cultural do Rio de entdo, dada as importantes
parcelas de imigrantes dessas nacionalidades presentes na cidade. Se a diccao
portuguesa era incontornavel tanto na prosddia usada nos palcos quanto no
repertorio teatral, dramatico e musical'?, a espanhola era observada nos palcos de
cafés-concertos e espetaculos de variedades!s.

As sonoridades presentes no teatro parecem fundamentais para o forjamento do
espetaculo organizado pelos cinematdgrafos cerebrais de Eva Canel e Zé Gira. O
ambito teatral tem clara presenca na ultima crénica que analisamos aqui. Trata-se
do texto publicado pelo cronista carioca Baptista Coelho em 1904, no Jornal do

Brasil. Intitulado “O Derradeiro Olhar”, o texto busca aliar o arcabougo do teatro ao

10 Alguns desses experimentos aconteceram mesmo antes da invencdo do cinematégrafo. Um
exemplo disso é a vista Dickson Experimental Sound Film (William K.L. Dickson, 1894), uma das
primeiras do catalogo do kinetoscépio de Edison, a qual ensaia a sincronia entre imagens e sons. A
este respeito, cf. Loughney, 2001.

11 A Gaumont iniciara em 1902 os estudos visando a construcdo de seu chronophone, maquina por
meio da qual se veicularia, a partir de 1906, um rol de cangdes eruditas e populares. Cf. Gianati;
Mannoni, 2012.

12 Repertério que ndo raras vezes prestigiava explicitamente a enorme comunidade daquele pais
que vivia em solo nacional (cf. Recreio Dramatico, 1903, p. 6; Parque Fluminense, 1903, p. 6; Teatro
Lucinda, 1902, p. 6).

13 Abundam exemplos a esse respeito. Citaremos trés: os “Bailados originais espanhois pelas gentis
ninas sevilhanas”, uma das atra¢des do Parque Fluminense em 1902; a “cangonetista espanhola
Modesta”, a qual compunha o programa da Maison Moderne em 1905; e a célebre zarzuela
madrilenha “La Gran Via”, apresentada no Teatro Sdo José em 1906. Cf. “Parque Fluminense”, 1902,
p. 6; “Maison Moderne”, 1905, p. 2; “Teatro Sao José”, 1906, p. 12.
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do cinema no intuito de apreender os ultimos instantes de vida de uma jovem
senhora, morta (o cronista tratava de um fato real) enquanto assistia a magica A
Gata Borralheira, encenada pela companhia portuguesa que ocupava entdo o
Teatro Apolo:

no momento de morrer [..] em um relancear d’olhos, rapido,
fugaz, revé o que se vai do mundo, como em um célere perpassar
de projecdes cinematograficas, toda a vida gozada ou sofrida,
todas as estacdes da sua jornada pela Vida, todo o seu passado.

[-]

A tela farta em desenhos, fértil em assuntos varios, desenrola-se
em uma galopada desabrida, como a das florestas que se veem
passar pela janela de um vagdo a correr doidamente, arrastado
por uma locomotiva veloz. Passam, passam cenas mil... S6 em uma
pode deter-se um pouco mais o olhar, que ja entrevé o céu, o
paraiso, s6 em umal... Qual ser, porém, a escolhida [...]?

A da infancia com certeza, a dos dias benditos em que as aventuras
da Gata Borralheira a interessavam imenso [...].

[..] Tudo a chamava para ele: aquele ato e meio da peca que
estivera a ver, aquela musica que ainda lhe chegava ao ouvido
como vinda de muito longe, aquele vozear do coro a celebrar a
beleza da protegida da boa fada, no deslumbramento que a sua
entrada no baile do Principe Encantador produzira.. (Baptista
Coelho, 1904, p. 1)

As imagens que se sucedem rapidamente no cérebro da moribunda buscam
respaldo nos cenarios teatrais que ela tem diante dos olhos, mas os superam.
Apenas o “célere perpassar de projecdes cinematograficas” (Baptista Coelho, 1904,
p. 1) poderia com eficacia dar forma a uma experiéncia situada no entremeio da
realidade e do sonho, que funde a vida presente e a passada. A mimese da vida se
constroi, aqui, na interface entre o teatro (em especial o teatro popular, repleto de
metamorfoses) e o cinematdgrafo, ndo deixando de lado a literatura - que, alias, é
trazida para o cerne da crdnica de Baptista Coelho (ja que o género cronistico, por
sua materialidade, se atrela mais ao ambito literario que ao cinematografico ou
teatral).

Em célebre ensaio, Eisenstein (2002) aproxima a narrativa cinematografica de
Griffith daquela do romancista Charles Dickens, reforcando o quanto a camera se

apoiara no arcabouco ja construido pela literatura. O delirio do protagonista das
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Memdrias Péstumas de Brds Cubas (1881), criacdo do nosso Machado de Assis,
nada deve as metamorfoses de Mélies - Bras Cubas ¢, afinal, transformado em
mandarim chinés e numa Suma Teoldgica de Sao Tomas de Aquino, antes de ser
levado a assistir, do alto de uma montanha, ao espremer e acotovelar das Eras...
Referindo-se a sua obra Intolerdncia (1916), Griffith afirma que o cinema é “um
cenario no qual seis ou sete eventos se desenrolam no mesmo tempo e no mesmo
lugar.”1* (Banda; Moure, 2008, p. 393). A ubiquidade atingida pelo cinema em
meados dos anos de 1910 ja era vislumbrada havia décadas pelo panorama
pintado, cuja mise-en-scéne se assemelhava a construida por Machado de Assis em
sua obra maior.

A cronica de Baptista Coelho bebe desta tradi¢ao, multiplicando a aceleracdao da
cena a partir ndo apenas das estruturas da literatura e do teatro, mas do cinema -
que materializava as visoes literarias dando-lhes, gracas as suas especificidades
técnicas, a fluidez dos sonhos (ou dos desvarios). Sentada a janela de um trem a
“correr doidamente” pelas estacdes da vida, fundindo visdes - como se tal meio de
transporte tivesse se transformado num simulador de viagens semelhante ao
Hale’s Tours, inventado na América do Norte nesta mesma épocal® -, a moribunda
do Teatro Apolo realiza a simbiose entre o humano e o maquinico que é topica
explorada com afinco pela literatura produzida naquela aurora de século,
contemporanea ao desenvolvimento técnico (cf. Christie, 2001). O repertorio
sonoro escutado pela jovem mulher é igualmente resultado da mistura na qual se

fundem as “gargalhadas” e as “musicas festivas” compostas para a versao

14 No original: “un scénario dans lequel six ou sept événement se déroulaient au méme moment et
au méme endroit.”

15 Gunning descreve o invento da seguinte maneira: “Esta atracdo abrigava seu publico em uma sala
de exibicao projetada para se assemelhar a um vagao de trem. Filmes rodados a partir da dianteira
de trens e bondes eram exibidos diante deste vagdo de brinquedo. Combinada com um palestrante/
motorista e com o ruido das rodas, a exibicio produzia a sensacdo da viagem de trem.”
(Traduzimos)/ No original: “This attraction housed its audience in a screening room designed to
resemble a railway car. Motion pictures shot from the front of trains and trolleys were projected at
the front of this railway mock-up. Combined with a lecturer conductor and the noise of click-
clacking wheels, the exhibition produced the sensation of train travel.”. Cf. Gunning, 1994, p. 440.
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portuguesa da magica francesa e, em contraponto, a nostalgia da voz com que a
“vovozinha” lhe acalentara no passado.

Na modulag¢do orquestrada por Baptista Coelho, a voz da avd se sobrepde, no fim
da jornada da neta, aos coros presentes no palco e a turba que via o espetaculo. Tal
sofisticagdo do ambito sonoro era incomum aos cinematografos entdo e, se
prenuncia bandas sonoras compostas vinte anos mais tardel®, isso apenas ocorre
porque a cronica lanca olhos a produgdo cultural do passado. As vozes e os ruidos
que os leitores de Dickens objetivamente ouviam ao mergulharem em seus
romances, como bem lembra Eisenstein (2002), eram emprestadas dos meandros
da vida e da arte. O mesmo se dava no tocante a relacdo estabelecida entre o
primeiro cinema e seus espectadores, como essas cronicas apresentadas fazem-nos
vislumbrar. Deve-se a isso a existéncia de um grande repertério de vistas
tematizando bailados, rodadas a partir de 1894, exibidas muitas vezes sem

qualquer acompanhamento sonoro!’. Ou os filmes posteriores, em que os sons

eram figurados de modo contundente, os quais serdo referidos a partir de agora.

O ato da escuta, que Jean-Francois Millet faz figurar no referido quadro de
meados do XIX, cobra do espectador o ato criativo de imprimir a tela silenciosa o

som dos sinos que ele adivinha soarem na longinqua capela. Na esteira da imagem

16 Citamos como exemplo o acompanhamento de Aurora (Sunrise, Murnau, Fox, 1927), que explora
com complexidade a polifonia ambiente, ou seja, a “intrincada sinfonia que normalmente
acompanha os movimentos das pessoas”, de que fala Gorki em 1896. Traduzimos o texto de Gorki a
partir da tradugido em inglés de Christie e Taylor. Segue o texto original: “of the intricate symphony
that usually accompanies people’s movements.” Gorky, apud. Christie, Ian; Taylor, Richard, 1988, p.
25-26.

17 Citadas nas “Referéncias Bibliograficas” deste trabalho.
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rodaram-se filmes como La legende du vieux sonneur (Pathé, 1911), no qual os
sinos da igreja ou dos portdes criam verossimilhanca filmica e motivam a
inventividade por parte do publico - ndo havendo necessidade, segundo
Dominique Nasta, da materializagdo dos sons na sala de exibicdo para que o
publico acessasse o discurso visual (Nasta, 2001, p. 96).

A pesquisa realizada no jornal carioca Gazeta de Noticias nos permitiu notar quao
presente era a dimensdo sonora no interior dos filmes apresentados nos cinemas
no Rio de Janeiro, no recorte temporal da pesquisa. Se as primeiras imagens em
movimento de jovens dancarinas, que abriam e fechavam os programas do
Animatdgrafo Super-Lumiere em 190018, ndo recebiam acompanhamento musical,
a presenca do elemento sonoro nos cinemas altera-se de modo consideravel a
partir de meados da primeira década de 1900 (sobretudo a partir de 1907),
quando os sons figurados nos filmes passam a ser sonoramente repercutidos na
sala de exibicao.

Seguem alguns exemplos desses filmes, acompanhados por sua descrigdo
publicada nos anuncios veiculados na imprensa: Alucinagdo Musical (Parisiense, 3
set. 1907)19; Piano irresistivel, “maxixe arrebatador” (Rio Branco/ William & C., 6
dez. 1907); A nossa orquestra concorre, “fita de costumes” (Cinematdgrafo Colosso,
24 dez. 1907); A estreia de um tenor, “comica falante” (Rio Branco, 13 fev. 1908 e
Parisiense, 19 mai. 1908); Violoncelista caipora (Cinematdégrafo Brasil Semi-falante,
14 fev. 1908); Os efeitos do violino, “cena dramatica sentimental” (Parisiense, 9 jun.
1908); Musica e poesia, “fita falante, exibida com todas as exigéncias da mise-en-

scene” (Rio Branco, 20 jun. 1908); A pequena violinista, “belissima fita semi-

18 Os cronistas invariavelmente destacavam essas vistas ao comentarem a programacdo dos
cinematdgrafos cariocas de fins do XIX: “A danga do ventre, entre as varias exibi¢Ges feitas, foi por
certo a mais perfeita. [..] E a dan¢a do ventre, a verdadeira dan¢a do ventre da bela Fatma (sic.)
[..]”; “Todas [as fotografias, ou seja, as vistas] me agradaram, todas, mas nenhuma como as
coloridas, que reproduzem, com uma precisdo extraordinaria, as dancas serpentinas da Loie Fuller,
ou do diabo por ela”. As referidas vistas sdo Danga do Ventre (Edison, 1896) e Danga Serpentina
(Lumiére, 1896 ou Gaumont, 1897). Cf. 0 Omnié6grafo, 1896, p. 2; A. A., 1897, p. 1.

19 Entre parénteses apresentam-se os nomes dos cinemas onde os titulos foram exibidos,
considerando-se a data de publicagio dos antincios, informacdes oriundas das paginas da Gazeta de
Noticias.
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dramatica, de enredo sentimental, em que nos é dado a ver o arrojo de uma crianga
de oito anos, que como violinista, adquiriu o necessario para o sustento dela e dos
seus.” (Parisiense,19 jan. 1909); Musica (Parisiense, 23 mar. 1909), “belissima fita
fantastica colorida, em que vemos um velho musico de contra-baixo, em sonhos
debater-se, pois as notas apresentavam transformac¢des fantasticas.”; O som do
violino ou a bomba de dinamite, “Empolgante film d’arte dramatico, dividido em 10
quadros [..]” (Cinematdgrafo Brasil Semi falante, 14 mai. 1909); O oleado quebra
tudo!!!, “cenas passadas com um desastrado homem! Fita falante e com ruidos.”
(Cinematdgrafo Brasil Semi-Falante, 19 mai. 1908).

Na relagdo acima ndo constam as “fitas cantantes”, nimeros musicais entoados ao
vivo por artistas que se colocavam atras da tela, acerca dos quais Araujo (1976)
fala cuidadosamente. Observe-se, nela, a presenca expressiva de filmes em que
instrumentos musicais sdo elementos centrais das tramas. A exibicdo de destreza
musical aproxima essas obras do conceito de “cinema de atragdes” (Gunning,
Gaudreaut, 2007), no interior do qual o exibicionismo se sobrepde a narrativa: a
prova mais contumaz disso é o insdlito O som do violino ou a bomba de dinamite, ao
longo de cuja exibicdo explorava-se toda a vasta gama de sonoridades sugerida
pelo titulo, do ruido a musica. O efeito era atingido por expedientes como a
“maquina de fazer barulho”?9, aparato comercializado na época pela empresa
comandada por Marc Ferrez e filhos. Deve-se sublinhar, portanto, que o esforco
desses cinematografos visando a representacdo integral da realidade tinha como
objetivo menos a reproducgdo realista — ou seja, a construgdo transparente de um
simile da natureza - que a mostragem das ultimas novidades tecnoldgicas e a

ostentacdo de pericia técnica oriunda do/a responsavel pelo manejo da traquitana

20 Tal maquina é mencionada em carta enviada por Marc Ferrez & Filhos a José Tous Rocca,
responsavel pela sucursal da empresa carioca nos Estados do Norte do pais, datada de 23 jun. 1909:
“Remessa de hoje - Fizemos remessa de fitas em segunda mio e de uma maquina de fazer barulho,
tendo igualmente embarcado uma maquina destas a Honorato. [...] Temos ainda aqui outra maquina
de barulho sobre a qual esperamos as vossas ordens, pois tudo depende da instalacdo de Manaus e
Maranhdo.” Cf. FF-FMF - 2.0.1.14.20/2.
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emissora de ruidos, desafio que aproximava tal entretenimento de espetaculos
populares como o circense.

Neste sentido, também notamos haver diferenca entre a exibicao cinematografica
de uma sala como o Cinematdgrafo Brasil Semi-falante, que prometia fitas “faladas
imitadas e com todos os movimentos e ruidos” exibidos na tela?! (Cinema Brasil,
1909, p. 6.), e o Cinema Rio Branco, o qual, por ocasido da exibicdo do filme D. Jodo
(Don Juan, Pathé Freres, 1908), faz uso da partitura de Don Giovanni, de Mozart -
personagem operistica correspondente a personagem cinematografica -,
especialmente orquestrada para a ocasido pelo maestro Costa Janior
(Cinematografo Rio Branco, 1908, p. 6). Neste periodo, a imitacdo detalhada dos
ruidos da realidade convivia com a escrita de fantasias musicais oriundas do
repertorio operistico, ou, ainda, com a escrita de acompanhamentos sonoros
originais que procuravam criar musicalmente as personagens das tramas e as
relacdes estabelecidas por elas, encaminhando a acdao de forma abstrata - a
maneira das composicoes operisticas de Richard Wagner -, esfor¢o realizado, por
exemplo, por Saint-Saéns, na concepcao do acompanhamento musical de
L’assassinat du Duc de Guise (Pathé Freres, 1908, cf. Marks, 1997, p. 50-61).

A mencdo, acima, a “maquina de fazer barulho” comercializada pelos Ferrez
remete-nos ao nosso ultimo objeto de analise: a documentacao da Familia Ferrez
depositada no Arquivo Nacional. Este arquivo ilumina aspectos da pesquisa como,
por exemplo, o que diz respeito aos equipamentos utilizados nos cinematografos
aparelhados pela empresa. Na por¢do final deste artigo, buscamos analisar esta
documentacdo em dialogo com o repertdrio cinematografico apresentado no Rio
de Janeiro no periodo.

Embora a quase totalidade dos filmes produzidos nacionalmente na época tenha se
perdido, uma pequena parcela do repertorio internacional, que resistiu ao tempo,

encontra-se disponivel em repositorios virtuais estrangeiros, podendo ser

21 As quais, portanto, tomavam todos os sons figurados na diegese filmica como deixas (ou “cues”,
segundo o jargdo em inglés) oferecidas ao exibidor sobre as sonoridades que deveriam ser
produzidas na sala de exibic3o.
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materialmente acessada. Outro caminho frutifero para a realizagdo deste trabalho
é a analise dos resumos dessa producdo, publicados detalhadamente no Catalogue
Pathé (Bousquet, 1994-2004) e agora disponiveis nos enderecos Gaumont Pathé
Archives e Foundation Jéréme Seydoux Pathé. Analisamos, a seguir, um exemplo
modelar dentre os filmes exibidos entdo no Rio de Janeiro: Musica e poesia
(Musique et poésie, Pathé, 1908).

Musica e poesia apresenta um enredo paradigmatico para que compreendamos
como se dava, no interior do filme, o expediente da “deixa” (ou “cue”, como a
historiografia refere-se ao termo em inglés): um poeta e um ruidoso trombonista
moram lado a lado, o segundo impedindo o primeiro de se concentrar. O poeta
reclama ao zelador, que pedira siléncio ao musicista, enfurecendo-o e o levando a
convocar “cada musico de rua, cada tocador de 6rgdos barbaros, orquestras e
musicos errantes que ele consegue encontrar”?? para, juntos, fazerem uma
serenata ao vizinho. O poeta protege os ouvidos com tudo o que encontra; o
zelador chama a policia no momento exato de impedi-lo de arremessar seu buffet
sobre os musicos, o que o leva, por fim, a ser preso pela conduta desordeira.

O resumo de Miisica e poesia nos remete ao ambito de sua exibi¢do. A contar pelo
anuncio publicado na imprensa carioca, o Cinema Rio Branco parece ter seguido
estritamente as cues apresentadas pelo catalogo, pois, além de sublinhar que
Musica e poesia se tratava de uma “fita falante, exibida com todas as exigéncias da
mise-en-scene”, informava que, na primeira sessao do estabelecimento, as 19h00,
seriam suprimidos do filme “a musica e efeitos [...], em virtude de ndo perturbar os
trabalhos da Caixa de Socorros D. Pedro V, que funciona no sobrado.” (Grande
Cinematografo Rio Branco, 1908, 6). Sabemos que a Pathé Fréres enviava ao redor
do mundo catalogos com a rela¢do dos filmes comercializados?3, permitindo que os

exibidores conhecessem de antemao as exigéncias de cada obra. Considerando que

22 No original: “chaque musicien de rue, chaque joueur d’orgue de barbarie, orchestres et musiciens
errants qu’il peut trouver””. Cf. Gaumont Pathé archives: Musique et poésie.

23 Na correspondéncia dos Ferrez na qual se menciona a “maquina de fazer barulho” ha referéncia
ao envio de “cem catalogos”, provavelmente para serem distribuidos por Rocca aos cinemas que
faziam negécio com a familia Ferrez. Cf. FF-FMF - 2.0.1.14.20/2.
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o Cinema Rio Branco recebia dos Ferrez o fornecimento dos programas da Pathé?4,
este cinema bastante possivelmente tinha acesso a tal material, dai o cuidado que

prometia na encenacao de Miisica e poesia, no que tocava ao ambito sonoro.

Estes artigos, anuncios, noticias, depoimentos e crénicas, por meio dos
quais procuramos depreender a exibicdo e a recep¢do do cinema na capital
brasileira de 1895 a 1916, dialogam, nesta pesquisa, com a analise do fundo
arquivistico da Familia Ferrez depositado no Arquivo Nacional do Rio de Janeiro,
que guarda institucionalmente porc¢ao das memorias da circulacdo cinematografica
do periodo. A documentacgao é fonte incontornavel de pesquisa sobre os usos dos
sons nos cinemas cariocas neste periodo em que tdo poucas fontes documentais
nos restam. As correspondéncias trocadas entre Marc Ferrez, os filhos, os
familiares e seus parceiros de negocios apresentam fragmentariamente referéncias
a esfera sonora dos cinematografos, em ambito nacional e estrangeiro. Duas delas,
escritas em 1908 e 1913, nos fornecem preciosos indicios do funcionamento da
esfera da exibicdo no Rio em dois periodos fundamentais de nosso recorte
temporal.

O primeiro desses periodos, ao qual faz referéncia a primeira carta, corresponde a
primeira fase do “primeiro cinema” segundo descrito por Chateauvert e
Gaudreault. A carta data de 20 de agosto de 1908 e testemunha os primérdios das
relacdes comerciais entre a Pathé e os Ferrez. Assinado por Charles Pathé, o
documento censura Marc Ferrez porque este teria negado aos seus clientes que a
Pathé Freres estava em vias de fabricar aparelhos de sincronismo entre o som e a

imagem. Surpreso, Charles Pathé afirma ser “impossivel, quanto a nés, conhecer as

24 Para detalhes sobre o contrato travado entre Marc Ferrez & Filhos e William Auler, proprietario
do Rio Branco, cf. Condé, 2012, p. 72-76.
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razdes que movem”2?> os Ferrez a semelhante atitude. A confrontacdo do
documento com a movimentacdo dos cinemas cariocas do periodo, publicada na
imprensa, demonstra que o Rio de Janeiro havia recebido, até entao, diversos
exibidores de “cinematdgrafos falantes”, sobretudo em teatros (por exemplo, em
1904, 1905 e 1907 eles foram programados no “Teatro Lirico”, no “Teatro Apolo” e
no “Teatro Recreio Dramatico”, cf. CARVALHO, 2019).

Embora apreciado pelo publico - certo cronista da cidade descreve o “assombro”
diante do surgimento, em corpo e voz, do “aclamado Mercadier”, entoando seu
sucesso Bonsoir, Madame la Lune com a sua voz “limpida e sonora”?® -, a
dificuldade técnica da sincronizagdo transformava niumeros musicais do tipo em
espetaculos excepcionais, apresentados as vezes solitariamente durante um longo
programa de filmes silenciosos. Tal dificuldade é corroborada pela documentacao
da Pathé Freres, segundo a qual o aparato mencionado por Charles Pathé, embora
apresentado no catalogo da empresa datado de 1908, ndo viria a ser
comercializado.?” Apesar do fascinio gerado por filmes como o protagonizado por
Mercadier (fascinio multiplicado, ja que se somavam a mimese do movimento e da
voz), os Ferrez parecem ter vislumbrado a inviabilidade comercial do invento da
Pathé. Vale ressaltar que, neste periodo, os Ferrez foram contratados por William
Auler para rodar um conjunto de “fitas cantantes” cuja sincronia resolvia-se por
um expediente situado a meio caminho do teatro e do cinema: situados atras da
tela cinematografica, artistas ja populares nos teatros da capital dublavam as
canc¢les entoadas pelas figuras silenciosas registradas pela camera. O sucesso do
expediente alternativo sublinha modelarmente como a cena cinematografica

brasileira, embora estivesse em dia com as novidades europeias, era dotada de

25 Carta enviada pela Companhia Pathé Fréres a Marc Ferrez & Filhos, assinada por Charles Pathé.
No original: “impossible, quant a nous, de connaitre les raisons qui vous ont fait agir”. Cf. FEFMF
2.0.1.12.511.

26 “Teatros e...: Lirico”: Gazeta de Noticias, Rio de Janeiro, 27 nov. 1904, p. 2.

27 Trata-se do Ciné-phono Pathé Fréres, systeme Couade, o qual consistia, segundo Giusy Pisano
(2004), na combinacdo de um metréonomo e de um controlador de sincronismo, localizados na
cabine do operador.
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caracteristicas proéprias, trazendo como caracteristica incontornavel a linguagem
dos palcos.

A ultima carta, datada de 1913, testemunha os estertores da segunda fase do
“primeiro cinema”: a consolida¢do do cinema narrativo na Franga, a padronizacao
no que se referia as sonoridades utilizadas nas salas de cinema estrangeiras e, por
conseguinte, a aderéncia do Brasil ao quadro. O documento data de 20 de
novembro de 1913. Marc Ferrez, durante temporada em Paris, escreve ao filho que
havia ficado no Brasil a respeito do acompanhamento musical que havia recebido a
fita Marc’Antonio e Cleopatra (Enrico Guazzoni, Societa Italiana Cines, 1913)
quando apresentada naquela cidade: “Com Lucien e mamade, fomos ver, no
Gaumont-Palace, a Cleépatra. E bom e foi representado com uma musica ad hoc e
cantos [..].?8 A imprensa francesa contemporanea descreve em detalhes o
acompanhamento sonoro do “filme historico”, cuja adaptagdo musical foi
acompanhada por “solistas, coros e orquestra de cem executantes.” (Nau, 1913, p.
8). A carta de Marc Ferrez testemunha a sofisticacao do acompanhamento sonoro
aos filmes silenciosos no contexto francés, assinalando a intencao de sua
reproducdo no contexto brasileiro. Seu conteido ecoa um artigo publicado pela
revista carioca O Cinema meses antes. Denominado “Wagner e o Cinematografo”, e
ancorado em certa exibicao de Parsifal (Mario Caserin, Societa Anonima Ambrosio,
1912) ocorrida na cidade, o texto propunha que o cinematégrafo vulgarizasse a
obra de Richard Wagner por meio do resumo dos enredos e do acompanhamento
orquestral de seus “leit-motifs principais” (O Cinema, 1913).

A proposta do artigo recupera esforcos bastante anteriores da cinematografia, arte
jovem, de imprimir a sua producao, no ambito sonoro, a dinamica da arte que ja
estava consolidada. Assim, reproduziam-se aos espectadores estruturas que ele ja
conhecia bem. Neste sentido, observamos que a proposta do articulista carioca no

que concerne a Wagner dialoga com o esfor¢o de Costa Junior realizado em 1908,

28 No original: “Avec Lucien et maman nous avons été voir en Gaumont-Palace le Cledpatre. Il est
bien et a été representé avec une musique ad-hoc et des chants.”. Cf. FF-JF 2.1.1.2, p. 156.
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de orquestrar o “Don Giovanni” mozartiano para que ele servisse de
acompanhamento ao Don Juan, da Pathé Freres. O cronista d’O Cinema se esforga
para criar um efeito de continuidade entre a fruicdo teatral da obra de Wagner e a
sua fruicao cinematografica, passando por cima do fato de a adaptagcdo enxugar
consideravelmente enredo, musica e musicos.

Datam desta época os primeiros documentos encontrados que comprovam o
investimento dos Ferrez em acompanhamentos sonoros especialmente projetados
aos filmes. O livro com apontamento de despesas e receitas do Cinema Pathé de
1916 faz referéncia ao pagamento de “direitos aduaneiros de musica para
maestro” (FF-FMF 6.1.0.9.1, p. 67), explicitando a importacdo de partituras das
matrizes estrangeiras, o que, por conseguinte, da indicios da aderéncia do Brasil a
padronizac¢do entdo ocorrida no que tocava as sonoridades utilizadas nas salas de
cinema estrangeiras. O fato é corroborado pela documentagdo publicada na
imprensa. Pouco antes, em dezembro de 1915, o Cinema Pathé anunciava, em
conjunto com o Cinema Odeon, a exibicao de Cabiria (Itala, 1915), cuja “Partitura
musical ornada com dez soberbos numeros de harmonia” (Gazeta de Noticias,
1915, p. 8) era, pelas caracteristicas descritas, provavelmente de autoria do
compositor italiano Manlio Mazza (Targa, 2014). A partir de 1916, com a entrada
contumaz de filmes norte-americanos no Rio de Janeiro??, tal padronizacdo
passaria a ser determinada pelas praticas concernentes aos usos dos sons oriundas
dos Estados Unidos, mas esta é uma questdo que, por suas especificidades,

extrapola o escopo deste trabalho.

29 O referido livro do Cinema Pathé testemunha o arrefecimento da produgdo cinematografica
europeia devido a Grande Guerra e a entrada do cinema norte-americano no Brasil, ao explicitar a
primazia que tal sala passava a dar as fitas da Fox sobre as da Pathé Freres. De acordo com Marcia
Sousa (2013), em 1915 empresarios americanos chegaram ao Rio de Janeiro com o objetivo de
estruturar a presenca da Fox Film em nosso mercado exibidor. A Fox se seguiram, no final da década
de 1910, a Paramount, a First National, a Metro-Goldwyn-Mayer e a United Artists (2013, p. 90).
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Este trabalho procura recuperar a fruicdo cinematografica no Rio de Janeiro
ao longo do primeiro cinema, no que se refere ao ambito sonoro, a partir da
pesquisa arquivistica. O ambito jornalistico (tanto o factual quanto o literario) e a
porcao da documentacdo da Familia Ferrez depositada no Arquivo Nacional nos
permitem apontar para uma questdo incontornavel: o cadinho cultural dentro do
qual a cinematografia do periodo estava imersa; o hibridismo constitutivo do
“primeiro cinema”, durante o qual o espago sonoro da sala de exibicao ainda se
organizava em direcdo a modelos padronizados (Abel, Altman, 2001, XIV; cf.
também Costa, 2005).

Altman e Costa oferecem-nos uma importante chave de leitura para os dados
recolhidos na imprensa carioca. A inequivoca presenca da espectatorialidade
teatral no cinema demonstra-nos que o ambito cultural extrapola os limites
estanques das disciplinas. Somos, assim, convidados a ampliar o escopo ao
tratarmos deste periodo que antecede a institucionalizacdo do lugar da musica no
espetaculo cinematografico segundo modelos impostos pelo estrangeiro.

Notamos, neste periodo, a intensa presenca, nas salas de cinema cariocas, do
burburinho social: dos ruidos, das vozes e das musicas oriundos dos palcos,
parques e ruas. Por esse motivo observamos, por exemplo, que, no contexto
cinematografico carioca, a op¢do por acompanhamentos sonoros influenciados
pelo teatro de cunho musicado (como a opereta, o circo e a dpera) esforcou-se,
desde cedo, para realizar empiricamente os sonhos cinematograficos escritos pelos
cronistas desde a aurora da cinematografia. No interior dos arquivos, nesses
fragmentos que resistiram ao esquecimento - os quais, por sua dispersao, cobram

do pesquisador uma incontornavel pertinacia -, pulsa a vida da cidade.
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