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RESUMO

A formacdo de Cineclubes é uma préatica de encontros de pessoas que tém em comum o
apreco pela exibicdo de filmes. No Brasil, diversos encontros foram importantes tanto no
fomento das obras filmicas como na construcdo de uma cultura de Cinema. Ao longo do
século XX, periodo de desenvolvimento do cinema como técnica e como arte, também de
desenvolvimento de um publico espectador que mediava suas leituras do mundo pelo cinema,
os cineclubes foram espacos fecundos de problematizacéo e reflexdo sobre a realidade social
brasileira. Pouco se escreveu sobre os cineclubes em Sergipe, principalmente, tendo em vista
a relacdo de memoria e histéria e um resgate da participacdo dos integrantes, como eles
tinham acesso aos filmes, como estas obras vinham a Sergipe, quais as dificuldades que os
membros do Clube de Cinema de Sergipe (CCS) enfrentaram durante a transicdo da
democracia dos governos da Republica Populista da década de 1960 para o regime militar de
1964 até o inicio da década de 1970. O objetivo central desta pesquisa perpassa por
compreender a trajetéria do CCS diante do resgate da memdria e da sua construcdo
civilizatoria. Nesse sentido, buscamos entender o cinema como emblema da modernidade,
identificar o papel da arte cinematografica em Sergipe entre a civilizacdo e a barbéarie e
visualizar as préticas culturais de resisténcia civilizatoria atraves dos narradores do CCS. O
Clube de Cinema de Sergipe surge como um agente civilizador da sociedade sergipana, em
especial, aracajuana, desde seu préprio funcionamento como uma reunido de pessoas com um
objetivo comum que seria assistir as exibicdes filmicas e um local de suma importancia para a
vivéncia do debate sobre a arte cinematografica. Amparando-se nos conceitos de civilizacdo e
barbérie, este trabalho busca tratar com fontes documentais do CCS, de periddicos sergipanos
da época, além dos testemunhos memorialisticos de seus integrantes, intentando tracar um
panorama historico de sua inser¢do social em Sergipe e suas acdes de tensionamento politico.

Palavras-chave: Cineclube. Civilizacdo. Barbarie.



ABSTRACT

The formation of Cineclubs is a practice of meetings of people who have in common the
appreciation for the exhibition of films. In Brazil, several meetings were important both in
promoting film works and in building a culture of cinema. Throughout the 20" century, a
period of development of cinema as a technique and as an art, as well as the development of a
spectator public that mediated their readings of the word through cinema, film clubs were
fertile spaces for problematization and reflection on the Brazilian social reality. Little has
been written about film clubs in Sergipe, mainly in view of the relationship between memory
and history and a rescue of the participation of the members, how they, had access to films,
how these works came to Sergipe, what difficulties the members of the Clube de Cinema de
Sergipe (CCS) faced during the transition from democracy from the governments of the
Populist Republic on the 1960s to the military regime of 1964 until the beginning of the
1970s. The central objective of this research is to understand the trajectory of the CCS in the
face of the rescue of memory and its civilizing construction. In this sense, we seek to
understand cinema as an emblem of modernity, identify the role of cinematographic art in
Sergipe between civilization and barbarism and visualize the cultural practices of civilizing
resistance through the CCS narrators. The Sergipe Film Club emerges as a civilizing agent of
Sergipe society, in particular Aracaju, from its very functioning as a meeting of people with a
common goal that would be to watch film screenings and a place of paramount importance for
the experience of the debate about film art. Based on the concepts of civilization and
barbarism, this work seeks to deal with documentary sources from the CCS, from Sergipe
periodicals of the time addition to the memorial testimonies of its members, trying to draw a
historical overview of their social insertion in Sergipe and their tensioning actions political.

Key Words: Cine club, civilization, barbarism.
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1 INTRODUCAO

Pode-se afirmar que as artes sdo formas de comunicacdo e de historicidade que
estiveram presentes no cotidiano do ser humano, sejam os primeiros hominideos ou até
mesmo 0 homem pos-revolugdo industrial. Tem-se como uma manifestacdo de linguagem,
uma forma de interacdo, de necessidade de comunicar-se. Em uma pequena correlagdo com
Gombrich, entendo que, o que acontece comigo em relacdo ao Cinema é o que ele identifica
nos quadros.

A maioria de nés prefere ver nos quadros o gque gostaria de ver na realidade.
E uma inclinagdo bastante natural. Todos admiramos a beleza que ha na
natureza, e Somos gratos aos artistas que a preservaram em suas obras; estes
por sua vez, ndo nos censurariam por nosso gosto (GOMBRICH, 2013,
p.21).

Assim € o fascinio que eu tenho pela sétima arte, possibilita-me ver o que eu gostaria
de presenciar em minha realidade, ou até mesmo, ajudar-me a compreender 0 gque ja passou
nos tempos historicos. A incrivel ideia de viajar para tempos antigos, paises, culturas ou
sonhos de personagens que sdo fruto da criacao de roteiristas e cineastas.

Os momentos infantis que tive com o cinema levaram-me ao mundo da imaginagéo
ludica e inocente, sentia-me como uma crianca diante do encantamento pelas imagens em
movimento tal como o garoto Toto e suas tardes no Cinema Paradiso fazendo companhia ao
projecionista Alfredo enquanto este o ensinava a amar a Sétima Artel. Contudo, foi na
adolescéncia que as obras cinematograficas tiveram grande valia em meu cotidiano, tanto
como uma “fuga” da vida corriqueira do jovem, como também, um objeto de contemplacdo e
estudo empirico. Frequentar salas de exibig&o e ler livros especificos tornaram-se hobby’s que
me acalentavam e divertiam-me. A auséncia de uma graduacdo em Sergipe, exclusiva de
Cinema, fez com que eu buscasse pequenas oficinas disponiveis na cidade de Aracaju
disponibilizadas pela Prefeitura Municipal?. Foi neste projeto que eu identifiquei a minha
forte ligacdo com os filmes e o mundo que cerca a producdo cinematografica. Ainda em
minha graduacdo de Historia, eu ja tive um planejamento de TCC — Trabalho de Concluséo de
Curso, utilizando as relacdes de interfaces entre Cinema/Histdria, foi quando nasceu a minha

monografia sobre a histdria do Clube de Cinema de Sergipe. O contato com 0s entrevistados,

1 CINEMA Paradiso. Diregéo: Giuseppe Tornatore. Producdo Franco Cristaldi. Italia/Franca: Cristaldifilm; Les
Filmes Ariane; RadioTelevisione Italiana; T1 Films Production; Forum Picture, 1988. 1 DVD (123 min.), color.
Distribuicdo em video: Versatil Home Video.

2 Durante o ano de 2006, ainda na primeira gestdo do prefeito Edvaldo Nogueira foi instalado o Nucleo de
Producéo Digital (NPD) Orlando Vieira, localizado na Rua Lagarto, Bairro Sao José, ligado ao Rede Olhar
Brasil do extinto Ministério da Cultura, tendo como coordenadora Carol Westrup. Ver em:
https://www.aracaju.se.gov.br/index.php?act=leitura&codigo=71602
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as leituras especificas de Cinema e a pouca quantidade de materiais que servissem de fontes
para a compreensdo da trajetoria da arte cinematografica em Sergipe, tanto em producdes
como em exibicdes, estimularam-me a aproximar-me ainda mais deste objeto de pesquisa. Por
uma concepcdo inicial de pesquisa, este trabalho de conclusdo de graduacdo nao esgotou as
fontes e as argumentacOes necessérias para o descortinamento histérico deste tema, 0 que
levou a interessar-me pelo Mestrado Interdisciplinar em Cinema, fazendo esta ligagéo entre a
pesquisa historica e o estudo cinematografico, servindo de projeto para a minha selecdo de
mestrado no PPGCINE/UFS.

ApO6s 0 meu ingresso neste programa de graduagdo a minha dissertacdo de mestrado
tornou-se um desafio delicioso, pois, novas leituras foram incorporadas, novas perspectivas
diante do tema foram surgindo ao longo desse processo. Diante disso, percebi que alguns
pontos deveriam ser focados por mim para a concretizacdo da pesquisa, sendo estes os que
serdo explicitados aqui na introducdo.

Um importante conceito a ser destacado neste trabalho é a constituicdo de um
cineclube em que, tendo como suporte o Conselho Nacional de Cineclubes Brasileiros (CNC),
sdo espacos culturais que utilizam o cinema como arte de referéncia para os debates entre 0s
integrantes (MOURAO, 2014). Outra definicdo valiosa é pautada pelo Instituto de Cinema
que o identifica como espagos democraticos, educativos, politicos, sem fins lucrativos que
contribuem na formacdo de publico, ndo s6 estimulando as pessoas a assistirem as obras
audiovisuais, como também promovendo rodas de discussdo (SERVANO, 2021). Refletindo
sobre 0s processos histdricos, Lourengo (2011, p. 11) infere que,

Os cineclubes surgiram do trabalho de cinéfilos, amantes de cinema que 0s
pensavam como uma arte singular e um instrumento eficaz e interessante de
cultura, os quais se encontravam para ver, conhecer, discutir, consumir e, em
alguns casos, produzir cinema. Eles perceberam que para se afirmarem
socialmente era necessario criar uma organizagdo que 0S representassem
enquanto grupo, assim como ocorria com os fas de outras artes como a
pintura, a literatura e a fotografia. Tratava-se de reunir pessoas com
interesses em comum — no caso, a paixao pela arte cinematografica, lutar
para difundir seus principios estéticos e apontar os filmes que mereciam ser
consagrados ou, pelo menos, debatidos.

A formacdo de Cineclubes é uma prética de encontros de pessoas que tém em
comum o apreco pela exibicdo de filmes, anélise de tematicas que sdo abordadas em obras
cinematogréaficas e debates sobre todo o universo que permeia a sétima arte. No Brasil,
diversos encontros foram importantes tanto no fomento das obras filmicas como na
construcdo de uma cultura de Cinema, entendendo-se aqui as relacdes de diversas areas do

saber com a narrativa e com a linguagem cinematografica. Ao longo do século XX, periodo
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de desenvolvimento do cinema como técnica e como arte, também de desenvolvimento de um
publico espectador que mediava suas leituras do mundo pelo cinema, os cineclubes foram
espacos fecundos de problematizacéo e reflexdo sobre a realidade social brasileira.

De modo mais contundente, a escolha pelo recorte do periodo entre as décadas de
1950 e final da década de 1969, possibilita indagarmos sobre as diferencas de atuacdo e
funcionamento destes cineclubes ao longo do periodo democratico em contraste com o pés-
golpe de 1964. Além disso, perceber como que o Al-5, Ato Institucional nimero 5, atingiu
estes centros de encontros de cinéfilos a partir do ano de sua implementacdo em 1968, onde,
cabe destacar que as acOGes de censuras as artes e manifestacdes culturais permeavam a
construcdo da politica restritiva do Estado ditatorial, estando presentes, desde o golpe até o
enfraguecimento dos governos militares no inicio da década de 1980, com énfase na
interferéncia dos agentes ditatoriais nas construcdes artisticas, ndo suprimindo totalmente os
ambientes de se fazer arte, o que significa dizer, em outras palavras que

a presenca do Estado se exerce ainda, e sobretudo, através da normatizacao
da esfera cultural. A partir de 1964, sdo baixadas inimeras leis, decretos-
leis, portarias, que disciplinam e organizam os produtores, a producéo e a
distribuicdo dos bens culturais — regulamentacéo da profissao de artista e de
técnico, obrigatoriedade de longas e curtas-metragens brasileiros, portarias
regularizando o incentivo financeiro as atividades culturais etc. O Estado
promove ainda reunides de empresarios, da area publica e privada, como o
Encontro de Secretarios de Cultura ou o Congresso da Industria
Cinematografica Brasileira. Dessa rede de atividades, é interessante notar
gue as criticas ao controle estatal tenderam a se dirigir quase que
exclusivamente ao aspecto da censura. Acredito que isto se deve ao fato de a
censura ter adquirido, no momento em que a repressao era brutal, um
significado politico que parecia condensar todo o autoritarismo do regime.
Ele representava uma bandeira politica concreta em tomo da qual se
agrupava o movimento democratico. Podemos hoje dizer que ela apontava
somente para a superficie de um fendmeno bem mais complexo. Durante o
periodo 1964-1980 a censura ndo se define tanto pelo veto a todo e qualquer
produto cultural, mas age primeiro como repressao seletiva que impossibilita
a emergéncia de determinados tipos de pensamento ou de obras artisticas.
S&o censuradas as pecas teatrais, os filmes, os livros, mas ndo o teatro, o
cinema ou a industria editorial. O movimento cultural p6s-1964 se
caracteriza por dois momentos que ndo sdo na verdade contradit6rios; por
um lado ele é um periodo da histéria onde mais sdo produzidos e difundidos
os bens culturais, por outro ele se define por uma repressao ideoldgica e
politica intensa. Isto se deve ao fato de ser o proprio Estado autoritario o
promotor do desenvolvimento capitalista na sua forma mais avangada. Por
issO a censura encontrard resisténcia até mesmo na &rea empresarial. O
Congresso Nacional da Industria Cinematogréfica (1972) e a Associacdo
Carioca de Empresérios Teatrais (1973) vdo assim se pronunciar, embora,
timidamente, contra a censura. O rigor excessivo do censor acarreta também,
para 0s empresarios, consequéncias negativas para o funcionamento do
mercado cultural (ORTIZ, 2012, p.88-89).
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Igualmente, alguns estudos versaram pela relagéo entre as escolas e os debates acerca
de cinema, nucleos de producéo, cineclubes universitarios, centros de estudos e retomadas
cineclubistas.

Vaérios trabalhos foram revisitados como forma de entendimento sobre o que o
universo académico proporciona sobre arcaboucos histdricos para a compreensdo da formacéo
e trajetoria do cineclubismo no Brasil, producGes monograficas de trabalhos de conclusdo de
cursos, dissertaces de mestrado e teses de doutorado.

Nos mestrados as dissertacGes tém valores de descortinamentos cientificos em que
propiciam a interpretagdes de dados, que assim, fornecem o estudo sobre um especifico
contetdo. Sendo assim, conforme Gongalves (2008, p. 25),

a dissertacdo, que no sentido epistemoldgico de origem grega significa dis
(prefixo indicador de separacdo e afastamento) e sertare (ajuntar, ligar,
entrelacar) [...]. Nela, é realizado um amplo levantamento das referéncias
disponiveis, observando o rigor cientifico e o estudo aprofundado e
exaustivo sobre determinado assunto, sem, entretanto, a exigéncia da
originalidade e do ineditismo.

E, na perspectiva de aperfeicoar os estudos para o desenvolvimento deste trabalho, as
teses servem para referendar afirmacdes cientificas, neste caminho, as teses em cursos de
doutorados apontam para a afirmacdo de uma ideia. Para Gongalves (2008. p. 26),

a tese no seu sentido etimolégico de origem grega determinada pela tésis
(acdo de por, de colocar), é originaria da Idade Média (século XIII), com o
surgimento das primeiras universidades europeias, época em que 0S que
aspiravam ocupar um cargo de docéncia em alguma faculdade de Filosofia
ou Teologia deviam apresentar uma tese, uma nova ideia, doutrina ou teoria
a ser defendida perante uma banca examinadora (antitese) — método
reconhecido pelo nome de a disputatio (sucessor do maiéutico socratico e do
dialético platdnico) académico.

Um bom estudo sobre a relacdo entre os colégios de educacdo basica e o
cineclubismo é o trabalho de Vivian Malusa (2007), tendo como foco maior a relagdo
préxima entre a Igreja Catdlica e o Cinema, presentes em varias cidades do Brasil por meio
das escolas.

O trabalho de Marina da Costa Campos (2014) ultrapassa o periodo de recorte aqui
proposto, porém, realca a transicdo oposta desta época, ao invés de sair do processo de
democracia plena para a ditadura civil-militar a autora condensa a saida do governo
autoritario de 1977 até a redemocratizacdo de 1987, contribuindo para uma viséo cineclubista
universitaria.

A importancia do Cineclube Universitario de Campinas - CCUC para o meio cultural

dos universitarios de Campinas-SP fez da pesquisa de Natasha Hernandez Almeida (2013)
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imprescindivel para a compreensdo desta temética, devido ao arcabougo documental
encontrado na pesquisa da autora, porém, restringindo mais uma vez ao mundo académico ou
estudantil.

Outro estudo que possibilitou o resgate histdrico foi o de Haydée Sant’Ana Arantes
(2014) sobre o CEC — Centro de Estudos Cinematogréficos de Juiz de Fora, fundado em 1957
atuou por mais de vinte anos como nucleo de atividades culturais proporcionando a
visualizacdo de filmes, proporcionando mostras, festivais e cursos de cinema. Nota-se mais
uma vez o pioneirismo da pesquisa e a restricdo de atuacdo em uma determinada cidade, neste
caso, no interior do estado de Minas Gerais.

A rearticulacdo do movimento cineclubista brasileiro também foi tema de pesquisa,
destacando-se o estudo de Eduardo Lima Silva (2014), que permeou pela compreensdo dos
fatores que possibilitaram o renascimento de atividades deste cunho no Brasil da década de
1990.

Este periodo coincide com o que convém chamar de Cinema da Retomada, depois de
tantos anos de negligéncia com o cinema nacional, governos que impossibilitavam as
producdes filmicas serem corriqueiras na vida cultural do pais, ap6s o ano de 1994, os
cineastas lancam um movimento de construcdo de uma nova identidade cinematografica
brasileira.

O Brasil vinha de décadas de traumas politicos: 20 anos de ditadura militar;
a doenca e morte de Tancredo Neves antes de ser empossado presidente; 0s
anos inflacionarios do governo Sarney; e, afinal, o desastre obscurantista de
Fernando Collor, primeiro presidente democraticamente eleito apds a
ditadura militar de 1990 e logo deposto por impeachment em 1992. Os dois
primeiros anos da década de 90 estdo certamente entre os piores da historia
do cinema brasileiro. Logo apds sua posse, Collor rebaixou o Ministério da
Cultura a Secretaria e extinguiu varios 6rgdos culturais, dentre eles a
EMBRAFILMES (Empresa Brasileira de Filmes S.A.), que ja claudicava,
mas permanecia como o principal sustentdculo do cinema brasileiro.
(NAGIB, 2002, p. 13).

Em Sergipe, os estudos que contribuem para a historiografia do cineclubismo no
estado versam pela ideia de contribuirem na perspectiva de periodos histéricos, analises
filmicas e exibi¢fes audiovisuais nos cinemas sergipanos. A monografia de Libia Napoledo
Arcoverde Clemente, em parceria com Maria de Fatima da Silva e Rosa Maria de Oliveira
Gomes (2006) indica a dindmica das exibic¢des de peliculas no estado.

Esta justamente neste fator a relevancia desta dissertacdo para 0 mundo académico.
Pouco se escreveu sobre os cineclubes em Sergipe, principalmente, tendo em vista a relagéo

de memodria e historia que € tanto preciosa quando se trata de um resgate da participacdo dos
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integrantes, como eles tinham acesso aos filmes, como estas obras vinham a Sergipe, quais as
dificuldades que os membros do Clube de Cinema de Sergipe enfrentaram durante a transicéo
da democracia dos governos da Republica Populista da década de 1960 para o regime militar
de 1964 até o inicio da década de 1970.

Os Cineclubes no Brasil comegcam a ser inaugurados em um contexto de sociedade
que se pretendia moderna, civilizada. Em 1928 nasce o primeiro ndcleo identificado como
Chaplin Club no Rio de Janeiro (SERVANO, 2021). Durante o ano de 1904 a capital do pais
vivia um processo de modernizacdo onde o prefeito Francisco Pereira Passos atuava por meio
de ac¢Bes sanitaristas e de novas perspectivas urbanisticas, sendo estas Gltimas encaminhadas
pelo prdprio presidente da Republica Rodrigues Alves com a demolicdo de centenas de
edificios, solugdes imprescindiveis para a crise epidemioldgica e a questdo imobiliaria da
cidade, tomando como referéncia 0 modelo parisiense da Belle Epoque. Tais acBes, dentre
outros problemas, gerou a famosa Revolta da Vacina, quando o médico sanitarista Oswaldo
Cruz iniciou as medidas de salde publica, tais como a vacinagao obrigatoria juntamente com
as acdes politicas da prefeitura (SEVCENKO, 2018). Nas duas décadas seguintes, o Brasil
continua nessa guinada pela modernidade identificada nos movimentos politicos e culturais
das grandes cidades, destacando-se os movimentos operarios, as acfes dos imigrantes, a
semana de arte moderna e o surgimento do Partido Comunista Brasileiro (NAPOLITANO,
2018).

Esta pecha de um Brasil civilizado remonta as tentativas de modernizacdo do pais
nas esferas econdmicas, politica e cultural, o surgimento de uma RepuUblica positivista
militarizada que, a0 mesmo tempo, se identificava com nossas raizes latifundiarias, onde o
poderio do café centrava as agcdes governamentais. Um pais que via na vinda de imigrantes,
uma alternativa de construgdo de uma nova identidade étnica, econdmica e social, assim como
o0 homem ocidental acreditava que o conceito de civilizacdo estava inserido na unidade de
Europa durante a passagem da Idade Média para a ldade Moderna. Segundo Norbert Elias
(1994, p. 67) “a situacdo, a autoimagem e as caracteristicas dessa sociedade encontram
expressdo no conceito de civilité”. Os novos padrdes sociais como o imaginario de cidade
pela perspectiva europeia inserida em uma “Paris dos tropicos” alardeavam o Rio de Janeiro
como um centro de fervor moderno, via-se nesta cidade a construcdo de um pais que sairia do
passado ‘atrasado’ para uma na¢dao de industrializados ‘civilizados’, a mesma ‘evolugdo’
presente no imaginario do medievo do século XII.

Esta era, se assim podemos dizer, a técnica-padrdo de comer na ldade
Média, que corresponde a padrdo muito especial de relacbes humanas e
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estrutura de sentimentos. Nesse padrdo, conforme j& dissemos, ocorreu
grande nuimero de modificacdes e introducdo de nuances. Se pessoas de
diferentes categorias comiam ao mesmo tempo, as de categoria mais alta
tinham precedéncia quando lavavam as mdos, por exemplo, ou quando se
serviam de um prato. As formas dos utensilios variaram muito ao longo dos
séculos. Houve modas, mas também uma tendéncia muito clara para o
conservantismo, a despeito das flutuacfes nelas. A alta classe secular, por
exemplo, adotava um luxo extraordinario & mesa. N&o era uma pobreza de
utensilios que mantinha o padrdo, mas simplesmente o fato, de que nada
mais fosse necessario. Comer dessa maneira era considerado natural. Era
conveniente para essas pessoas. Mas elas gostavam também de ostentar
riqueza e categoria pela opuléncia dos utensilios e da decoracdo da mesa.
Nas mesas dos ricos do século XIII, as colheres eram de ouro, cristal, coral
ou ofita. Ocasionalmente, lemos que durante a Quaresma eram usadas facas
com cabo de ébano e, na Pascoa, de marfim, e incrustadas no Pentecoste. As
colheres de sopa sdo redondas e bem planas, de modo que a pessoa, quando
as usava, era obrigada a abrir bem a boca. Do século XIV em diante, elas
passaram a ser feitas em forma oval (ELIAS, 1994, p. 89)

Diante da necessidade de identificar a perspectiva civilizatéria em um periodo de
acOes de barbarie, vale destacar a sétima tese de Walter Benjamin sobre o conceito da
Historia, em que a cultura e como ela é transmitida néo estdo isentas de serem instrumentos
de barbéarie. (BENJAMIN, 2012). Assim como é a memdria no sentido das a¢fes do narrador
como um agente importante de fazer da cidade sua historia. Com isso, para Marinho (2015, p.
70), “Nessa composi¢cdo do conceito de barbarie, utilizamos trés elementos da obra
benjaminiana, os quais perpassam sua obra: a violéncia, o descontinuo da escrita da historia e
0 estado de excecao”.

A cidade de Aracaju formou-se pelas linhas retas de Pirro3, sendo uma cidade
planejada, o que lhe conferia o imaginario social de uma capital moderna. No século XX,
principalmente nas décadas de 1950 e 1960 o municipio tinha a alcunha de ser o maior centro
urbano do estado, porém, com caracteristicas pacatas, os relatos presentes neste trabalho séo
de pessoas que durante este periodo viveram sua juventude e criaram a sua histéria através da
observagao de um narrador.

A narrativa, que durante tento tempo floresceu num meio artesdo — no
campo, no mar e na cidade -, é ela prdpria, num certo sentido, uma forma
artesanal de comunicagdo. Ela ndo esta interessada em transmitir o “puro em
si” da coisa narrada, como uma informagdo ou um relatério. Ela mergulha a
coisa na vida do narrador para em seguida retird-la dele. Assim, imprime-se
na narrativa a marca do narrador, como a mao do oleiro na argila do vaso. E

3 Sebastido Basilio Pirro foi o arquiteto que projetou a cidade de Aracaju, a ideia de linhas retas esta relacionada
ao seu plano arquitetdnico baseado em um tabuleiro de Xadrez. As ruas formavam quarteirdes que deram inicio
aos bairros centrais da capital do Estado de Sergipe. Ver em: SILVA, S.H.S. Aracaju: entre a evolucéo
urbanistica e a diversidade arquitetbnica. UFS, 18/03/20009. Disponivel em:
<http://www.ufs.br/conteudo/2989>. 21/04/2021.
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uma inclinacdo dos narradores comecar sua historia com uma descri¢do das
circunstancias em que foram informados dos fatos que vdo contar a seguir,
isso quando ndo atribuem essa histdria simplesmente a uma vivéncia propria
(BENJAMIN, 2012, p. 221)

A nova capital do estado de Sergipe seguia 0 modelo urbano que copiava as
perspectivas de um novo estilo de vida como era visto na cidade do Rio de Janeiro, onde a
capital do Brasil durante o final do século XIX e inicio do seculo XX inspirava-se na Paris da
Belle Epoque, estes modelos arquitetdnicos que influenciaram Sebastido Pirro, projetista e
engenheiro, trazia para a populacdo de Aracaju a experiéncia de modernidade através de um
imaginario civilizatorio.

Aracaju nasce no século XIX, sob a égide da no¢do do moderno; sem plano
urbanistico, sem tombamento, é o resultado da capacidade da engenharia em
drenar pantanos e charcos resultando dai um desenho urbano com malha em
xadrez, elaborado pela comissdo de engenheiros, cujo responsavel era
Sebastido Basilio Pirro, que projetou uma cidade artificial com um tracado
moderno. As cidades existentes antes do século XIX, adaptavam-se as
condigdes topogréficas naturais, estabelecendo uma irregularidade, a rigidez

geométrica dos quarteirGes retangulares e Aracaju foi no Brasil, um dos
primeiros exemplos dessa tendéncia geométrica (NUNES, 2003, p. 46-47).

O objetivo central desta pesquisa perpassa por compreender a trajetéria do Clube de
Cinema de Sergipe - CCS diante do resgate da memoria e da sua construgdo civilizatéria.
Nesse sentido, entender o cinema como emblema da modernidade, identificar o papel da arte
cinematografica em Sergipe entre a civilizacdo e a barbérie e visualizar as praticas culturais
de resisténcia civilizatoria através dos narradores do CCS.

A preservacdo da memoria dos movimentos culturais em Sergipe é desafio ante a
grande falta de apoio governamental em instituir politicas publicas que possibilitem o0s
patrimdnios serem protegidos. Além disso, das préaticas sociais do cotidiano em manterem
vivos os relatos de periodos ja culminados dentro da sociedade. O conceito de narrador como
um agente da construcdo de sua historia moderna na cidade, muito alem do simples fato de
contador € um ponto imprescindivel na organizacdo desta pesquisa, foi denominado por
Benjamin como “tempo de agora” o rompimento temporal delimitado para uma formacgao
cronoldgica mais densa e que insere o proprio narrador nesse caminho da historia.

A histdria é o objeto da construgdo cujo lugar ndo é o tempo homogéneo e
vazio, mas o preenchido de “tempo de agora” (Jetztzeit). Assim, a Roma
antiga era para Robespierre um passado carregado de “tempo de agora”, que
ele fez explodir para fora do continuum da histéria. A Revolugdo Francesa
via-se como uma Roma ressurreta. Ela citava a Roma antiga como a moda
cita um vestuario do passado. A moda tem um faro para o atual, onde quer
que ele se oculte na folhagem do antigamente. Ele é um salto de tigre em
direcdo ao passado. Ele se da, porém, numa arena comandada pela classe
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dominante. O mesmo salto, sob o céu aberto da historia, é o salto dialético
da Revolucdo, como a concebeu Marx (BENJAMIN, 2012, p. 249).

As préticas culturais que se desenvolveram na cidade de Aracaju durante as décadas
de 1950 e 1960 faziam parte do estilo de vida moderno nas cidades, onde o individuo estava
imbricado no urbano como agente ativo do cotidiano, onde os locais sociais serviam de
debates da vida diante dessa modernidade, entretenimento ou simples diversdo e fuga do
estresse do dia a dia e principalmente, locais para ver e serem vistos nesse contexto social.
Reside ai a construcao do fato histérico quando o cinema nesta cidade serve de agente urbano
para os frequentadores da antiga Sorveteria lara localizada na Praca da Catedral
Metropolitana durante estes anos supracitados e como hoje estas a¢Ges contribuiram para o
entendimento de um processo civilizatério.

O historicismo contenta-se em estabelecer um nexo casual entre varios
momentos da histdria. Mas nenhum fato, meramente por ser causa, € s6 por
isso um fato historico. Ele se transforma em fato histérico postumamente,
gracas a acontecimentos que podem estar dele separados por milénios. O
historiador consciente disso renuncia a desfiar entre os dedos os
acontecimentos, como as contas de um rosario. Ele capta a constelagcdo em
gue sua prépria época anterior, perfeitamente determinada. Com isso, ele

funda um conceito do presente como um “tempo de agora” no qual se
infiltraram estilhagos messianicos (BENJAMIN, 2012, p. 252).

Nesse “tempo do agora” enfrentamos as diversas dificuldades de resgate da memoria
sob a pratica de Historia Oral, possibilitando a ampliacdo de informacdes acerca de um
determinado momento historico. A evidéncia oral explica a¢bes concretas da historia dos
movimentos operarios e como a organizacdo sindical foi possivel, como a historia econémica
tem sido resgatada pelas praticas da agricultura através dos relatos orais ou até mesmo, onde
“varios estudos aludem a uma outra forma em que a evidéncia oral comeca a contribuir para a
histéria econdmica: o estudo do empresario”, sdao exemplos desta acdo de oralidade nas
pesquisas sociais (THOMPSON, 1998). Estes elementos servirdo de bases metodoldgicas no
caminho desta dissertacéo.

Outro conceito imprescindivel para o desenvolvimento desta pesquisa é o de
civilizacdo, mais especifico, na grande relevancia do Clube de Cinema de Sergipe como um
agente de contribuicdo no processo civilizatério da sociedade. Para isso, vale enaltecer as
distingdes entre cultura e civilizagdo, sendo importante a afirmagéo de Norbert Elias, onde

o conceito de ‘civilizagdo’ refere-se a uma grande variedade de fatos: ao
nivel da tecnologia, ao tipo de maneiras, ao desenvolvimento dos
conhecimentos cientificos, as ideias religiosas e aos costumes. Pode-se
referir ao tipo de habitacBes ou a maneira como 0s homens e mulheres
vivem juntos, a forma de punicdo determinada pelo sistema judiciario ou ao
modo como sdo preparados os alimentos. Rigorosamente falando, nada ha
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que ndo possa ser feito de forma ‘civilizada’ ou ‘incivilizada’. Dai ser
sempre dificil sumariar em algumas palavras tudo o que se pode descrever
como civilizacdo (ELIAS, 1994, p. 23).

O Clube de Cinema de Sergipe surge como um agente civilizador da sociedade
sergipana, em especial, aracajuana, desde seu proprio funcionamento como uma reunido de
pessoas com um objetivo comum que seria assistir as exibicdes filmicas, como também, para
alguns destes integrantes que participavam como um local de suma importancia para a
vivéncia do debate sobre a arte cinematogréafica. Tornara-se, inclusive, um local de
consciéncia nacional, sendo esta ideia um elo que correlaciona com as caracteristicas dos
debates politicos sociais que permeavam pelo territorio nacional durante as décadas de 1950 e
1960. Contudo, vale orientar-se que esta natureza do conceito civilizador ndo ¢ unificada para
as localidades mundiais, mas demonstra uma visdo ocidentalizada, de que estes valores
reportam a construcao de valores impares para a sociedade contemporanea.

Mas se examinarmos 0 que realmente constitui a funcdo geral do conceito de
civilizagdo, e que qualidade comum leva todas estas vérias atitudes e
atividades humanas a serem descritas como civilizadas, partimos de uma
descoberta muito simples: este conceito expressa a consciéncia que o
Ocidente tem de si mesmo. Poderiamos até dizer: a consciéncia nacional. Ele
resume tudo em que a sociedade ocidental dos dltimos dois ou trés séculos
se julga superior a sociedades mais antigas ou a sociedades contemporaneas
“mais primitivas”. Com essa palavra, a sociedade ocidental procura
descrever o que lhe constitui o carater especial e aquilo de que se orgulha: o
nivel de sua tecnologia, a natureza de suas maneiras, o desenvolvimento de
sua cultura cientifica ou visdo do mundo e muito mais (ELIAS, 1994, p. 23).

A perspectiva deste trabalho em estar alinhado cronologicamente, diante dos
acontecimentos das décadas de 1950 e 1960, expressa 0 anseio de se entender o impacto que o
golpe de 1964 teve para as artes, a cultura e em especial, as atividades cineclubistas em
Sergipe.

Perpassando por uma transicdo politica forte, as décadas aqui supracitadas
demonstram a forte producdo artistica que o Brasil teve ao longo deste periodo. O processo de
golpe em 1964, falseando-se de “contengdo do avanco do comunismo”, teve como pano de
fundo romper com a liberdade, impactando de forma veemente nas artes e na cultura. Por seu
turno, de forma latente, a produtividade artistica de esquerda ndo cessou imediatamente

apesar destes acontecimentos.

Em 1964 instalou-se no Brasil uma ditadura militar, a fim de garantir o
capital e o continente contra o socialismo. O governo populista de Goulart,
apesar da vasta mobilizacdo esquerdizante a que procedera, temia a luta de
classes e recuou diante da possivel guerra civil. Em conseqiiéncia a vitoria
da direita p6de tomar a costumeira de forma de acerto entre generais. O povo
na ocasido, mobilizado mas sem armas e organizacdo propria, assistiu
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passivamente a troca de governos. Em seguida sofreu as consequéncias:
intervencao, e terror nos sindicatos, terror na zona rural, rebaixamento geral
de salérios, expurgo especialmente nos escaldes baixos das Forcas Armadas,
inquérito militar na Universidade, invasdo de igrejas, dissolugdes das
organizacdes estudantis, censura, suspensdo de habeas corpus etc.
Entretanto, para surpresa de todos, a presenca cultural da esquerda nao foi
liquidada naquela data, e mais, de |4 para cad ndo parou de crescer
(SCHWARZ, 2009, p. 7).

O grande valor da oralidade historica esta presente neste trabalho como suporte para

os procedimentos metodoldgicos, diante disso, vale uma breve reflexdo sobre as discussdes

que englobam a Histéria Oral, porém, deixando claro, neste estudo, que ndo se tem nenhum

objetivo em se estudar esta metodologia, sendo uma contribuicdo diante das limitacdes de

bibliografia sobre a historiografia cinematogréafica sergipana. Com isto, a escolha de definicéo

da oralidade versara pelo conceito de que de uma busca pela histéria viva, uma histéria da

contemporaneidade, com forte reflex&o e permeada na captacdo de documentos por este novo

Viés.

Historia oral € um recurso moderno usado para a elaboracéo de documentos,
arquivamentos, e estudos referentes a experiéncia social de pessoas e de
grupos. Ela é sempre uma histéria do tempo presente e também reconhecida
como uma historia viva. [...] Como expressao de contemporaneos, a historia
oral deve responder a um sentido de utilidade prética e imediata (MEIHY,
2000, p. 25).

Ainda neste contexto, a oralidade contribui bastante na construcdo da pesquisa

académica, organizando as buscas documentais do autor desde a constru¢do inicial do projeto,

mas requer sempre muita atencdo na medida em que se faz necessario um planejamento que

ird contribuir no uso deste procedimento.

Historia oral é um conjunto de procedimentos que se inicia coma a
elaboracdo de um projeto e que continua com o estabelecimento de um
grupo de pessoas a serem entrevistadas. O projeto prevé: planejamento da
conducdo das gravacbes com definicdes de locais, tempo de duragdo e
demais fatores ambientais, transcricdo e estabelecimentos de textos;
conferéncia do produto escrito; autorizacdo para 0 uso, arquivamento e,
sempre que possivel, a publicagdo dos resultados que devem, em primeiro
lugar, voltar ao grupo que gerou as entrevistas (MEIHY, 2019, p. 15).

A necessidade de resgatar um fato histérico e documenta-lo é que faz da oralidade

importantissima na construcdo de trabalhos académicos, mas, em momento algum, ela é a

Unica alternativa de choque de dados no que tange ao proposto aqui nesta dissertagdo. Tendo

como finalidade de um arcabouco de entrevistas que servira para contribuir na compreensao

dos acontecimentos através do resgate da memoria dos proprios participantes.
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Pensada em série de registros gravados, como fim, a proposta de historia oral
se esgota na constituicdo de arquivo ou colecdo de entrevistas. Nesse caso,
fala-se de bancos de histéria ou conjunto de gravacbes que se orientariam
segundo relatos de grupos atentos a propria presenga em contextos sociais ou
institucionais, como: migrantes, emigrantes, grupos profissionais,
agremiacOes de manifestantes de determinada causa, escolas, empresas,
setores profissionais, ou de lazer ou ainda participantes de determinado
evento circunstancial como campanha ou testemunho (MEIHY, 2019, p. 14).

Para a construcdo da andlise historiografica deste periodo, a pesquisa de arquivo
focando periodicos dos anos entre 1959 até 1969 servira de base metodoldgica para a
organizacéo deste trabalho.

Diante disso, um dos pontos de explicacdo necessario para o desenvolvimento desta
pesquisa sera a concepcao de que, antes de 1964, os debates politicos eram mais progressistas,
possibilitavam a discussdo sobre diversos problemas sociais e histéricos no Brasil. Até o
governo de Jodo Goulart entendia-se a necessidade de reformulagbes nas préticas
governamentais para buscar novas solugdes ou tentativas de solucdes para varios setores da
sociedade. Apds o golpe, o pais entrou em um ciclo de desenvolvimentos de agdes artisticas
no cinema, no teatro, na musica como forma de, apesar da repressdo do Estado, criticar as
acOes governamentais, tingindo as narrativas artisticas, sejam estas preocupadas em denunciar
o rompimento de direitos humanos, politicos e sociais, sejam para tentar criar um contexto de
identidade popular brasileira. Os cineclubes entram como importantes polos para estes
debates, ndo sendo diferente em Sergipe. Faz-se necessario entender esta volta ao retrocesso
antimodernista.

Em menos palavras: no conjunto de seus efeitos secundarios, o golpe
apresentou-se como uma gigantesca volta do que a modernizacdo havia
relegado; a revanche da provincia, dos pequenos proprietérios, dos ratos de
missa, das pudibundas, dos bacharéis em lei etc. Para conceber o tamanho
desta regressdo, lembre-se que no tempo de Goulart o debate politico
estivera centrado em reforma agréria, imperialismo, salario minimo e voto
do analfabeto, e, mal ou bem, resumira ndo a experiéncia média do cidadéo,
mas a experiéncia organizada dos sindicatos, operarios e rurais, das
associagdes patronais ou estudantis, da pequena burguesia mobilizada etc.
Por confuso e turvado que fosse, referia-se a questdes reais e fazia-se nos
termos que o processo nacional sugeria, de momento a momento, aos
principais contendores. Depois de 1964, o quadro é outro (SCHWARZ,
2009, p. 23).

Sendo uma pesquisa interdisciplinar em cinema e historiografia, algo de grande valia
para o desenrolar deste estudo é a ratificacdo dos novos documentos, novas metodologias e
novas formas de se construir o saber histérico promovido pela Escola de Annales. 1sso posto,
intenta-se gestar um novo espacgo de armazenamento e consulta de fontes, a saber, um canal

na plataforma YouTube no qual concentraremos os depoimentos em video dos depoentes do
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CCS, além de disponibilizar os trechos de filmes que serdo citados ao longo desta dissertacéo.
A intencdo é tornar este trabalho interativo de maneira que, a medida em que o leitor descobre
as ideias em construcdo, pode ser remetido ao Canal e assistir ao trecho especifico que esta
sendo analisado.

No proximo capitulo focaremos o cinema como experiéncia da vida moderna e suas
sensacdes através de uma construcdo das cidades sob a 6tica do ver e ser visto. Os elementos
do imaginario urbano diante do que € ser moderno e como a ideia de progresso fica associada
a esta modernidade, onde o cinema era um local de entretenimento, encontros sociais e de
impressdo nas telas de exibicdo deste modelo de urbe.

No segundo capitulo versaremos sobre as rela¢des de civilizacdo e barbérie dentro do
contexto das artes, da cultura e da cinefilia, onde o cinema € utilizado como propaganda
estatal, mas também como “arma” de resisténcia em tempos de restri¢des de um Estado de
excecao.

No terceiro capitulo, apice de investigacdo da problemaética posta, faremos um
panorama historiografico no qual se ressalta a importancia contundente das praticas culturais
de resisténcia civilizatoria diante da barbarie, através do narrador (ndo no sentido de simples
contador, mas no sentido de fazer da cidade e de sua historia) como pega imprescindivel da
memoria, entendendo a importancia do Clube de Cinema de Sergipe neste contexto.
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2 O CINEMA E A MODERNIDADE: SIGNOS DA CIVILIZACAO PELA
EXPERIENCIA SENSORIAL

A relacdo entre 0 cinema e a vida moderna nas cidades possibilitou as sociedades
manterem suas aspiracfes de urbanizagdo, dentro do contexto de individuo e coletivo, que
marcaram de forma latente o final do século XIX e o inicio do século XX. O ser humano das
grandes cidades antes da explosdo da | Grande Guerra Mundial difundia suas experiéncias
sensoriais diante de novas descobertas intelectuais, novas ferramentas de entretenimento e
novas tecnologias. O centro destas urbes servia de local para ver e ser visto, de fazer parte
deste coletivo humano.

A “modernidade”, como expressao de mudangas na chamada experiéncia
subjetiva ou como uma férmula abreviada para amplas transformacdes
sociais, econémicas e culturais, tem sido em geral compreendida por meio
da histéria de algumas inovagfes talismanicas: o telégrafo e o telefone, a
estrada de ferro e 0 automovel, a fotografia e o cinema. Desses emblemas da
modernidade, nenhum personificou e a0 mesmo tempo transcendeu esse
periodo inicial com mais sucesso do que o cinema (CHARNEY;
SCHWARTZ, 2010, p. 17)

A ebulicdo de coisas inovadoras propiciou a aglutinacdo de pessoas em areas de lazer
e assim inferiu um paradoxo nas cidades. Estas “modernas” formas de diversao ou at¢ mesmo
de identidade cultural passaram a ser também o estafante estilo de vida moderno, as diversas
sensacOes frenéticas do cotidiano em velocidade, também concedeu a tranquilidade, a lentiddo
como inquiricdo de divertimento. A velocidade dos meios de transporte contrastava com 0s
parques a beira-mar ou a beira-rio, do congelamento de instantdneos da fotografia para a
captura de movimentos do cinema. A sétima arte soube se encaixar rapidamente nesta
engrenagem de sensacdes, as grandes cidades provavam multiplas formas sensoriais.

A possibilidade de uma audiéncia de massa, juntamente com a atmosfera de
excitacdo visual e sensorial, abriu as portas para as novas formas de
entretenimento, que surgiram tanto como parte da cultura de sensacGes
quanto como um esforgo para atenua-la. O surgimento de Coney Island, na
virada do século, por exemplo, ironicamente recriou as sensacdes estafantes
e o ritmo frenético da cidade em uma atmosfera aparentemente mais calma.
A aura da caminhada a beira-mar possibilitou aos produtores de diversdes de
Coney Island tirar proveito do maior interesse por sensacdes variaveis e
cinéticas, ao mesmo tempo em que vendiam suas atracfes justamente como
uma oportunidade de uma pausa dessas sensa¢fes. Do mesmo modo, nos
seus primeiros anos como um fendmeno urbano, o cinema teve mdaltiplas
funcBes: como parte da paisagem da cidade, uma breve pausa para 0
trabalhador a caminho de casa, uma forma de escape do trabalho doméstico
para as mulheres e pedra de toque cultural para os imigrantes (CHARNEY;
SCHWARTZ, 2010, p. 21-22).
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Tomemos como exemplo, a representacdo imagética de Coney Island pode ser vista
no filme “Warriors — Selvagens da Noite” de Walter Hill, onde percebemos uma idealizacéo
de uma area violenta e de caos urbano fruto dos conflitos de gangues, outra, ndo menos
importante, foi a construcdo feita no filme “Roda Gigante™® de Woody Allen, apresentando
uma Coney Island aos moldes da Belle Epoque parisiense, ou seja, festiva e frenética.

A arte cinematografica ndo nasce simplesmente da configuracdo de um experimento
que deu certo, muito mais que isso, ela entra no cerne da vida moderna, sendo sétima arte, nao
por ser a ultima das manifestacdes artisticas, mas por ser a arte que foi além do teatro, que foi
além do mero demonstrador do dia a dia. O cinema reflete no dia a dia da “modernidade” os
anseios de mudancas em todos os fatores da humanidade: politica, econémica, social e
cultural, fatores estes que o cinema esteve imbricado a modifica-los, mesmo ja identificadas
estas modificacfes em outras areas. Via-se nesta arte um mundo de diversdo que rompeu 0S
limites do passatempo para a edificagdo de misturas de elementos dessa vida moderna.

O cinema, portanto, ndo pode ser concebido simplesmente como o resultado
de formas tais como o teatro melodramaético, a prosa narrativa e 0 romance
realista do século XIX, embora todos esses meios tenham influenciado sua
forma. Tampouco as histérias da tecnologia podem explicar de modo
satisfatorio o surgimento do cinema. Ao contrario, ele deve ser repensado
como um componente vital de uma cultura mais ampla da vida moderna que
abrangeu transformagdes politicas, sociais, econdmicas e culturais. Essa
cultura “ndo” criou o cinema em um sentido simples, nem tampouco o
cinema desenvolveu quaisquer formas, conceitos ou técnicas novas que ja
ndo estivessem disponiveis em outros caminhos. Ao fornecer um cadinho
para elementos ja evidentes em outros aspectos da cultura moderna, o
cinema acabou por se adiantar a essas outras formas, e acabou sendo muito
mais do que simplesmente uma invencdo entre outras (CHARNEY;
SCHWARTZ, 2010, p. 27).

O cinema entra como uma metonimia da modernidade. As constru¢des do proprio
conceito de modernidade demonstram como a sétima arte era um estilo de vida, desde as idas
aos espacos de exibicOes, os debates acerca dos filmes e os estudos que sdo estimulados
através das primeiras acdes filmicas. A arte cinematografica ajudou na formacdo de uma
sociedade inserida na modernidade. As cidades teriam novas ideias de processos ideoldgicos,
0s obstaculos econémicos passariam por inovagdes tecnoldgicas e a intelectualidade estaria
calcada no conjunto construtivista de mundo.

As cidades foram abalroadas com novos conceitos, perspectivas e vivéncias impostos

pela modernidade. Segundo Singer (2010), conceitos de ordem moral e politica posto na

4 WARRIORS — Selvagens da Noite (The Warriors). Direcdo: Walter Hill. Producdo: Lawrence Gordon. Los
Angeles: Paramount Pictures, 1979. 1 DVD (93 min.), color.

> RODA Gigante (Wonder wheel). Direcdo: Woody Allen. Producéo: Letty Aronson; Edward Walson; Erica
Aronson. New York: Gravier Prodctions; Perdido Productions; Amazon Studios, 2017. 1 DVD (101 min.), color.
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dessacralizacdo do mundo pés-feudal impondo questionamentos a todos os saberes humanos
(inclusive os religiosos); de ordem cognitiva opondo uma razédo instrumental como suspeicéo
de todo e qualquer saber “revelado”; e de ordem socioecondémica com as mudancgas
tecnoldgicas que resultaram nas rapidas industrializacdo e urbanizagdo, nos meios de
transporte e de consumo de massa, além da predominancia do modo de producéo capitalista e
todas as suas contradicdes e vicissitudes.

Diante destas novas ideias que ajudam na compreensdo sobre a modernidade, as
cidades enfrentavam no final do século XIX e inicio do século XX um boom de aglutinacGes
de pessoas e de atividades sociais estando presentes nas primeiras imagens acerca deste
periodo da histéria humana. Para Singer (2010, p. 96), “[...] as cidades, ¢ claro, sempre foram
movimentadas, mas nunca haviam sido tdo movimentadas quanto se tornaram logo antes da
virada do século”. O exponencial aumento da populag@o urbana vai impactar diretamente nas
relagdes sensoriais dos individuos diante deste novo estilo de vida, registro que “[...] revistas
cOmicas e jornais sensacionalistas observaram de perto o caos do ambiente moderno com um
alarmismo distépico que, em graus variaveis, caracterizou muito do discurso do periodo sobre
a vida moderna” (SINGER, 2010, p.98-99).

O clima pujante entre os beneficios das tecnologias para a melhoria da vida
contemporanea ¢ os novos “medos” de se viver em grandes cidades faziam parte deste
cotidiano, os mesmos bondes que auxiliavam o trabalhador a chegar ao seu destino de labor,
também contribuia para o aumento dos acidentes em vias publicas. Singer (2010, p.103)
afirma que “o tema distopico dominante na virada do século destacava os terrores do transito
da cidade grande, em especial com relagdo aos riscos do bonde elétrico”. Viver em estruturas
urbanas densas significava entender a proximidade com a morte, o cidaddo urbanizado temia
seu proprio modelo social, mesmo tendo nas noticias da imprensa uma carga sensacionalista,
0s moradores destas zonas urbanas sentiam o pavor de ser atingido por algum objeto de uma
varanda, um atropelamento de carro (mais um meio de transporte fruto da industrializacéo e
ligado ao imaginario de modernidade), uma queda em um bueiro ou em uma obra de algum
edificio, estes acidentes mantinham o dia a dia tenso, ou seja, “o caos da cidade instilou na
vida um flanco nervoso, uma sensacdo palpavel de exposi¢cdo ao perigo” (SINGER, 2010,
p.106).

A vida do operario contribuia para esta distopia urbana, os acidentes de trabalho
ganhavam destaque nos noticirios impressos causando na sociedade uma constante ideia de

gue ninguém estava imune ao perigo, sentir medo fazia parte do imaginario deste periodo.
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Além dos perigos do trafego, trés outros temas que impregnaram o0s jornais
da virada do século indicam a profundidade da fixacdo popular nos novos
perigos da vida moderna. O primeiro retratava mortes de trabalhadores
mutilados por maquinas de fabrica. Pode-se ter uma boa ideia desse tema em
alguns poucos exemplos de titulos e subtitulos do Newark Daily Advertiser
em 1894: “Arremessado para a morte instantanea: corpo € preso em rapidas
correias giratérias ¢ esmagado contra o teto a cada volta” e “Morte terrivel
de um gari: sua cabeca foi quase arrancada por uma maquina de varrer”.
Essa atencdo agucada a morte acidental e impressionante no local de
trabalho, como as histdrias de morte no trénsito, situou a tecnologia moderna
como uma ameaga monstruosa & vida e ao corpo. Ela enfatizou uma
dimensdo arriscada da vida moderna que, ndo por acaso, foi vivida de modo
mais agudo pela classe trabalhadora, que constituia o principal publico leitor
da imprensa sensacionalista (SINGER, 2010, p. 107).

Diante destes “pavores” da vida moderna, o capitalismo comercial da época via nisso

uma grande oportunidade de negd6cios em entretenimentos que contribuiam para as

experiéncias sensoriais através de brinquedos, atracdes de parques, exibicdes de suspenses e

espetaculos.

O suspense assumiu muitas formas. Por volta de 1895, como vimos, 0s
jornais sensacionalistas comegaram a encher suas paginas com ilustracfes de
alto impacto envolvendo qualquer coisa estranha, sérdida ou chocante. Ap6s
a inauguracdo, em 1895, do parque de diversdes de Coney Island, outros
parques especializados em vistas exoticas, espetaculos de desastres e
passeios mecanicos emocionantes logo proliferaram-se em todo o pais. Essas
concentragdes de sensagdo visual e cinética resumiram uma intensidade
distintamente moderna do estimulo fabricado. O vaudeville, que também
surgiu como um grande divertimento popular dos anos de 1880, tornou-se a
sintese da nova tendéncia para atragGes curtas, fortes e saturadas de emocéo,
com sua série aleatéria de atos prodigiosos, comédias-pasteldo, musicas,
dangas, cachorros adestrados, lutadores e coisas do género. Espetaculos
burlescos ruidosos e “museus melodramaticos” (abrigando curiosidades
diversas, shows extravagantes e, vez por outra, dramalhfes sangrentos e
violentos) também adquiriram maior proeminéncia na virada do século,
assim como “Redemoinho da Morte” e “O Globo da Morte”, nas quais um
carro dava uma cambalhota no ar depois de descer uma rampa de doze
metros. Os editores da Scientific American, que em 1905 langaram um olhar
perplexo ao crescente campo dos nUmeros perigosos com automoveis,
resumiram com competéncia o objetivo essencial de todas essas formas de
sensacionalismo popular: “O principio condutor dos inventores desses atos ¢
dar aos nossos nervos um choque mais intenso do que jamais foi
experimentado até aqui” (SINGER, 2010, p. 112).

Como se vé nesta informacdo dos editores da Scientific American, citada acima, o

interesse era utilizar, através da diversdo, os sensacionalismos do cotidiano moderno e a

presenca das praticas sociais que possibilitavam o crescimento do medo de se viver em

grandes cidades. Com isto, observa-se também, diante do nascimento do cinema, a relacéo

entre as diversas sensacdes da modernidade e as produgdes filmicas pioneiras que

possibilitam perceber as relac6es sensoriais da vida moderna dentro da sétima arte. Vivia-se a
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época que Singer (2010) denominou de “estética do espanto”, na qual os filmes construiriam,
assim por diante, uma forte engrenagem de poder de linguagem atrelado ao poder de alcance
das obras audiovisuais, “o ritmo rapido do cinema e sua fragmentacao audiovisual de alto
impacto constituiriam um paralelo aos choques e intensidades sensoriais da vida moderna”
(SINGER, 2010, p. 115-116).

Outra construcdo interessante que possibilita colocar o cinema em consonancia com
a modernidade ¢ a compleicdo do “momento moderno”, a sétima arte atribuiu e continua
atribuindo elementos que refletem processos histéricos, estilos/modos de vida, situacdes
corriqueiras e sensitivas humanas. O homem “moderno” encantava-se pela captacdo do
momentaneo em face da correria diaria e a efemeridade dela. Tinha-se, no inicio do século
XX, tentativas de diversos escritores em relacionar as experiéncias do cotidiano com as
tentativas nao cronologicas da instantaneidade captada. O cinema seria mais um passo diante
disso, em comparacdo a fotografia. O ato de assistir a uma exibicao filmica passou a provocar
sensacOes e experiéncias até, entdo, nunca disponibilizadas. Tais movimentos, sensacoes e
experiéncias provocaram também reflexdes tedricas de fblego acerca dos avancos e
aspiracdes da modernidade.

Por meio da categoria do instante, pensadores como Walter Pater, Walter
Benjamin, Martin Heidegger e Jean Epstein procuraram resgatar a
possibilidade da experiéncia sensorial em face do carater efémero da
modernidade. O conceito do instante forneceu um meio de fixar um
momento de sensacdo, no entanto esse esforco de estabilidade teve que
confrontar o fato inevitavel de que nenhum instante podia permanecer fixo.
Tal dilema conduziu esses autores a dois conceitos interligados que
definiram suas investigagbes do moderno como momentaneo: o
esvaziamento da presenca estavel pelo movimento e a resultante separacéo
entre a sensagdo, que sente o instante no instante, e a cognic¢do, que
reconhece o instante somente depois dele ter ocorrido. Juntos, esses dois
aspectos do instante moderno criaram uma nova forma de experiéncia no
cinema (CHARNEY, 2010, p. 317-318)

Esta tendéncia do instante moderno imbricada ao cinema provocou, nas primeiras
décadas do século XX, o florescimento de novas estéticas e linguagens cinematograficas.
Vale ressaltar que neste trabalho ndo se objetiva decifrar ou até mesmo construir uma analise
mais aprofundada dos cddigos e linguagens filmicos, mas, dentro deste contexto da vida
moderna e sua relacdo com o cinema, cabe destacar que movimentos como 0 expressionismo
alemdo, o impressionismo francés e o surrealismo provocavam estas atracdes de
entretenimento associadas as experiéncias sensoriais. O supracitado Jean Epstein contribuiu
para o desencadeamento do impressionismo na Franga, onde “mantém sua originalidade,

fazendo uso criativo do rolenti, ou seja, dos movimentos mais lentos ligados a interpretacdo



28

dos atores e a exibicdo dos fendmenos atmosféricos”. (MARTINS, 2012, p. 106). Esta ¢ uma
demonstracdo da preocupacdo dos realizadores deste periodo que identificaram na captacdo
do instantaneo moderno, a propria magia que atraia pessoas para as exibicoes filmicas, além
da percepcdo de uma nova construcdo narrativa sem o cuidado rigido literario com a
linearidade: “os filmes impressionistas parecem oferecer uma estrutura narrativa digressiva,
que implica mais propriamente uma desconstru¢do dos cddigos narrativos que sua simples
subversao” (MARTINS, 2012, p. 103).

Percebe-se uma forte concentracdo das atividades recreativas na vida moderna
através da elevacdo do momentaneo como um artificio para a saida da velocidade do dia a dia
para construcdo sensitiva do instante, mesmo ndo sendo possivel resgatar o presente no
instantineo moderno. “Essa énfase na sensa¢do momentanea [...], foi desenvolvida pelos dois
criticos emblematicos da modernidade, Walter Benjamin e Martin Heidegger, que associaram
0 momentaneo a experiéncia da visao” (CHARNEY, 2010, p. 319). Esta forte contribui¢ao de
estudos de criticos de arte atingiu imponderavelmente as experiéncias com o tempo na
modernidade, posto que sensacdo e cognicdo, por ndo poderem conciliarem-se no mesmo
instante, implicaria na perda do presente.

Vale ressaltar que essa propria acdo que ndo consegue alcangar sensacgao e cognicao
no mesmo instante serd observada por Epstein no seu estudo sobre fotogenia. Nele o
realizador francés debruca-se sobre as variaveis do espaco-tempo, “Epstein sugere [...] que o
movimento rapido no espaco e no tempo cria um ambiente de fluxo, efemeridade e
deslocamento que encontrou sua morada no cinema” (CHARNEY, 2010, p. 325). O belo
desse debate é que ndo existia uma concretude da fotogenia. Tendo no cinema o local de
observacao empirica destes elementos, a dinamica marcava este objeto de estudo de Epstein
inclusive na linguagem cinematografica: “a fotogenia, insistia Epstein, era definida como
mudanca e variagdo. Sua esséncia estd em sua incapacidade de ser especificada para a
compreensibilidade de uma defini¢do concreta. Ela estd deslocada” (CHARNEY, 2010, p.
325).

Logo, este leque de inconcretudes torna-se a riqueza da modernidade. O cinema
aproveitara disso em suas estéticas formais e narrativas condensadas através da montagem. O
filme nasce como obra artistica diante da montagem, ndo apenas nas filmagens, seja na
Hollywood do EUA antes da Primeira Grande Guerra Mundial ou na Unido Sovietica
entorpecida pela revolugéo bolchevique.

No entanto, a forma de cinema que surgia, como perceberam com
entusiasmo 0s cineastas russos Vertov e Eisenstein, permitiu que as
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desvantagens potenciais da modernidade se tornassem montagem, e 0
esvaziamento da presenca, na técnica do cinema, tornou-se o meio pelo qual
0 espectador pdde encontrar um lugar no movimento incessante do filme
para a frente. Joel Weinsheimer formulou esse conceito em um contexto
diferente: “O fato de algo nunca estar presente a si significa que estd sempre
apto a ser interpretado, estd sempre sujeito a interpretacdo e ao futuro”
(CHARNEY, 2010, p. 331)

Este momento instantdneo e a tentativa de o cinema reproduzir a captacdo deste e
transforma-lo em sensacdo ao publico encantavam a populacdo das grandes cidades, mesmo
sendo inatingivel captar o presente no presente em termos de momentaneidade. O cinema na
vida moderna vestia-se de metonimia do cotidiano, ao mesmo tempo sendo passatempo e fuga
deste dia a dia do individuo através da experiéncia com o presente inalcancavel.

Acima de tudo foi essa forma da experiéncia em movimento que ligou a
experiéncia do cinema a da vida diaria na modernidade. A experiéncia do
cinema refletiu a experiéncia epistemoldgica mais ampla da modernidade.
Os sujeitos modernos descobriram seus lugares como mediadores entre
passado e futuro ao (re)experimentar essa condigdo como espectadores de
cinema. Passado e futuro confrontaram-se ndo em uma zona hipotética, mas
no terreno do corpo. Essa alienagdo fundamentou-se e surgiu da aspiracdo
moderna para apreender momentos fugazes de sensacdo como uma protecao
contra sua remocdo inexoravel. A busca para localizar um instante fixo de
sensacdo dentro do corpo jamais poderia ser bem-sucedida (CHARNEY,
2010, p. 332)

Ainda sobre o cinema e modernidade, a efemeridade deste periodo e as inovacdes na
arte filmica possibilitaram uma modificacdo da andlise sobre o espectador e as diversas
transformacdes politicas, sociais e econdmicas do final do século XIX. Pode-se identificar
uma interdisciplinaridade no estudo entre arte cinematografica e vida moderna, as montagens
e as narrativas classicas, presentes nos primeiros filmes, estimularam a producdo de textos
cientificos sobre modernidade e cinema ao longo da Belle Epoque europeia, por exemplo. O
cinema tornou-se corpo interativo da sociedade pds-Revolugbes Industriais (Primeira e
Segunda), o0 mundo das maquinas e do movimento mecanico é representado nas peliculas,
desde os irmdos Lumiere e sua captacdo da chegada do trem a uma estagdo ou a saida de
operarios de uma fabrica. O homem da modernidade era uma engrenagem das grandes
cidades. Nova York e o operario das docas e da Manhattan que ndo parava de subir aos céus
com seus edificios, ou a Paris de Baudelaire onde as pessoas faziam parte do cenério da
cidade e estavam na cidade para serem vistas. “O registro tranquilo dessas descri¢cdes ajusta-
se aos habitos do flaneur, que é uma espécie de botanico do asfalto. Mas ja a essa altura ndo
se podia passear calmamente por todos os pontos da cidade” (BENJAMIN, 2020, p. 39).

O cinema era fruto de evolugdes cientificas de maquinarios modernos, por isso um

produto do capitalismo que entrava em consonancia com uma sociedade de consumo. Por
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conseguinte, a modernidade foi materializada pelas construcbes da sétima arte, seja na
pelicula, nas produtoras que surgiram neste periodo, nas salas de exibi¢cGes ou nos empregos
que eram gerados para se realizarem os filmes, tendo ai suas contradi¢des e ambivaléncias. O
mesmo cinema que nasce no século XIX em meio aos surtos de estilos da vida moderna é o
que ir4 propagar também suas criticas, resisténcias e debates sobre esta correlacdo. O cinema
soube ser na modernidade a utopia da distopia do mundo moderno (HANSEN, 2010).

O periodo que antecede a Primeira Grande Guerra Mundial trouxe a construcao
pratica na linha de producdo do fordismo-taylorista. Chaplin no seu filme “Tempos
Modernos™® caricaturou este operario da vida diante da modernidade: a abertura do filme
mostra, por meio de um fade, um bando de ovelhas se transformando em uma multidéo de
homens saindo da estacdo de metrd em direcdo ao trabalho. Tal artificio metaforico ja havia
sido exposto de modo contundente por Serguei Eisenstein na sequéncia final do filme “A
greve”’. Nessa sequéncia, uma montagem paralela mostra um boi sendo abatido entrecortado
por cenas da repressdo policial violenta aos grevistas. Nos dois casos, a modernidade nos
legou o trabalho e as oportunidades, no entanto, também alienou os trabalhadores,
desumanizando-os e tornando-os reféns da violéncia econdmica e politica.

Tal reflexdo metaférica e alegérica demonstrava que o cinema ndo orientava
exclusivamente uma generalizacdo de modernidade, muito pelo contrario, as relacdes de
recepcdo do espectador variavam de acordo com o contexto social e historico. Essa
engrenagem do fordismo-taylorista ndo era o suficiente para unificar os conceitos de
modernidade em uma classificacdo burguesa somente, a modernidade também era das massas,
do entretenimento popular, 0 que colocava este publico trabalhador operério tanto como
construtor assim como vitima desta mesma modernidade (HANSEN, 2010).

Desse modo, o cinema transfigurava todos os entraves e anseios desta sociedade
moderna, uma forma de reflexo do cotidiano, reportando todos os paradoxos desta vida na
modernidade. As sensibilidades sociais eram experimentadas também no cinema, as criticas
politico-sociais, assim como as alienacfes e prazeres do mundo moderno inseriam-se nas
construgdes cinematograficas, o cinema ndo era uma excecao, ao contrario, 0 cinema era uma
metonimia da vida moderna, tendo, inclusive reconhecimento intelectual acerca dos dilemas

entre os contextos filmicos e sociais (HANSEN, 2010).

® TEMPOS Modernos (Modern times). Direcdo e Producdo: Charles Chaplin. Los Angeles: Charlie Chaplin
Film Corporation; United Artists; Continental Home Video, 1936. 1 DVD (88 min.), p&b.

" A Greve (Stachka). Direcdo: Serguei Eisenstein. Producéo: Boris Mikhin. Moscou: Goskino, 1925. 1 DVD
(82 min.), p&b.
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Um ponto interessante neste didlogo é como as massas estavam inseridas nesse
manejo social diario que colocava o estilo de vida nas grandes cidades dos trabalhadores e a
incorporacio dos moldes de Ford® e Taylor® de producio na vida moderna retira o0 monop6lio
cultural das ditas elites. Isso foi observado em trabalho escrito por Kracauer'® na Berlim do
inicio do século XX ¢ a auto articulagdo das massas, sendo o cinema o local de “culto da
distracao” (HANSEN, 2010).

Neste didlogo proposto em Kracauer, as artes tém poderes de construcdo do
imaginario urbano e de multiplas relacdes sensitivas com a cidade. O cinema, em especial
proporciona debates sobre as diversas interagfes sociais presentes na comunidade que
compde a urbe, mas ndo exclui o questionamento acerca desta mesma visdo das artes,

incluindo a sétima arte.

Raramente os experimentos artisticos tém levado o cinema a explorar novos
territérios. Sobretudo o cinema abstrato, muito cultivado em Paris, € uma
linhagem & margem que aqui ndo entra em questdo. Como Unica tentativa
importante, afastando-se da producdo vulgar, é de mencionar o interessante
filme-sinfonia Berlin, de Ruttmann. Uma obra sem acdo propriamente que
permite que a metropole surja como resultado de uma sequéncia de
caminhos microscépicos individuais. Comunica a realidade de Berlim? E
cego para a realidade como todo filme de ficcdo. A causa disto é politica.
Em vez de penetrar neste imenso objeto para obter uma compreensdo
auténtica de sua estrutura social, econémica e politica, em vez de observa-lo
de modo humanamente interessado ou mesmo de atraca-lo de um ponto de
vista privilegiado para participar dele com decisdo, Ruttmann libera milhdes
de detalhes desconectados que coexistem um ao lado do outro, inserindo no
maximo transi¢Ges engenhosas que sdo vazias de contetudo. Em todo caso, o
filme tem por base a ideia que Berlim seja a cidade da velocidade e do
trabalho — uma ideia formal, que, antes de tudo, ndo leva a nenhum conteido
e talvez por isto intoxica o pequeno-burgués alemdo tanto na sociedade
como na literatura. Ndo ha& nada para ser visto nesta sinfonia, porque nédo
mostra nem uma Unica conexdo dotada de sentido. Pudovkin em seu livro,
Filmregie und Filmmanuskript [Dire¢cdo de cinema e originais de cinema],
faz uma repreensao sobre a falta de ordenagdo interna: “Ha [...] uma série de
gente de cinema”, assim observa com clara estocada contra Ruttmann, “que
afirma que a montagem deve ser o Unico centro organizador no filme.
Acreditam que se pode tomas qualquer modo, e arbitrariamente em qualquer
lugar, fragmentos, bastando apenas que as imagens montadas sejam

8 Henry Ford teve importante influéncia na construgdo das relagdes de trabalho no mundo capitalista
contemporaneo. “A implementagdo do fordismo néo significou apenas um novo modo de organizagdo racional
do trabalho e da produgdo, mas também a constituicdo de um novo modo de vida.” (RIBEIRO, 2015, p. 66).

® Com Frederick Taylor as praticas das relacdes de trabalho inserem-se no contexto da eficacia do tempo de
produgdo. “Para Taylor a garantia da eficiéncia era papel fundamental da geréncia. Assim, criava-se métodos
padronizados de execugdo que deveriam otimizar a relagdo entre tempo e movimento.” (RIBEIRO, 2015, p. 66).

10 Siegfried Kracauer constréi uma analise da sociedade do inicio do século XX diante das relacdes da massa, ou
seja, a grande parte da populacéo e as atividades urbanas de entretenimento. No cinema a construcédo técnica dos
filmes ao chegar aos anos 1920 ja estavam enraizadas no processo imagético da populagdo europeia. “A
producdo de filmes estabilizou-se tanto quanto seu proprio publico, e sua producédo mostra motivos e tendéncias
tipicos, sempre recorrentes, e mesmo filmes que diferem da média jA& ndo oferecem tanta surpresa.”
(KRACAUER, 2009, p. 327).
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interessantes; e que por meio da colagem delas juntas, segundo a forma e a
espécie, pode-se produzir um filme” (KRACAUER, 2009, p. 340-341).

Esta critica deve-se ao fato de que o cinema pode ser uma arma de representacdo de
resisténcia, assim como um elemento de alienagdo das massas. A relacdo imagética perpassa
tanto pela ornamentacao dentro da linguagem, como uma cosmética sensitiva, quanto como
uma estética dentro de um formato materialista-politico.

Todos estes fundamentos e argumentos sdo simplesmente insuficientes; nao
esclarecem de modo algum, categoricamente, o monstruoso fato de que
nossa producdo supera, se isto for possivel, a produgdo americana em
matéria de falta de substancia. 1sso se o0 vazio de nossos filmes e a maneira
como estrangulam toda tendéncia humana ndo é o resultado de um
desaparecimento da substancia, ja que pode ser apenas resultado de teimosia;
uma teimosia curiosa que tem dominado na Alemanha desde o final da
inflacdo e que tem determinado também muitas expressdes plblicas. E como
se durante o periodo de sublevacdo social e racionalizagdo dos servigos, a
vida alema tivesse se paralisado sensivelmente. Pode-se falar até mesmo de
enfermidade. A posi¢do da producgdo cinematografica — como foi observado
no inicio — é decerto um sinal da condicdo geral de um ndo-espirito
estabelecido. Numa metrépole provinciana, Thérese Raquin teve que ser
retirado de cartaz em poucos dias, enquanto Die Heilige und ihr Narr [Os
santos e seus loucos] teve casa lotada por trés semanas seguidas. Algo néo
estd em ordem, de qualquer modo, nem mesmo no pior industrialismo, ndo
se pode considerar plenamente a massa de confusdo, pode-se constatar por
meio daqueles filmes que pretendem fazer uso do sucesso dos documentarios
russos, cujo significado toca apenas a parte mais intima de suas intencoes
propagandistas. Mais importante é que Eisenstein e Pudovkin,
diferentemente de um mero caricaturista como Georg Groz, sabem de
antemdo sobre as coisas humanas; ambos os diretores e seus atores
realmente experimentaram a pobreza, a fome, a injustica e a felicidade e
estdo em condigdes de assimilar a extensdo das consequéncias destas
experiéncias. Por esta e apenas por esta razdo encontram recortes e
perspectivas, cujas ruas, cortes, pracas e colunas arquitetbnicas contém o
poder do discurso. Alguns diretores alemaes, que aprenderam com oS russos,
foram maus alunos. Apropriaram-se do empreendimento sem atentar para
seu sentido. No filme Zuflucht [Abrigo], mencionado anteriormente,
imagens dos bairros proletarios de Berlim sdo incorporadas & maneira russa,
imagens primorosas, mas que carecem, no entanto, daquela relacdo interna
do enredo. A maneira como 0 cinema russo apresenta o ambiente desvela o
nacleo da histéria. Aqui, no cinema alemdo, os ambientes ndo passam de
decoracdes artificiais de um enredo pequeno-burgués. Esta é a visdo limitada
com a qual os teimosos estdo conscientes do mundo (KRACAUER, 2009, p.
341-342).

Outra rica contribuicdo de Kracauer neste didlogo diante das relages sensitivas na
cidade e a construgdo do imaginario moderno, percebe-se nas a¢des de diretores de teatros e
filmes e seus cuidados em demonstrarem nas peliculas e nas pecas as caracteristicas

arquitetonicas tdo caras para o conceito de modernidade e progresso.

O cuidadoso esplendor da superficie é a caracteristica destes teatros de
massa. Como os sagudes dos hotéis, sdo locais de culto do prazer, o seu
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brilho visa a edificacdo. E ainda que a arquitetura assalte os espectadores
com um bombardeio de impressdes, ndo recai jamais na pompa barbara das
igrejas profanas do periodo guilhermino, como por exemplo, no Ouro do
Reno, que quer dar impressdo de que oculta o tesouro wagneriano dos
Nibelungos. Ao contrario, a arquitetura aqui alcangou uma forma que evita
excessos estilisticos. O bom gosto soube dominar as dimensbes e,
juntamente com uma fantasia artesanal refinada, criou a preciosa decoracéo
interior. O Gloria-Palast apresenta-se como teatro barroco. A comunidade
dos aficionados, que se contam aos milhares, pode ficar satisfeita; seus
locais de reuniéo sdo uma estancia digna (KRACAUER, 2009, p. 343-344).

Esta relacdo colabora com a ideia de que o cinema é uma das realiza¢gdes humanas
que mais simbolizam a modernidade. A sua acdo pratica gera consequéncias sociais
modernas, 0s questionamentos cientificos e filosoficos diante do cinema fazem desta arte,
uma arte da modernidade. Suas instituicbes inserem-se nos prazeres e nas lamentacdes da vida
moderna. O cinema ¢ o local de ver o “povao” e o “povao” ser visto nele, ele faz parte da
esfera publica da sociedade.

Para Kracauer, o cinema é um verdadeiro emblema da modernidade ndo
simplesmente por atrair e representar as massas, mas por constituir a mais
avancada instituicdo cultural em que as massas, como forma de coletividade
relativamente heterogénea, indefinida e desconhecida, podem se fazer
representar como publico. Na linha de argumentacdo do importante ensaio
de Heide Schipmann, Kracauer esboca uma teoria da esfera publica
especificamente moderna que resiste a pensar as massas € a ideia de publico
como coisas opostas (do modo como Habermas ainda faz em seu estudo de
1962, Mudangas estruturais na esfera pablica). Nas palavras de Schiipmann,
Kracauer “nem afirma a ideia do publico contra sua propria [real ou suposta]
desintegracdo e decadéncia, nem recorre ao conceito de uma esfera publica
opositora” (a la Negt e Kluge). Em vez disso, Kracauer vé no cinema o
projeto de um publico alternativo que “somente pode realizar-se por meio da
destruicdo da esfera publica dominante”, ou seja, das instituicdes burguesas
da alta cultura, arte e educacdo que perderam todo e qualquer contato com a
realidade. [...]. (HANSEN, 2010, p. 422).

As construcdes destes panoramas modernos também acentuaram os contextos da arte
e sua receptividade diante das massas. Como vimos, 0 cinema teve papel importante nisso, o
homem da vida moderna tinha agora o fator da reproducdo técnica como elemento que
contribuia para uma ampliacdo do publico que se relacionava com as artes nas grandes
cidades. Para Benjamin (2012, p. 202), “a reprodutibilidade técnica da obra de arte modifica a
relacdo da massa com a arte. Retrograda diante de Picasso, ela se torna progressista diante de
Chaplin”.

A modernidade nas grandes cidades refletia novas a¢fes humanas, estas eram como

0 cidaddo urbano que transitava e se correlacionava com a polis. Um exemplo bastante
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interessante disso foi a construcdo de Walter Benjamin sobre o perfil social de Baudelaire!! na
Paris do final do século XIX para o inicio do seculo XX. Assim como abordado anteriormente
aqui neste trabalho, as relagdes sensitivas que 0 homem passou a ter diante da Coney Island
de Nova York, igualmente percebe-se na Paris de ruas movimentadas, com seus cafés e
Vaudevilles. Uma cidade que respirava novos entretenimentos e novas propostas de diversoes
culturais, uma literatura urbana nas esquinas, um novo modelo de cidade que um novo
aparelho exibia com fotografias em movimento, o que era identificado como panorama'?,
além do novo género literario bastante caracteristico da vida urbana na capital francesa.

O escritor que alguma vez desceu ao mercado comecga por olhar em volta,
como num “panorama”. Um género literario especifico faz as suas primeiras
tentativas de orientac@es. E a literatura panoramica. O livro dos centos e um,
Os franceses pintados por si préprios, O diabo em Paris, A grande cidade
merecem hna capital, e na mesma época, a atencdo concedida aos
“panoramas”. Nesses livros encontramos esbocos que, por assim dizer,
imitam com seu estilo episédio o primeiro plano, mais plastico, e com seu
fundo informativo o segundo plano, mais amplo, dos “panoramas”.
Numerosos autores contribuiram para esses repertérios. Tais coletaneas sao
uma manifestacdo daquele mesmo tipo de trabalho literario a que Girardin
abriu as portas no suplemento cultural dos jornais. Eram o traje de saldo de
um tipo de escrita por natureza destinada a ser consumida nas ruas. Nesse
género tinham um lugar de destaque os fasciculos, em formato de bolso, a
que se chamava “fisiologias”. Ocupavam-se da descricdo de tipos humanos
como agueles que se encontravam quando se observava o mercado. Do
vendedor ambulante dos boulevards até os elegantes no foyer da Opera, ndo
havia figura da vida parisiense que escapasse a pena do fisiologista. A
grande época do género é a do comeco da década de quarenta. E a alta escola
do suplemento literario, pela qual passou a geracdo de Baudelaire. A este ela
pouco tinha a dizer, como mostra o fato de bem cedo ele ter seguido o seu
proprio caminho. (BENJAMIN, 2020, p. 37-38).

O estudo de Benjamin sobre Baudelaire enfatiza bastante a contribuicdo deste

escritor no processo de traducdo das obras de Edgar Allan Poe®3, contudo, priorizo aqui a

11 As obras de Charles Baudelaire contribuem com o imaginario de cidade moderna, esta consonancia fica
bastante expressa quando o mesmo retrata suas experiéncias em Paris, Lyon, Londres, entre outras grandes
cidades, nos encontros com grandes nomes das artes e como a cidade pode Ihe proporcionar isto, além, da
contribui¢do na constru¢do do imaginario do fato historico. “Essas palavras me faziam pensar em Maquiavel
jogando dados com os camponeses. Ora, um dia, um domingo, avistei Delacroix no Louvre, em companhia de
sua velha criada, aquela que tdo devotamente cuidou dele e o serviu durante trinta anos, e ele, o elegante, o
refinado, o erudito, ndo desdenhava mostrar e explicar os méritos da escultura assiria a essa excelente mulher,
que o escutava, por sinal, com uma sincera atencdo. A lembranca de Maquiavel e de nossa antiga conversacao
penetrou imediatamente em meu espirito” (BAUDELAIRE, 2008. p. 105 — 106).

12 Benjamin (2020, p. 17): “No original Kaiserpanorama: método de projegdo de imagens, antecessor do cinema,
constituido por um grande ciclorama circular em que eram projetadas imagens de paisagens. O espectador,
sentado no centro do circulo, tinha a ilusdo de ver de cima, através de um sistema de estereoscopios individuais,
0 que passava diante dos seus olhos”.

13 Em uma literatura recheada pelo medo que a vida urbana trazia aos moradores das grandes cidades, Edgar
Allan Poe, instiga seus leitores no mundo das distopias da urbe. “Certa manh, a sangue frio, enrolei o lago a
volta do seu pescoco e enforquei-o no ramo de uma arvore, enforquei-o com lagrimas jorrando-me dos olhos e
com o mais amargo dos remorsos no coracdo.” (POE, 2008, p. 72).
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forte ligacdo que tanto o escritor francés como o autor das obras de suas tradugdes tinham em
comum: o fascinio pela vida nas ruas da cidade como um reflexo das sensagdes possibilitadas
pela vida moderna. Até mesmo nos romances de mistério do poeta americano tém fortes
comparativos de sensacfes que a modernidade exprimia em Baudelaire. A vida em Paris
propiciava para Baudelaire um contato com estas sensac¢fes, uma cidade em que o habito do
café nas esquinas ia muito além de apenas beber o liquido, mas de se fazer parte deste
contexto de sociedade. Paradoxalmente, se encantava pela “soliddo em meio a multidao”,
vendo-se isto em obras de Poe em que o centro da narrativa é a forma encontrada através do
“desaparecimento do rastro individuo no meio da multiddo da grande cidade”. Paris no final
do século XIX transpirava as modernidades urbanas, nas passagens'* (passage) via-se como
um local para boemia da cidade, prostitutas fazendo parte do “corpo” da urbe, o operario
nestes locais vivenciando a correria cotidiana, “a rua transforma-se na casa do flaneur, que se
sente em casa entre as fachadas dos prédios, como o burgués entre as suas quatro paredes”.
Ou seja, as passagens seriam “metonimias” de Paris, pequenas cidades dentro dela. La
encontrava a figura do “observador” do dia a dia (BENJAMIN, 2020, p. 39).

As cidades eram, no conjunto do inicio da modernidade, a reunido das multiddes e
eram nelas que o individuo se fazia ser visto através dos afazeres diarios e dos locais de
entretenimento do coletivo, tendo-se ai a possibilidade de as massas estarem inseridas neste
contexto urbano diante das elites.

Com a multiddo, a natureza exerce o seu direito elementar sobre a cidade.
Mas ndo é apenas a natureza que assim reclama os seus direitos. H4 em Os
miseraveis uma passagem espantosa em que o ondular da floresta surge
como arquétipo da existéncia das massas. “O que acontecera naquela rua nao
surpreenderia uma floresta; os altos fustes e a vegetacédo rasteira, as plantas
medicinais, os ramos caoticamente enredados uns nos outros e a erva alta
levam uma existéncia obscura; algo de invisivel se move entre esse formigar
imenso, 0 que esta abaixo do homem distingue através de uma cortina de
nevoa o0 que estd acima do homem”. Essa descricdo contém aquilo que
melhor caracteriza a experiéncia de Hugo com a multiddo. Nela, aquilo que
esta abaixo do homem entra em relagdo com aquilo que estd acima dele e o
rege. E essa promiscuidade que inclui todas as outras. A multiddo é para
Hugo um ser hibrido que forcas disformes e sobre-humanas geram para
aqueles que estdo abaixo do homem. O trago visionario subjacente a ideia da
multiddo em Hugo faz mais justica ao ser social do que no tratamento
“realista” que ele lhe concedeu na politica. De fato, a multiddo é um jogo da
natureza, se é permitido aplicar o termo a uma situacdo social. Uma rua, um
incéndio, um acidente de trénsito juntam pessoas que, enquanto tais,
libertam-se de uma determinacdo de classe (BENJAMIN, 2020, p. 64).

14 «“Ag passagens [...] sdo galerias com cobertura de vidro e revestimentos de marmore que atravessam blocos de
casas, e cujos proprietarios se juntaram para poder entregar-se a tais especulagdes. De ambos os lados as
galerias, que recebem luz de cima, estendem-se os mais elegantes estabelecimentos comerciais, de modo que
uma tal passagem ¢ uma cidade, um mundo em miniatura” (BENJAMIN, 2020, p. 39).
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Este sentido do coletivo nas cidades, durante a ascenséo da vida moderna, provocou
um desabrochar de um estilo de vida que permitia uma nova relagdo das artes com as classes
sociais, uma nova organizagdo social do Estado, de aproximacdo das artes com os grandes
publicos.

As novas tecnologias desenvolvidas no inicio do século XIX e a caracteristica dessa
sociedade, abordada aqui anteriormente como inserida no modelo fordista-taylorista,
contribuiu para uma ampliacdo do acesso as artes na modernidade, impactando nas relagdes
sensitivas dos individuos nas grandes cidades. Neste ponto, a arte cinematografica teve grande
contribuicéo.

Os padrdes de copias das artes sempre existiram, além de corriqueiramente serem
aprimorados de geragdes a geracdes. “A obra de arte foi em principio sempre reproduzivel.
Sempre foi possivel a pessoa imitar aquilo que foi feito por pessoas” (BENJAMIN, 2019, p.
54). Entretanto, diferentemente é a reproducdo técnica, nela a arte é construida em conjunto
ou individualmente como a origem da propria arte em questdo, exemplo, fotografia, cinema e
a literatura.

As outras artes, antes do cinema, eram artes de publico restrito. O cinema surge
como uma novidade nas exposicdes de variedades ou nas feiras e vaudevilles. Sua capacidade
de reproducdo e expansdo atingiu um publico que desejava com ardor mergulhar nesse
processo. Assim, a reproducdo técnica da arte ndo se enquadra como uma cépia ou uma
falsificacdo, mas como um mecanismo de alcance maior, seja nos filmes ou nos discos de
masicas.

O aqui e agora do original compde o conceito de sua autenticidade, sobre o
qual se funda, por sua vez, a representacdo de uma tradicdo que repassou
esse objeto até os dias de hoje como um mesmo idéntico. A totalidade do
campo da autenticidade mantém-se alheia a reprodutibilidade — e
naturalmente ndo somente a reprodutibilidade técnica. Enquanto, porém, o
auténtico mantém em sua completa autoridade em relacdo a producdo
manual, que via de regra se distingue dele como falsificagdo, ndo € esse o
caso em relacdo a producdo técnica. A razdo para tal é dupla. Primeiramente,
a reproducdo técnica mostra-se mais autbnoma em relacdo ao original do que
o manual. Ela pode, por exemplo, revelar na fotografia aspectos do original
que sdo acessiveis somente a lente ajustavel, que escolhe seu ponto de vista
arbitrariamente, mas ndo ao olho humano; ou, com ajuda de certos
procedimentos, como a ampliacdo e a cAmera lenta, pode reter imagens que
simplesmente escapam a Optica natural. Isso em primeiro lugar. Em segundo
lugar, a reproducdo técnica pode ainda colocar a cépia do original em
situagdes inatingiveis a esse mesmo original. Acima de tudo, ela torna
possivel levar essa cOpia ao encontro do receptor, seja na forma de
fotografia, seja na de disco de vinil. A catedral deixa seu lugar para ser
recebida no estadio de um apreciador da arte; a musica coral, que era
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executada em um saldo ou ao ar livre, deixa-se apreciar em um cémodo
(BENJAMIN, 2019, p. 56-57).

A aura da obra de arte estava ligada de forma latente aos seus autores, contudo o
cinema rompe com esta exclusividade e permite ao espectador adentrar a uma nova aura, a
experimentarmos uma nova experiéncia. A reprodutibilidade técnica nos permite termos
novos estimulos sensoriais. E um novo mundo: a tela permite a exposicdo de imagens, sendo
ela, uma janela, por possibilitarmos vermos um mundo além do que vivemos e a0 mesmo
tempo é um espelho, ao vermos personagens e narrativas que nos identificamos. A dinamica
das relacOes capitalistas contribui com esta relacdo, o cinema torna-se um forte instrumento
social para os individuos se verem e serem Vistos.

Mas o que é aura, de fato? Uma trama peculiar de espago e tempo: a
aparicdo Unica de uma distdncia, por mais proxima que esteja. Observar
calmamente, em uma tarde de verdo, uma paisagem montanhosa no
horizonte, ou um ramo que joga sua sombra sobre o observador — é isso que
significa respirar a aura dessa montanha, desse ramo. Estando de posse dessa
descrigdo, torna-se facil perceber a condicdo social inerente a deteriorizacéo
contemporanea da aura. Ela repousa sobre duas circunstancias, ambas
ligadas ao crescimento progressivo das massas e a intensidade crescente de
seus movimentos. A saber: “Aproximar as coisas de si” é uma preocupagdo
tdo apaixonada das massas de hoje quanto apresenta a sua tendéncia a uma
superacdo da unicidade de cada coisa dada por meio da gravacdo de sua
reproducdo. A necessidade de aproximar o objeto e torna-lo possuivel por
meio da imagem — ou melhor, da coOpia, da reprodugdo — torna-se mais e
mais presentes a cada dia. E a reproducéo, do modo como é oferecida pelos
jornais ilustrados e noticiarios cinematograficos, diferencia-se de modo
inconfundivel da imagem. Unicidade e duragdo estdo tdo unidos nesta
quanto transitoriedade e repetibilidade naquela. A remocao do objeto de seu
involucro, a destruicdo da aura, € a assinatura de uma percep¢do cujo
“sentido para o idéntico no mundo” aumentou de tal modo que ela, por meio
da reproducdo, o extrai até mesmo do que € Unico. Revela-se, assim, no
ambito intuitivo, aquilo que na teoria se torna perceptivel na crescente
significacdo da estatistica. O alinhamento da realidade com as massas e das
massas com ela é um evento de alcance ilimitado, tanto para o pensamento
como para a intuicdo (BENJAMIN, 2019, p. 59-60).

A modernidade nos permite perceber, nas fotografias, um valor imprescindivel que é
0 semblante humano. A nostalgia que a fotografia provoca dentro de sua aura, o rosto humano
é retratado com sua glorificagdo e singularidades. Estas tiram o observador da “zona de
conforto”. Com isto, o desempenho artistico ¢ demonstrado pela fotografia e podemos afirmar
que o cinema seguiu esta mesma linha, tendo na reprodutibilidade técnica a sua diferenca
diante da reproducdo através da cOpia. Ndo somente no sentido retorico de linguagem
artistica, mas também na construcdo desta obra de arte, o cinema, agora em uma

complexidade maior do que a da fotografia, tem na montagem sua grande constru¢do do
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magnifico, do belo, da arte em si. A aura da arte ndo tem copia. E na montagem onde se
encontra a aura do cinema (BENJAMIN, 2019).

Na construgdo cinematografica percebe-se diante da nossa objetiva'® natural uma
arquitetura em conjunto, sdo muitos referenciais na filmagem: o diretor, o cinegrafista, a parte
de formagdo da mise en scene, entre outros. Tudo isto, diferencia a relacdo sensitiva do
cinema em comparagdo ao teatro, por exemplo. Mas, também faz do cinema uma arte
inovadora, uma manifestacdo artistica das efervescéncias sociais presentes na modernidade.
“O comportamento mais reacionario — diante de um Picasso, por exemplo - torna-se altamente
progressista em face de um Chaplin” (BENJAMIN, 2019, p. 86). Este fator é causado pela
auséncia da percepcdo em tempos iguais da arte através do coletivo diante da pintura, j& com
a reprodutibilidade técnica, isto é possivel no cinema.

A grandiosidade da reprodutibilidade técnica faz com que, no inicio do século XX, a
arte cinematografica torne-se um importante elemento de Estado. N&o somente na esséncia da
participacdo institucional, mas como uma ferramenta que possibilita uma publicidade das
acOes de determinados grupos governamentais. O filme serve para educar e a0 mesmo tempo
desconstruir. Na modernidade o cinema nasceu e foi diante destas mdultiplas possibilidades
que a arte filmica foi o “tijolo” ¢ a “vidraga” nos periodos bélicos e pds-guerras. Os Estados
Totalitarios usufruiram disso criando inclusive secretarias especializadas em fabricacdo de
filmes, mas o cinema tinha o seu “antidoto” também para isto, ele era uma arte de resisténcia.

“Fiat ars — pereat mundus”, diz o fascismo e espera, como o reconhece
Marinetti, da guerra a satisfacao artistica da percepc¢do sensivel alterada pela
técnica. E esta claramente a dltima instancia do [I'art pour [lart. A
humanidade, que em Homero fora um dia objeto de contemplacdo para os
deuses olimpicos, tornou-se objeto de sua prépria contemplagdo. Sua
autoalienacdo atingiu tal grau que se lhe torna possivel vivenciar a sua
prépria aniquilagdo como um deleite estético em primeira ordem. Assim
configura-se a estetizacdo da politica operada pelo fascismo. A ele o
comunismo responde com a politizacdo da arte (BENJAMIN, 2019, p. 99).

Chegamos aqui na encruzilhada da modernidade, o choque da formacao civilizada de
uma sociedade que alcanca um magnifico estagio tecnologico, com novas ferramentas sociais
que possibilitam novas sensa¢des na vida cotidiana diante da barbarie humana da destruicao,
das guerras, das ideias extremistas.

Primeiramente, vale destacar que o advento da modernidade gera um forte debate
acerca do que é o moderno em relacdo ao que € arcaico. As diversas relacbes nas quais o

saudosismo perde para 0 encantamento diante da tecnologia permitem que muitos individuos

15 Objetiva aqui no sentido de “conjunto de lentes” do corpo humano, ou seja, nosso aparelho 6tico.
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cologuem de forma latente que, quanto maior é o avango tecnolégico, mais moderno esta o
ambiente social. Logico que isto € uma afirmacdo simplista e fraca em termos cientificos.
Além disso, uma segunda disputa de narrativa social é a definicdo de que a modernidade vem
com a construcdo de uma sociedade inserida no contexto de civilizacdo, sendo algo que
antecede a isto a sociedade em plena barbarie. Mas, como vimos acima, na citacdo de
Benjamin, a modernidade possibilitou tanto momentos de barbarie como de melhorias para a
sociedade atingir sua organizacdo voltada a civilidade. Ndo se visa nesta pesquisa um
aprofundamento sobre estas tematicas, mas é de grande valor para a relacdo entre o cinema e
a vida moderna entendermos como a sétima arte foi uma dadiva humana para a resisténcia em
momentos de barbérie.

O advento da arte filmica dinamizou a aproximacao entre o0 que 0S governos queriam
transmitir e a assimilacdo do grande publico. Em diversos momentos da historiografia do
cinema percebemos a presenca desta arte, em particular, como elemento formador unificado.
Mas ¢é a rebeldia de determinados realizadores que rompem este objetivo pré-moldado. E
neste interim que se busca nesta dissertacdo compreender como a vida moderna se pode se
integrar ao cinema criando projetos civilizatérios em situacdes de extrema barbarie.

A modernidade caracteriza-se por uma mudan¢a na mentalidade, a psicogénese e
uma mudanca da concepc¢édo do Estado, a sociogénese. A mudanca de pensamento do homem
medieval em relacdo ao seu lugar de individuo marcou o florescimento da renascenca
europeia. O proprio intelectual do poés-feudalismo valoriza as artes e as ciéncias. A
autoconfianca e a autoimagem sdo pontos de identificacdo desta transformacao do pensar. As
nagdes como um conjunto de agrupamentos humanos passam a moldar institucionalmente a
vida emocional do individuo (ELIAS, 1994).

A formacédo da modernidade levou as relagdes sociais, principalmente nas grandes
cidades a um limiar entre 0 que seriam agdes consideradas civilizadas e os opostos como
barbarie. O Brasil da transicdo entre democracia e ditadura visto na década de 1960 é uma
metonimia destes processos. As artes serviram de grandes estruturas de resisténcias e de luta
contra o Estado de excecéo.

Este forte conflito entre civilizacdo e barbarie marcou a sociedade desde os seus
primordios da antiguidade, aonde o homem ndo romano, que vinha das regides fora dos
limites do Império de Roma e que ndo falava o latim enquadrava-se como barbaro. Em uma
passagem mais contemporanea da historiografia, o préprio atentado de 11 de setembro de
2001 gerou um forte debate acercar desta distin¢do entre o civilizado e o seu oposto, as a¢des

terroristas possibilitaram uma via crucis de barbarie gerando barbarie. Os avides sequestrados
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pela Al Qaeda expulsaram de forma abrupta o sentido de barbaro do ser humano, assim como
a famosa Guerra ao Terror® ¢ uma resposta barbara (WOLFF, 2004).

Nota-se que ndo apenas no radicalismo fundamentalista ou nos instintos imperialistas
se limitam os conceitos de barbaro. Em uma afirmacdo mais contundente, ndo temos uma
Unica formacdo de barbaro, mas acdes de barbarie da humanidade. A sociedade moderna
emancipa-se em um cortinamento social, onde o que sdo conceitos e valores desta
determinada sociedade inserem-se no mundo civilizado e qualquer outro modelo divergente é
fadado a pecha de barbaro.

Entdo, quem é civilizado, e quem € barbaro? Os fanaticos terroristas suicidas
do 11 de setembro sdo a vanguarda da civilizacdo? Ninguém defende essa
opinido, nem mesmo 0s mugulmanos ou os paises arabes, até porque esses
atentados nos parecem, por sua dimensao inédita e sua brutalidade cega, atos
particularmente barbaros. Porém, simetricamente, os Estados Unidos podem
pretender encarnar a civilizacdo, e podem-se considerar barbaros os seus
inimigos, ou aqueles que ndo reconhecem seus valores? E igualmente dificil
pensar assim, mesmo porque quando um pais, uma sociedade ou uma cultura
se identifica a civilizagdo, qualificando como béarbaros seus adversarios,
quase sempre € para justificar iniciativas imperialistas menos
recomendaveis. Ha entdo outro risco, simétrico ao anterior: o de que uma
pretensdo a universalidade (a civilizagdo é Unica, é a mesma para todos e
para toda a humanidade) esteja a servi¢o de um desejo de uniformizacao (um
Unico modelo de humanidade para a toda humanidade) ou, pior, de um
objeto expansionista (“nos somos a civilizagdo, eles sdo a barbarie”). Nesse
caso, a escolha histérica com que deparariamos hoje j4 ndo seria entre
“civilizagdo e barbarie”, e sim um entre duas formas de barbarie: a barbarie
destrutiva do fanatismo versus a barbarie devastadora da civilizacdo
(WOLFF, 2004, p. 20)

Portanto a estrutura da barbarie ndo fica expressa em uma linha ténue de apenas ser o
diferente do que o “eu” acredita ser civilizado, assim como civilizagdo também nao se limita
ao “meu” conceito individualizado e estigmatizado. Tornou-se lugar comum a indiferenciacdo
entre essas duas posi¢des. Tal paradigma moderno, que popularmente distingue o “civilizado”
do “barbaro”, classifica uma sociedade urbanizada como um exemplo latente de civilizagéo,
ou seja, quanto mais urbanizada, mais civilizada. “O barbaro supostamente se inclui num
estagio inferior da evolugdo politica, num estagio pré-civil ou, pelo menos, pré-urbano”
(WOLFF, 2004, p. 21). Ainda nisso, enquadra-se a formagdo da antiguidade onde o néo-
romano é o barbaro, e por fim, a ndo-humanidade como elemento de barbarie, seria o ser
humano sem nenhum valor humanista, visto em eventos historicos tais como o holocausto, 0s

genocidios, 0s exterminios de criancas, entre outros.

16 Apos os atentados de 2001 o governo de George W. Bush iniciou uma ofensiva militar designada como
Guerra ao Terror através de invasdes bélicas aos territérios do Afeganistdo e Iraque.
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Uma procedéncia valida neste trabalho para a sintese do civilizado diante da barbarie
¢ a unido das teorias sociais, como Norbert Elias em seu “O Processo Civilizador”, as teorias
evolucionistas, onde 0 homem inicia sua trajetoria barbara e atinge mais a frente a civilidade e
a socializacdo como elemento de civilidade. A sociogénese provoca na vida urbana moderna
alguns novos panoramas de relacionamentos sociais que ficam expressos no coletivo das
cidades, sdo valores da modernidade que institucionalizam o conceito de civilizado. Além
disso, 0 homem cria mecanismos para limitar o que passam a serem consideradas como agoes
primitivas, ou seja, de barbarie.

Ha porém, duas diferengas importantes entre “cultura” e civilizagdo. A
primeira é de ordem quantitativa. Uma civilizagdo supGe um vasto conjunto
geografico e historico, estende-se por longas geragdes a diversas sociedades,
a numerosas etnias ou nagdes, e atravessa continentes, linguas, ou mesmo
religiGes e regimes politicos — a cultura, em contrapartida, é local. Pode-se
falar, por exemplo, em “civilizagdo neolitica” para designar o vasto
movimento que assinalou, ha 8 mil anos, em diversos lugares da Europa
central e do Ocidente mediterraneo, a passagem da pedra talhada para a
pedra polida, o surgimento da agricultura e da pecuaria, com a domesticacéo
das primeiras plantas e animais e, portanto, a sedentarizacdo dos homens e 0
surgimento das primeiras aldeias — 0 que ndo impedia a existéncia local de
técnicas, crengas, costumes e ritos diferentes, que constituiam diferentes
culturas. No mesmo sentido, pode-se também falar em “cultura francesa” ou
“brasileira”, mas diz-se “civilizagdo ocidental” para designar um conjunto
tdo vasto quanto indeterminado no espaco e no tempo. Em Gltima instancia,
uma civilizagdo é algo tdo amplo que nos referimos a ela no singular, a
civilizagdo, como se sé houvesse uma. O barbaro é entdo, evidentemente,
simplesmente, aquele que estd sem civilizagdo ou fora da civilizacdo.
Evidentemente, deparamos aqui com um problema: a civilizagdo é uma ou
maltipla? As duas posicdes parecem problematicas. Se ha apenas uma
civilizacdo, € necessariamente 0 conjunto a que nds proprios pertencemaos, e
fora dela hé apenas barbaros de toda espécie, qualquer que seja a cultura a
que pertencam. Em contrapartida, se ha varias civilizag@es, torna-se dificil
diferencia-las das culturas e estabelecer entre elas uma hierarquia segundo
uma escala que indique um suposto avango da civilizagdo. E entdo que se
chega a segunda diferenca entre cultura e civilizagdo, que ndo é mais apenas
quantitativa, mas é também qualitativa (WOLFF, 2004, p. 24-25).

As etiquetas sociais que marcaram a formacdo do mundo urbano apos a crise do
sistema feudal tdo bem retratadas na obra supracitada de Norbert Elias, escrita em 1939,
possibilitavam a¢Ges humanas que preconizavam a distingdo de classes sociais, ndo somente
em questdes de poder e econdmicas, mas também na formacgdo de uma identidade cultural
burguesa. O uso dos talheres, a forma de se sentar a mesa, 0s sons emitidos durante a
mastigacdo sdo todos elementos que constituiam a linha ténue do processo civilizador.
Percebemos que distanciamento social poderia ser marcado pelas relacfes do individuo com
os afazeres do cotidiano, “a barbarie, a ideia simples e tnica de barbdrie, oposta a ideia inica

e simples de civilizagdo, ndo existe”. Podemos passar destas atividades corriqueiras para os
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sentidos dogmaticos expressos pelas religides contemporaneas, exemplo, o cristianismo mais
ocidentalizado e o islamismo mais ligado ao Oriente!’. Ambas tém como suas bases firmes de
religiosidades os seus respectivos livros sagrados, nestas duas obras escritas ndo se tem a
referéncia expressiva de 6dio ou repudio de uma religido em relacdo a outra. Diversas vezes
em noticiarios ou qualquer outro meio periodico de noticias, quando acontece um atentado
terrorista, lideres e seguidores de ambos os credos, sentem a dor e a tristeza pelo fato
ocorrido, a0 menos externam isso. Todavia € comum também, observarmos que surgem
nestes atos diversas analises simplistas preconizando a ideia de que ali encontramos a
civilizacdo sendo atacada pelo barbaro, sendo o modelo Ocidental civilizado e o outro o
oposto. “O mais errado, porém, seria imaginar que certos povos, certas culturas ou certas
religides seriam, por natureza, ‘barbaros’[...], ou Seja, mais perigosos, agressivos ou
intolerantes que os outros” (WOLFF, 2004, p. 31).

Em uma amarragdo argumentativa considero nesta pesquisa que o periodo inicial do
século XX possibilitou atravessarmos esta linha entre civilizacao e barbarie, ou mesmo nubla-
la a ponto de convergir uma a outra definicdo e construcdo historica. A vida urbana movida
pela forte industrializacdo de modelo fordista fez com que o ser humano vivesse ndo com a
barbarie estrangeira, no sentido do individuo de fora daquela cidade, mas com os conflitos
entre acBes barbaras dentro dos mesmos nichos frequentados por pessoas de uma mesma
localidade. O béarbaro e o civilizado estdo no mesmo local, o civilizado tem as mesmas
ferramentas sociais para construir uma sociedade harménica, ou ao menos com conflitos
reduzidos, que o barbaro. O bondinho que leva o cidaddo das cidades para casa ou ao trabalho
€ 0 mesmo bondinho que possibilita panico nas pessoas que o frequentam, 0 mesmo cinema
que foi criado para reproduzir o individuo no seu ambiente fazendo-o ver e ser visto é o
instrumento de disseminacdo do 6dio atraves da propaganda governamental. Ndo sdo o0s
modelos sociais em um conjunto generalizado que se observa a esséncia da barbarie, mas nas
decisdes dos seres humanos que em detrimento de uma humanizagéo universalizada preconiza
seu individualismo nefasto, em todas as etapas da histéria isto serd possivel, ou seja, isso

existird. Para Francis Wolff (2004, p. 43), “portanto, existem, sim, barbaros e civilizados,

17 Ressalte-se que, essa percepcdo do Oriente € uma construgdo historica, discursiva, simbodlica e politica
construida pela Europa “ocidental” e pelos Estados Unidos. Conforme atesta o cléssico estudo de Edward Said
(1990, p. 15), “[...] sem examinar o orientalismo como um discurso, ndo se pode entender a disciplina
enormemente sistematica por meio da qual a cultura europeia conseguiu administrar - e até produzir - o Oriente
politica, socioldgica, ideoldgica, cientifica e imaginativamente durante o periodo pds-Iluminismo”. Esse Oriente
inventado é o espago da violéncia, do radicalismo religioso, do exotismo e do erotismo. Oculta-se, nessa
construcdo, que esse Oriente, notadamente o islamico, esta entranhado na histéria e nos costumes da Europa
“ocidental”, principalmente no que tange as instituicdes, artes, ciéncias, arquitetura, vocabulario e erudigdo.
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praticas ou culturas béarbaras, praticas ou culturas civilizadas, mesmo que toda cultura,
qualquer que seja, possa ser exemplo de civilizagdo ou mergulhar na barbarie”.

A construcdo materialista da historia necessita de um distanciamento diante da
interpretacdo dos documentos, uma vez que todo documento cultural também é um
documento de barbarie. Sendo assim, 0 mesmo laudo que legitima o cinema como aspiracdo
civilizacional oculta a pecha que a sétima arte carrega, também, de mecanismo de exploracéo
colonial, por exemplo, a expansao da narrativa classica hollywoodiana e o American Way of
Life.

Fustel de Coulanges recomenda ao historiador interessado em reviver uma
época que esqueca tudo o que sabe sobre fases posteriores da historia.
Impossivel caracterizar melhor o método com o qual rompeu o0 materialismo
historico. Esse método é o da empatia (Einfihlung). Sua origem é a inércia
do coragdo, a acedia, que desanima de apropriar-se da auténtica imagem
histdrica, em seu relampejar fugaz. Para os te6logos medievais, a acedia era
o primeiro fundamento da tristeza. Flaubert, que a conhecia, escreveu: “Peu
de gens devineront combien il a fallu étre triste pour ressuciter Casthage”. A
natureza dessa tristeza se tornara mais clara se nos perguntarmos com quem
o0 investigador historicista estabelece propriamente uma relacdo de empatia.
A resposta € inequivoca: com o vencedor. Ora, 0s que hum momento dado
dominam séo os herdeiros de todos 0s que venceram antes. A empatia com o
vencedor beneficia sempre, portanto, esses dominadores. Isso ja diz o
suficiente para o materialismo histérico. Todos 0s que até agora venceram
participam do cortejo triunfal, que os dominadores de hoje conduzem por
sobre os corpos dos que hoje estdo prostados no chdo. Os despojos sdo
carregados no cortejo triunfal, como de praxe. Eles sdo chamados de bens
culturais. O materialismo historico os observa com distanciamento. Pois
todos 0s bens culturais que ele vé& tem uma origem sobre a qual ele ndo pode
refletir sem horror. Devem sua existéncia ndo somente ao esforco dos
grandes génios que os criaram, mas também a serviddo andnima dos seus
contemporaneos. Nunca houve um documento da cultura que ndo fosse
simultaneamente um documento da barbarie. E, assim como o préprio bem
cultural ndo é isento de barbarie, tampouco o é o processo de transmissdo em
que foi passado adiante. Por isso, 0 materialismo historico se desvia desse
processo, na medida do possivel. Ele considera sua tarefa escovar a histéria a
contrapelo (BENJAMIN, 2012, p. 244-245).

Tomando por principio essa relacdo entre documento de cultura e documento de
barbarie, refletimos sobre os iniciais anos do século XX, no Brasil, que foram de fortes

transi¢cOes no estilo de vida social, econémico, politico e cultural do pais.

2.1 O Brasil e a modernidade civilizatoria: cinema e entretenimento

Neste periodo, a Republica ja estava instaurada em formato positivista e liberal,
nossas raizes latifundiarias do passado permaneciam no poder governamental, os ex-
escravizados sofriam em grandes cidades carregando com eles o desleixo do Estado. O nosso

produto base da balanca comercial brasileira era 0 mesmo que durante varios anos enriqueceu
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0 Império e principalmente a regido de Sdo Paulo. Os imigrantes, agora faziam parte das
realidades urbana e rural brasileiras, muitos faziam parte da mao-de-obra das industrias,
conseguiam destaque na producdo agricola, movimentavam-se em sindicatos e também eram
uma pequena nova elite com o sucesso de algumas destas familias que vinham,
principalmente, da Italia. Mas foi nesta primeira metade do século passado que encontramos
as dificuldades desta época, os problemas econdmicos do p6s | Guerra Mundial, o préprio
café atingido em cheio pela Grande Depressao, a pandemia da Gripe Espanhola e as relagdes
sensitivas que as grandes cidades construiam na identidade cultural da populacdo, um grande
exemplo, a cidade de Sao Paulo.

Desde os seus primeiros dias, 0 ano de 1919 trouxe uma inusitada excitagéo
as ruas de S&o Paulo. Era alguma coisa além da turbuléncia instintiva, que o
calor um tanto tardio de verdo quase tropical da cidade naturalmente incitava
nos seus habitantes. De tal modo esse novo estado de disposigéo coletiva era
sensivel, que os paulistanos em geral, surpresos consigo mesmos, e 0S seus
porta-vozes informais em particular, os cronistas, se puseram a especular
sobre ele. E logo, por toda a parte, se falava da felicidade especial de um
novo ano que anunciava o fim dos trés flagelos que atingiram a cidade,
submetendo-a a afli¢des terriveis em 1918, os chamados “trés Gés™: a Gripe
(espanhola), a Geada e os Gafanhotos. Outras versGes ampliadas
denunciavam entre calafrios os “cinco Gés”, acrescentando aqueles também
a Guerra (Primeira Guerra Mundial) e as greves (as grandes greves de 1917
e 1918). De fato, parecia-se estar saindo de uma conjuntura particularmente
catastrdfica. A epidemia da gripe espanhola, difundida pelo mundo a partir
do foco dos campos de batalha da Europa, caira sobre a cidade com uma
voracidade que evocava a peste negra medieval: em alguns meses
prodigalizou Sdo Paulo de valas coletivas lotadas de cadaveres, com ndo
poucos moribundos atirados as fossas ainda vivos de permeio, nas correrias
desencontradas do panico. As geadas intensas e as nuvens de gafanhotos se
tornaram, em 1918, um pesadelo recorrente e opressivo nessa cidade
estreitamente dependentes dos sucessos da lavoura cafeeira. As greves, pelo
pior que se temia, haviam vindo para ficar, mas a barbarie da Guerra, essas,
ao menos, garantiam as autoridades internacionais, acabara para sempre.
Com a seguranca da paz mundial, as expectativas se voltaram para o Gltimo
front e nada impedia que se nutrissem esperancas de alcancar a harmonia
mundial e a paz social. Depois de tantos tormentos, era imperativo que o
futuro fosse brilhante. Correndo adiante dos fatos, como os sedentos atras de
uma miragem, homens e mulheres injetavam um fundamento emotivo a
propria euforia e se langavam a ela (SEVCENKO, 1992, p. 24-25).

Diante desta nova identidade cultural urbana, o entretenimento, a diversao, os locais
de encontros populares da cidade ganharam forga justamente pela mistura dos fatores sdcias
relados no paragrafo anterior. O futebol que no pais hoje ganhou status de modalidade
esportiva mais comercializada, teve no inicio do século XX grande forca de participacdo dos
individuos das urbes. A ida aos eventos futebolisticos era uma préatica social que permitia a

relagdo sensitiva de se ver e ser visto dentro destes ambientes.
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“O futebol em Sao Paulo, principalmente no ano de 1919, evoluiu
espantosamente.” Assim, comentava o cronista esportivo d’O Estado, em
matéria ilustrada com uma fotografia de aproximadamente 20x30 cm,
mostrando uma multiddo compacta, uma massa humana colocada ombro a
ombro, padronizada pela regularidade circular dos chapéus e dos ternos
acinzentados. Essa cena, surpreendentemente nas suas primeiras revelagdes,
vai se tornando cada vez mais freqliente e comum, embora seu crescimento
constante ao longo da década ainda continuasse a maravilhar o0s
comentaristas. Num curto periodo, sem dar tempo para que as pessoas se
acostumassem ao fenémeno, a vida da cidade gera essas agregacGes macicas,
em que tanto a multiddo é atraida pela fruicdo em comum de um espetéculo,
quanto pelas proprias proporcOes inusitadas das massas envolvidas. O
publico se constitui numa manifestacdo espetacular em si mesmo, 0 que
acrescenta uma dimensdo extra ao evento, multiplicando a intensidade das
emoc0Oes que ele suscita. Os encontros futebolisticos rapido se tornariam a
principal fonte desse duplo deleite, fixando um modelo, assim para 0s
cidaddos como para as autoridades, a ser reproduzido em diversas outras
oportunidades e circunstancias (SEVCENKO, 1992, p. 57-58).

Outra grande novidade do cotidiano paulistano era o automével como parte do
cenario urbano. Os carros iam além da utilizacdo como um meio de transporte, passava a ser
um atrativo para o esporte, as corridas inseriam-se como mais uma diversio moderna. “Em
S8o Paulo, o automobilismo era um culto”. A produgdo deste novo bem cresceu apos a |
Grande Guerra Mundial, no caso do Brasil refletia a ostentacdo exploratdria do capitalismo.
“O automovel herdou assim o estigma proveniente do recente passado escravista, que
associava necessariamente as posicoes de poder com o exercicio da brutalidade”
(SEVCENKO, 1992, p. 73-74). O governo tinha nos carros uma construcdo de identidade de
administracdo estatal que o pais iria ver durante os anos populistas das décadas de 1950 e
1960, nascia ai a politica de privilégios ao transporte rodoviario.

A mesma euforia que se via na Coney Island de Nova York durante a modernidade
do final do século XIX e inicio do século XX, o mesmo fervor cultural dos vaudevilles de
Paris neste mesmo periodo, veremos na década de 1920 em S&o Paulo. Uma inddstria do
entretenimento que atingiu estas localidades, atingiu, também S&o Paulo. O cinema, a sétima
arte que em movimento construia a linguagem que tanto refletiria o proprio estilo de vida
urbano da primeira metade do século passado.

A industria cinematografica, em prosperidade galopante, sobretudo os
estidios norte-americanos, beneficiarios exclusivos dos transtornos que a
Guerra impusera aos concorrentes europeus, supera o0s teatros e adquire um
papel proeminente como forma popular de lazer nas grandes cidades. Os
norte-americanos, com suas técnicas propagandisticas e amplos sistemas de
distribuicdo, conseguiam colocar, em 1920, mais de 70 milhGes de metros de
filme no mercado sul-americano, um ter¢o do total de sua producdo. Os
filmes naturalmente eram s6 uma parte da industria, de expressiva monta
igualmente, constando de um manancial caudaloso de revistas, informacdes,
mexericos, fotografias, posteres, souvenires, discos, fas-clubes e turnés
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artisticas. Esse predominio do cinema americano, mais rigorosamente
codificado e submetido a convencdes artisticas e narrativas tradicionais, em
detrimento do cinema europeu, dado a experimentalismos formais e ousadias
de entrechos, certamente o impacto revolucionario da nova linguagem
artistica dentre o publico paulista. Mas em compensacdo, criou
instantaneamente uma legido de entusiastas ardorosos, que encontravam no
dinamismo técnico e teméatico da forma cinematografica a arte compativel
por exceléncia com os estimulos volateis da cidade. E se tornavam sua
clientela voluntariamente cativa e feliz (SEVCENKO, 1992, p. 92-93).

As medidas urbanisticas nas grandes cidades brasileiras estiveram ligadas ao
florescimento de atividade econémicas, politicas, sociais, de entretenimento, entre outras, mas
vale destacar também, que no inicio do século XX, as questdes higienistas despontaram para a
perspectiva de novas formagdes arquitetonicas, com projetos que visavam combater de forma
intervencionista, as epidemias e as aglomeragdes sociais em guetos do centro urbano. O maior
exemplo, foi na cidade do Rio de Janeiro, acdes de expulsdo de pessoas de suas residéncias,
obrigatoriedade da vacinacdo e novos projetos urbanisticos inspirados em outras cidades,
figuraram o imaginario de progresso e modernidade da segunda capital do Brasil, porém,
contribuindo ferozmente na identidade discriminatoria da sociedade brasileira presente nestas
formacdes urbanas.

Os conceitos de capitalizacdo, aburguesamento e cosmopolitizagdo talvez
sejam 0s mais abrangentes e aqueles que identificam as raizes mais
profundas do processo que acompanhamos e cujo efeito mais cruel foi a
Revolta da Vacina. Foi nesse contexto que observamos o conjunto de
transformacdes que culminaram com a reformulacéo da sociedade brasileira,
constituindo a sua feicdo material mais aparente e ostensiva, 0 processo de
Regeneragdo, ou seja, a metamorfose urbana da capital federal,
acompanhada das medidas de saneamento e da redistribui¢cdo espacial dos
varios grupos sociais. Esse processo de reurbanizagdo trouxe consigo
férmulas particularmente dréstica de discriminagdo, exclusdo e controle
social, voltadas contra grupos destruidos da sociedade. E foi na intersecgédo
sufocante dessa malha densa e perversa que a populagdo humilde da cidade
viu se reduzirem a sua condicdo humana e sua capacidade de sobrevivéncia
ao mais baixo nivel. A soma dessas injuncdes, vistas pelo seu angulo,
traduzia-se em opresséo, privagdo, aviltamento e indignidade ilimitados. Sua
reacdo, portanto, ndo foi contra a vacina, mas contra a histéria. Uma historia
em que o papel que lhes reservaram pareceu-lhes intoleravel e eles lutaram
por cuja mudanca (SEVCENKO, 2018, p. 114).

As metropoles brasileiras contrastavam com a perspectiva de uma sociedade em que
0 processo de conquista de liberdade dos escravizados ainda era uma novidade de poucos
anos, mais especificamente na transicdo do Império para a Republica, mas que também
remontava uma realidade dificil dos negros nestes ndcleos urbanos, pouca disponibilidade de
mercado de trabalho, a discriminagdo social, a marginalizacdo de regides centrais, além do

forte interesse politico da época em repudiar e proibir manifestacGes de identidades culturais
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de matrizes africanas, exemplo a capoeira. Somado a estes fatores 0s processos de migracéao e
imigracéo nas urbes do Brasil que ampliaram nossa miscigenacdo, além da forte utilizagdo de
povos vindos, principalmente da Italia e Alemanha como méo-de-obra barata. Muitos vinham
com o sonho da terra disponivel para o plantio, porém, enraizavam-se nos nucleos urbanos,
trabalhando em fébricas. Isto, possibilitou, durante a Primeira Republica, uma forte ebulicdo
dos movimentos sindicais. Atrelado a estas modifica¢fes politicas, econémicas e sociais que
contribuiram para um novo imaginario de cidades no pais diante da formacéao republicana, as
fomentacGes de pensamentos europeus do final do século XIX visto no positivismo dos
militares proclamatérios rompia com a Iéxis da razdo iluminista do forte poderio da
maconaria que tanto estava alicergada no periodo imperial.

Entretanto, a importancia da Magonaria, monarquica ou ndo, parecia ter
entrado agora em declinio. Ao lado dela, e as vezes se confundindo com ela,
surgia uma doutrina, também agnostica, e que na era do Progresso visava a
nada menos do que a regeneracdo da Humanidade pela Ciéncia. O
positivismo, tal como se generalizou entre nés, ndo era uma doutrina
monolitica, porque o Mestre, além de haver deixado discipulos e seguidores
que preferiram tomar depois caminhos proprios, ndo raro heterodoxos,
deixou obras numerosas, de épocas diversas, que se prestaram a
interpretacdes varias. Em muitos casos, o papel predominante, politicamente
do positivismo, ndo é tanto o da filosofia, ou da seita, ou da religido, mas o
estado de espirito e o clima de opinido que, a partir dele, passou a
contaminar vastas camadas, marcando até alguns que se prezavam de
combaté-lo (HOLANDA, 2012, p. 335-336).

Ainda nesta mescla de fatores que contribuiam para o crescimento das cidades e que
se relacionavam a ideia de modernidade e progresso, conceitos tdo caros neste trabalho, o Rio
de Janeiro era a metonimia de um pais que largava a forte presenca ruralizada de sua
populacédo para entrar no caos urbano. As aglomeracdes nas grandes cidades resplandeciam o
gosto inovador de se viver proximo ao litoral, o pais continuava nas “ma&os” dos
latifundiarios, detentores do poder politico e econdmico do Brasil até o presente'®. Os donos
de lavouras de café do sudeste tornar-se-iam os proprietarios de mansées do novo logradouro
dos ricos de Sao Paulo, a Avenida Paulista, os grandes proprietarios de terras da regido de
Ilhéus (tdo bem retratada nas obras do fabuloso Jorge Amado?®), agora estariam em seus

18 O cenario politico brasileiro diante da construgdo constitucional de isonomia dos poderes previsto na atual
legislagdo do pais, atrelados aos grupos elitistas surgem as bancadas do poder Legislativo que irdo representa-
los, tais como a “bancada da bala”, grupo de senadores e deputados federais que apoiam 0 processo
armamentista da populagdo que estd ligado ao governo do Jair Messias Bolsonaro, a “bancada evangélica”,
grupo ligado as Igrejas Neopentecostais € a “bancada ruralista” que preconizam utilizar-se do poder politico para
conseguir autorizages e modificacGes de leis que possibilitam o fortalecimento das estruturas latifundiarias
(DIP, 2018).

19 «“A opgao de Jorge Amado em representar literariamente a cultura do cacau no sul da Bahia nio ¢ casual. Entre
outras razdes, a historia pessoal do escritor entrelaga-se com a histéria de imigrantes que partem para as terras do
sul baiano no intuito de melhores condigdes de vida, uma vez que se propagandeava pais afora imensas porcGes
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casarfes na Avenida Sete de Setembro em Salvador (popularmente conhecida como Corredor
da Vitdria), os agucareiros que remontam ao poderio latifundiario de Pernambuco comprariam
suas propriedades na Ilha do Recife?.

Ja em Salvador, a estrutura reformista copiada do modelo carioca e parisiense esteve
presente, ja citada no paragrafo anterior, na vinda da elite para a Avenida Sete de Setembro. O
projeto visava desfazer-se do imaginario colonial que tanto marca a primeira capital do Brasil
para o surgimento de uma regido que simbolizava o progresso da modernidade.

Entre 1912 e 1916 a migracéo das elites para os bairros do distrito da Vitoria
foi consagrada por um amplo programa de alargamentos viarios comandados
por J.J. Seabra, ministro do Interior e Justica na gestdo Rodrigues Alves — o
mesmo que convocara a comissdo secretariada por Everardo Backheuser em
1905. As obras de Seabra culminavam com a abertura da avenida Sete de
Setembro, novo bulevar que assegurava o rapido deslocamentos dos bairros
residenciais das elites para o centro. Foi também o momento de
modernizagdo arquitetonicas das novas vias publicas de Salvador,
promovendo-se a demolicdo total ou parcial das igrejas coloniais como a
Ajuda, Séo Pedro, Rosario e Mercés reconstruidas todas na linguagem dos
movimentos historicistas europeus. O mesmo ocorria na restauragdo do
palacio do governo estadual, bombardeado durante a intervengdo de 1912, na
reforma da Camara e nos novos edificios da Rua Chile, sede do comércio
refinado da cidade e via de recepcdo do trafego da avenida Sete. Os novos
palacetes da Vitéria, também historicistas, encontravam sua identidade
comum as obras que redefiniam os espacos publicos da velha capital baiana
(MARINS, 2021, p. 129).

Apesar destes esforcos de se fazerem das grandes cidades “filiais” dos
empreendimentos dos ricos e das elites, a confluéncia de diferentes grupos sociais, ja visto
aqui pela imigracdo, migracao, ex-escravizados e burgueses, faziam destas novas metrépoles
areas de graves problemas sociais. No Rio de Janeiro, as medidas sanitéarias e excludentes
praticadas no inicio do seculo ndo solucionaram estes entraves sociais.

As iniciativas reformadoras tomadas pelas autoridades publicas, sobretudo
apos a posse de Rodrigues Alves em 1902, esbarravam também na mescla de
atividades e funcdes que se justapunham em quase todas as ruas da cidade,

de terras férteis e devolutas naquela regido. De modo que, a familia de Amado, assim como tantas outras, migra
para aquelas terras e consegue seu quinhdo, tornando-se pequenos proprietarios. Biografia pessoal a parte, o
ciclo do cacau desponta no imagindrio amadiano, a0 mesmo tempo, como um meio de documentar e
problematizar a realidade politica e econdmica do Brasil do comeco do século XX, mas também como um
espaco privilegiado de onde se poderia entender e explicar a formacao histdrica local e, por extensdo, nacional”
(SANTOS, 2017, p.57).

20 Vale ressaltar aqui a brilhante critica social desenvolvida por Kléber Mendonga Filho no filme Som ao Redor,
onde ele trabalha a distopia do medo das grandes cidades brasileiras diante da violéncia urbana e como isso é
uma heranca do modelo forjado desde a colonizacdo do pais através da elite latifundiaria. O mesmo proprietario
de engenhos que usa da violéncia de seus “jaguncos” para manter seus interesses nas zonas rurais ¢ o que mora
nas “coberturas” luxuosas dos grandes centros. O SOM ao Redor. Dire¢éo: Kléber Mendonga Filho. Producéo
Emilie Lesclaux. Brasil: CinemaScopio, 2012. 1 DVD (131 min.), color. Distribuigdo em video: Vitrine Filme;
The Cinema Guild.
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em especial nos distritos centrais. Casas de comércio dividiam paredes com
habitacdes luxuosas ou remediadas, e ndo raro com corticos, estalagens ou
casas de comodos. Tudo alinhado diretamente sobre as ruas, mediados pelas
numerosas janelas e portas, e pelos muros dos quintais (MARINS, 2021, p.
107).

Com isto, a cidade do Rio de Janeiro tinha um elemento da modernidade
importantissimo que era o estilo de vida urbano das favelas, herangas de tradigdes culturais de
povos dominadores que se imbricavam com tradi¢des culturais dos povos escravizados e/ou
nativos, mesmo com forte esforco destes grupos elitistas em sucumbir a construcdo destes
legados. Inclusive de assassinatos de pessoas que fossem consideradas inapropriadas pelo
ponto de vista dos privilegiados do poder publico. O viver em uma favela da cidade era
desenvolver a¢des que iriam além do habitual transito de pessoas indo ao trabalho, ao lazer ou
até mesmo as regides de encontros sociais. Tinha-se nestas areas da capital do pais até a
década de 1960 a representatividade de uma identidade social miscigenada, que tanto firma o
alicerce do que é ser brasileiro. Eram os locais de se praticar o futebol, a capoeira (mesmo que
proibida por lei), a religiosidade através do sincretismo religioso, dentre outras atividades que
s&o presentes até hoje no imaginario das grandes metrépoles do pais?..

As favelas, surgidas no Rio de Janeiro quase contemporaneamente a
Republica, inauguravam de modo exemplar o rol de frustrac@es das elites em
eliminar as convivéncias de habitagfes e populacfes diversas no seio da
maior e mais importante cidade brasileira de entdo, fornecendo um
paradigma do que se processaria ao longo do século XX em quase todas as
medidas que visavam a exclusdo social mediante a condenacdo e eliminacao
de habitantes inconvenientes (MARINS, 2021, p. 110-111).

N&o menos distante do espirito desta realidade da passagem do século XIX para o
século XX que se via em grandes cidades do Brasil e em referéncia as metropoles de Nova
York e Paris, Aracaju inflamava-se da perspectiva de Belle Epoque copiando o Rio de
Janeiro, na tentativa de construir na capital do estado, o0 modelo de urbe que se via no inicio
dos anos 1900.

As acdes governamentais que propiciaram a cidade do Rio de Janeiro remover parte
da populacdo dos centros para modernizar os antigos sobrados, casarGes e corticos que

ocupavam as areas de grande acimulo de pessoas, em medidas sanitarias para a contengéo de

21 Movimento capturado pelo cinema nacional ja na década de 1950 com os filmes “Rio 40 graus” (1955) e “Rio
Zona Norte” (1957), nos quais o cineasta Nelson Pereira dos Santos explicita as contradigdes da “Cidade
Maravilhosa” com suas paisagens de “cartdes postais” sendo emolduradas com as criangas vendedoras de
amendoim que buscavam ndo so seu sustento, mas circularem como “gente” nos espacos publicos, os sambistas
explorados pela ja consolidada indUstria fonogréafica, as mulheres reféns da violéncia e de uma dada posicao
“natural” do ser feminino.
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epidemias que assolavam a capital do pais no inicio do século XX faziam do carioca um
espectador e a0 mesmo tempo um protagonista da metrépole que se vestia de moderna.
Lembrando que este propdsito de “moderna” seria um Rio de Janeiro com uma arquitetura
parisiense em um claro e plagiado projeto urbano, copiado dos tracos presentes na capital
francesa construida nas formas de Le Corbusier. A atual cidade maravilhosa era no inicio do
século passado uma metonimia da Europa antes da | Grande Guerra Mundial, em solo
tropical. As vestimentas que intensificavam o calor de uma localidade espremida entre o
Oceano Atlantico e a cadeia montanhosa, além de estagdes do ano ndo bem distribuidas
ditavam a moda do carioca. O passeio pela orla de Copacabana seria feito por homens em
ternos, gravatas e chapéus de inspiracfes europeias e as mulheres, ndo diferentes, em vestidos
que eram encontrados facilmente em qualquer loja ou em qualquer atelié na Champs-Elysées.
O entretenimento ficava por conta de varias atividades diarias que remontavam as influéncias
europeias em nosso pais: os cafés, as pracas de atividades com foco no divertimento e no
lazer, os esportes que proporcionavam o nascimento de agremiacoes e clubes que fazem parte
da identidade cultural do Rio de Janeiro, entre outras atividades como o Cinema, o Teatro, 0s
espetaculos musicais que, também, inseriam-se nesta nova relacdo de sensacdes entre 0s
cidaddos e a capital do Brasil nas primeiras décadas do século XX.

Percebe-se que estas medidas sanitarias e de reconstrucdo arquitetdnica com a
finalidade de ser ter um modelo de urbe que agradasse a elite politica dominante e que
excluisse parte da sociedade que era vista com um entrave para o status quo social ndo era de
exclusividade da capital do Brasil, o Rio de Janeiro, estas acGes se espalharam para diversos
outros centros urbanos, mesmo que sendo extremamente custosas estas politicas reformistas
das cidades.

As dificuldades geradas pela experiéncia fragmentaria e irresoluta das
reformas urbanas do Rio de Janeiro repercutiriam nas maiorias das cidades
da Republica, que tentavam reproduzir nos estados os modelos europeus ou
cariocas de readequacdo espacial. E se ja havia sido trabalhosa a obtencéo
dos imensos financiamentos que pagariam as reformas cariocas, no Recife,
em Salvador e Porto Alegre as dificuldades foram ainda maiores - tanto para
implementar intervengdes que livrassem as cidades das epidemias e da
“promiscuidade” entre espagos publicos e privados, quanto para
homogeneizar vizinhancas ou assegurar a exclusdo das moradias populares
do centro (MARINS, 2021, p.125).

Entre outros processos historicos da modernidade das grandes cidades esta, também,
imbuido na cidade do Rio de Janeiro a forte influéncia dos movimentos sociais e operarios
inspirados nos acontecimentos europeus do século X1X. A capital do Brasil na época foi palco

de revoltas populares, revoltas militares e de conflitos em prol da luta dos direitos dos
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operérios. Esta realidade figurava-se em outras capitais dos estados brasileiros. O inicio do
século XX, no Brasil, € uma etapa de imensas proposi¢Oes acerca da realidade social e do
individuo, o que firmava um momento ideal para o nascimento do PCB — Partido Comunista
Brasileiro. Sendo esta uma importante instituicdo de representacdo politica dos intelectuais,
estudantes e proletariados influenciados pela revolugdo bolchevique da Russia, encontrando-
se na capital fluminense uma realidade propicia para a fundacdo desta sigla partidaria.

O PCB ¢ fundado em mar¢o de 1922 e a reunido dos dias 25, 26 e 27 desse
més é considerada como sendo a do Primeiro Congresso. O resultado é
esforco de liderangas e facgbes do movimento operario em diversas partes
do pais, movimentos esses desenvolvidos em planos diferentes, mas que
acabaram se encaminhando para um processo de direcionamento Unico. A
simpatia pela Revolucdo Russa e a posterior divisdo provocada entre as
correntes anarquistas, a crise estrutural do movimento operario apés 1919, o
nascimento dos grupos comunistas, além do proprio desenvolvimento da
questdo europeia sobre a Revolugdo Russa — é anarquista ou comunista? —
provocam, pouco a pouco, 0 surgimento de corrente favoravel a aplicar,
entre nos, 0s métodos revoluciondarios bolcheviques (CARONE, 1989, p.
90).

Se tal efervescéncia era evidente nas nascentes metropoles nacionais, como se
comportavam as capitais dos demais estados? Como se situava o pequeno estado de Sergipe,

recém independente da Bahia (1820), com uma capital que fora a quarta cidade construida no
pais que, por conseguinte, distanciava-se do ideario de modernidade?

2.2 Sergipe entra na cena da modernidade civilizatdria: cinema e imaginario urbano

Em Sergipe, a nova capital do estado seria um ambicioso projeto do presidente de
provincia Inacio Barbosa durante meados do século XIX. Os interesses dos latifundiarios e
das elites sergipanas vistos na Conciliagdo?? politica em ter um centro administrativo
provincial proximo as suas terras produtoras de acucar foi um fator determinante para a
transferéncia da capital. Seria o “pontapé” inicial da insercdo de Aracaju como uma cidade
moderna, planejada e arquitetada, um pioneirismo em planificacdo urbana para a época.

Na historia de Sergipe, a Conciliagdo deixou uma marca evidente: o projeto
modernizador do Governo Inacio Joaquim Barbosa, em torno do qual
terminaram congregando-se camondongos e rapinas. Racionalizar o
comércio do acglcar foi uma das metas perseguidas pelo governo,

22 “A partir da década de 50, o Brasil passou por importantes transformagdes. A aboligdo do trafico de escravos
deu inicio ao lento processo de extingdo da méo-de-obra escrava. Ao mesmo tempo, implantavam-se as bases
para a industrializagdo, introduzia-se o transporte ferroviario, criavam-se bancos. Esse elenco de novidades
revela o ajustamento da economia e da sociedade brasileira as novas exigéncias do capital. E nesse periodo que
0s interesses na regido do Prata levardo o Brasil a envolver-se me guerras com a Argentina, Uruguai e Paraguai.
A Conciliagdo vai assim corresponder aos novos papéis que o Estado tem que desempenhar, afastando
momentaneamente as repetidas mudancas de governo e diminuindo as dificuldades que se colocavam nesse
sentido ao governo imperial”. Ver em: SOUZA (1991, p. 127-166).
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procurando, até mesmo, livra-lo da tutela da Bahia. Sua realizagcdo maior foi
a mudanca da capital da Provincia, para a regido economicamente mais
importante, a zona do Cotinguiba, novo centro de producdo do aglcar. A
instalacdo da capital nas praias desertas do Aracaju que se deu em
17.03.1855, representou a vitoria dos produtores da Cotinguiba sobre os do
decadente vale do Vasa-Barris, onde se situa a antiga capital, Sao Cristévéo.
A nova capital, cidade portuéria, seria uma capital moderna, completamente
planejada, concebida como marco da era de progresso que se queria
implantar na Provincia. A transferéncia de todos os servi¢os publicos e dos
funcionérios para a cidade que ia sendo construida, causou problemas,
resisténcias quanto as condi¢Bes de habitacdo, higiene e satde da populacdo
que deveria ali estabelecer-se. Foi a Conciliagdo que deu ao governo
condigdes de enfrentar, livre das lutas mais acessas dos partidos, as
resisténcias (SOUZA, 1991, p.136-137).

A cidade de Aracaju transitava pelo imaginario social, politico, econémico e moral
da ideia de modernidade. Seria uma capital moderna socialmente, pois, seus parques e pracas
iriam propiciar 0s encontros sociais que remetem ao ver e ser visto, uma nova cidade com a
ligacdo geografica orbitando em seus centros econdémicos e de dominacéo politica, ja que,
esta, estaria proxima ao Vale do Cotinguiba onde estavam localizados os latifindios dos
lideres que dominavam a estrutura de poder de Sergipe. Além de seu valor moral, onde 0s
aracajuanos iriam conceber tradi¢cdes e costumes que refletiam este imaginario social.

Das muitas ideias que se sobrepdem relacionadas ao termo “modernidade” (e
deixando de lado o grande nimero de significados adjacentes denotados por
“modernismo”), talvez trés tenham dominado o pensamento contemporaneo.
Como um conceito moral e politico, a modernidade sugere o “desamparo
ideologico” de um mundo pos-sagrado e pos-feudal no qual todas as normas
e valores estdo sujeitos ao questionamento. Como um conceito cognitivo, a
modernidade aponta para o surgimento da racionalidade instrumental como a
moldura intelectual por meio da qual o0 mundo é percebido e construido.
Como um conceito socioecondmico, a modernidade designa uma grande
quantidade de mudancas tecnoldgicas e sociais que tomaram forma nos
altimos dois séculos e alcangaram um volume critico perto do fim do século
XIX: industrializacdo, urbanizacdo e crescimento populacional rapidos;
proliferacdo de novas tecnologias e meios de transporte; saturacdo do
capitalismo avancgado; explosdo de uma cultura de consumo de massa e
assim por diante (SINGER, 2010, p. 95).

A transicdo da capital sergipana de Sdo Cristdvdao para Aracaju demonstrava 0s
reflexos de um periodo imperial brasileiro que avangava através da economia cafeicultora e
exportadora. As margens do Rio Sergipe, a cidade dos cajueiros e das araras propiciava a

aproximacdo com o porto por onde se escoava a producao latifundiaria do estado.

A fundacdo de Aracaju estava ligada a um momento em que a economia do
pais passava por significativos avancos, consolidacdo econbmica do
Segundo Reinado e, nessa ocasido se fazia necessario a criagdo de um nucleo
citadino que correspondesse com a situagdo econdmica e,
concomitantemente pudesse favorecer a mesma. Logo, a colonial Sao
Cristdv@o com seus casar@es, igrejas, conventos e pragas oriundas do século
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XVI, ndo atendia a tais critérios, uma vez que ndo havia uma saida para o
mar gue ajudasse no comércio (CRUZ, 2016, p. 34).

Além de Aracaju ficar proxima aos fazendeiros que dominavam a politica de
Sergipe, a cidade que se tornaria a capital da provincia, também era privilegiada, pois, 0s
navios maiores poderiam atracar no porto ndo muito distante, 0 que ndo acontecia em outras
localidades que dotavam de capital politico, é o caso de grandes centros urbanos que se
destacavam no século XIX.

Nesse quesito, Aracaju derrotou também outras cidades como Estancia,
Laranjeiras e Maruim, que apesar de possuirem portos, 0s mesmos nado
comportavam grandes embarcagdes. Outro fator significativo foi a
proximidade com o vale do Cotinguiba, a regido econémica mais poderosa
da Provincia, onde a cana-de-agUcar, mote da riqueza da aristocracia
sergipana, era largamente produzida. [...] (CRUZ, 2016, p. 35-36).

Contudo, a questdo econémica que é de grande valia na decisdo politica de fomentar
a cidade de Aracaju, ndo fez logo de inicio a populacdo desta urbe entrar de vez na
modernidade e na ideia do progresso téo forte no imaginario deste periodo. A capital provia
de varios problemas de saneamentos e de infraestruturas, somente nos primeiros anos da
Republica no Brasil, que Sergipe teve sua capital em moldes inspirados na Belle Epoque.

Paulatinamente Aracaju vai se consolidando como capital, no entanto a ideia
de construir uma cidade moderna, a exemplo das cidades europeias, ndo
ganhou impulso no século XIX. Precisaram de meio século e alguns anos
para que o alvorecer da modernidade finalmente tocasse o Tabuleiro de
Pirro, algo que foi desejado por Indcio Barbosa durante a monarquia, mas s
se figurou na Republica, quando Sergipe deixa de ser uma Provincia do
Império e se torna um Estado da Republica Federativa (CRUZ, 2016, p. 43).

A proposicdo de modernidade em Aracaju chega com as transformacdes urbanisticas
da cidade ao longo da primeira metade do periodo republicano, obras de saneamento basico e
de infraestruturas s@o iniciadas e remodelam a estrutura arquiteténica da cidade, alem do
engajamento politico e social nas medidas de a¢des de higiene que marcam outras inspiracoes
diferentes, além das parisienses no Brasil desta época. Na capital de Sergipe nascem novas
areas verdes que fortificam os lagos sociais de encontros, diversao e entretenimento.

A reforma dos jardins aracajuanos, além de propiciar lugares arborizados e
arejados, dentro dos padrBes higiénicos em voga, eram apropriados para o
desenvolvimento das teias das sociabilidades entre a populacdo. Dotados de
elementos modernos, oriundos de outros paises, 0s jardins se tornaram locais
onde a remodelacdo era constante, com o intuito de mostrar aos habitantes as
obras que transformariam Aracaju em uma cidade moderna, civilizada e
ajardinada. O conceito de cidade-jardim é algo tipicamente inglés como
podemos observar. E interessante ver que pelo menos nesse aspecto, as
reformas urbanas saiam do contexto de urbanizacdo francés. Os habitantes
de uma urbe arborizada, nesse molde, desfrutariam de uma vida dual, onde
0s prazeres campestres estavam ligados as agitacfes dos grandes centros
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urbanos. Simultaneamente, a criacdo de areas verdes e arborizadas fazia
parte do processo de embelezamento das cidades, como vimos
anteriormente, as cidades de Natal, Belém e Franca, que ao realizarem suas
reformas urbanas, arborizaram &reas principais da urbe. A arborizagdo das
cidades foi reconhecida como “recurso a servigo da salubridade urbana”,
pois as arvores ajudariam na circulacdo do ar, evitando a disseminacdo de
doengas, de acordo com a teoria dos miasmas (CRUZ, 2016, p. 51-52).

No inicio dos anos 1920, Aracaju consolidava ainda sua modernidade devido ao
nascimento de uma nova burguesia local. Essa foi se fortalecendo através do crescimento
econdmico do pds-guerra e ganhava capital politico aliando-se aos latifundiarios que
herdaram o poder do periodo imperial. Isto estimulou o governo do Coronel Pereira Lobo
investir nas acdes urbanisticas:

Havia um interesse em Pereira Lobo de realizar mudancas e melhoramentos
na sociedade sergipana, principalmente em Aracaju onde uma nova classe
oriunda dos beneficios gerados pela Primeira Guerra, criou novos habitos
para viver o cotidiano. Essa burguesia nascente, representada por novos
ricos, e comerciantes de outras cidades, teve que se juntar aos antigos
representantes da aristocracia rural para conseguirem sua legitimacdo no
espaco da capital (CRUZ, 2016, p. 60).

Aracaju, como nova capital, seria 0 passaporte para uma ideia de progresso e de
modernidade, que durante o inicio dos anos 1900 vigorou em algumas das grandes cidades
brasileiras, principalmente, a segunda capital do Brasil, o0 Rio de Janeiro, em projetos de
modernizacdo de centros urbanos que copiavam a arquitetura parisiense. Em Aracaju, 0S
tracos de Pirro firmavam este conceito urbanistico com linhas retas que refletiam a razéo
iluminista através de quadras que formavam um tabuleiro de xadrez.

Na politica, Aracaju durante o final do século XIX e inicio do século XX, servia de
cenario para o fortalecimento das novas formagdes partidarias que constituiam o periodo
republicano em Sergipe recém iniciado. Novas elites se contrastavam com velhas oligarquias
latifundiarias que se enraizavam cada vez mais no poder.

Os velhos politicos, muitos deles senhores de engenho, foram denominados,
juntamente com os seus adeptos, de “Cabats”, do nome do mel de engenho,
enquanto que os adversarios tiveram o nome de “Pebas” ou tatus. Estas
denominagcbes apareceram em 1894, quando 0 grupo composto
principalmente por militares e republicanos histéricos, inconformado pela
vitdria dos politicos adesistas nas eleicdes para a Assembleia Legislativa,
resolveu tomar o governo através de golpe. Isso ocorreu durante 0 mandato
do primeiro presidente eleito do Estado, o General José Calazans. Os
republicanos, liderados por Silvio Romero, ignorando os resultados eleitorais
proclamados pelo governo, ocuparam e consideraram eleitos apenas 0s
candidatos do seu partido. O presidente Calazans e os deputados que 0 seu
governo havia considerado eleitos, sairam de Aracaju para Roséario do
Catete, procurando de |4 administrar o Estado. Mas os republicanos
instituiram novo governo, dirigido por Jodo Vieira Leite, e um Legislativo
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formado apenas por deputados republicanos. Essa situacdo, que se
transformou num caso de repercussdo nacional, fez a politica sergipana
dividir-se entre pebas (0s republicanos) e cabauls (os velhos politicos),
mantendo-se 0s pebas no poder até 1898, quando o Monsenhor Olimpio
Campos, gue se tornara chefe dos cabaus, conseguiu aliar-se com uma parte
dos pebas, criando o Partido Constitucional Sergipano (PCS). Os pebas que
ndo participaram desse acordo com os cabaus, liderados pelo Coronel
Valad&o, recriaram o Partido Republicano Federal, constituindo-se oposicao
(SOUZA, 1991, p. 141).

Este contexto de modernidade e progresso gerava paradoxos na sociedade sergipana,
tais como um forte analfabetismo diante de alguns esforcos iniciais para se tentar melhorar a
educacdo em Sergipe. Isto provocou em Aracaju, o florescimento de algumas acdes
governamentais para o fomento da educacdo mais qualificada. J& ao final do século XIX
surgem na capital algumas instituicdes de educacionais importantes para a formacdo de
intelectuais sergipanos, porém, ainda continuava tendo numeros altos de analfabetos e de
pessoas sem acesso a educacao.

Em Sergipe, o primeiro presidente do Estado, Felisbelo Freire, sentindo a
necessidade de promover modificagdes no ensino estadual, tentou fazer uma
grande reforma, para que a educagdo se tornasse menos elitista e atingisse
também as classes menos favorecidas. A maior instituicdo sergipana foi o
Ateneu, criado em 1870, centro de formacdo de grandes intelectuais
sergipanos. A Escola Normal, criada em 1874 para que 0 ensino primario
tivesse melhores mestres, com boa formagdo pedagdgica, mas acabou sendo
frequentada apenas pela classe média do sexo feminino, devido aos baixos
salarios pagos ao magistério. Em geral, 0s cursos superiores eram para 0S
homens, pois dificilmente os preconceitos herdados de uma sociedade
patriarcal deixariam que as mulheres saissem de seus lares para estudar fora
do Estado. De um modo geral a Primeira Republica continuando
politicamente sob o controle dos coronéis, deu poucas oportunidades de
melhoria da formagéo educacional da populagdo sergipana (GONCALVES,
1991, p. 262).

Ainda na década de 1920 o governo de Graccho Cardoso teve uma importante
relevancia no desenrolar de obras visando ao desenvolvimento das a¢es educacionais na
capital, Aracaju entrava na modernidade diante de um conceito de projetos arquitetonicos que
focavam a educacéo, através do nascimento de novas escolas.

Uma das principais acdes do Presidente Graccho Cardoso foi a construcéo
ou implantacdo de grupos escolares em suntuosos palacetes e prédios.
Todavia é importante frisar que a incursdo nesse assunto ndo sera algo
amplo. Devido aos discursos de modernidade, civilizacdo e progresso
estarem ligados com as construgdes “Templos da Civilizagdo” (CRUZ,
2016, p. 101-102).

Tém-se nas formagdes arquitetonicas destas novas instituicdes educacionais as fortes
influéncias vistas no Rio de Janeiro como uma metonimia da Belle Epoque francesa. As

construcdes nao seriam apenas para o funcionamento do ensino, mas, além disso, seriam as
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ideias de modernidade e progresso na cidade representadas pelas fachadas dos prédios?3. Os
aracajuanos teriam uma relacdo de sensibilidades com a nova perspectiva de cidade que
remontava o término do século XIX e inicio do século posterior.

A representatividade dessa reforma ndo figurava apenas nos impressos, ela
instituiu-se também na construcdo dos prédios escolares publicos; isso ndo
sO por ter reunido as escolas isoladas em um Unico edificio, mas pela
monumentalidade deste. O edificio-escola ou como chamavam na época, a
escola-palacio, significava 0 momento da renovacao. A politica educacional
baseada nos principios do ideal republicano culminava num processo de
reinvengdo do espaco escolar e social. Nessa direcdo, as reformas dos
espacos escolares estavam ligadas aos pressupostos pedagogicos que
pretendiam inserir novos habitos e valores para civilizar e homogeneizar a
sociedade. A educacdo tornou-se um simbolo integrado a Republica pela
crenga na sua capacidade de regenerar, disciplinar e moralizar. Essas
reformas urbanas procuraram relacionar as ideias higienistas do final do
século XIX com a ideia de uma nova estética preocupada com o
aformoseamento das cidades (VALENCA, 2008, p. 176).

Ainda no governo de Graccho Cardoso, obras de higienizacdo estruturaram a
modernidade em Aracaju. O mundo passava por crises epidemioldgicas, a propria gripe
espanhola de 1918 modificou o panorama urbano de diversas cidades pelo mundo. No Brasil
novos modelos urbanisticos e agdes governamentais para “higienizar” os centros das capitais
foram implementados. Remodelar a urbe ia além do embelezamento citadino, implicava em
aspiracdes a um simbolo de modernidade, mas também de equacionar os problemas socio
estruturais. Dentre estes, adotar medidas que contribuissem para o combate epidémico: “ao
assumir a presidéncia do estado em 1922, Graccho encontrou uma estrutura de saude publica
deficitaria e diversas epidemias assolavam a capital e o interior de Sergipe” (CRUZ, 2016, p.
125-126).

Um dos principais legados de Graccho Cardoso foi o Instituto “Parreiras Horta”
destinado ao processo de higienizacdo da capital e dos combates as epidemias. As obras desta
instituicdo preconizavam o desenvolvimento cientifico neste campo: “Por isso que em 14 de

novembro de 1922, criou uma lei que autorizasse a fundacdo de uma instituicdo, que seguiria

0s mesmos parametros de pesquisa do Instituto Oswaldo Cruz.(...)” (CRUZ, 2016, p. 128).

23 Tal modelo de gestdo pulblica da educagdo também norteou a politica educacional da também planejada Belo
Horizonte, fundada em 1897 para substituir a antiga Ouro Preto como capital de Minas Gerais. Segundo Faria
Filho (2000), os grupos escolares foram construidos em regibes centrais da cidade e considerados palacios da
modernidade: simbolos de majestosidade, limpeza e espaco proprio para uma moderna cultura escolar. A
modernidade podia ser vista em suas majestosas arquiteturas, materialidade do progresso e da mudanca. Por sua
vez, as escolas isoladas, que funcionavam nas periferias de Belo Horizonte, geralmente de modo improvisado
nas casas das proprias professoras, comportando varias séries/turmas diferentes em um mesmo espago eram 0
simbolo do arcaico, do atraso e da miséria. Em contraste aos suntuosos palacetes, as escolas isoladas eram tidas
como pardieiros!



57

Outra relacdo que se percebe em Aracaju na primeira metade do século XX com as
cidades que expressavam as relagdes sensitivas com a modernidade atraves de novas relacoes
cotidianas entre os cidadaos e as urbes, foi a implementacéo do transporte publico em bondes
elétricos. Estes seriam a inser¢do da cidade em um imaginario de modernidade visto em
outros exemplos j& citados aqui neste trabalho, como em Nova York.

A partir do final da década de 1920 surge o bonde elétrico, mais rapido que o
antigo, movido & tracdo animal, porém, segundo Murilo Melins, em Aracaju
Romantica Que Vi e Vivi, ainda era lento. Aracaju era servida por bondes
elétricos vindos da Alemanha. Eram pequenos, vagarosos, abertos em ambos
os lados. Os passageiros tinham o acesso ao transporte através de dois
estribos de cada lada por toda a extensdo. Na parte interior, dez bancos de
madeira em tiras iam de um lado a outro; os encostos eram removiveis
(CARVALHO; SANTOS, 2008, p. 188).

Neste clima de polis moderna que a cidade de Aracaju despontava para as relagdes
sensitivas diante da arquitetura e do estilo de vida urbanos. A nova capital do estado de
Sergipe tinha sua Coney Island e sua Quartier Latin?*, seriam, neste caso, as confluéncias das
pragas centrais do “tabuleiro de damas”. O cidaddo aracajuano utilizava esta regido da cidade
para sentir-se inserido no contexto urbanistico e para a diverséo.

O conjunto das trés pracas no centro urbano, Fausto Cardoso, Almirante
Barroso e Olimpio Campos, existentes desde o projeto urbano da cidade, foi
rodeado de edificagdes representativas e simbdlicas. Espagos que equilibram
a presenca simbolico formal do poder politico e religioso com a participacao
social, isto é, 0 uso comunitario desse conjunto (NUNES, 2003, p. 47).

O inicio do século XX em Aracaju é o periodo de grandes tentativas de mudancas
nas formas de pensar da sociedade local e de construir um imaginario de modernidade
atrelado ao progresso, as a¢Oes educacionais da primeira década visavam a construcdo de
pedagogias que se relacionavam com este conceito de moderno unindo-se a formacgdes
arquiteténicas que firmavam o carater higienista tdo forte no pais nos primeiros anos da
Republica, como visto nas a¢des sanitarios do Rio de Janeiro.

Foi possivel apreender que as acBes de Rodrigues Dorea, Helvécio de
Andrade, Carlos Silveira e Baltazar Goes direcionadas para a implantagao
dos ditames da Pedagogia Moderna nas escolas possibilitaram uma leitura da
influéncia do movimento modernizador em Sergipe. Como difusores dessa
modernizacdo pedagogica, esses reformadores, mediaram a construcdo de
uma cultura escolar sergipana baseada em um novo fazer pedagdgico com a
introducdo de novos métodos de ensino, novas praticas pedagdgicas e
higienistas (VALENCA, 2008, p. 188).

24 Regides das cidades de Nova York e Paris, respectivamente, onde a populacéo local encontra-se para o lazer,
para o entretenimento e para relagdes sociais.
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Nestas acdes em diversos campos, principalmente na educacdo, este periodo inicial
do século passado em Aracaju, além das aspira¢fes modernistas arquitetdnicas e no pensar de
forte influéncia da cidade do Rio de Janeiro e por sua vez, da Paris de Le Corbusier, as
mudancgas educacionais da nova capital de Sergipe, diante da Escola Normal, com a
uniformizacdo do ensino, também refletiam o que se implementava neste periodo em S&o
Paulo, a atual maior metrdpole do Brasil.

Eles também enfatizavam a importancia de medidas que deveriam ser
desenvolvidos no sentido de uniformizar o sistema de ensino, o método, a
definicdo dos contelidos, as normas que deveriam ser seguidas pelas escolas
e a selecdo prévia dos livros didaticos. Apesar desses reformadores nédo
terem sido os pioneiros a difundir as ideias da Pedagogia Moderna em
Sergipe, tiveram uma producdo bastante significativa a este respeito. Os
mecanismos de difusdo das suas ideias refletiam a posi¢do que ocupavam no
campo educacional. Dentre eles, a imprensa sergipana com 0s artigos,
folhetos, ensaios e livros; as salas de aula da Escola Normal e as
conferéncias pedagédgicas no saldo da Hora Literaria, do Centro Pedag6gico
Sergipano e do Instituto Histérico e Geogréafico de Sergipe. As ideias que
defendiam eram apropriacdes efetuadas da aproximacdo com as reformas e
producdes dos intelectuais da educagdo de S&o Paulo. Principalmente, do
pensamento dos intelectuais da educacdo envolvidos com a propagacéo da
Escola Nova e da Escola Ativa, como de Lourengo Filho, Sampaio Dérea,
Caetano de Campos, Afréanio Peixoto e Farias de Vasconcellos (VALENCA,
2008, p. 189).

As acdes urbanisticas na capital, Aracaju, estavam intensificadas, principalmente no
inicio do século passado. Muitas formacdes arquitetonicas refletiam o contexto de progresso,
aqui abordado, a chegada da luz elétrica durante as primeiras décadas dos anos 1900
contribuiu para esta sensacdo de urbe moderna. Isto refletia uma tendéncia que o Brasil tinha
durante este periodo.

No Brasil a construgdo de um paradigma moderno foi observada entre o final
do século XIX e as primeiras décadas do século XX. Periodo este, marcado
por grandes transformacdes: a abolicdo; o advento da Republica e a
restauracdo financeira do pais com capital estrangeiro, proveniente da
chamada “Segunda Revolucdo Industrial”. Sob esse ultimo acontecimento,
instaurou-se a possibilidade de reformulagéo das estruturas urbanas, oriunda
da necessidade de um grupo dominante que pretendia entrar em sintonia com
0 mundo civilizado (SANTOS, 2003, p. 240).

Diante disso, conclui-se que Sergipe ndo tracou caminhos diferentes, ainda que
guardemos suas peculiaridades. A nova capital deleitava-se em consonancia com muitas
influéncias urbanisticas modernas, até mesmo, devido ao seu ponto estratégico durante a
afirmacdo da mudanca do centro administrativo, sendo retirado de S&o Cristovdo. Ja na
década de 1910, Aracaju notabilizava-se pelo desenvolvimento da indistria e do comércio,

demarcando o acerto da decisdo tomada ha meio seculo por Inacio Barbosa.
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Faz-se mister dizer que é l6gico que em contexto de cidade moderna, os servigos de
saneamento bésico, distribuicdo de agua encanada e luz elétrica, entre outros, fazem parte
desta pecha de modernidade. Em Aracaju, durante a década de 1910 via-se a necessidade
destes servicos, sendo notado inicialmente no governo de Siqueira de Menezes.

A cidade parecia veloz ao caminhar sobre trilhos e 4gua, mas necessitava
também de outros equipamentos urbanos essenciais a sua nova condicao.
Lacunas que a cada administracdo comecavam a ser preenchidas. No inicio
do governo de Siqueira de Menezes (1911-1914), observou-se que faltava a
capital um bom servi¢o de agua, iluminacdo elétrica e esgoto (SANTOS,
2003, p. 253).

Com o inicio da disponibilidade da luz elétrica na cidade de Aracaju, os afazeres
sociais tornavam-se mais comuns. Além do dia, a noite para a sociedade era intensa, com
bares, eventos e o Cinema, que seria mais um local de encontros e de sensibilidades urbanas,
assim como nas grandes cidades como vimos neste trabalho.

A utilizacdo desses recursos, principalmente a iluminagéo elétrica, passou a
ser comentada nos periddicos. A Biblioteca Publica da cidade, por exemplo,
ao lado da estatistica de frequéncia de visitantes, comunicava o seu horério
de funcionamento e avisava sobre a inclusdo de um turno a noite. Bares e
cafés passaram a entender suas atividades noite a dentro. Também para os
cinemas, havia as sessdes noturnas. Logo, a cidade iluminada a luz elétrica
parecia dormir tarde! O tdo cobicado servigo também passou a figurar nos
periddicos, principalmente nos andncios de alguns estabelecimentos
comerciais (SANTOS, 2003, p. 253).

Mesmo ndo sendo uma cidade “grande”, uma metrdpole nacional, Aracaju ao longo
da passagem do século XIX para o inicio do século XX ja possibilitava em seus cidad&os o
sentir-se moderno, o estar em uma localidade onde tinha-se primazia pelo progresso:
preocupacles com a higiene, a saude e as aparéncias corporais demonstravam o quanto a
sensibilidade da urbe estava inserida no dia a dia nova capital de Sergipe.

Este modelo urbano, também fazia de Aracaju uma cidade de forte acesso de pessoas
de baixa renda que visavam sair de suas localidades em busca de um imaginario de vida
melhor na capital. A modernidade traria seus reflexos sociais. Para Freitas (2003, p. 262) “no
inicio do século XX, Aracaju passou a ser um local de atracdo para as pessoas de baixa renda
que buscavam melhorar as condi¢des de vida, haja vista os problemas enfrentados no campo”.

Seguindo este padrdo de urbanizagdo propondo um contexto de cidade moderna,
durante as primeiras décadas do seculo passado, a capital de Sergipe passou a constituir
formagdes de bairros mais afastados do centro. Seriam as areas da periferia, sendo estas as
regides de concentracdo de pessoas ndo assistidas pelo poder publico e marginalizadas pelos
lideres politicos de Aracaju.
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A disciplina que vamos perceber na cidade de Aracaju, ou melhor, dentro do
“quadrado de Pirro”, ¢ estabelecida pelos poderes dirigentes que ditam as
regras de conduta e de estabelecimento do cidaddao em diversas areas da
cidade. E é essa mesma disciplina que exclui o cidadao e o faz estabelecer-se
em regides periféricas (FREITAS, 2003, p. 262).

Outro forte problema que encontramos em Aracaju durante este periodo foi a
crescente especulacdo imobiliaria, muito presente nesta capital até o atual século XXI1%, ou
seja, ficou-se incorporado nos padrbes econdémicos-imobiliarios da cidade. Com isto, a
populacdo mais pobre instalou-se em areas mais afastadas do antigo projeto inaugurador de
Sebastido Pirro, em moradias rudimentares diante das encontradas no centro cartesiano deste
projetista, principalmente devido a uma rigorosa ideia de disciplina social presente na capital
de Sergipe nas décadas iniciais dos anos 1900.

Apesar dos problemas que enfrentava a nova capital, varias pessoas pobres
vieram habitad-la. As baixas condi¢cbes financeiras dessa populagdo
dificultaram a moradia dentro do “quadrado de Pirro”, porque as terras
tinham precos elevados e o cédigo de posturas impedia a moradia de pessoas
menos abastadas, as quais se estabeleciam fora dos limites do plano. Assim,
seguindo a ideia da cidade disciplinar varias casas de palha foram
construidas e novas casas foram surgindo, seguindo um alinhamento e
padrao estabelecidos pelo cddigo de posturas (FREITAS, 2003, p. 267).

Percebe-se nesta ideia de novas formacGes de bairros, que na cidade de Aracaju o
centro da capital durante este periodo seria o local de vivéncia deste conceito de progresso e
modernidade.

O Centro era o coracdo da cidade, onde a “concep¢do neuroldgica da
modernidade” se materializou. Parques, passeios publicos, fontes, ampliacdo
do “Quadrado” para o Oeste (as zonas mais pobres), sobretudo a balaustrada
da Rua da Aurora e a construgdo do Porto para escoar a producédo e receber
seus ilustres politicos e visitantes, frente ao Rio Sergipe, produziram uma
movimentacgdo diferenciada na cidade. A movimentacdo que dinamizou uma
sociedade pequeno-burguesa expressou-se no avango da industrializagéo, na
melhoria dos espagos publicos, palcos das novas formas de lazer e
entretenimento que emergiam no cotidiano aracajuano (DANTAS JUNIOR,
2012, p. 273).

Outra novidade que versou em Aracaju nos idos das primeiras décadas do século XX
foi a chegada de praticas esportivas, até entdo ndo incorporadas ao cotidiano da cidade. Dois
locais de importante contribuicdo para isso foram o Centro Operério Sergipano, com a
mobilizacdo dos trabalhadores para as atividades sindicais, mas também esportivas e
culturais, e a Fabrica de Tecidos Sergipe Industrial, por meio do empresario Thales Ferraz,

que contribuiu com o fomento do teatro, cinema, quadras esportivas, campos de futebol,

% A presenca da especulagdo imobiliaria em Aracaju ndo é de exclusividade do passado, ainda se encontram na
cidade elevados precos de moradias em casas e edificacBes em toda a capital, fruto de diversos processos
historicos desde a formac&o da capital. Ver em: Gesteira; Cavalcante (2016).



61

através do “Parque Sergipe Industrial”, que apesar desta ligacdo com a alta burguesia era 0
local de vivéncia do proletariado aracajuano.

O “Parque Sergipe Industrial”, todavia, refletiu no seio operario, além das
ideias civilizadoras acerca do papel social do esporte, um movimento
oriundo das ruas do Centro de Aracaju, vivido por uma elite que incorporava
as novidades vindas das metrépoles. O movimento esportivo iniciou-se,
entdo, no alvorecer do século XX (DANTAS JUNIOR, 2012, p. 277).

A presenca de modalidades esportivas no cotidiano de Aracaju nas primeiras décadas
do século passado fazia do Rio Sergipe um importante local de entretenimento e de encontros
dos populares, o remo incorporava-se como um esporte valioso na comunidade, o0 que ndo era
novidade no Brasil durante este periodo, pois, segundo Dantas Junior (2012, p. 280), “o Remo
foi 0 mais importante esporte do inicio do seculo XX no Brasil, exercendo influéncia visual e
simbdlica em toda a populagdo, notadamente as elites, e unindo a organizacao esportiva aos
discursos de beneficios a saude”.

Curiosamente, a denominacdo do rio como ‘Cotinguiba’ era bastante comum na
época, servindo como “o simbolo da riqueza socioecondmica do estado”. Como ja vimos
anteriormente, o fomento da transferéncia da capital durante o governo de Inacio Barbosa
tinha como principal motivagdo a aproximacao com as regides dominadas pelas oligarquias
rurais de Sergipe, levando o atual Rio Sergipe ser conhecido assim. “Tal conven¢do geraria
calorosos debates que repercutiram, inclusive, nos signos esportivos em processo de
consolidagdo” (DANTAS JUNIOR, 2012, p. 279).

Duas agremiacOes esportivas sergipanas nascem fruto desta efervescéncia esportiva
das primeiras décadas do século XX imbricadas a modalidade esportiva, 0 remo. As disputas
de regatas ao longo do curso do Rio ‘Cotinguiba’, na capital, propiciaram na elite local
investimentos em embarca¢Ges, em maquinarios nauticos, entre outros, assim, algumas
“familias seriam o sustenticulo para o surgimento e consolidagdo do remo em Aracaju,
destacando seus caracteres de lazer moderno e requintado, fundando as instituicOes
demarcadoras desses simbolos na sociedade aracajuana: os clubes de regatas” (DANTAS
JUNIOR, 2012, p. 282). As cores seriam as marcas de distin¢do entre estes clubes esportivos,
o “Sport Club Cotinguiba”, azul e branco e o “Sport Club Sergipe” com a tonalidade
vermelha e branca.

Aracaju exalava a mesma perspectiva de sensibilidade de cidade que se via na capital
do Brasil, na época, 0 Rio de Janeiro. Uma urbe que integrava as agdes higienistas e o estilo
de vida moderno. Surgiam novas areas de lazer e de entretenimento, a capital dos

latifundiarios agucareiros entrava no século XX no mesmo formato urbano da Belle Epoque
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parisiense que tanto inspirou o centro administrativo brasileiro do inicio da Republica. Para
Dantas Junior (2012, p. 290), “o movimento esportivo clubistico, a participacdo feminina na
cena publica, o desenvolvimento de uma ‘cultura higienista’ de cuidado com o corpo, com os
espacos publicos, dinamizavam uma nova perspectiva de consumo dos lazeres, esportivos e
artisticos”.

O “Sport Club Cotinguiba” reunia varios intelectuais e politicos da época, pois, era
uma agremiacao elitista, sendo local para a diversdo destes socios nos finais de semana e para
as praticas de atividades esportivas, sendo que este, “¢ o clube mais antigo de Aracaju em
atividade ininterrupta desde a sua inauguragao” (SANTOS, 2019, p. 81).

A concepgdo elitista que identificava o Cotinguiba, o “Sport Club Sergipe” também
carregava, sendo a rivalidade futebolistica da época.

Dos esportes desenvolvidos no Cotinguiba, o futebol, era a modalidade
esportiva mais crescente no Brasil, foi integrado pela diretoria do referido
clube, em 26 de agosto de 1916, juntamente com seu maior rival o Clube
Sergipe. Nesse mesmo ano, em 10 de dezembro, houve a primeira partida de
futebol entre Cotinguiba e Sergipe, segundo o Diario da Manha, no qual o
Sergipe venceu (SANTQOS, 2019, p. 81).

Percebe-se que, em Sergipe, este despontar das atividades de lazer segue uma
tendéncia do periodo em que a elite tem papel imprescindivel neste estilo de vida
caracteristico da modernidade, assim como nas grandes capitais do pais como Sao Paulo e sua
oligarquia cafeeira, ou Rio de Janeiro e suas familias tradicionais na influéncia politica.
Aracaju tinha nos seus abastados, os baluartes do desenvolvimento de areas reservadas,
destinadas a diversdo e ao esporte, ja que os ambientes ao ar livre eram praticamente

utilizados para as atividades religiosas.

Levando em consideragdo as concepgdes de civilidade disponiveis no
periodo em que se retrata essa pesquisa, Aracaju foi construindo os seus
espacos de lazer a medida em que o seu povoamento foi se expandindo, de
acordo com as necessidades e com referéncias advindas das grandes cidades
e de outros paises, identificadas em jornais da época. A principio, 0s espagos
de lazer ndo estavam definidos, pois as pessoas estavam acostumadas a
utilizarem os espacos publicos para lazer, a exemplos das festas religiosas
gue aconteciam nas pragas. Os momentos de lazer eram mais familiares e
atrelados a questBes religiosas. Os espacos fechados de lazer, em Aracaju,
foram construidos pela elite (SANTQOS, 2019, p. 44-45).

Ainda atrelados aos anseios da elite local, em Aracaju areas para o desenvolvimento
intelectual e para o tratamento de doencgas, surgindo casas para a diversao particular das
familias e clubes de leituras, diferente dos anos 2000, onde a capital sergipana tem a orla de

Atalaia como um importante centro de diversao, as praias ndo atraiam as elites.



63

Ao mesmo tempo em que o divertimento estava sendo incentivado existia
um controle sobre esta diversdo. Locais de estudo, como os clubes de
leituras foram se expandindo. Existiam também as casas de veraneio, mas as
pessoas ndo utilizavam as praias para o lazer, era mais utilizado por
rezadeiras, para banhos medicinais (SANTOS, 2019, p. 48).

A capital inspirada em sua denominacdo pelas araras e pelos cajueiros vivia, no
inicio da década pioneira do século passado, um grande boom de surgimentos de locais para a
diversdo e para 0s encontros sociais. Assim como nos esportes, outros afazeres da
comunidade aracajuana do periodo como o consumo de artes fizeram desabrochar areas com
estes objetivos, tais como teatros e cinemas.

Entdo, com o passar dos anos as casas de divertimento foram se instalando
na capital sergipana a exemplo, dos Teatros e cinemas, 0s mais famosos
entre os jornais eram o Carlos Gomes e o teatro Sdo José. O teatro Carlos
Gomes foi inaugurado pelo italiano Nicolau Pungitori em 1904, era
localizado a rua Japaratuba?, anos depois viria a se tornar o Cine teatro Rio
Branco (SANTOS, 2019, p. 50).

O cinema seria a “cereja do bolo” da modernidade e da sensibilidade da populacao
diante do progresso em Aracaju. Ver imagens em movimentos seria estar inserido no
moderno, 0 que era entretenimento a0 mesmo servia de passaporte para 0 imaginario de
cidade.

As inovagdes da modernidade ndo pararam de fazer parte do cotidiano dos
aracajuanos, durante as primeiras décadas do século XX. Uma delas foi o
cinema, responsavel por entreter a populacdo em suas exibi¢des noturnas.
Durante o final do século XIX, a necessidade de capitar as imagens do dia a
dia se tornou indispensavel para a sociedade desse periodo (CRUZ, 20186, p.
152).

A presenca da sétima arte no cotidiano do aracajuano refletia os anseios e receios da
vida moderna, a velocidade das coisas, o medo da vida em uma cidade movimentada. “A
descrenga deu lugar ao momentaneo medo, que logo foi sucedido por espanto e admiracéo
pela nova invencgdo da modernidade. Tais sentimentos foram sentidos durante a Belle Epoque
e marcaram as gerag0es vividas nesse periodo” (CRUZ, 2016, p. 153).

As primeiras apresentagdes filmicas em Aracaju estavam imbricadas em um
movimento cultural de eventos esparsos, ja que o Teatro era uma arte mais difundida na
cidade, conforme se percebe nos andncios de pecas teatrais nos jornais aracajuanos (CRUZ,
2016). Isto acontecia, pois, 0 cinema ndo tinha muito espaco no dia a dia citadino: “até a

primeira década do século XX a exibicdo de filmes em Aracaju era uma atividade esporadica,

% Vale ressaltar, aqui, a nota do autor, onde “atualmente denominada como Rua Jo3o Pessoa (calgadio
comercial)”.
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realizada por empresas itinerantes que viajavam constantemente” (MAYNARD, 2014, p.
135).

Todavia, ao final da década inicial do século passado, a arte cinematografica foi se
enraizando em Aracaju como uma diversdo da sociedade inserida na modernidade e no
progresso. Ir as salas de exibices era um dos afazeres de diversdo que propiciava o cidaddo
aracajuano ser visto e ver em telas suas formacGes imagéticas de vidas. Era, a construgdo da
civilidade diante das normas comportamentais que se tinham nos cinemas.

As posturas de comportamento no cinema ajudaram a manter a ordem nas
salas de projecdo, uma vez que ndo era de bom tom que habitantes de uma
cidade que se modernizava terem comportamentos que ndo eram condizentes
com os padrBes de civilizacdo prescritos naguela época. Com isso, 0s
cinemas comecaram a se expandir e logo a capital ja possuia algumas
opc¢oes, além do cinema Rio Branco, inaugurado em 1911, com o nome
Kidema ldeal. Em seguida, no ano de “1912 apareceu o Elite Cinema (que
mudou 0 nome para Royal em 1914), e em 1913 surgiu 0 Eden Cinema na
Travessa José de Faro. Todos eles estavam localizados na regido central da
cidade.” No final da década de 1910, os jornais anunciavam as atragdoes em
uma sessdo dedicada a diversdes e vinha junto com anuncios de circos e
teatros, mas na década de 1920, em plena modernizacdo de Aracaju, 0S
anuncios dos cinemas passaram a dividir com o teatro um espago somente
para eles nos principais jornais, a exemplo do Correio de Aracajl, que
possuia uma sessdo intitulada “Palcos e Telas”, onde apresentava as
exibicBes do cinema da semana e as pecas gue seriam encenadas nos teatros.
Logo, o cinema se torna um dos principais entretenimentos da capital
sergipana durante a Belle Epoque (CRUZ, 2016, p. 155).

O mesmo Rio Sergipe que outrora era identificado como “Cotinguiba”, o que gerou
diversos conflitos entre os citadinos em relacdo a isto, ja comentado anteriormente nesta
pesquisa, €, também, o rio que embeleza a atual avenida Rio Branco, antigamente identificada
como Rua da Aurora e popularmente chamada de “Rua da Frente”. Esta localidade teve
relevancia devido a presenca neste logradouro do Teatro Sdo José, pioneiro na exibicéo
filmica na capital. “A primeira exibi¢do cinematografica em Aracaju teria ocorrido em 1899
gracas a iniciativa do escritor teatral Cypriano Duarte” (MAYNARD, 2014, p. 133).

O proprio Cypriano Duarte tinha papel fundamental nas exibi¢fes filmicas,
dialogando com o publico diante das passagens dos frames. O que ndo gerou forte apelo
popular de inicio.

Acostumados as pecas teatrais o publico aracajuano ndo se rendeu de
imediato as exibicBes cinematograficas, que embora fossem concorridas,
logo receberam o jocoso apelido de “Presepe de Sombras”. A maioria dos
filmes eram reproducdes de paisagens, cenas do cotidiano, a exemplo dos
filmes dos Lumiére, com poucos minutos de duragdo. Eram chamados de
“documentarios” ou “atualidades”. Durante as primeiras exibi¢des Cypriano
ficava no palco comentando os quadros a serem apresentados (MAYNARD,
2014, p. 134).
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Outra novidade, alem das exibi¢6es com narracdo do Cypriano Duarte, era o proprio
equipamento de exibicBes dos filmes, o que atraia mais 0s jornais da época em termos de
propagacao dos eventos filmicos. Segundo Maynard (2014), os jornais de Aracaju comecgaram
a divulgar os titulos de filmes, produtoras, atores e diretores, informando também a chegada
de novos aparelhos de projecéo, as qualidades dele e sua procedéncia.

Na primeira década do século XX em Aracaju, o cinema continuava a ser uma forma
de entretenimento na qual as pessoas iriam assistir passagens de imagens do cotidiano, uma
linguagem cinematografica ainda “crua”, mas este anseio em ver o aparelho que projetava
fazia com que outras salas de exibi¢fes surgissem, de forma temporaria, ainda que sem um
forte apelo popular: “em 1909 Anisio Dantas e Jodo Rocha instalaram o Cinema Sergipe no
Teatro Carlos Gomes, mas o0 projeto durou pouco tempo. Até 1910 ainda era anunciada a
chegada do cinematografo a Aracaju” (MAYNARD, 2014, p. 137).

Apds a Primeira Grande Guerra Mundial, os jornais modificam suas acdes de
propagacdo das exibicbes filmicas e as noticias dos conflitos bélicos deste periodo
contribuiram para a divulgacdo das obras cinematograficas. Aumentou-se o nimero de copias
de obras estrangeiras através das distribuidoras, tornando os filmes estrangeiros,
principalmente hollywoodianos, uma permanente opcao e lazer para os aracajuanos.

A Segunda Grande Guerra Mundial trouxe ao Brasil alguns questionamentos no
tocante a postura politica do presidente Getulio Dorneles Vargas. Este tinha implementado em
1937, ap6s o golpe do plano Cohen?’, 0 modelo do Estado Novo?®. Apds torpedeamentos de
navios mercantes no litoral brasileiro e a pressdo popular em conjunto com 0s interesses
estadunidenses nos conflitos, as tropas brasileiras s&o enviadas a Europa. Com isto, tinhamos
no pais uma ambiguidade latente, pois, a Constituicdo de 1937 tinha caracteristicas

totalitarias, porém, a FEB — Forca Expedicionaria Brasileira tinha entrado nos combates para

21 “Q objetivo do Plano era criar um ambiente emocional, propicio a rapida aceitagdo do golpe e da nova
Constituicdo, como medidas de emergéncia e de salvacdo nacional, pela populacdo. Para isso, foram antecipadas
em dois meses as homenagens as vitimas militares ocorridas com a “intentona” de novembro de 35. Ou seja, em
22 de setembro de 37, realizou-se uma romaria civica e militar ao local onde foram enterrados os mortos do
movimento de 35. Na oportunidade VARGAS foi incisivo ao afirmar que o ato representava uma licdo de
patriotismo e de adverténcia aos comunistas e fracos que ndo tinham coragem para defender a Pétria.
Concluindo, frisou, enfaticamente, que naquele momento, o povo, o Exército e as Forcas Armadas estavam
unidos”. Ver em: MEZZAROBA (1992, p. 94).

28 “A doutrina do regime procura realizar um corte histérico no tempo, mostrando que o presente veio expurgar
os erros do passado. As expressoes ‘Estado Novo’, ‘Brasil Novo’, ‘Nova Ordem’ etc. denotaram esta tentativa de
marcar o regime como uma fase de redencéo, de ‘encontro do Brasil consigo mesmo’. Essa redengdo s6 pode
adquirir sentido quando contraposta a um periodo de caos, desordem, desajuste. O liberalismo aparece, entéo,
como a corporificacdo desse mal, como um verdadeiro desastre para a nacionalidade brasileira, porque seria uma
ideologia importada. E, portanto, a partir da prética liberal que os doutrinadores do regime explicam todos os
males que se abateram sobre o pais”. Ver em: VELLOSO (2019, p. 146).
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apoiar o grupo dos Aliados (liderados pelos EUA, URSS, Franca e Inglaterra) que tinham por
meta a destruicdo dos governos do Eixo (Alemanha, Itdlia e Japdo). Esta realidade fez com
que em Aracaju um forte movimento contrario aos costumes e identidades culturais italo-
germanicos fosse se enraizando na cidade, inclusive de fiscalizacdo de descendentes e
imigrantes dos paises inimigos.

As consequéncias da decisdo brasileira ndo demoraram a aparecer. Em
Sergipe, o0s estrangeiros foram convocados a comparecerem ao
Departamento de Seguranca Publica. Seguindo uma ordem do Interventor
Federal, o Chefe de Policia estava “convidando” a “todos os suditos
alem@es, italianos e japoneses a comparecerem dentro do prazo de quinze
dias, a contar de ontem, quando se efetuou a publicacdo do Edital para
declararem as suas residéncias” (MAYNARD, 2021, p. 47-48).

Além destas medidas de seguranca publica, houve forte perseguicdo da populagédo da
capital de Sergipe a estes “suditos de italianos, alemaes e japoneses”, como também, uma
intensa acdo dos meios de comunicacdo locais em incitar a xenofobia no estado.

A Imprensa também colaborou para essa atmosfera de apreenséao e constante
vigilancia ao exibir em suas manchetes notas que ratificavam o papel
atribuido aos estrangeiros de conspiradores e inimigos do pais. Ainda em tais
periddicos, encontramos também noticias de transagdes comerciais desfeitas
com firmas estrangeiras nessa ocasidao, o impedimento do puablico em
adquirir qualquer mercadoria dos estabelecimentos comerciais dos
“eixistas”, demissOes destes individuos que trabalhavam em cargos publicos
e 0 desejo por parte do Governo de forca-los a labutarem sem remuneracao

em obras publicas, como meio de uma “justa vinganga” da populagdo
(TRINDADE, 2014, p. 20).

Adiante, trabalharemos as caracteristicas que remontam o contexto dos anos 1950 e
1960 no campo da cultura e das artes, além de construir uma compreensdo de como se deram
0s avancos da sétima arte ap6s os conflitos da Segunda Grande Guerra Mundial, vistos em
diversas etapas da historiografia cinematogréfica, tais como, o Neorrealismo, o cinema
politico e o cinema alegérico na Italia, as Nouvelles Vagues, os cinemas novos latino-
americanos e brasileiro, dentre outros. Correlacionando, assim, a situacdo dos meios culturais
diante de uma forte represséao vivida no Brasil ao longo dos anos da Ditadura Militar, e como

se tinha reflexos disso em Sergipe.
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3 A CULTURA, AS ARTES, O CINEMA E A CINEFILIA ENTRE A CIVILIZACAO
E A BARBARIE

Os movimentos sociais e as manifestacdes artisticas despontaram apos a Segunda
Grande Guerra Mundial para novas concepcdes de representacGes, de narrativas e de
linguagens que refletiam um mundo destrocado pelos conflitos bélicos do periodo entre 1939-
1945 e a reconstrucdo em meio a esta situacdo. Vale destacar que a ideia de reconstruir ndo
vale, aqui, somente para as a¢bes da construcdo civil, mas também, principalmente, para uma
inovadora forma de pensar no campo das artes. A Terra tinha sentido os impactos ao longo do
século XX de duas guerras, o avanco do processo de industrializacdo ndo s6 ligado a uma
proposta de melhoria de vida, mas também do exterminio dela. A sociedade j& sabia os efeitos
de uma explosdo nuclear, ou melhor, de duas bombas que desfecharam a derrota do Eixo.
Neste capitulo busco enveredar-me pelo campo da sétima arte como acdo cinéfila permeada
entre a civilizacdo e a barbarie.

Os anos de 1950 marcam a chegada dos processos que reformulariam a organizacgao
politica, social e econdmica do mundo. Foi o periodo da Guerra Fria, etapa da historia global
que se correlaciona com uma bipolarizacdo ideoldgica que esteve em torno da geopolitica dos
paises até final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990. O conceito de riqueza passou a ser
questionado sobre vieses bastantes diferenciados. A construcdo social seria promovida pelos
governos com fortes influéncias externas promovidas pela grande poténcia ocidental, EUA, e
pela grande poténcia oriental, URSS. Ambas as nacdes carregavam ao lado dos paises aliados
a pecha de vencedores da Segunda Guerra Mundial. O liberalismo de Estado seria a
alternativa capitalista para “vender” um mundo idealizado pelo imaginario do American Way
of Life?® de uma vida onde o American Dream® era possivel, enquanto, a construcéo

socialista atraves de uma nacionalizacdo da economia era regida em um Estado burocratico e

29 A ideia a ser retratada aqui ¢ a perspectiva da forte influéncia dos EUA no mundo pés Segunda Grande Guerra
Mundial, os investimentos estadunidenses de reconstru¢do de muitos paises destrogados pelos bombardeios
servia para enraizar nestas nag@es o capitalismo sobre o molde liberal fortemente difundido por esta poténcia.
“Ao trazer para a pratica a implantacdo do Plano Marshall, o governo estadunidense facilitou que empresas e
organizacBes implementassem filiais de seu pais em solo europeu, trazendo vagas de empregos e, consigo, a
cultura da producdo tipicas dos Estados Unidos, além de divulgar tais empresas através de uma midia seguindo o
estilo de vida americano (American Way of life) para a divulgacdo de novos produtos, através de novos estilos
desenvolvidos em uma outra sociedade e que agora estava sendo exportada além-mar”. Ver em: AFONSO
(2015, p. 221).

300 Sonho Americano é uma expressdo utilizada para correlacionar aos diversos movimentos imigratérios que
existiram nos EUA onde os estrangeiros buscavam no territdrio estadunidense atingirem seus sonhos capitalistas
de uma vida melhor, muito romantizado pela cultura e pelo imaginario da sociedade, mas que esta intimamente
ligado ao processo propagandista governamental para fortalecimento da ideia do liberalismo de Estado. “O
conceito do American Dream esta ancorado na Declaragdo de Independéncia dos EUA (1776), que proclama:;
‘todos os homens sdo criados iguais, dotados pelo Criador de certos direitos inaliendveis, que entre estes estdo a
vida, a liberdade e a procura da felicidade’[...]”. Ver em: GOMES; GONCALVES (2020, p. 366).



68

com forte indUstria de base. Mesmo, assim, sdo décadas que refletirdo divergéncias diante das
acdes humanas. Para Hobsbawm (1995, p. 223) “os 45 anos que vdo do langamento das
bombas atémicas até o fim da Unido Soviética ndo formam um periodo homogéneo Unico na
historia do mundo”.

O firmamento do American Dream deu-se ap6s a Guerra Civil Americana onde a
ideia de ter uma propriedade para tirar seu sustento e atrelado a isso progredir dentro de uma
visdo capitalista fazia com que diversos imigrantes partissem aos EUA com este objetivo.
Porém, as desilusbes eram frutos da exploracdo da méo de obra estrangeira no pais, isso fez
muitos destes imigrantes viverem em péssimas condi¢Ges de vida, além da marginalizacao e
da xenofobia, intrinseca até hoje. Uma construcdo imagética associada a esta realidade foi
transcrita no cinema através dos filmes de inspiracdes nas historias da mafia italiana,
refletindo uma nacdo em que a liberdade do Estado se limitava ao poderio do capital, que nem
sempre era possivel ser atingido por estes imigrantes. O porto de entrada do “sonho
americano” também era o portdo para uma vida de dificuldades e simbolizada na cena do
filme de Francis Ford Coppola, “O Poderoso Chefdo — parte 11”3, onde o personagem Vito
Andolini (futuro Vito Corleone) ainda crianca chega em Nova York. No inicio 0s
trabalhadores de outros paises estdo olhando para a Estatua da Liberdade de frente para eles
em uma formacgao ilustrativa de que sera possivel viver este “sonho”, depois o menino Vito
esta preso em uma reclusdo de quarentena da alfandega e olha a mesma estatua lhe dando as
costas. Cabe alguns questionamentos, tais como: Quem disse que a liberdade € para todos?
Seréd que vocés (estrangeiros) sao bem-vindos aqui? Em uma metéfora desta situacdo vivida
pelos recém-chegados a América. Para Silva (2013, p. 10) [...], “essa imensa massa de
imigrantes, a sua maioria formada por pessoas muito pobres, gerou em diversas partes do pais
um namero significativo de desempregados. Isso da inicio a um sentimento xendfobo entre 0s
antigos habitantes e a massa que chega aos Estados Unidos”%,

Ao longo dos chamados “Anos Dourados”, expressdao que se refere as décadas de

1950 e 1960, houve uma tentativa estadunidense de se reafirmar estes dois conceitos,

31 O PODEROSO Chefdo — parte Il (The Godfather — Part Il). Direcdo: Francis Ford Coppola. Produc&o:
Paramount Pictures presents a Francis Ford Coppola Production. EUA: PARAMOUNT, 1974. 3 DVD’s (202
min.), color. Distribuicdo em video: Paramount Brasil.

32 Qutra grande referéncia € a cena de abertura do filme “Gangues de Nova York”, dirigido por Martin Scorsese,
em 2002. Nesta, passada em 1846, acontece uma selvagem batalha campal entre dois grupos rivais para o
controle das “cinco pontas” da ilha de Manhattan: os imigrantes irlandeses contra os estadunidenses,
autodenominados “nativistas”. Os Estados Unidos se fundam sobre a promessa do sonho, mas se fortalecem no
sangue e nas mortes de varios dos que o nutriam. GANGUES de Nova York (Gangs of New York). Direcao:
Martin Scorsese. Producdo: Harvey Weinstein e Alberto Grimaldi. EUA: Miramax Films, 2002. 2 DVDs (167
min.), color.



69

American way of life e 0 American Dream, através de medidas econémicas, sociais, politicas
e de aculturagdo em diversos paises do mundo. A reconstrugdo de nagBes diante de
empréstimos financeiros ampliava as zonas de influéncia dos EUA, juntamente com uma
politica de intervencdo militar bastante forte gerando guerras que eram explanadas pelo
governo deste pais como uma “caca & ameaca comunista”. Atrelado a esta situagdo a propria
dindmica capitalista era utilizada na difusdo da cultura ocidentalizada liberal com fortes
financiamentos na industria cultural, o cinema hollywoodiano, o teatro da Broadway, o Rock
in Roll e outras manifestacGes populares estadunidenses serviam de alicerce para a expansao
do modelo social a ser copiado, a politica do Big Stick® seria bem mais heterogénea neste
periodo.

Desta forma, surgiu uma nova forma de prazer, associada ao consumo, e
viabilizada pela grande e variada oferta de produtos no mercado americano.
Esta oferta trouxe como resultado uma padronizagdo. As distancias foram
“encurtadas” através das comunicagdes, 05 meios culturais sofreram uma
comercializagdo recorrente deste processo. A sociedade americana fora
padronizada. O cinema divulgou o american way of life nos Estados Unidos,
e posteriormente em toda a América (BENETTI, 2010, p. 3).

Neste contexto a Guerra Fria ndo se restringia aos processos politicos e bélicos, ela
perpassava pela forte influéncia que os aspectos culturais e das artes poderiam se embricar. A
ideia de “anos dourados” estava comtemplada nos paises que aceitaram em suas economias o
modelo liberal do pds-Segunda Grande Guerra Mundial, mesmo que os efeitos deste periodo
sejam expressos em diversos lugares do mundo, além do ocidente. Segundo Hobsbawm
(1995, p. 255) “hoje ¢ evidente que a Era de Ouro pertenceu essencialmente aos paises
capitalistas desenvolvidos que, por todas estas décadas, representaram cerca de trés quartos da
producdo do mundo, e mais de 80% de suas exportagdes manufaturadas”.

Embora esteja ligado ao forte desenvolvimento dos paises capitalistas, a denominada
Era do Ouro, também ira refletir uma forte ampliacdo da melhoria de vida da populagédo
mundial, haja vista que teremos, como fruto da forte producdo, aumento das colheitas de
alimentos, alargamento da geracdo de produtos da inddstria alimenticia e crescimento da

expectativa de vida.

33 A politica do Big Stick foi implementada pelo governo dos EUA desde o inicio do século XX como uma agéo
pratica intervencionista nos paises da América Latina, onde reafirmavam os valores da Doutrina Monroe,
enquanto durante os processos de emancipacGes das antigas col6nias eram apoiadas pelos EUA diante de seu
lema: “A América para os americanos”, agora, no século passado, estes territérios seriam forjados a apoiarem as
medidas do capitalismo ocidental. “Logo, pode-se perceber que a politica externa norte-americana tinha interesse
no continente latino-americano desde antes da implantacdo da Doutrina Monroe, e se intensificou em 1904, com
o0 Big Stick. A diferenga dos dois é que a Doutrina Monroe proibiu a intervencao europeia no continente, e o Big
Stick afirmou o direito dos Estados Unidos de intervir em questdes da politica da América Latina”. Ver em:
BORILLI (2015, p. 41).



70

Apesar disso, a Era de Ouro foi um fendmeno mundial, embora a riqueza
geral jamais chegasse a vista da maioria da populacdo do mundo — os que
viviam em paises para cuja pobreza e atraso os especialistas da ONU
tentavam encontrar eufemismos diplomaticos. Entretanto, a popula¢do do
Terceiro Mundo aumentou em ritmo espetacular — o nimero de africanos,
leste-asiaticos, sul-asiaticos mais que duplicou nos 35 anos depois de 1950,
0 numero de latino-americanos mais ainda. As décadas de 1970 e 1980 mais
uma vez se familiarizaram com a fome endémica, com a imagem classica, a
crianga exoética morrendo de inanigdo, vista apds o jantar em toda a tela de
TV do Ocidente. Durante as décadas douradas ndo houve fome endémica, a
ndo ser como produto de guerras e loucura politica, como na China. Na
verdade, a medida que a populagdo se multiplicava, a expectativa de vida
aumentava em média sete anos — e até dezesseis anos, se compararmos o fim
da década de 1930 com o fim da década de 1960. Isso significa que a
producdo em massa de alimentos cresceu mais rapido que a populacéo, tanto
nas areas desenvolvidas quanto em toda grande area do mundo ndo
industrial. Na década de 1950, aumentou mais de 1% ao ano per capita em
toda a regido do “mundo em desenvolvimento”, com exce¢do da Ameérica
Latina, e mesmo la houve um aumento per capita, embora mais modesto. Na
década de 1960, ainda cresceu em partes do mundo ndo industrial, mas (uma
vez com excecdo da América Latina, agora a frente do resto) apenas
ligeiramente. Apesar disso, a producdo total de alimentos no mundo pobre,
nas décadas de 1950 e 1960, aumentou mais rapidamente que no mundo
desenvolvido (HOBSBAWM, 1995, p. 255-256).

Estas transformacdes atingiram as relacdes sociais e dinamizaram modificacdes nas

identidades culturais urbanas, as décadas que formam os anos dourados sdo classificadas

como o periodo das agitacbes da sociedade, a familia seria o epicentro dos conflitos

ideoldgicos, politicos e sociais, 0s jovens abracariam, em sua parte, as novidades do mundo

em mutacao.

A crise da familia estava relacionada com mudancas bastante draméticas nos
padrBes publicos que governam a conduta sexual, a parceria e a procriacao.
Eram tanto oficiais como ndo-oficiais, e a grande mudanca em ambas esta
datada, coincidindo com as décadas de 1960 e 1970. Oficialmente, esta foi
uma era de extraordinéria liberalizacdo tanto para os heterossexuais (isto é,
sobretudo para as mulheres, que gozavam de muito menos liberdade que os
homens) quanto para 0s homossexuais, além de outras formas de dissidéncia
cultural-sexual. Na Gra-Bretanha, a maior parte das praticas homossexuais
foi discriminada na segunda metade da década de 1960, poucos anos depois
de nos EUA, onde o primeiro estado a tornar a sodomia legal (lllinois) o fez
em 1961. Na propria Italia do papa, o divorcio se tornou legal em 1970, e em
1975 um novo codigo de familia substituiu o velho, que sobrevivera do
periodo fascista. Finalmente, o aborto tornou-se legal em 1978, confirmado
por referendo em 1981 (HOBSBAWM, 1995, p. 316).

Os anos de 1960 s&o fortemente lembrados pelas lutas dos direitos civis nos EUA,

as manifestacBes das sufragistas atreladas as campanhas das feministas deram a dosagem,

3 Os movimentos pelos direitos civis nos EUA foram um conjunto de manifestacdes sociais e de acOes
individuais dos afrodescendentes estadunidenses em prol das garantias de cidadania e de combate ao racismo.
Muitos lideres que sdo hoje referéncias para diversas mobilizacbes que visam, ainda, derrubar qualquer
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naquele momento necessaria para o fortalecimento de agdes das mulheres diante de uma
sociedade misogina e excludente, o que propiciaram algumas conquistas de direitos®, as
afirmacdes dos grupos de identidade sexual LGBTQIAP+ que durante meados do século
passado alicercaram as campanhas em prol do combate a homofobia®. As fortes campanhas
dos negros por legislacGes e acOes governamentais que reduzissem os ataques sofridos pelos
racistas, mesmo que ainda seja uma questdo longe de se terminar no mundo, tornaram-se
revoltas populares referenciais das mobilizagBes atuais®’. A chegada do homem a Lua, em
1969, o que proporcionou diversos avancos tecnoldgicos para a industria de bens de

consumo®®, além do movimento Hippie atrelado ao grande show de Woodstock®%e o maio de

construcéo racista presente atualmente, ficaram famosas durante a década de 1960. O pastor Martin Luther King
lutou contra a discriminacgdo racial e inspirado em varias figuras pacifistas do mundo, tais como, Mahatma
Gandhi, e na desobediéncia civil, teoria arquitetada por Henry David Thoreau, pregou por muitas cidades da
América neste periodo até sua morte trdgica em 1965 na cidade de Memphis. O mesmo, era 0 Malcolm X,
porém, mais polémico, este ativista fundou a ‘Afro-American Unity’, grupo para unir os negros do pais, também
assassinado em 1965, na cidade de Nova York. Outro grupo que esteve intimamente ligado ao conjunto de a¢Ges
pelos direitos civis nos EUA foram os ‘Black Panthers’, ou, Panteras Negras, partido que advogava pela
emancipacao e o direito de autodefesa dos negros. Cada vez mais cidaddos afro-americanos saiam as ruas em
busca de melhores condigdes sociais. “O movimento dos direitos civis estava proximo da sua principal conquista
na suprema corte, ganhando cada vez mais popularidade, King liderou a conhecida Marcha sobre Washington
em agosto daquele mesmo ano. Diante de centenas de milhares de pessoas, fez o historico discurso intitulado ‘I
have a dream’, cravando seu nome na histéria como uma das principais figuras na luta contra a segregacao racial
nos Estados Unidos”. Ver em: SILVA (2021, p. 418).

%0 final da década de 1950 e toda a década posterior foi um importante periodo na histéria dos EUA devido,
também, ao destaque para as lutas feministas. As mulheres buscavam liberdade sexual, direito ao voto, protecéo
legislativa contra abusos e diversas outras medidas que melhorassem suas vidas em sociedade. As manifestacdes
das sufragistas entram como uma metonimia do engajamento politico destas. “Esta foi uma fase em que as
mulheres comegavam a se organizar em torno de problemas especificos de sua condigdo. Ao mesmo tempo, com
0 surgimento da pilula anticoncepcional, a vida sexual das mulheres comegava a se modificar. O tema da
sexualidade feminina passava a fazer parte de discussdes pouco comuns até entdo. ‘Nosso corpo nos pertence’,
era uma afirmacéo geral de mulheres em vérias partes do mundo. E elas tornavam-se, assim, conscientes de que
poderiam valorizar sua sexualidade e o direito de ter prazer, sem haver o risco de gravidezes ndo desejadas”. Ver
em: DINIZ (2009, p. 1543).

% Em 28 de junho de 1969 na cidade de Nova York, na regido de Greenwich Village, teve inicio uma
manifestagdo que serve como um dos marcos para a luta pelos direitos LGBTQIAP+ nos EUA. Este episddio
ficou conhecido como Stonewall Riot (Rebelido de Stonewall), durante alguns dias, gays, lésbicas, travestis e
drag queens entraram em confronto com a policia local como forma de se manifestarem contra a opressdo do
Estado que era algo corriqueiro na vida destes grupos de identidade de género. “Assim, a esta data simbolica
passaria a representar desde entéo a ruptura com todo um passado historico-social e politico de represséo sexual
do periodo pré-Stonewall, 0 Movimento de Liberagdo Gay comegou a organizarem-se a exemplo da luta pelos
direitos civis contemporaneos a esta época”. Ver em: FILHO; MELO (2021, p. 5).

37 Nos EUA durante a década de 1960 vérias manifestacdes marcaram fortes pressdes no Congresso
estadunidense para criagdes de leis que viabilizassem agdes mais eficazes no combate ao racismo. “Ainda no ano
de 1963, o entdo presidente Jorge F. Kennedy (1917-1963), apesar de declaradamente se opor as manifestacdes,
fez um pronunciamento declarando seu apoio as pautas defendidas pelo movimento dos direitos civis. Ganhando
apoio de alguns lideres do movimento, Kennedy colocou em pauta a proposta da lei que mais tarde ficaria
conhecida por ter dado fim as ‘Leis Jim Crow’. No entanto, aps o assassinato de Kennedy em 22 de novembro
do mesmo ano, o projeto teve continuidade dada pelo presidente Lyndon B. Johnson (1908-1973)”. Ver em:
SILVA (2021, p. 419).

3 Ao longo da Guerra Fria, periodo de forte disputa ideoldgica entre EUA e URSS, algumas acdes marcaram
demonstracdes de superioridade e de forca em todas as areas, estas, sao chamadas de Corridas (armamentistas,
olimpicas e espaciais). Em 20 de julho de 1969, os astronautas Neil Armstrong e Buzz Aldrin chegaram a lua.
Este registro histérico possibilitou diversos debates acerca de como o ser humano podia ainda desenvolver mais
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19680, Juntos estes acontecimentos conduziram a sociedade a grandes debates acerca da
construcdo de valores.

Com estes fatores a década de 1960 foi importantissima para a construcao cultural
ocidental de hegemonizacdo estadunidense, principalmente na América Latina. Nenhuma
acdo governamental ou de industrial de prética internacionalizadora foi tdo eficaz em seus
proprios interesses como as construcdes da inddstria cultural dos EUA. Porém, vale destacar
que nos periodos imediatamente ap0s a Primeira Grande Guerra Mundial e Segunda Grande
Guerra Mundial, os norte-americanos estabeleciam em varios setores seu poderio. Na musica,
os jovens ouviam nas radios uma “rebeldia limitada”, e de Hollywood vinha o padrdo de
consumo daquele pais, a forma de “coloniza¢do” nio era mais a da conquista do territdrio
geografico, agora era atraveés de um forte processo de aculturacdo através da propaganda. O
cigarro na orelha, as “lambretas” (motocicletas), os “brotos” (meninas, namoradas, affaires,
...) ditavam, o perfil da “Juventude Transviada™*!, imortalizada pelo ator James Dean. Era o
momento de apogeu da moda capitalista, contudo, a partir de 1960, o protagonismo de

identidade cultural de massas americano foi se reduzindo pelo mundo.

e mais tecnologias que facilitariam a vida sociedade e ao mesmo tempo, quem possuissem estas ferramentas
poderiam ter a supremacia global. A Unica proeza na qual os estadunidenses bateram os soviéticos foi nas
viagens tripuladas a Lua. “Cumprindo a promessa feita no inicio da década de 1960 pelo presidente John
Kennedy, os astronautas Neil Armstrong e Buzz Aldrin pousaram na superficie lunar em julho de 1969. Os
soviéticos também planejaram enviar cosmonautas ao satélite natural, mas uma série de fatores impediu a
concretizacdo deste projeto, levando-os a reorientar 0 seu programa espacial para a construgdo de estagdes
espaciais”. Ver em: SIQUEIRA (2018, p. 77-78).

39 A musica estadunidense década de 1960 exprimiam a ‘rebeldia’ jovem que emergia em uma sociedade
conflituosa e cheia de problemas sociais. Era o periodo da Guerra do Vietnd, muitos jovens encantados pelo
estilo de vida Hippie ndo aceitavam as normas conservadoras, o som servia como ‘grito’ de liberdade e de
protesto contra as distopias do pais. Em 1969, nos arredores de Nova York o festival do Woodstock reuniria
cantores, cantoras ¢ bandas que estavam interligados ao pensamento deste grupo de pessoas. “O cenario de
guerra tornou-se ainda mais evidente com o envolvimento do pais na Guerra do Vietname (1959-1975), que foi a
principal razdo e fator politico que originou o movimento hippie, a geracdo da contracultura. E necessario
entender que esta geracdo foi uma barreira contra a hierarquia de valores que se estabeleciam. Esta simbolizou a
despreocupagdo num mundo de pessoas ultra preocupadas, num momento de guerra-fria, onde as tensdes se
acumulavam”. Ver em: REIS; COSTA (2016, p. 7).

40 A Europa vivia um cenéario na década de 1960 de reconstrucdo social do ainda resquicios da Il Grande Guerra
Mundial. Alguns paises mantinham ditaduras instaladas na primeira metade do século passado. Na Franca, 0s
jovens estudantes da Sorbonne questionavam a qualidade do ensino e cobravam do governo do Charles De
Gaulle maiores investimentos neste setor. Diante deste cenario manifestagcGes tomaram conta das ruas de Paris e
de outras cidades, em conjunto de acBes que ficou como o maio de 1968. Além destes estudantes, 0s
movimentos tiveram apoio de trabalhadores, sindicatos e intelectuais. “No dia 3 de Maio o governo encerra a
Sorbonne. Os protestos tinham subido de tom, exigindo, entre outras reivindicagfes, a livre circulagdo no
campus entre o sector feminino e masculino do campus. Comecam confrontos entre a policia e os estudantes que
no dia 10 de maio erguem, estima-se, cerca de 60 barricadas, onde participam varios milhares de estudantes.
Paris tinha uma longa tradicdo de barricadas que o Bardo Haussman, entre 1852 e 1870, tentou p6r fim arrasando
com bairros inteiros, construindo avenidas largas, por onde pudessem circular as forcas antimotim, naturalmente
também respondendo a crescente industrializagdo do pais e da cidade. O Quartier Latin era, porém, de pequenas
e esconsas ruas”. Ver em: VARELA; DELLA SANTA (2018, p. 972-973).

41 JUVENTUDE Transviada (Rebel without a case). Direcdo: Nicholas Ray. Produgédo: David Weisbart. EUA:
Warner Video, 1955. 1 DVD (111 min.), color. Distribuicdo em video: Warner Brasil.
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Essa hegemonia cultural ndo era nova, mas seu modus operandi mudara.
Entre as guerras, seu principal vetor fora a industria cinematografica
americana, a Unica com distribuicdo global em macica. Era vista por um
publico de centenas de milhdes, que atingiu seu volume maximo pouco antes
da Segunda Guerra Mundial. Com o surgimento da televisdo, da producdo
cinematografica internacional e o fim do sistema de estidio hollywoodiano,
a industria americana perdeu um pouco de sua predominancia e mais de seu
publico. Em 1960, ela respondia por apenas um sexto da producdo mundial
de filmes, mesmo sem contar o Jap3o e a India (UN Statistical Yearbook,
1961), embora acabasse recuperando grande parte de sua hegemonia. Os
EUA jamais conseguiram estabelecer um dominio comparavel sobre os
vastos e linguisticamente mais sofisticados mercados de televisdo. Seus
estilos juvenis se difundiam diretamente, ou atraves da amplificacdo de seus
sinais via a intermediaria cultural Gra-Bretanha, por uma espécie de osmose
informal. Difundiam-se através dos discos e depois fitas, cujo grande veiculo
de promocéo, entdo como antes e depois, era 0 velho radio. Difundiam-se
através da distribuicio mundial de imagens; através dos contatos
internacionais do turismo juvenil, que distribuia todo o globo; através da
rede mundial de universidades, cuja capacidade de rapida comunicagdo
internacional se tornou Gbvia na década de 1960. Difundiam-se ainda pela
forca da moda na sociedade de consumo que agora chegava as massas,
ampliada pela pressdo dos grupos de seus pares. Passou a existir uma cultura
jovem global (HOBSBAWM, 1995, p. 320-321).

Esse estilo de vida juvenil ligado aos processos de difusdo da cultura de massa
através de variados meios de comunicacgdo, da masica, do cinema e da televisdo, impactaram
os choques entre a busca feminista pela liberdade sexual e de vida com os alicerces
tradicionais da familia ocidental pautadas em pardmetros conservadores cristdos. Para
Hobsbawm (1995, p. 330), “a libertagdo feminina, ou mais precisamente as exigéncias de
controle de natalidade das mulheres, incluindo o aborto e o direito ao divorcio, enfiou talvez a
mais profunda cunha entre Igreja e o que se tornara no século XX o pilar dos fi¢is”.

Isto demonstrava um paradoxo social interessante ao longo dos meados do século
passado: entender que a juventude pos reconstrucdo da Segunda Grande Guerra Mundial era
homogénea € um erro historico classico, o que definia na década de 1960 uma realidade
conflituosa de valores arcaicos, tradicionais e conservadores diante de nichos sociais sedentos
de ideais progressistas, revolucionarios e contestadores. A cultura de massa através do forte
poderio da industria cultural estava diante de um momento da histdria ocidental que refletia os
antagonismos de civilizagdo e barbarie, em um mundo de ampliacdo do acesso aos bens
materiais. As diversas mobilizagdes me prol de Estados mais liberais e mais democraticos ndo
ficavam soberanas, pois, existiam as construgdes ditatoriais deste periodo que continham estes
ideais tdo presentes na juventude dos anos 1968 e 1969. Segundo Hobsbawm (1995, p. 333),
“as vantagens materiais da vida num mundo em que a comunidade e a familia declinavam

eram, e continuam sendo, inegaveis”.
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3.1 A Era de Ouro e o0 cinema em sua verve contestadora

Estes reflexos sociais ligavam-se muito ao que se via e se produzia no cinema
mundial. O fim da Segunda Grande Guerra Mundial provocou no mundo todo mudancas de
estruturas politicas, reorganizacdo geografica de alguns territdrios, transformacoes
governamentais em algumas nacles, e ainda nas artes, e em especial, na sétima arte, em
diversas partes do globo viu-se uma efervescéncia de linguagens e narrativas
cinematograficas que buscavam reafirmar novas técnicas, novas abordagens e novas
construcdes filmicas, sio elas, as vanguardas estéticos-politicas*.

O neorrealismo italiano foi a primeira destas manifestacdes cinematograficas que
marcaram o periodo posterior aos conflitos que se encerraram em 1945. Uma Italia que estava
saindo de alguns anos sobre as malezas do fascismo, destruida pelos bombardeios e com
diversos reflexos sociais que impactavam em um pais derrotado. O povo italiano, as
identidades culturais, as raizes étnicas e antropoldgicas da Peninsula Italica seriam as grandes
referéncias de cineastas dispostos a construir novas abordagens filmicas.

O inicio desse movimento de renovagdo que se da ao nivel da temética, da
linguagem, das preocupac@es sociais e das relacbes com o publico, pode ser
datado de 1945, quando comeca o Neo-realismo italiano. A Italia que,
cinematograficamente, fora conhecida pelos seus melodramas, suas divas
dos anos 20 e 30, suas superproducdes biblicas, estava saindo do fascismo
mussoliniano, da monarquia e da guerra, destrogada. Sobre as ruinas,
enguanto, paulatinamente se reergue um cinema comercial, desenvolve-se
um cinema que cineastas e criticos vinham preparando clandestinamente nos
altimos anos do fascismo. Realizavam-se filmes voltados para a situacéo
social italiana, rural e urbana, do poés-guerra. Despojam-se enredos,
personagens, cenografia, de todo o aparato imposto pelo cinema de ficgdo
tradicional. Os cineastas voltam-se para o dia a dia de proletarios,
camponeses e pequena classe média. A rua e ambientes naturais substituem
0s estudios. Atores pouco conhecidos ou até ndo profissionais aparecem no
lugar de vedetes célebres. A linguagem simplifica-se, procurando captar este
cotidiano e tentando ficar sempre apegada aos personagens e suas reacdes
nas dificeis situagdes cotidianas [...] (BERNARDET, 2000, p. 93-94).

Construia-se na Italia uma arte cinematografica onde a riqueza estética era a pobreza
das ruas e dos campos do pais. Diante da barbarie que fora o fascismo liderado por Benito
Mussolini, a reconstrucdo do pais estaria entrelagcada com a ideia de se fazer uma nova arte.
As questBes sociais e politicas seriam imprescindiveis no desenrolar da narrativa presentes
nas peliculas italianas deste periodo. O neorrealismo entraria como um dos embrides dos

movimentos da sétima arte presentes na América Latina e em especial no Brasil, como forma

42 As destruicdes pos-guerra e as influéncias culturais difundidas neste periodo impactaram nas producdes
filmicas surgindo movimentos, ndo necessariamente panfletados, que estilizavam a sétima arte diante de
propostas de acGes politicas, estes movimentos podem ser definidos como: neorrealismo, nouvelle vague, cinema
novo, cinema alegdrico, cinema existencial, cinema politico e nuevo cinema.
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de arte de resisténcia em periodos de combates pelas estruturas democraticas. Em termos
mundiais, este estilo cinematografico evidenciava a busca pela ética social diante de um
planeta que iniciava suas organizagdes bipolares que firmariam a Guerra Fria, mesmo tendo
desavencas de concepcoes artisticas dentre os proprios integrantes destas producdes filmicas.

O neorrealismo ndo é s6 uma estética. E, também, e talvez seja
principalmente, uma ética. Problemas do cotidiano — a fome, o desemprego,
a dificuldade de sobreviver — foram os temas preferidos dos diretores
neorrealistas. Era um cinema social. As angustias existenciais e metafisicas
SO comecgaram a surgir mais tarde, quando a Italia j& conseguira se reerguer
economicamente. Para conter 0 avango comunista, 0S americanos
despejaram seus ddlares na Europa, por meio do Plano Marshall,
consolidando um modelo industrial e burgués. Como espelho da realidade, o
neorrealismo teve de mudar. Essas mudangas ndo se fizeram sem polémica.
Muitos criticos queriam manter o cinema atrelados aos canones mais
ortodoxos do movimento. Mal comparando, é o que ocorre no Brasil no
comeco dos anos 2000: ha pesquisadores que continuam cobrando a
fidelidade dos diretores & estética da fome do Cinema Novo. Veem uma
cosmética da fome em tudo que ndo seja, ortodoxamente, aquele modelo de
cinema. Na Italia ocorreu a mesma coisa. Havia 0s que queriam manter o
neorrealismo engessado em certos principios. Os proprios diretores, De Sica,
Rossellini, Visconti, assumiram o risco de mudar. Hoje, com a perspectiva
historica, pode-se dizer que estavam certos e que o cinema italiano foi
enriquecido com isso, mas essa mudanga ndo se fez sem sobressaltos, no
comego dos anos 1950 (MERTEN, 2015, p. 84).

A destruicdo vista na Italia apos os combates da Il Grande Guerra Mundial permitia
diversas acdes na sociedade deste pais visando a reconstrucao geopolitica, humanista, social,
econdmica, politica e artistica. Mesmo que seja possivel afirmar aqui que esta reorganizacao
da Peninsula Italica ndo foi feita em uma so perspectiva. O cerne desenvolvido neste trabalho
é de relevar o Neorrealismo como uma arte de resisténcia devido ao que vivia na Italia
durante o final da década de 1940 e inicio da decada de 1950. A grande riqueza dos cineastas
neorrealistas foi justamente ver na miséria que grassava no pais, a matéria-prima para a
inspiracdo cinematografica, sendo assim, os diretores influenciavam outros realizadores. Para
Ballerini (2020, p. 134), “¢ comum dizer que a era de ouro do Neorrealismo italiano se inicia
com Roma, cidade aberta, passa por Alemanha, ano zero, de Rossellini, Ladrdes de Bicicleta,
de Vittorio de Sica, e A Terra treme, de Luchino Visconti, todos os trés de 1948 .

Percebe-se que esta estética da simplicidade e da pobreza vivida em um pais
destruido pela guerra é um forte legado dos diretores do neorrealismo. A construgdo de obras
utilizando tematicas populares, o povo como ponto central das narrativas, 0 uso das formas
coloquiais de linguagens, além da presenca dos dialetos regionais da Peninsula Italica, a

participacdo muitas vezes de personagens vividos por ndo atores e ndo atrizes propiciaram
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uma ligacdo estética inovadora no campo da sétima arte, mudando para novas perspectivas na
industria cinematogréafica.

O wuso da improvisacdo também afetava os didlogos, tornando o
Neorrealismo italiano referéncia na popularizagdo do coloquialismo. Foi o
fim da pomposidade dos dialogos, sobretudo de Hollywood, que tornava a
interacdo humana nos filmes algo falso, longe da realidade. Agora, 0s
didlogos reproduziam girias, dialetos e palavras usados no dia a dia,
aproximando personagens e enredo do publico-alvo ao qual os filmes eram
destinados — ainda que nem sempre de forma exitosa, uma vez que nem
todos os filmes neorrealistas foram sucessos de bilheteria. Ainda assim,
diversos didlogos eram gravados posteriormente e sincronizados na
montagem, 0 que nem sempre resultava em algo natural (BALLERINI,
2020, p. 138).

A produgdo cinematogréfica apds o neorrealismo italiano evidenciava a
concretizacdo de novas ideias, novas narrativas e novas linguagens para a sétima arte, eis a
grande relevancia dos cineastas italianos deste periodo. Outros movimentos serdo vistos em
outros paises europeus que também foram impactados pela Il Grande Guerra Mundial, como
foi o caso da Franca de Godard, Truffaut, entre outros grandes nomes do cinema. Portanto, na
Italia, o que se via no final da década de 1940 era uma constru¢do cinematografica rica e de
resisténcia, mesmo afirmando, aqui, que o cinema da Italia ndo ficou restrito ao grupo de
diretores neorrealistas, mas, como afirma Ballerini (2020, p. 143), “o legado do movimento,
no entanto, € evidente dentro e fora do pais, influenciando outros grandes movimentos
cinematogréficos — caso da Nouvelle Vague e do Cinema Novo Brasileiro”.

Na Franca, o cinema teve e continua tendo forca cultural no pais, vé-se isso com as
acOes governamentais, desde 1946, e permanecendo em diferentes periodos da histéria da
sétima arte na Franca®®. Apos a Il Grande Guerra Mundial a Franga passou por momentos de
reconstrucdo econémica do pais com fortes investimentos dos EUA, isso possibilitou a
insercdo de diversas obras estadunidenses no pais. Contudo, alguns jovens realizadores
mantinham o costume de realizar encontros na Cinemateca Francesa para debater e assistir
obras de realizadores franceses. Um dos grandes nomes deste espaco era 0 seu proprio
fundador, Henri Langlois, responsavel pela exibicdo de peliculas de diretores da propria
Franca desde o periodo do impressionismo francés. Entre os combates das duas Grandes

Guerras Mundiais a Franca teve o0 apogeu de cineastas que formavam as concepgoes

43 “Criado pela lei de 25 de outubro de 1946, e reformado pelo edital n°2009-901 de 24 de julho de 2009 relativa
a parte legislativa do codigo do cinema e da imagem animada, o « Centro nacional do cinema e da imagem
animada » (CNC) é um estabelecimento pUblico administrativo sob a tutela do ministro encarregado da cultura, e
dirigido por um presidente”. Ver em: VEYNE, B. O sistema francés de apoio ao cinema. Embaixada da Franga
no Brasil: Adida Audiovisual, Outubro de 2009. 23 p. Resumo. Disponivel em:
<https://www.cinefrance.com.br/arquivos/o_sistema_frances de_apoio_ao_cinema>. Acesso em: 31/11/2021,
10:09.
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impressionistas, destacam-se: Abel Gance, Louis Delluc, Marcel L’Herbier, Germaine Dulac,
Jean Epstein, entre outros. Este conjunto de realizadores formam a primeira onda francesa,
como assim era conhecido o movimento dos impressionistas. Com o inicio da década de
1960, Langlois teve um imprescindivel papel na formacdo da ideia de Nouvelle Vague, ou, a
nova onda, pois, suas a¢des contribuiram para o resgate da memoria do cinema. A resisténcia
estava em manter as caracteristicas de patriménio museoldgico como um grande alicerce para
as obras filmicas da década de 1960.

A origem da Nouvelle Vague é um luminoso momento habitado por muitos
personagens, ideias, sonhos e histdrias. Nem todos estes personagens sao
hoje reconhecidos. Nem todos se tornaram cineastas. Alguns, como Henri
Langlois, dedicaram-se ao longo da vida a retardar ao maximo a morte do
cinema — numa época em que a pelicula era o Unico registro, fragil e perene.
Mas resgatar Langlois ndo é apenas uma questdo de reconhecimento: sua
atuacdo esta na génese do estilo da Nouvelle Vague. Uma das mais vigorosas
ideias da Nouvelle Vague foi considerar o0 museu, a cinemateca, como locus
privilegiado para o processo criativo de um filme. Uma ideia
transformadora, porque, até entdo, o cinema era pensado em reparticdes
(estdios) e com base em uma nogdo de linguagem sem tradi¢do
(MANEVY, 2012, p. 223).

Além da preocupacdo com o espaco fisico do museu como um importante centro
para a construcdo da memoria, o que deu bases de historicidade ao movimento da Nouvelle
Vague, outra latente contribuicdo de Langlois foi na concepcao do resgate historico através da
preservacao de peliculas para a posterioridade. Segundo Ballerini (2020, p. 146), “¢é preciso
dar crédito a figuras como o arquivista e cinéfilo Henri Langlois. Ele foi responsavel por
guardar filmes fundamentais da Franca e do mundo, evitando que as latas fossem destruidas
durante a guerra”. Sendo assim, para Manevy (2012, p. 224), “a Nouvelle Vague foi o
primeiro movimento cinematografico produzido com base em um interesse pela memaria do
cinema”.

Os jovens cineastas franceses fundamentavam suas producbes em concepcdes
trabalhadas atraves das revistas de cinema, de um alicerce panfletario, onde os realizadores
promoveram escritos que identificam a Nouvelle Vague, como sdo 0s casos dos escritos de
Truffaut e Godard, além da “politica dos autores”, e a forte influéncia do jornalista André
Bazin. Estas caracteristicas remontam a “nova onda” francesa.

A “politica dos autores” foi uma fonte de grande resisténcia/influéncia da presenga
da cultura cinematografica estadunidense no pais, onde o cinema era uma metonimia do
poderio de aculturagdo implementado pelos EUA na Francga apds a 1l Grande Guerra Mundial,
seria como se este panfleto se constituisse como um documento de mao dupla das inspiragdes

dos diretores da Nouvelle Vague, méo dupla, pois, hoje percebe-se que tanto algumas
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producdes vindas da América contribuiram para o desenvolvimento artistico dos cineastas
europeus, deste pais, em especifico, como também, mais tarde, novos diretores da América
irdo se render as propostas francesas da década de 1960, ou seja, tanto as producgdes francesas
interessavam aos integrantes deste movimento da sétima arte, como também as obras filmicas
dos EUA, desde que fossem filmes selecionados por estes mesmo jovens cineastas franceses,
0 que os diferenciavam dos antigos diretores de cinema do pais.

Na formacdo intelectual da Nouvelle Vague, a paixdo critica pelo cinema
americano classico foi tdo fundamental como o interesse pela literatura e
pintura modernas. Na verdade, o interesse pelos autores americanos — pedra
de toque da “politica dos autores” dos jovens criticos — Seria muitas vezes
mediado pelos valores e conceitos da arte moderna: a descontinuidade, a
incorporagdo do acaso e da realidade documental, a valorizagcdo da
montagem. Os artigos que Truffaut e Godard escrevem tém duas frentes: a
recusa do que é produzido na Franca (salvo seleta excecbes) e o cinema
americano como foco privilegiado para a busca de autores que, de certa
forma, driblam o sistema e se impdem como artistas coerentes, capazes de
construir uma escritura. Nao por acaso, a nogéo de estilo serd muito mais
importante para a Nouvelle Vague que para André Bazin e as geracdes
criticas anteriores (MANEVY, 2012, p. 226).

A “politica dos autores” estava concretizada pelas maos do cineasta Frangois
Truffaut. Estas acOes nas revistas especializadas, principalmente a Cahiers du Cinéma, que
fez dele o pioneiro da Nouvelle Vague. Nascida em 1959, a “nova onda” constituiria um
conjunto de obras cinematogréaficas que se imbricavam com a identidade e historia de vidas de
seus proprios realizadores, trariam um novo conceito de narrativas, onde o modelo de
narrativa classica daria lugar para uma decupagem filmica ndo linear e o imaginario urbano
estaria presente nas peliculas, as cidades, principalmente Paris, seriam personagens contumaz

nos filmes.

Mas foi o artigo de Truffaut que teve forte repercussdo na Franca. Com
apenas 22 anos, ele ja era reconhecido como um cinéfilo voraz, que tinha
visto A regra do jogo, de Jean Renoir, dezenas de vezes. Foi gragas a
cinefilia. que ele ndo caiu no ridiculo, uma vez que seus textos
desmoronavam o cinema francés feito até entdo, sobretudo o das ultimas
décadas — uma forma de ascensdo arriscada. Truffaut, Godard, Rivette eram
admiradores de Rosselini e da forma como ele priorizava a imagem e o
processo filmico sem amarras prévias, atento ao poder da improvisacdo. Ele
foi uma das inspiragfes para finalmente colocar a Nouvelle Vague em
operacdo, no ano de 1959, data do langamento dos primeiros filmes do
movimento, entre eles Os incompreendidos, de Truffaut (BALLERINI,
2020, p. 148).

Percebe-se ainda a forte influéncia do Neorrealismo Italiano e a forma coloquial da
linguagem e o apreco a simplicidade dos personagens. Os filmes possibilitariam ao espectador

deparar-se com novas estéticas, os estudios dariam lugar as ruas da cidade. Ainda em “Os
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incompreendidos” o diretor faria sua semi autobiografia, utilizando o ator Jean-Pierre Léaud
(Antoine Doinel) como seu alter ego**. Segundo Ballerini (2020, p. 149), “Truffaut destruiu
tradicbes e rompeu com a gramatica cinematografica ao fazer o personagem olhar para a
camera na cena do interrogatorio, numa das sequéncias mais emblematicas de todo o
movimento”.

A construgdo de uma autonomia na forma de se fazer cinema entrelaga-se com os
conceitos estéticos da Nouvelle Vague, como ja dito anteriormente, a rua seria 0
estadio/cenario, além disso, costumeiramente estes diretores arquitetavam-se diante de baixos
orcamentos, contudo, isto ndo se definia como uma barreira imutavel, ja que o ponto de
fomento das obras era uma nova organizacdo da montagem filmica.

Para aumentar ainda mais o material a ser montado, a concepgéo estética da
Nouvelle Vague permitia, como vimos, a intromissdo, sem maiores
desculpas, de cartelas, arquivos de filmes, programas de televisdo,
guadrinhos, pinturas, materiais documentais e outros registros destoantes da
narrativa, do enredo ou da tonalidade da cena em curso. Nao devemos
esquecer que a busca da rua, no caso da Nouvelle Vague, tinha a formacéo
sdlida dos museus. E nessa dialética entre museu e rua que nasce a Nouvelle
Vague (MANEVY, 2012, p. 245).

Ainda na perspectiva estética, vale ressaltar que a Nouvelle Vague buscou uma
relacdo inovadora entre os diretores e os escritores dos enredos, algumas vezes o préprio
realizador era o argumentador dos enredos, porém, em outros casos, via-se a parceria com
jovens colaboradores roteiristas, mas encaixa-se como uma proposta deste movimento francés
a ideias do “autor/realizador”. Além disso, a implementacdo do roteiro-dispositivo, onde o
argumento € construido diante das filmagens, surgindo novas técnicas de gravacoes,
incrementacdo do som no momento da producdo da obra cinematografica, poucos
profissionais trabalhando nas filmagens (o que era uma necessidade latente diante dos

orgamentos baixos) e a importancia da Mise en scéne*. Diante disso, Marie (2011, p. 65-66)

4 Em diversas passagens do filme percebe-se que Frangois Truffaut buscou identificar no roteiro momentos de
sua vida pessoal, aqui destaco a cena em que o0 personagem Antoine Doinel perde aula para sair pelas ruas de
Paris suas aventuras urbanas, porém, em uma das avenidas ele flagra sua mée aos beijos com um amante, em
uma associacao, nao a traicdo, mas a infancia com pais negligentes que o cineasta teve. Vale destacar também, a
relagdo forte de disciplina cinematogréfica entre Truffaut e Jean-Pierre Léaud, onde o ator ir4 dar sequéncia as
demais obras focadas no personagem Antoine Doinel em mais quatro filmes, ao longo de 20 anos (1959-1979).
OS Incompreendidos (Les Quatre Cents Coups). Direcdo: Frangois Truffaut. Producdo: Francois Truffaut.
Franca: Versatil, 1959. 1 DVD (99 min.), P&B. Distribui¢do em video: Video Filmes.

4 «A ‘politica dos autores’ inventada pela ala jovem da redagdo da Cahiers tinha uma interessante premissa,
hoje bastante conhecida, segundo a qual era justamente em Hollywood, sob a pressdo de grandes produtores e no
seio de um conjunto de regras técnicas e profissionais, que a assinatura de um autor podia provar que seu lugar
de inscricdo era mesmo a mise en scéne. Ndo raro privado da escrita do roteiro e/ou impedido de exercer
qualquer controle sobre a montagem, ao diretor hollywoodiano s6 restava concentrar sua expressao artistica
individual naquele conjunto de fatores — incluindo iluminacdo, performances, gestual, enquadramento,
decupagem, angulacdo, etc. — que lhe podia controlar durante a filmagem, no ato da encenacdo. Em suma,
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identifica os seguintes pontos da estética da Nouvelle Vague: o autor realizador é também o
roteirista do filme; ele ndo faz decupagem estrita preestabelecida, um grande espaco é deixado
a improvisacdo na concepcdo das sequéncias, dos didlogos e da atuacdo dos atores; sao
privilegiados os cendrios naturais e se exclui 0 recurso aos cenarios reconstituidos em
estudios; utilizacdo de uma equipe “leve”, de poucas pessoas; op¢ao pelo “som direto”,
gravado no momento da filmagem, em vez de pos-sincronizacdo; tentativa de ndo empregar
iluminacdo adicional muito pesada, com a escolha, junto com a cdmera, de uma pelicula bem
sensivel; utilizacdo de nao profissionais para interpretar os personagens; quando se recorre a
profissionais, opcao por novos atores, dirigidos de maneira mais livre,

Estas caracteristicas listadas por Michel Marie proporcionaram uma arte filmica mais
préxima a humanizacdo dos personagens, pessoas que narrariam em atuacdes simples 0s
dilemas da vida urbana, o imaginario das cidades e as relacbes humanas diante da
modernidade.

O movimento privilegiava histérias humanas, preferencialmente em
locacbes. Em muitos casos, optava pela simplicidade das tramas,
aprofundando-se em apenas um personagem ou elemento narrativo, a fim de
evitar a superficialidade — tdo comum em produgdes que pretendiam contar
histérias complexas e caiam inevitavelmente na superficialidade — téo
comum em producles que pretendiam contar historias complexas e caiam
inevitavelmente na superficialidade. Tanto Truffaut quanto Godard tinham
pouquissima experiéncia pratica com o cinema antes de seus longas de
estreia; havia inclusive boatos de que ndo entendiam muito bem da técnica,
uma vez que privilegiavam a formacéo do olhar — o que para eles poderia
levar anos, enquanto a técnica se podia aprender em poucos dias
(BALLERINI, 2020, p. 150).

Né&o h& davidas de que as ac¢les dos realizadores da Nouvelle Vague possibilitaram a
cineastas do mundo inteiro se inspirarem e produzirem novos olhares sobre a arte
cinematogréafica. A mesma capital francesa palco tanto das locacBes dos filmes deste
movimento sera uma imprescindivel personagem de diretores da Hollywood contemporanea,
por exemplo. Era a cidade dos diretores franceses do final da década de 1950 e inicio da
década de 1960, e hoje é a cidade de Woody Allen em “Meia-noite em Paris*®, com 0 mesmo
recorte de perspectiva cinematografica. Para Ballerini (2020, p. 150-151), “a Paris retratada

por grande parte dos diretores da Nouvelle Vague fugia dos clichés turisticos habituais,

restava-lhe a mise en scéne. [...]”. Ver em: OLIVEIRA JUNIOR, Luiz Carlos. A mise en scéne no cinema: Do
classico ao cinema de fluxo. 12 edicdo. 42 reimpressao. Campinas-SP: Papirus, 2019. p. 33-34.

4 O filme se inspira nas obras da Nouvelle Vague demonstrando as ruas e avenidas de Paris como uma fonte de
construcdo da narrativa, em uma volta ao passado o personagem encontra grandes nomes das artes em uma ode
ao encantamento que é viver em uma cidade que desabrocham as manifestagOes artisticas. MEIA-NOITE Em
Paris. (Midnight in Paris). Direcdo: Woody Allen. Produgdo: Helen Robin; Letty Anderson; Stephen
Tenenbaum; Jaume Roures; Raphaél Benoliel. Espanha/EUA/Franca: Versatil; Gravier Productions; Mediapro;
Televisid de Catalunya (TV3), 2011. 1 DVD (94 min.), Cor. Distribuicdo em video: Paris Filmes
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encontrando ruelas, cafés e discotecas marginais frequentadas pelos proprios jovens
diretores”.

Estes ajustes estéticos da linguagem cinematogréafica da Nouvelle Vague demonstram
como, mesmo em momentos de baixa disponibilidade do capital financeiro e a presenca da
indUstria cultural estrangeira, como na Franca no final da década de 1950, a arte se faz
resistente em termos de inovacdo e busca por uma identidade. 1sso serd também explicitado
nas narrativas deste movimento, algumas escolhas de como contar a histdria e as técnicas para
a narracdo, presentes nos jovens turcos*’, servirdo de contraponto ao que o mercado
cinematogréfico estava habituado até entéo.

No que se refere a narrativa, os filmes da Nouvelle Vague fazem um uso
frequentemente inventivo de voz over (como a voz de Alpha 60 em
Alphaville, de Godard, 1965), do flashback (como Jules e Jim, de Truffaut,
1962), explicitando intervengfes sonoras ou visuais. Um outro importante
cineasta da Nouvelle Vague, Alain Resnais, sera um eximio explorador das
relacbes de tempo, confundindo referéncias e quebrando a estabilidade da
narracdo. Pode-se dizer que a Nouvelle Vague explicita a figura do narrador,
em oposicdo a um cinema em que a historia “parece contar a si propria”.
N&o por acaso, a producdo desse periodo traz o embrido de futuras
experiéncias de metalinguagem em que, de modo geral, o cinema filma o
proprio cinema (de maneira prosaica, ¢ o que Truffaut fara em A noite
americana, 1973). De certa forma, nos filmes de Godard e Resnais, a todo
momento somos lembrados da experiéncia cinematografica (MANEVY,
2012, p. 245).

Como o periodo de meados do século XX era uma etapa na historia europeia de
reconstrucdo e busca pela resisténcia das artes, principalmente do cinema, 0 que vimos no
Neorrealismo Italiano e na Nouvelle Vague constr6i no mundo um pardmetro que ird
influenciar cineastas do mundo inteiro, sdo as vanguardas das novas escolas cinematogréaficas.
Desde o final da 1l Grande Guerra Mundial o mundo da sétima arte visualiza nas suas acoes
alternativas multiplas para a construgdo do imaginario de modernidade urbana diante de um
periodo anterior de barbarie.

A Nouvelle Vague deixou seguidores pelo mundo. O Nuevo Cine latino-
americano, o Cinema Novo Brasileiro, 0 Cinema Marginal brasileiro, o
Cinema Novo portugués, japonés, alemdo, e muitos outros focos de
renovagdo se inspiraram ou mesmo incorporaram a linguagem da onda
francesa em sua producdo (MANEVY, 2012, p. 250).

Estas inspira¢fes europeias do pos-guerra contribuiram para agdes cinematogréaficas
imbricadas na construcdo de um viés de critica ao modelo social e politico, isto era bastante

perceptivel no Cinema Alegdrico italiano, também conhecido como pos-neorrealismo, 0s

47 Esta era uma das formas de identificacdo dos realizadores que compunham o grupo da Nouvelle Vague, em
associacdo ao movimento na Turquia que quis derrubar a monarquia.
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cineastas buscavam utilizar a alegoria do momento em obras que reconstituiriam a
representatividade italiana mundial, porém, sem a simplicidade vista nos neorrealistas, diante
de grandes producdes e da comédia em suas peliculas. Portanto, para Ballerini (2020, p. 141),
“o Pos-Neorrealismo algou a emissora RAI ao protagonismo do cinema. Esta financiou filmes
e patrocinou carreiras de diversos diretores, ndo so apoiando a produgdo como distribuindo as
obras”. Foi momento do surgimento de grandes nomes da sétima arte na Italia, Pier Paolo
Pasolini, Michelangelo Antonioni e Frederico Fellini, que mergulharam nesta proposta de
alegorias, porém, vale ressaltar a observacéao feita por Bordwell e Thompson (2013, p. 718),
que, “apesar disso, elementos do Neorrealismo s3o ainda bastante visiveis nos primeiros
trabalhos de Frederico Fellini (Os boas-vidas [l Vitelloni], 1954, € um bom exemplo disso) e
Michelangelo Antonioni (Crimes d’alma [Cronaca di un amores], 1951)”. Com varias
peliculas ja realizadas Fellini conseguiu firmar-se como uma das maiores referéncias filmicas
da histéria do cinema, para Cousins (2013, p. 250), “tdo grande foi sua influéncia sobre
diretores t&o diversos quanto Martin Scorsese ¢ Woody Allen que o termo ‘felliniano’ tornou-
se comum na critica cinematografica”.

O mesmo pdde ser visto em outro pais europeu, a Suécia, nacdo que despontava na
década de 1950 como um centro de producdes audiovisuais e teatrais ligadas a Ingmar
Bergman, realizador de diversas producdes na televisdo. As bases do existencialismo sueco
eram intensificadas através de suas primeiras obras filmicas. Bergman construia um modelo
de cinema que refletia os anseios da vida social, os entraves dos conflitos existenciais
humanos, com forte dose de experiéncias de sua vida particular.

O seminal cineasta sueco Ingman Bergman acertou o passo em meados da
década de 1950. Ele nasceu em 1918 em uma familia luterana rigida e seu
pai era pastor da familia real sueca. Do mesmo modo que outros mestres da
claustrofobia cinematografica, como Hitchcock e Polansky, o jovem
Bergman era as vezes castigado, sendo trancado em um armario. Como
acontecera com Orson Welles, encantou-se pelo teatro desde os 5 anos,
tendo escrito pegas e montado shows de bonecos. Entrou na universidade e
escreveu roteiros no inicio da década de 1940 e comegou a dirigir em 1944,
explorando temas do fosso entre as geragdes pds-guerra na Suécia. Noites de
circo (Gycklarnas Afton, 1953) foi sua primeira obra a adotar a profunda
seriedade moral que viria a se tornar sua marca registrada. Era ambientado
em um circo e tratava seus personagens como individuos psicologicamente
impulsionados, quase como marionetes manipuladas de cima, sujeitos a
forcas sobre-humanas da fatalidade e do destino espiritual. Teve grande
éxito localmente, mas foi o sucesso internacional de seu subsequente
Sorrisos de uma noite de amor (Sommarnattens Leende, 1955) no festival de
cinema de Cannes que estabeleceu o diretor como um artista do cinema
mundial (COUSINS, 2013, p. 247).
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As investidas artisticas de Bergman em seus filmes permitiam um contato maior com
0 mundo das mentalidades humanas, os defeitos e qualidades sociais estavam influenciados
pelas acOes humanistas guiadas atraves das multiplas formas de pensar enquanto ser humano.
Em “Monika e o desejo”®, o cineasta sueco coloca aos espectadores a ideia de que a
liberdade se refugia em uma excecdo a regra diante da nudez e do sexo, isto conflitava a
geracdo da década de 1950. Segundo Cousins (2013, p. 294), “nenhum diretor dessa época
relacionou mais explicitamente a estrutura do cinema a estrutura e aos funcionamentos da
mente humana”.

Estes movimentos cinematograficos que permearam uma nova mentalidade filmica
na Europa do periodo ap6s a Il Grande Guerra Mundial até o final da década de 1950,
proporcionaram diversas influéncias nas construcdes de filmes que se imbricavam nas acdes
politicas das décadas de 1960 e 1970. Na Itdlia, em meio ao desenvolvimento do cinema
alegorico deste pais, alguns cineastas focavam constituirem obras que militassem diante dos
seus espectadores. O conservadorismo cristdo italiano era agora perturbado por filmes que
valorizavam a liberdade sexual. Para Cousins (2013, p. 330), “enquanto o rigor religioso de O
Evangelho segundo Sdo Matheus (Italia, 1964) de Pier Paolo Pasolini havia impressionado as
autoridades catolicas de seu pais, sua ‘Trilogia da vida’ escandalizou-as”. As bases deste
cinema politico védo inspirar cineastas da América Latina e dos EUA, principalmente, 0s
nomes pioneiros da Nova Hollywood, como foi o caso de Bernardo Bertolucci que apds a
repercussdo positiva nos cinemas estadunidenses diante da exibicdo do filme “O
conformista”, 1970, chamou a atengdo de Francis Ford Coppola e Martin Scorsese, como
afirma Cousins (2013, p. 332), “o filme foi amplamente visto nos Estados Unidos e tornou-se
uma referéncia para jovens diretores como Francis Coppola, que mais tarde contrataria o
diretor de fotografia Storaro para Apocalypse Now (EUA, 1979)”.

Percebe-se 0 quanto o periodo entre 1946 até 1979 foi bastante rico para a
cinematografia mundial. E uma época de reconstrucdes, construgcbes e inovagdes na
sociedade, na economia, na politica e nas artes, principalmente, no cinema. No Brasil tivemos
neste intervalo de anos, mudancas de estruturas politicas e organizacionais do Estado, saimos

de uma ditadura com moldes totalitarios, o Estado Novo, e ja em 1946 tivemos o inicio de

48 Neste filme Ingman Bergman tragou um lindo paralelo entre o amor, a nudez e o sexo com as buscas humanas
pela liberdade, filmado no verdo como uma metafora de um curto espago de tempo de felicidade que era uma
forma de camuflar as dificuldades da vida dos personagens de Monika (Harriet Andersson) e Harry (Lars
Ekborg). Destaco, aqui, a cena impar do cineasta em que ele faz um close do beijo entre os personagens
protagonistas colocando o espectador face a face com o existencialismo presente na narrativa. MONIKA e o
Desejo. (Sommaren med Monika). Dire¢do: Ingman Bergman. Producéo: Allan Ekelund. Suécia: Versatil, 1952.
1 DVD (98 min.), P&B. Distribuicdo em video: Publifolha.
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uma etapa democratica constitucional no pais, a Terceira Republica. Nesse momento, partidos
politicos foram formados, processos eleitorais presidenciais através de votacdo direta foram
executados pela populacdo, porém, diversos impactos da Guerra Fria foram vistos nas
atuacdes governamentais deste momento: a proibicdo do funcionamento do PCB (Partido
Comunista Brasileiro) em 1947, durante o governo do presidente Eurico Gaspar Dutra,
surgimento da Escola Superior de Guerra (ESG) que firmava um grande laco ideoldgico entre
0 Brasil e os EUA; mas também uma maior organizacdo das acdes dos trabalhadores e
estudantes ligados aos movimentos sociais. A grande interrupcdo desta etapa democréatica
deu-se em 1964, quando o pais viveu o inicio da ditadura militar com forte apoio de
instituicdes civis. Neste panorama, 0 cinema brasileiro despontou em diversos formatos
estéticos e narrativos, porém, destaco aqui, o Cinema Novo, pois, foi 0 movimento que mais
inspirou-se nestas vanguardas estéticos-politicas do pos-22 Guerra.

A situacdo social e politica do pais no inicio da década de 1960 era também
um fator de convergéncia dos interesses desta geragdo. O Brasil distinguia-se
de outros paises ndo-socialistas pelo processo politico para o qual se dirigia
naquele momento preciso. Processo que fazia crer aos observadores a
iminéncia da tomada de uma via pré-revolucionéaria. Os intelectuais e 0s
artistas de esquerda engajaram-se no projeto de transformacéo social e, no
cinema, um grupo de jovens langou-se na realizagdo com o objetivo de dotar
0 cinema brasileiro de uma linguagem e uma estética ancoradas na realidade
social e cultural do pais (FIGUEIROA, 2004, p. 17).

Apesar das fortes influéncias dos movimentos europeus, principalmente, o
neorrealismo italiano e Nouvelle Vague, o Cinema Novo vinha de uma tradicdo estudantil de
movimentos populares que visavam a construcdo da identidade brasileira. Havia um esforgo
conjunto de construir uma brasilidade e que isto seria o diferencial e a riqueza estética deste
movimento no pais, em contraponto 0s cineastas brasileiros percebiam as dificuldades de se
inserirem no mercado cinematogréafico, bastante dominado pela industria hollywoodiana.

O Cinema Novo tinha duas perspectivas: a elaboragdo de um cinema até
entdo inexistente no Brasil, que expressasse 0 povo oprimido e se dirigisse
ao publico cinematogréafico em geral; e a conquista do mercado pelo produto
brasileiro contra o estrangeiro. Esta segunda perspectiva exigia um trabalho
a um nivel empresarial (mesmo que o nivel empresarial fosse baixo, quase
artesanal as vezes). Exigia que a gente a quem se dirigiam os filmes fosse o
publico pagante de cinema. Exigia um certo tipo de relacionamento com o
governo: os fracos produtores brasileiros ndo podiam enfrentar os trustes da
distribuicdo norte-americana e sé medidas protecionistas adotadas pelo
governo lhes permitiam alguma forma de vida econémica (BERNARDET,
2011, p. 162).

Contudo, ratifica-se, mesmo diante destes objetivos dos cinemanovistas, as

imprescindiveis referéncias da cinematografia europeia, para Cousins (2013, p. 311),
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“somando a esse trabalho o neorrealismo italiano, tem-se algo como Vidas Secas (Brasil,
1963), de Nelson Pereira dos Santos. Ele e Torre Nilson, juntos com as novas ideias sobre
cultura e pos-colonialismo [...], formaram o alicerce do Cinema Novo”. Ainda nessa
perspectiva, vale ressaltar a firme e latente afirmacéo de Ballerini (2020, p. 160) onde que,
“na segunda metade dos anos 1950, o cinema brasileiro comecou a se redefinir, inspirado no
neorrealismo italiano, que influenciou todos os maiores diretores da nova geragao. O primeiro
fruto dessa influéncia foi Rio, 40 graus, dirigido por Nelson Pereira dos Santos em 1955”.
Este fervor da juventude europeia articulada com novas propostas para o cinema também fez
parte da realidade do Cinema Novo no Brasil, ja que uma importante instituicdo que
contribuiu para o fomento deste movimento foi o CPC da UNE (Centro Popular de Cultura da

Unido Nacional dos Estudantes).

3.2 Brasil, Cinema Novo e a juventude contestadora: cinema e politica

A formacdo da identidade nacional brasileira ao longo do século XX perpassa por
uma busca nas artes em atingir uma construcdo estética que afirme o regionalismo e o
modernismo gue teve seu apice durante a Semana de Arte Moderna de 1922. O Brasil estava
engatinhando ainda como uma Republica, com forte controle politico das elites e em meio a
uma imigracdo intensa em seu territorio. O modelo de vida urbano comegava a despontar, esta
mesma oligarquia que dominava a politica, que por sua vez era latifundiaria, agréria, via nas
urbes a necessidade de melhorias de infraestrutura para intensificarem seus relacionamentos
comerciais, sdo construidos portos, bairros planejados e até mesmo cidades arquitetadas com
este objetivo.

Apos esta eclosdo urbanistica 0 movimento tenentista do Brasil auxiliado com
diversos interesses de grupos politicos de oposi¢do ao modelo concentrado nas méos das
elites de Sdo Paulo e Minas Gerais possibilitaram a chegada a presidéncia de Getdlio
Dorneles Vargas, em um governo com forte apelo trabalhista e com intensos investimentos no
setor industrial, principalmente, a Industria de Base. Contudo, o final da Segunda Grande
Guerra Mundial mudou o panorama geopolitico, atingindo, inclusive a economia, sociedade e
politica brasileira, o pais, em 1946 se estruturava em uma formacéo politica populista, modelo
governamental enraizado nas a¢Ges de novos partidos politicos que firmavam os interesses de
grupos especificos, em uma republica democratica e representativa. A UDN — Unido
Democréatica Nacional, o PSD — Partido Social Democratico e 0 PCB — Partido Comunista
Brasileiro despontavam como as principais agremiacdes partidarias entre 1946 e 1964. A

UDN representava os interesses de banqueiros, grandes empresarios ligados aos EUA e donos
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de empresas de telecomunicagcdes era antigetulista, contra a intervencdo do Estado na
economia e opunha-se as leis trabalhistas. Na politica regional liderancas locais estavam
filiadas a UDN, tais como, Antdnio Carlos Magalhdes, o ACM (BA), Carlos Lacerda (RJ),
Assis Chateaubriand (MA/PB), Jalio Mesquita (SP), José Sarney (MA) e a familia Marinho
(RJ).

Outra importante agremiacao politica era o0 PSD, fortemente ligado aos latifundiarios
que se fortaleceram ao logo da Era Vargas e que também, assim como a UDN, tinha grandes
nomes das elites locais regionais associados ao partido, era o caso, por exemplo, de Juscelino
Kubitscheck (MG), Ulysses Guimaraes (SP) e Tancredo Neves (MG). Assim como o PSD,
outro partido varguista era o PTB, porém, com um viés politico de representacdo dos
trabalhadores, ligado aos sindicatos legalizados ao longo do governo Vargas, tinha grande
forca nas cidades e defendia a nacionalizacdo e intervencdo econémicas. Neste, destacam-se
as figuras de Getulio Vargas, Jodo Goulart e Leonel Brizola.

Um partido que também merece grande atencdo ao longo desse periodo da histdria
brasileira é o PCB, em 1947 ele entrou na ilegalidade devido ao seu cancelamento no governo
do General Eurico Gaspar Dutra, esta situacdo estava em sincronia com a politica de
alinhamento promovida por este presidente, de aproximacdo com os EUA. Esta medida
possibilitou ajuda estadunidense na cria¢do da ESG — Escola Superior de Guerra. Mesmo sem
poder lancar candidatos aos cargos publicos até 1985, quando o entdo presidente José Sarney
aprovou a legalidade de alguns partidos, incluindo o PCB, os militantes foram
imprescindiveis nas agitacGes politicas em diversas frentes e movimentos sociais ao longo dos
governos populistas 1946-1964 e da resisténcia a Ditadura Civil-Militar no Brasil. Ligados a
intelectuais, estudantes, sindicalistas e artistas, grandes liderancas desta agremiacéo partidaria
destacavam-se no cenario nacional, Luis Carlos Prestes (um dos principais homes na
fundacdo do partido ainda na década de 1920, lider da Coluna Prestes), Candido Portinari
(artista plastico do modernismo brasileiro), Jorge Amado e Graciliano Ramos (destacam-se na
literatura regional do modernismo brasileiro), Mario Lago (ator, teatrélogo e compositor),
Caio Prado Junior (historiador) e Oscar Niemeyer (arquiteto).

Diante deste cenario as artes tiveram grande importdncia como uma “valvula de
escape” de resisténcia. Muitos movimentos estudantis e de intelectuais despontaram neste
periodo entre 1945-1964 como reflexo de uma efervescéncia por uma arte nacional e
identidade brasileira, tendo no Partido Comunista Brasileiro o engajamento do que se pode

chamar de “arte de esquerda”. Para Napolitano (2020, p. 23), “apdés a Segunda Guerra



87

Mundial, o Partido Comunista Brasileiro emergiu como uma das agremiagdes politicas mais
prestigiadas pelos intelectuais”.

Dentre estas manifestacdes artisticas, destaca-se a sétima arte, que por sua vez, entre
os intelectuais do PCB — Partido Comunista Brasileiro, refletia o a critica a cultura de massa
que objetivava o dominio de grandes mercados consumidores, o cerne da questdo
cinematogréfica, entre estes, era atingir uma constru¢do filmica longe das influéncias
contumaz dos EUA, ainda em Napolitano (2020, p. 26), “em torno das ideias dos criticos de
cinema do PCB surgiu um conceito de cinema brasileiro: o capital, o estddio e o laboratorio
deveriam ser 100% nacionais”. Um projeto civilizador pelas artes no Brasil perpassava pelo
debate politico e estético do cinema, muitos integrantes dos Centros Populares de Cultura, do
Partido Comunista Brasileiro e dos movimentos sociais da esquerda popular ndo organica*
viam nas produces de filmes e nos debates acerca da cinematografia um ato de resisténcia e
de acdo militante politica. Para Schwarz (2009, p. 53), “o tema dos romances e filmes
politicos do periodo é, justamente, a conversdo do intelectual a militancia”. O Cinema Novo
representava a construcao dessa identidade jovem e contestadora que vislumbrava resistir aos
ensejos do capitalismo mundial, em um periodo de forte entrada de capital estrangeiro no
pais. Além disso, a relacdo entre os cineastas deste periodo e a atuacéo politico-partidaria era
imbricada pelos CPC’s — Centros Populares de Cultura e o PCB — Partido Comunista
Brasileiro, como por exemplo, o realizador Leon Hirszman, que segundo Ramos (2018, p.
39), “de todo modo, Leon, na época do CPC, era quadro do Partido Comunista Brasileiro,
Orgdo que dominava 0s centros aos quais também se vinculavam, de modo mais ou menos
ortodoxo, Estevam Martins e outros como Ferreira Gullar ou Vianinha”. Justamente estas
acoes ao longo do periodo democratico brasileiro que deram aos intelectuais da sétima arte
ligados a esquerda a criticidade relevante para a tentativa de identificar erros estratégicos que
possibilitaram o ndo impedimento, juntamente com outros fatores, do golpe de 1964. Para
Napolitano (2020, p. 53), “alias, foi na area do cinema que a autocritica da esquerda,
refletindo sobre as razdes da derrota de 1964, radicalizou-se mais cedo”.

Em Sergipe o cotidiano politico refletia as condi¢des impostas a nivel federal, as
agremiagdes partidarias eram derivadas dos interesses locais, porém mantendo-se a
conjuntura do Brasil pos-Segunda Grande Guerra Mundial. No estado destacavam-se a UDN
— Unido Democratica Nacional, tendo como seus principais lideres Leandro Maciel, Seixas

Dorea e Luiz Garcia, a alianca entre o PSD — Partido Social-Democrata e o0 PR — Partido

4% Entende-se aqui, o intelectual que vem de origem burguesa, mas que por ideologia de militancia engaja-se em
movimentos sociais das classes baixas.
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Republicano, liderados por José Rolemberg Leite e Arnaldo Garcez. A chegada a presidéncia
do Estado em 1961 do politico Jodo de Seixas Dorea que firma em terras sergipanas diversos
embrides de movimentos artisticos e sociais que replicavam 0s interesses presentes, também,
em outras unidades federativas da nacdo. Este chefe do Poder Executivo implementaria no
estado, entre os meandros do jogo politico nacional, a formacdo presidencialista que
encontrava-se em referendo popular. Esse manejo entre representar 0S interesses
conservadores da UDN e a medidas reformistas de Jango propiciaram a Seixas Dorea capital
politico.

Em Sergipe, o governador Jodo de Seixas Ddrea tentou integrar-se nessa
politica reformista. Antes havia participado da Frente Parlamentar
Nacionalista, atuando com audacia, tomando iniciativas que encontravam
repercussdo, despertando a simpatia dos jornalistas do Congresso.
Incorporou-se a campanha para eleicdo de Janio Quadros, servindo para
amenizar os ataques da esquerda nacionalista engajada na campanha do
marechal Lott, e ampliou seu prestigio. (DANTAS, 2004, p. 140-141).

Contudo, desde o governo de José Rolemberg Leite pode-se afirmar que em Sergipe
as manifestacdes culturais despontavam como riqueza popular e de interesses politicos, vistos
nos campos da educacéo, jornalismo, econdémico, patrimonial-histdrico, satde e lazer. Isto fez
do estado um importante nacleo de produgdes artisticas, com figuras iconicas sergipanas, tais
como Antdnio Maia na ceramica, Jenner Augusto e Celso Oliva nas artes plasticas, a cria¢ao
da Sociedade Sergipana de Fotografia (1950), na musica erudita o funcionamento do Instituto
de Musica e Canto Orfednico e a criacdo da SCAS — Sociedade de Cultura Artistica de
Sergipe que atuava no fomento do teatro e da musica classica.

Ao lado desse grande incentivo a misica e ao teatro, a Sociedade de Cultura
Artistica promovia a publicacdo de livros e contribuia para ampliar a
educacdo artistica da elite. Dentro desse movimento sem precedentes em
Sergipe, essa associacdo chegou a possuir cerca de 1200 sdécios,
apresentando espetaculos refinados, despertando vocacgdes e criando novas
demandas. (DANTAS, 2004, p. 164).

J4 no inicio da década de 1960 os CPC’s chegavam aos estados, principalmente,
através dos encontros e das acBes promovidas pela UNE — Unido Nacional dos Estudantes,
trazendo praticas desenvolvidas em diversos setores artisticos em busca da construcdo da
identidade nacional, além da fundagdo de CPC’s locais, a exemplo do CPC do Centro
Académico Silvio Romero (CASR). Para CRUZ (2017, p. 214), “em Sergipe, a experiéncia
cepecista ja havia sido vivenciada ja havia sido vivenciada em abril de 1962 com a passagem

da primeira UNE-volante pelo estado”.
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Estas trocas de experiéncias nas UNE-volantes e a difusdo da musica, do teatro e do
cinema através dos CPC’s propiciaram em Sergipe um enraizamento de ideias politicas que
circulavam no @mbito nacional. Segundo Dantas (2004, p. 169), “ao tempo em que sergipanos
lam participando de iniciativas locais, acompanhavam a producdo de ideias provenientes

sobretudo do sudeste”.
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4 OS NARRADORES DO CCS: PRATICAS CULTURAIS DE RESISTENCIA
CIVILIZATORIA ANTE A BARBARIE

A sétima arte em Sergipe prefigura realizacfes em todo o estado, tendo no periodo
dos governos populistas suas primeiras realizacdes. Nomes como Clemente Freitas, Evaldo
Costa e até mesmo um jovem estudante de Direito que mais tarde tornar-se-ia um politico
forte local, Marcelo Déda Chagas se enveredaram pela cinematografia.

N&o obstante aos anos fervorosos da década de 1940 em que o mundo vivenciou a
Segunda Guerra Mundial e seus reflexos no cotidiano da sociedade, Sergipe teve em seu
territério experiéncias de ataques bélicos, em que na costa entre 0s municipios de Aracaju e
de Esténcia navios mercantes foram torpedeados, fato este que contribuiu para a entrada do
Brasil nos conflitos. Para Cruz e Aras (2018, p. 35), “entre 15 a 20 de agosto de 1942,
desencadearam-se 0s mais violentos ataques contra as unidades da Marinha Mercante do
Brasil”.

O clima de pavor instalou-se na capital Aracaju, modificando o estilo vida pacato de
uma cidade que tinha pouco mais de 50 mil habitantes, carestias de alimentos, aumento do
preco dos produtos e a falta de energia impactavam a populacéo.

Parte de Aracaju ficou as escuras e, a partir daquele momento, seria preciso
fazer racionamento de energia para equilibrar a situagdo. O SLFA advertia
que a iluminacdo publica seria prejudicada por muitos meses. Era preciso
manter um fornecimento especial de energia para clinicas médicas, dentarias
e hospitais. Os jornais também sentiram a falta de energia, pois o
funcionamento do maquinario, como a linotipo, precisava de poténcia.
(MAYNARD, 2021, p. 82-83).

Neste fervor dos conflitos bélicos da Segunda Grande Guerra Mundial, o estado de
Sergipe dispunha de cinemas como pracas de encontros sociais e de espelho da sociedade, 0s
filmes educavam, doutrinavam, divertiam e replicavam a populacdo. Na década de 1940
inicia-se a primeira acdo cinematografica de producéo e realizacdo de filmes no estado. Na
cidade de Estancia, na regido sul, Clemente Freitas promove o0 nascimento de obras
sergipanas. Segundo Moreno (1988, p. 19), “Clemente filmava em 16 mm e 8mm, os
acontecimentos de sua cidade natal, [...], aléem de documentar as enchentes do Rio
Piauitinga”. Mesmo sendo filmagens que mostravam cenas do cotidiano, estas peliculas
documentavam o estilo de vida da urbe que estava inserida na formacéo de influéncia da Belle
Epoque de Sergipe. Além deste estanciano, outros realizadores inserem-se no pioneirismo
cinematografico. “Outro nome lembrado ¢ Evaldo Costa que registrou cenas do cotidiano.

Mas ninguém conseguiu tanto como o maroinense Wilson Silva que foi para o Rio de Janeiro
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e produziu peliculas memoraveis sem perder contato com sua terra” (DANTAS, 2004, p.
165).

Ja na capital as décadas de 1940 e 1950 proporcionaram o apogeu de diversas salas
de exibicdes filmicas, o que fazia de Aracaju uma cidade moderna em seu cotidiano, era o
caso do Cinema Guarany, localizado na esquina da Avenida Pedro Calazans com a Rua
Estancia.

O Guarany exibia toda a espécie de filmes, os romanticos, estrelados por
Rita Hayworth, Deanna Durbin, Merle Oberon, Maria Montez; religiosos,
como ‘Vida Paixdo e Morte de Nosso Senhor Jesus Cristo’, exibido na
Semana Santa, quando filas interminaveis se formavam, interrompendo até a
passagem do bonde que trafegava nas imediagoes; as comédias do Gordo e 0
Magro, About e Costello, Irmdos Max, Trés Patetas, etc.; os dramalhdes
mexicanos, como ‘Santa’, ‘Senhora Tentacdo’, ¢ ‘Noites de Ronda’,
inspirados nas belas cangbes de Augustin Lara e sua bela esposa Maria
Félix, e o picante ‘Paixdes Tormentosas’, estrelado por Maria Antonicta
Ponds, impréprio para menores de 18 anos; 0s cow boys, com Tim Mix,
Buck Jones, John Wayne, Alan Ladd e os famosos seriados ‘Besouro
Verde’, ‘Deusa de Joba’, ‘As Aventuras de Tom Brown’ e ‘Flash Gordon’,
cujos capitulos semanais eram acompanhados pelos meninos nas matinés das
13:30 horas, aos domingos (MELINS, 2007, p. 115).

Ainda na cidade de Aracaju, o Cine Rio Branco localizado no que hoje é conhecida
como Rua Jodo Pessoa, a época Rua Japaratuba, despontava como a principal zona de
entretenimento cinematografico do municipio. Para Melins (2007, p. 118), “durante sua longa
existéncia, o Cine Rio Branco foi a casa de espetadculo mais importante de Aracaju”. O Cine
Vitéria destacava-se pela arquitetura em formato de cineteatro o que proporcionava maior
experiéncia visual e artisticas, englobando, mdsica, teatro e filme. Este modelo de casa de
exibi¢do, segundo Maynard (2021, p. 108), “a combinagdo entre o cinema e o teatro no
mesmo ambiente seguiu pelas primeiras décadas do século XX”.

No setor central da capital sergipana, mais precisamente na Rua Pacatuba e depois de
um tempo, transferiu-se para a Rua Itabaianinha, estava o Cine Rex, que teve muita
popularidade através das exibi¢bes dos filmes do projeto “hollywoodiano” brasileiro, a
produtora Vera Cruz, além deste, ainda na década de 1950, tinha o Cine Aracaju, localizado
na Rua Laranjeiras, ndo muito longe deste, estava o Cine Palace, em frente a Praca Fausto
Cardoso. Contudo, ndo se resumia ao centro do tabuleiro de Pirro as salas de exibicGes, no
Bairro Santo Antdnio destacava-se o Cine Sdo Francisco, 0 que era de bom agrado aos
moradores de bairros vizinhos, entretanto, estes mesmos frequentadores e autoridades
perseguiram os proprietarios de origem alema.

Quando do torpedeamento dos navios brasileiros na costa sergipana, fatos
que precipitaram a entrada do Brasil na Segunda Grande Guerra, 0s
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proprietérios do cinema, por serem de nacionalidade alema, passaram por
maus momentos, acusados de serem (quinta-coluna), ou colaboradores do
nazismo, tendo alguns destes sido presos e o Convento ameacado de
depredagdo, por parte da populagdo revoltada com o covarde ataque aos
nossos vapores mercantes (MELINS, 2007, p. 124).

Com tantas salas de exibicGes a cidade de Aracaju tinha uma forte ebulicdo de
debates cinematograficos, sejam simples conversas entre os frequentadores destes locais ou
até mesmo encontros periddicos tendo como temaética o Cinema e todas as suas problematicas.
Falar sobre a narrativa cinematografica, o contexto em que obras foram produzidas ou até em
momentos pontuais, discutir estética e linguagem cinematogréficas. Para Dantas (2004, p.
165), “enquanto isso, em Aracaju, o interesse pelo estudo do cinema crescia. Foi criado o
Clube de Cinema de Aracaju (Cicla) que teria perdurado de 1952 a 1956, incentivado pelo
SCAS”. Isto se vé na memoria de um de seus integrantes, o fotografo, cineasta, diretor de

teatro e ator, Augusto César Macieira.

O Cineclube de Aracaju (CICLA) foi fundado na década de 1950 por Ivan
Valenca, Alberto Carvalho e companhia e depois teve uma refundagéo
porque ele acabou, e teve também, o Cinema de Arte na Sociedade de
Cultura Artistica de Sergipe, Zé Carlos Teixeira, 0 ex-secretario de Cultura
era o presidente e na década de 1960, por volta de 1965, foi refundado o
Clube de Cinema de Aracaju®

A década de 1950 era o periodo de forte investimentos do Governo Federal na
Industria de Bens de Consumo, mais precisamente no periodo presidencial de Juscelino
Kubitscheck, assim as estratégias econdmicas desta administracdo foi privilegiando a entrada
de multinacionais automobilisticas, concentradas em S&o Paulo, Rio de Janeiro e Minas
Gerais. A criacdo da SUDENE — Superintendéncia de Desenvolvimento do Nordeste visava
combater o quadro da seca, o éxodo rural e 0 desemprego na regido, o que nao foi tdo eficaz,
além, do sucateamento de ferrovias no pais, com a priorizacéo das rodovias satisfazendo aos
interesses das montadoras. O automovel entrava como um objeto de desejo, mas, também,
como um simbolo de uma geragao consumista. O arquétipo da “Juventude Transviada” ditava
a rebeldia conservadora, em que 0s jovens seguiam um padrdo mercadol6gico. O Cinema era
0 chamariz para esta identidade, os filmes de Hollywood invadiam as salas de exibi¢des do
pais como uma forma de divulgacdo do American Way of Life. Paralelamente a este processo,

a Europa pos Segunda Grande Guerra Mundial também influenciava amantes do cinema e

0 Augusto César Macieira em entrevista dada ao autor desta pesquisa, no dia 20/05/2007. Ver em: MIRANDA
NETO, Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos
em acdo: a histdria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 44.
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cinéfilos em geral pelo mundo, o Neorrealismo Italiano e a Nouvelle Vague Francesa davam
inspiragdes a cineastas no Brasil, esta confluéncia de estilos estimulavam os adolescentes de
Aracaju a debaterem sobre a sétima arte. lvan Valenca, jornalista e critico de Cinema
proporcionava através da Sociedade de Cultura Artistica de Sergipe a possibilidade destes
debates. Para Fontes (2019, p. 57-58), “o jovem Ivan Valen¢a fez as programagdes mais
geniais de nossa época. Além de ver filmes que ndo entrariam no circuito comercial nos
tinhamos a oportunidade de encontrar pessoas como nds”. Essa proposta idealizada por Ivan
Valenca confluia com a possibilidade de uso da sala de exibicdo do Cine Rio Branco.

Entdo o Ivan, que naguele momento estava com a Sociedade de Cultura
Aurtistica de Sergipe nas maos, produzindo filmes de arte no cinema Rio
Branco, coisa e tal barata, fundou o Clube de Cinema pra gente ver filmes
gue ndo passavam nem no Cinema de Arte, que eram filmes de circuito feito
por gente como a gente e que esses curtas, ensaios de curtas, que se faziam
em Salvador, Alagoas, em Recife, no Rio de Janeiro e em S8o Paulo, que a
gente trocava muita figurinha®.

Para os participantes do Clube de Cinema de Sergipe acerca da data de fundacao,
devido a confusfes com o CICLA — Cine Clube de Aracaju, também conhecido como Clube
de Cinema de Aracaju, € latente entre 0s membros que pioneirissimamente, este, € a primeira
formagdo cineclubista da capital. Para Moreno (1988, p. 19), “em 24 de junho de 1952 foi
fundado em Aracaju o Clube de Cinema de Aracaju (CICLA), que realizou um brilhante
trabalho em prol da difusdo da sétima arte. O CICLA foi extinto em 1956, tendo em vista
problemas entre os membros da diretoria”. Contudo, vale destacar a importancia de espacos
historicos da cidade, como é o exemplo do IHGS — Instituto Histérico e Geografico de
Sergipe.

Em Aracaju, Sergipe teve varios Clubes de Cinema. O primeiro de todos, no
que me consta é 0 CICLA (Cine Clube Aracaju), que fazia suas exibi¢des no
auditério do IGHS (confusdo do entrevistado com IHGB). O mesmo passava
filmes fora do “circuitdo”, fora do que o Cinema Vitodria, Rio Branco e o
Pélace ndo, porque em 1950 ainda nédo existia, mas o Rex, o Guarany. Entéo,
ele passava e privilegiava as producgdes francesas e italianas, sueca e até
filme indiano®2.

51 Entrevista de llma Fontes dada ao autor desta pesquisa no dia 08/05/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a historia do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacao em Histéria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 55.

52 Entrevista de lvan Valenca dada ao autor desta pesquisa no dia 20/04/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a historia do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 67.
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O SCAS - Sociedade de Cultura Artistica de Sergipe tinha sua vertente
cinematogréfica que era o Departamento de Cinema, imprescindivel para os debates politicos
em torno da seétima arte, além da relacdo forte entre os cinéfilos e o teatro. N&o se
dissociavam, filmes e pegas estavam no “cardépio” dos integrantes da SCAS, para Macieira
nesta instituicdo “ndo se trazia somente filmes de arte para c4, trazia também uma série de
pecas de teatro”,

As acdes cinéfilas dos integrantes do antigo CICLA continuaram ao longo da década
de 1960, o entusiasmo com as producgdes cinematograficas europeias da Franca e Itélia, o
contato com os filmes asiaticos e a realizacdo em grandes centros como a Salvador, Rio de
Janeiro e Sdo Paulo do movimento cinemanovista era o “combustivel” que mantinha os
encontros de amantes da sétima arte em Aracaju. Com o fechamento, devido a divergéncias
entre dirigentes, do CICLA, ex-integrantes deste cineclube fundaram o CECA — Centro de
Estudos Cinematogréficos de Aracaju.

Em 23 de novembro de 1963, os jornalistas e criticos de cinema Ivan
Valenca e José Carlos Monteiro fundaram o CENTRO DE ESTUDOS
CINEMATOGRAFICOS DE ARACAJU (CECA), que teve vida efémera,
pois suas atividades foram encerradas em agosto de 1964 (MORENO, 1988,
p. 20).

Com o golpe de 1964 o funcionamento do CECA ficou ameacado, ndo pela censura
juridica, mas pelo receio de seus integrantes de estarem em reunido que poderia configurar-se
como uma aglomeracdo em prol de discurso politico opositor ao governo federal. lvan
Valenca faz um recorte em sua memoria da exibicdo do filme O Siléncio® de Ingmar
Bergman, em que ap6s algumas sessOes, a autoridade fiscalizadora, a policia militar, proibiu
gue a obra fosse novamente exposta no cineclube. A forte influéncia italiana era vivenciada
pela frequentadora Ilma Fontes, tendo a Cinecita de Roma como uma “Meca”

cinematogréfica, pois, vinham de |4 as iconicas producdes de Pier Paolo Pasolini,

Michelangelo Antonioni, Bertolucci, Fellini, entre outros®.

53 Augusto César Macieira em entrevista dada ao autor desta pesquisa, no dia 20/05/2007. Ver em: MIRANDA
NETO, Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos
em acdo: a histéria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacao em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 45.

%% O Siléncio. (Tystnaden). Direcdo: Ingmar Bergman. Producdo: Allan Ekelund. Suécia: Versétil, 1963. 1 DVD
(96 min.), P&B. Distribuicdo em Video: Publifolha.

%5 Tanto lvan Valenga como César Macieira destacam os interesses nos debates acerca da narrativa e da estética
presentes no cinema lItaliano da década de 1950. Ver em: MIRANDA NETO, Onesino Elias, SANTOS, Shislane
Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em acdo: a historia do Clube de Cinema
de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduacdo em Histdria) — Universidade
Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 50-80.
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Contudo, foi finalmente em 1966 que o grupo que compunha as agremiacdes de
cinéfilos de Aracaju desde a década de 1950, formou o CCS - Clube de Cinema de Sergipe,
com funcionamento em diferentes lugares devido a auséncia de uma sede propria, mas, com
encontros corriqueiros para Ccursos na area e cinema, palestras com tematicas
cinematograficas, debates e exibicdes de filmes®. Dentre estes locais destacam-se, a
Biblioteca do Municipio na Escola Presidente Vargas do bairro Siqueira Campos e a
Sorveteria lara, localizada na Praca Olimpio Campos.

O CLUBE DE CINEMA DE SERGIPE (CCS) foi fundado em 23 de
novembro de 1966, pelos criticos de cinema da época e amantes do bom
cinema e funcionou até 1969. Nesse periodo o CCS foi reconhecido de
Utilidade Publica do Municipio e Estado (MORENO, 1988, p. 20).

A formacdo do Clube de Cinema de Sergipe, na capital Aracaju, em meio a um
periodo de Estado de exce¢do remete ao contexto de resisténcia civilizatéria em um periodo
de barbéarie. A constru¢cdo de um pensamento politico, diante de debates acerca de obras
filmicas vindas de diversos paises davam aos jovens integrantes do movimento cineclubista
uma amplitude de visdes de mundo que conflitavam com a repressao ideoldgica do governo
nos meados dos anos 1960. Essa perspectiva de unir criticos de cinema, jornalistas, artistas ou
simplesmente amantes de cinema em torno de um debate artistico e estético e de deleite visual
dos filmes, propiciava o processo de civilidade, em torno de um bem comum aos seus
frequentadores. As acbes dentro do Clube de Cinema de Sergipe iam além do consumismo da
arte, ou até entdo, da producdo da industria cultural, ndo se resumia ao entretenimento. Para
Benjamin (2012, p. 79), “foi assim que o ativismo conseguiu dar a dialética revolucionéria a
face indefinida, numa perspectiva de classe, do senso comum. Num certo sentido, ele foi uma
liquidacdo de estoque nessa grande loja da inteligéncia”. Este ativismo era idealizado desde o
ato de assistir a obras filmicas que ndo estavam presentes em salas de exibi¢cdes que
reproduziam filmes de grandes produtoras e/ou grandes distribuidoras, fato consumado em
Shopping Center’s na atualidade. Segundo César Macieira, 0 proprio conjunto de acdes que
culminavam no funcionamento do cineclube os diferenciavam de espectadores de outras
locais de exibigdes da sétima arte. “Entdo, o resultado a logistica do Clube era simplesmente,

pessoas que adoravam cinema e gostavam de ver filmes bons, ndo essas porcarias que estéo

% Ver Estatuto do Clube de Cinema de Sergipe. Em: MIRANDA NETO, Onesino Elias, SANTOS, Shislane
Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em agéo: a histéria do Clube de Cinema
de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso (Graduacdo em Histdria) — Universidade
Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 89-92.
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sendo exibidas hoje em dia, entdo a gente lutava por isso”’. Essa “luta” era a resisténcia de
cinéfilos em terem a oportunidade de escolherem o objeto artistico de contemplagédo e ndo a
imposicdo das estruturas de poder da época.

Os variados mecanismos de barbarie destacam a continuidade das estruturas sociais
que firmam os dominadores em condigdes superiores aos dominados. Apesar do periodo de
maior perseguicdo as artes e aos movimentos sociais acontecerem durante a ditadura militar
no Brasil, com a implementacdo do Al-5 — Ato Institucional n°5, desde o inicio da década de
1950 via-se em Sergipe uma politica opressiva e de legislacdes que mantinham intactas as
benesses da elite, assim, esta unidade federativa era palco de violéncia/barbérie.

Dai por diante o clima de tensdo fez aumentar a violéncia no trato das
questdes politicas locais. Os problemas que cercaram a vitéria de Arnaldo
Garcez nas elei¢Ges de 50 transformaram o seu governo numa sucessao de
ataques e vingangas, no interior e na capital. Os atos criminosos de chefes
politicos eram acobertados pela impunidade. A UDN realizou campanha
nacional, denunciando a situacdo e pedindo providéncias. Na Cémara dos
Deputados e nos jornais do Rio clamava-se e discutia-se a questdo. O
Governo Federal enviou a Sergipe um Procurador Geral para apresentar
relatdrio sobre a situacdo, enquanto intelectuais locais criavam um Centro de
Acdo Democrética buscando o entendimento entre os partidos. Mas a UDN
perseguia com objetividade sua vitéria sobre o PSD procurando desgasté-lo
interna e externamente. Em 1954, rompeu-se a alianca PSD/PR, enquanto a
UDN se fortaleceu aliando-se a pequenos partidos e usando dos meios de
comunicacdo para propagar o partido (Correio de Aracaju e Radio
Liberdade) (OLIVA, 1991, p. 156).

Ou seja, em um periodo que se valia a Constituicdo promulgada em 1964, nao se
tinha no estado um conceito de direito que respaldasse romper o elitismo social. Para Marinho
(2015, p.73), “assim, o direito ndo visa revolucionar as estruturas sociais. Visa, porém,
perpetuar os privilégios dos possuidores poder/violéncia para se manterem”. Este é um dos
formatos de barbarie presente nas obras de Walter Benjamin e que era alicergado, na pratica,
através do “jogo politico” vivenciado em Sergipe. Os filmes escolhidos pelos membros do
Clube de Cinema de Sergipe, desde a época em que 0s encontros eram realizados na SCAS,
visavam romper com a estrutura de poder comercial que agradava a elite do estado. Em um
periodo de alinhamento politico do Brasil com os EUA, com uma forte amplia¢do do sistema
rodoviario brasileiro para atrair montadoras estrangeiras, incentivos a Industria de Bens de
Consumo, o cinema era engrenagem fundamental de um processo de aculturagéo voltado ao

consumismo. Para Santos (2013, p. 62), “os filmes sobre a transgressdo e a delinquéncia

57 Augusto César Macieira em entrevista dada ao autor desta pesquisa, no dia 20/05/2007. Ver em: MIRANDA
NETO, Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos
em acdo: a histéria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 47.
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juvenil, com os idolos e personagens identificados com esses elementos (roupas, carros,
penteados), langaram “modismo” nos anos de 1950 ¢ 1960. O jovem tornava-Se 0 consumidor
alvo da industria cultural”, que por sua vez, acomodava o modelo ideoldgico da
violéncia/barbarie deste periodo em Sergipe. As exibicdes de filmes no SCAS, fora deste
contexto, ndo anulavam, muito menos vetavam que esta mesma industria cultural ndo
chegasse ao cineclube, porém, era latente entre os relatos dos integrantes do Clube de Cinema
de Sergipe a necessidade de critica ao modelo “cosmético” de obras cinematograficas. Ou
seja, assim como a producédo filmica no Brasil estava em ebulicdo de novas perspectivas, 0
publico deste cineclube tinha interesse nestes novos filmes. Segundo César Macieira, “a turma
de criticos daqui, leitores de revistas de cinema francés, resolveram fazer uma mudanga, uma
nova leitura de cinema e sair daquelas comediazinhas que era om que estava em voga na
década de 507°8,

A interacdo com cineastas, cinéfilos e membros de outros cineclubes em outros
estados do pais dava aos participantes do Clube de Cinema de Sergipe a possibilidade de
construirem sessbes para exibicdes de filmes, comprar livros que enriqueciam o0s debates
acerca da sétima arte e até mesmo como embasamento teérico politico. A sensacdo exposta
através do resgate da memoria desses aracajuanos e aracajuanas que viviam nas décadas de
1950 e 1960 na capital é de pertencimento a um seleto grupo de privilegiados que podiam
criar situagdes que burlariam a censura, ndo somente a censura institucional, como foi
intensificada a partir de 1968, mas também, a censura ética, moral ou ideoldgica praticada em
uma cidade conservadora. O espirito jovem é para 0s membros que viveram sua juventude em
atividades cinematograficas em Aracaju, um forte combustivel daquela época, ja que, nas
primeiras atividades do Clube de Cinema de Sergipe, seus principais associados e a diretoria
tinham a mesma faixa etaria e viam nas ac¢fes cineclubistas uma possibilidade de resisténcia
contra esta censura, faziam esses jovens sentirem-se inseridos na luta por transformagdes em
seu proprio tempo, dava-se a estes homens e mulheres a impresséo de que podiam ser uma
geracdo diferente da geracdo de seus pais. Para Benjamin (2012, p. 248), “o sujeito de seu
conhecimento histérico é a propria classe combatente e oprimida. Em Marx, ela aparece como
a ultima classe escravizada, como a classe vingadora que consuma a tarefa de libertar em
nome das geragdes de derrotados”. O volume de possibilidades de resisténcia da sétima arte

atacada pelo conservadorismo da violéncia/barbarie em Sergipe estava nas maos, em boa

8 Augusto César Macieira em entrevista dada ao autor desta pesquisa, no dia 20/05/2007. Ver em: MIRANDA
NETO, Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos
em acdo: a histéria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 50.
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parte, dos membros do Clube de Cinema de Sergipe, principalmente pela interacdo com
pessoas que também fazia estes movimentos em outros estados do pais.

Existia um fio condutor, um elo de ligacdo que tanto fazia num determinado
angulo vocé estar em Sdo Paulo, Rio de Janeiro, Minas Gerais, Sergipe ou
Pernambuco, mas vocé estava por dentro do que estava acontecendo, e isso
era um dos grandes bracos fortes do Clube de Cinema, que fazia esse
circuito e colocava a gente dentro do circuito®®.

Uma das formas de empecilho claramente vista no funcionamento de todos os

cineclubes de Aracaju ao longo das décadas de 1950 e 1960 era a dificuldade financeira.
Obviamente, estamos falando de um periodo em que importar materiais para a realizacdo de
filmagens era bastante caro e muito dificil em termos de encomendas. Mas, a coletividade era
uma acao forte para combater este obstaculo, muitas produgdes cinematograficas foram feitas
pelos membros do Clube de Cinema de Sergipe, gracas ao fruto da resisténcia coletiva. Fazer
filmes seria a natureza revolucionaria dos integrantes, a forma de comunicacdo para a
historicidade, sentir-se transformador de sua histdria, ou a0 menos, reativo a0 momento de
repressao.

Bom, entdo as dificuldades financeiras eram vencidas através do grupo, cada
um entrava com uma parte, um pegava o0 rel6gio, o outro ganhou um
brinquedo de Natal, e ndo sei o que, mas fazia uma “vaca” e era por partes.
Compra o rolo de filmes ai, depois toma folego para a revelagdo, porque
tinha essa parte, porque depois que revela, volta para fazer a edi¢éo, depois
de feita a edigdo volta para o laboratério para tirar o copido®.

Com isso, os participantes do Clube de Cinema de Sergipe construiam as duas etapas
imprescindiveis da civilidade como elemento de sobrevivéncia e de combate a barbéarie do
ponto de vista de Walter Benjamin, em que revolucdes sdo frutos de acdes fervorosas do
coletivo. Para Silva (2018, p. 42), “Benjamin assinala que a barbarie ndo s6 acompanha a
histéria cultural humana, mas, também, lhe ¢ constitutiva”. O jogo de entraves para o
desenvolvimento das ac¢des cineclubistas geravam contrapontos para 0s questionamentos dos
frequentadores acerca da realidade social e politica do pais durante a década de 1960. O
individuo que produzia cinema e debatia sobre a sétima arte no Clube de Cinema de Sergipe

ele rompia com o paradigma de alienacdo diante da repressdo de um Estado ditatorial. Em

5 Entrevista de llma Fontes dada ao autor desta pesquisa no dia 08/05/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a historia do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacao em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 61-62.

60 Entrevista de llma Fontes dada ao autor desta pesquisa no dia 08/05/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a historia do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 62.
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diversos relatos destes associados Vvé-se as tentativas de proibigcdes de exibi¢fes filmicas de
obras consideradas como inapropriadas pela policia militar de Sergipe, sempre com a
desculpa de preservar a seguranca coletiva da populacdo, o confronto entre o direito do
individuo em comtemplar com liberdade a arte e o direito do Estado de excecdo. Segundo
Ourique (2015, p. 125), “uma das questdes relevantes desse confronto ¢ a legitimagdo e a
justificacdo de atrocidades em nome de uma ordem publica ou da propria seguranca da
coletividade, o que faz a violéncia historicamente reconhecida ser sancionada”.

As tentativas e realizacdes com sucesso de filmagens de documentarios na cidade de
Aracaju durante o periodo de funcionamento do Clube de Cinema de Sergipe, a construcao de
cursos para aperfeicoamento das técnicas de filmagem, edicdo e de andlises filmicas e a
possibilidade de exibir filmes para cerca de 100 pessoas, sendo estas obras censuradas pelo
Governo Federal em 1968 e 1969, pautavam a consciéncia de um fazer social como ato de
resisténcia. Para [lma Fontes, este periodo “foi bonito, porque houve resisténcia, porque ¢
nessa hora que a gente vé a personalidade que estd por tras do artista®’”. O coletivo
revolucionario era o alicerce para se combater a barbarie, contudo, para este coletivo fazer
essas pratica ndo se dispensava a teoria argumentativa académica, os integrantes compravam
livros, adquiriam obras filmicas, revistas especializadas, viajavam para outras cidades em
busca de cursos, o que enriqueciam os debates durante os encontros, era o efeito intelectual
que fundamentavam os pensamentos de liberdade e de resisténcia, firma-se nesse sentido as
duas técnicas que fazem da obra de arte instrumentos de civilidade, propiciadas pelo dominio
da natureza da arte pelos membros cinéfilos, dai a importancia dos filmes serem expostos na
tela do Clube de Cinema de Sergipe.

Seriedade e jogo, rigor e descomprometimento aparecem mesclados em toda
obra de arte, embora em proporcdes muito distintas. Com isso ja esta dito
que a arte esta ligada tanto & segunda quanto a primeira técnicas. Aliés, é de
se notar aqui que “dominacdo da natureza” denota o objetivo da segunda
técnica somente de maneira altamente contestavel ela o faz do ponto de vista
da primeira técnica. A primeira realmente pretende dominar a natureza; a
segunda prefere muito antes um jogo conjunto entre natureza e humanidade.
A funcéo socialmente decisiva da arte de hoje é exercitar esse jogo conjunto.
Isso vale sobretudo para o cinema. O filme serve para exercitar o0 homem
nas apercepcbes e reacOes que sdo exigidas para se lidar com uma
aparelhagem cujo papel em sua vida aumenta quase que diariamente. Lidar
com essa aparelhagem ensina-lhe, ao mesmo tempo, que a submisséo a seu
servico apenas trara consigo a libertacdo quanto a condi¢cdo humana tiver se

61 Entrevista de llma Fontes dada ao autor desta pesquisa no dia 08/05/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a historia do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 63.
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adaptado as novas forcas produtivas desencadeadas pela segunda técnica
(BENJAMIN, 2019, p. 65-66).

A Aracaju da década de 1960 crescia como uma cidade que se inspirava ainda nos
anseios modernistas. Uma urbe que almejava ampliar seu parque industrial, viver na capital
seria um imaginario de vida “civilizada”, refletidas nas agdes culturais em todos os campos da
identidade aracajuana. Para Carvalho (2003, p. 66), “dangas, folguedos, comidas tipicas,
bordados, artesanatos de barro instalados em Aracaju, durante aproximadamente um século e
meio, foram deculturados e substituidos por codigos urbanos, cosmopolitas”. Essa premissa
de “descultura¢ao” vivida em Aracaju ¢é a sintese da barbarie ao longo do século passado para
os habitantes da capital em periodos tanto democraticos e de uma preocupacdo de construcdo
da identidade nacional, como vimos através dos CPC’s, contudo, ndo anulavam a arte da
inddstria cultural de massa, como também nos anos de ditadura, com movimentos culturais
gue objetivavam o entretenimento como forma de anular os debates politicos, no cinema o seu
maior exemplo eram as Chanchadas e as pornochanchadas, contudo nem sempre esse objetivo
era alcancado, pois, mesmo as obras eréticas liberadas pela censura moral e ideoldgica, estas
traziam um dialogo entre seus espectadores sobre uma valorizagio da arte nacional®?. Em
Aracaju estes movimentos adentravam o cotidiano da cidade através das grandes salas de
cinema, das radios de maiores audiéncias, dos jornais e dos lazeres publicos, alicercava-se um
modelo urbano individualista que agradava aos interesses politicos da época. Segundo Wolf

(2004, p. 23), “a ‘barbarie’ representa aqui a perda de qualquer sentimento humanitario

62 “Qualquer filme exprime ao seu jeito muito do tempo em que foi realizado. Boa parte da producédo
contemporanea participa alegremente do atual estdgio de nosso subdesenvolvimento: o milagre brasileiro.
Apesar de o ocupante permanecer desinteressado em relacdo ao nosso cinema, a presente euforia dos donos do
mundo encontra meios de se transmitir a muitos de nossos filmes. Ela se manifesta, sobretudo, em comédias
ligeiras — também em um ou outro drama epidérmico — situadas quase sempre em invoélucros coloridos e
luxuosos que espumam prosperidade. O estilo é préximo dos documentais publicitarios cheios de fartura,
ornamentados por imagens fotogeneticamente positivas do ocupado e pelo bamboleio améavel de quadris nas
praias da moda, combinados ao louvor de autoridades militares e civis. Essa simultaneidade audiovisual um
pouco ins6lita ndo significa que um setor qualquer do poder publico tenha inspirados — dentro da formula de que
hoje o circo complementar do pao € o sexo — 0 erotismo que irrompeu ao cinema brasileiro de uns anos para ca.
A ideia divertida infelizmente ndo é verdadeira; foi certamente propalada por espiritos desconfiados e insensatos,
mas chegou a intrigar as altas esferas. Essa facilidade de circulacdo da tolice nos tempos que correm esclarece
em todo caso a relutdncia oficial diante do condimento mais atraente que possui o0 espetaculo de um Brasil
milagroso, com muito apetite e tendo como satisfazé-lo, morando bem e vestindo-se melhor, trabalhando pouco
e sem problemas de locomocdo. O erotismo desses filmes, apesar do afobamento, da vulgaridade ineficaz, da
tendéncia autodestruidora em acentuar nos quadris, as nadegas, e no seio, a mama, é, com efeito, o que tém de
mais verdadeiro, particularmente quando retratam a obsessdo sexual da adolescéncia. De qualquer maneira, e
apesar de tudo, véo essas fitas cumprindo bem a missdo de tentar substituir o produto estrangeiro. N&o obstante a
proliferacdo, constituem elas apenas uma parte da centena de filmes brasileiros produzidos anualmente dentro do
tecido habitual de embaragos, ainda inato, criado pelos interesses das metropoles”. Ver em: GOMES, Paulo
Emilio Sales. Cinema e Politica. 1% edicdo. Sdo Paulo: Penguin Classics Companhia das Letras, 2021. p. 138-
139.
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(assisténcia ao mais fraco, piedade, benevoléncia), e parece nesse caso, resultar da
dessocializacao e da desculturagao”.

No conjunto de uma formacdo moderna de um processo civilizador, Norbert Elias
destaca que no Ocidente a monopolizacdo do poder pelo Estado é o fator que fomenta a este
processo. Ao longo dos governos populistas o alinhamento politico aos EUA em contraponto
aos anseios dos movimentos estudantis e de intelectuais buscando uma construgdo de uma
identidade nacional fizeram com que durante o periodo inicial da ditadura militar no Brasil os
ensejos nacionalistas fossem controlados pelo Estado, ou melhor, pelo modelo de governo
centralizador. O monopdlio do Estado e a publicidade em torno de um governo que
“resolveria” ou “salvaria” a populacdo brasileira de um pseudomonstro internacional inseria
nas sensacdes urbanas a ideia do bem-estar social ligada a seguranca publica, assim como no
inicio da modernidade europeia. Para Wolf (2004, p. 26), “as pulsdes sdo feitas de modo
sublimado, na imaginacdo, mediante a adocdo de uma atitude de espectador e ouvinte,
deixando-se levar por sonhos e devaneios”. O cinema entrava como uma zona de conforto
para o enfrentamento dessa melancolia pos-golpe de 1964. Ir aos encontros do Clube de
Cinema de Sergipe significava pertencer a um modelo de urbe e de civilidade, estes ritos de
associacdo por parte da diretoria do cineclube demonstravam uma construgdo do ideal de
sensacOes modernas das cidades, existia uma carteirinha de socio participante, tinha-se um
estatuto proprio para as atividades, missGes e funcionamento do clube. Assistir as exibicoes
filmicas permitiam aos integrantes refugiarem-se em suas “fugas” artisticas, Seria uma
alternativa a arte valorizada, autorizada e incentivada pela ditadura militar.

A cidade de Aracaju da década de 1960 ainda guardava as caracteristicas pacatas de
uma capital em formacdo. O tabuleiro de Pirro tinha se expandido para regides um pouco
mais afastadas, mas, logicamente, ndo tdo complexas como as Zonas de expansao vistas nos
anos 2000. Os arredores dos bairros Santo Antonio, Industrial e as ruas do Centro firmavam o
conceito de uma urbe em expanséo. Alguns encontros do Clube de Cinema de Sergipe foram
realizados no bairro Siqueira Campos (Aribé), o que demonstrava a periferizacdo do
movimento cineclubista nesta capital. Segundo Freitas (2003, p. 270), “o Aribé era
considerado suburbio e havia uma preocupacdo dos politicos em manter a ordem nessas
localidades™.

O golpe militar de 1964 representava um rompimento no corporativismo do governo
instalado no Brasil desde a Era Vargas, onde o Poder Executivo e as bases presidencialistas
equilibravam os interesses, muitas das vezes, dispares entre burguesia e proletariado. Durante

0s governos das décadas de 1950 e 1960 buscou-se, mesmo com as particularidades politicas
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de cada presidente, encontrar um péndulo que negociasse os conflitos organicos da luta de
classes. Para Coelho (2014, p. 139), “A democracia populista era marcada por uma politica de
conciliacdo de classes em prol do desenvolvimento industrial do Brasil”. Com o comeco das
investidas politicas e ideoldgicas do Estado ditatorial, os movimentos sociais ficaram
ameacados e em alguns casos, entraram na clandestinidade. Em Sergipe essa expressdo de
ruptura democréatica foi intensificada com o término, ndo democratico do governador do
estado. Segundo Oliva (1991, p. 159), “¢ significativo que o golpe se completasse com a
deposicdo de dois governadores nordestinos, Miguel Arraes, de Pernambuco e Seixas Dorea,
de Sergipe”. A tensdo social se instalou em diversos setores da capital de Aracaju, nao
obstante estavam os integrantes do Clube de Cinema diante desse fato, para muitos o que
aconteceu na segunda metade da década de 1960 foi o fator decisivo para o encerramento
deste cineclube.

Morreu, ndo em 64, porque esses movimentos, assim, eles acontecem nos
grandes centros e vao chegando, porque havia um certo distanciamento do
Rio de Janeiro, a cidade de Aracaju, e de S&o Paulo, onde as coisas
aconteciam. E como uma pedra que vocé joga no meio do lago e ela vai
fazendo umas ondinhas até chegarem as margens®.

O medo fazia parte do cotidiano dos jovens membros do Clube de Cinema de
Sergipe, percebe-se isso conversando com 0s personagens desse periodo, a dificuldade em se
reunirem em grupos é latente tanto que para Ilma Fontes, “se vocé se reunisse cinco pessoas,
vocé tinha que passar na delegacia mais proxima®”’ quanto para lvan Valenca que retratava
também o receio de dar continuidade as a¢Bes cineclubistas, pois, segundo ele, “uma das
primeiras medidas dos militares foi proibir as reunides de mais de cinco pessoas, porque
corria o risco do exército passar e prender todo mundo®”. Além disso, as explicacdes para a
policia militar de Sergipe que os integrantes deviam dar apds exibicbes de filmes sem a
edicdo censurada. Ivan Valencga, em relagdo a policia, disse que “eles iam e nao avisavam, eu

sei que depois a gente era denunciado, ai depois chamavam a gente para dar explicacdes

8 Entrevista de llma Fontes dada ao autor desta pesquisa no dia 08/05/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a histéria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 59.

& Entrevista de IIma Fontes dada ao autor desta pesquisa no dia 08/05/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a historia do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusao de Curso
(Graduacao em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p.59.

8 Entrevista de Ivan Valenca dada ao autor desta pesquisa no dia 20/04/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a historia do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 69.
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porque passou o filme e o filme veio inteiro®”. Outro caso interessante dessa intervengio
militar no cineclube foi quando os membros exibiram o filme O Encouragado Potemkin, de
Sergei Eisenstein, segundo César Macieira, “esse filme foi proibido pela Policia Federal, pela
censura, pelo governo, e tudo era considerado [na pelicula] um filme altamente subversivo®”.
Contudo, Ivan Valenca em parceria com integrantes de cineclubes da cidade de Sao Paulo,
consegui trazer a Sergipe uma cépia, escondida entre as bagagens de uma viagem feita a
capital paulista, deste filme, o0 que propiciou exibi-lo e debater com os espectadores sobre a
obra cinematogréafica e sua importancia para as artes no mundo.

Diante dessa dificuldade, a rotatividade de locais para 0s encontros ficou cada vez
maior, em seu proprio estatuto social, o Clube de Cinema de Sergipe tinha como
obrigatoriedade, apenas estar localizado na cidade de Aracaju, por a sede e foro, sendo assim,
diferentes ambientes foram utilizados. Contudo, as pressdes exercidas pela Policia Militar e
em algumas vezes pela Policia Federal, fez da Sorveteria lara o principal centro de encontros
dos cineclubistas.

Aracaju prefigurava-se como um centro urbano inserido no contexto imagético de
modernidade, como ja vimos, desde sua formacédo no século XIX. Seus tracos em linhas retas
configurando a geometria da exatiddo de um tabuleiro de damas com forte influéncia da
maconaria e do pensamento iluminista europeu, colocavam a capital de Sergipe como uma
cidade nos moldes das urbes da Belle Epoque. Ao longo da década de 1960, os pontos de
encontros da sociedade aracajuana visavam o entretenimento, a funcionalidade de centro
comercial e financeiro e a intera¢do entre seus agentes sociais. Neste contexto ir ao teatro, ir
as salas de exibicdes de filmes, ir ao Parque Tedfilo Dantas representava estar inserido em
uma urbanidade moderna civilizatdria. As pecas teatrais davam o “tom” da elegancia
burguesa e o luxo da imponente com a presenca de autoridades e da elite, para Santos (2003,
p. 38), “deste modo a Sociedade de Cultura Artistica de Sergipe foi participe ativa da vida
socio-cultural de Sergipe na segunda metade do século XX, sendo um ponto de referéncia de
noites de glamour, com belas manifestagdes artisticas”. O cinema, em sua maioria, refletia nas
telas as reproducdes sociais que faziam seus espectadores locais se identificarem, os filmes,

eram para o divertimento, para aculturar, mas, também, expressavam um imaginario de cidade

% Entrevista de Ivan Valenca dada ao autor desta pesquisa no dia 20/04/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a histéria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 81.

67 Augusto César Macieira em entrevista dada ao autor desta pesquisa, no dia 20/05/2007. Ver em: MIRANDA
NETO, Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos
em acdo: a histéria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusao de Curso
(Graduacdo em Histdria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 48.
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e de relagBes sociais que eram compativeis com a ideia de se viver em ndcleos urbanos.
Assim como Siegfried Kracauer refletiu sobre a experiéncia de ter assistido em uma cidade da
Alemanha do inicio do seculo XX, o filme de Fritz Lang, Metrdpolis e percebeu a ligacdo das
imagens ao cotidiano urbano, em que segundo Kracauer (2009, p. 306), “perfeitamente, os
objetos projetados na tela adquirem um aspecto cotidiano, como se estivessem na rua”, nos
Cine Vitdria, Cine Rex e Cine Pélace os aracajuanos assistiam as obras projetarem narrativas
que davam aos habitantes essa mesma perspectiva urbana.

No centro ficava a boémia aracajuana em busca dos prazeres urbanos noturnos e das
atividades sociais diurnas. Ir as esquinas das ruas que sd@o identificadas pelos nomes das
cidades do estado, ou nas Ruas Jodo Pessoa e do Barao, significava encontrar bares, cabarés e
saldes de dancas. Em suas memdrias, para Melins (2020, p. 144), “as casas noturnas de entdo
eram local de trabalho para os gigolés, caftens, rufides, musicos, bailarinas, prostitutas, que
eram os donos da noite, viviam da noite e para a noite, tinham a alma e fama dos roméanticos”.

Além dessas lembrancgas, as regiGes centrais da capital de Sergipe possibilitavam
encontrar zonas de tranquilidade, um refigio em meio a agitacdo urbana. Segundo Melins
(2020, p. 64), “guardo boas lembrangas da época em que o Parque Tedfilo Dantas era um
recanto acolhedor com seu lindo aquario, pequeno zooldgico, seus corregos limpos e
alamedas bem cuidadas, acolhia diariamente o aracajuano para momentos de lazer”. Outro
ponto importante desta regido era a Boate Cacique Cha, inaugurada em 1949, ao longo da
década de 1960 era o refugio favorito de muitos intelectuais, boémios e frequentadores
assiduos que faziam deste local um point de sucesso. Ainda para Melins (2020, p. 44),
“Cacique Chéa (cantinho iluminado do Parque), que por alguns anos, foi ponto de encontros
romanticos, refugio de amigos festeiros, local predileto do meu apaixonado e boémio
coracao”.

Era justamente neste parque se localizava a Sorveteria lara®®. Uma zona jovem de
lazer e de metafora desse imaginario urbano. A localizacao, a facilidade de acesso, o conforto
das instalagdes, a possibilidade de poderem se reunir, a complacéncia dos proprietarios em
aceitarem o0s encontros, sdo alguns dos fatores que contribuiram para os Gltimos momentos do
Clube de Cinema de Sergipe serem nesse recinto, além das reunides, os planejamentos de

filmes rodados pelos proprios integrantes foram feitos nesta sorveteria®. Os principais

8 Ver Especial 158 anos Aracaju — Sorveteria lara, produzida pela Fundagdo de Cultura e Arte Aperipé —
Aperipé TV. Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=iyMwPnaq22Q> . Acesado em: 10/02/2019.
% Ver em: MIRANDA NETO, Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César
Vasconcelos. Cinéfilos em acéo: a histéria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de
Concluséo de Curso (Graduagao em Histéria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 10.
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integrantes do Clube de Cinema de Sergipe foram: Ivan Valenca, lima Fontes, Anselmo Gais,
César Macieira, Jose Carlos Monteiro, Zé Rosa de Oliveira Neto, Elson Mélo, Djaldino Mota
Moreno, Clovis Barbosa, Saulo Roberto, Alberto Carvalho, Jaime Aradjo, Zé Lima de
Azevedo, José Carlos Texeira, Ivan Costa, Teresa Prado, Aloisio de Campos, Paulo Barbosa,
Fernando Moraes, Fernando Teles, Juarez Ribeiro’, Alberto Carvalho, Luiz Antdnio Barreto,
Ariosvaldo Figueiredo, Orlando Vieira e Francisco Carlos Varela’.

Esta gama de integrantes que fomentavam os debates e realizavam os encontros do
cineclube demonstram a forca social que as atividades cineclubistas em Sergipe tinham em
tempos de restricdo de liberdade e de Estado de excecdo. Nos jornais sergipanos, em especial
0s que circulavam na cidade de Aracaju nas décadas de 1950 e 1960, a sétima arte estava no
cotidiano local como uma fuga do estresse da vida urbana, como entretenimento, mas,
também como uma forma de entrelaco cultural com outros paises. Era comum nos periddicos
a programacao diaria de exibicOes filmicas nas salas de sessbes de Aracaju, destacando-se 0s
centros cinematogréficos Palace, Rio Branco, Rex, Aracaju e Vitoria.

Em 1960, a politica ganhava forca nas manchetes dos jornais devido ao periodo
bastante conturbado da historia brasileira do governo de Janio Quadros, havia-se uma
incerteza das propostas administrativas deste presidente diante de um mundo bipolarizado
pela Guerra Fria entre EUA e URSS. Os periddicos destacavam as agdes estratégicas dos
governos estadunidense e soviético, as primeiras consequéncias da Revolucao Cubana e como
os politicos locais, de Sergipe, posicionavam-se diante deste cenario brasileiro e mundial.
Vale ressaltar, as intensas manchetes preocupadas com 0s rumos sociais € econdmicos do
Brasil, além da forte presenca nos noticiarios do General Lott e do representante do PTB
Leonel Brizola. Ainda neste ano, o General Lott e sua esposa estiveram em solo sergipano.
Esta conjuntura refletia no que se exibia nas salas de cinema da capital, filmes que
perpassavam por paises da Cortina de Ferro e obras hollywoodianas. As diversas escolas
cinematogréaficas estavam representadas em suas obras filmicas que passavam nas telas da
cidade de Aracaju, em uma semana encontravam-se no Palace o filme O Desejo
protagonizado por Sophia Loren, no Rio Branco, Vidas Separadas com forte atuacdo de Rita
Hayorth, O Principe Valente, obra hollywoodiana de adaptagdo dos quadrinhos exibida no

Cinema Rex, em outra semana, ainda no mesmo més, peliculas como Sinfonia Dourada, arte

0 Entrevista de Ivan Valenca dada ao autor desta pesquisa no dia 20/04/2007. Ver em: MIRANDA NETO,
Onesino Elias, SANTOS, Shislane Cristina dos, CAMPOS FILHO, Walter César Vasconcelos. Cinéfilos em
acdo: a histéria do Clube de Cinema de Sergipe (1960-1969). 2007. Trabalho de Conclusdo de Curso
(Graduacao em Histéria) — Universidade Tiradentes, Aracaju, 2007. p. 77.

1 VVer em: MORENO, Djaldino Mota. Cinema Sergipano: catalogos de filmes. Aracaju: Conselho Estadual de
Cultura, 1988. p. 20.
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filmica do cinema alemdo passada na tela do Cinema Rex, e ainda, A Grande Cruzada,
classico italiano exibido no Palace’.

A SCAS - Sociedade de Cultura Artistica de Sergipe teve um formato de novos
diretores no ano de 1959, o que impactou na reformulacdo das acGes em prol da cultura
fomentada através deste espaco. Em 1960, o departamento de cinema da SCAS passou a ser
gerido por José Carlos Teixeira, este, buscou parcerias politicas e de institui¢des privadas para
continuar com o Cineclube Aracaju. Os fatores que levaram a estas a¢fes foram: a alta do
ddlar, o que encarecia trazer filmes e orquestras (o departamento de cinema ndo era o Unico
setor de investimentos da SCAS) para Sergipe, além do aumento do prego das passagens de
avido. “Nao ficamos sozinhos. Ao nosso esforco juntaram-se colaboragdes que ndo devem
ficar sem um registro neste relatorio””.

As acdes governamentais e a situacdo econdmica de forte rentabilidade que o cinema
proporcionava aos investidores possibilitou em 1959, a fundacédo de uma sala de exibi¢do nas
margens do Rio S&o Francisco, na cidade de Propria. Este feito teve grande relevancia na vida
dos cidaddos deste municipio e destaque no cendrio artistico e cultural de Sergipe, o Cine
Proprid era uma referéncia nacional. “O Cine Propria foi harmoniosamente decorado pelo
pintor Olivio Matias, que utilizou motivos folcloricos locais, sendo inaugurado domingo

ultimo com a presenca do gerente da Fox em Salvador.

2 GAZETA DE SERGIPE. Aracaju. 2 Abr 1960. p. 4.
8 GAZETA DE SERGIPE. Aracaju. 24 Jan 1960. p. 3.
4 GAZETA DE SERGIPE. Aracaju. 30 Jan 1959. p.4.
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CONCLUSAO

O cinema prefigurou um momento historico fruto dos avangos tecnoldgicos das
revolugdes industriais e ultrapassou a ideia de um simples experimento para consolidar-se
como uma arte de estética, narrativa e linguagem, todas elas préprias. O homem do século
XIX vivia contradigdes inerentes a vida moderna, guardando suas especificidades regionais e
continentais. A Europa passava por fortes transformacdes sociais, econémicas e politicas. A
geografia do continente do Velho Mundo mudava, novas nacdes, imbricadas em processos de
unificagOes territoriais, surgiam, era o caso da Alemanha, fruto do imperialismo prussiano de
Otto Von Bismarck e da Italia que unia seus territorios do Norte, industrializados com as
regibes mais ao Sul da Peninsula Italica. Novas construcdes de ideologias e doutrinas
embasavam a intelectualidade europeia, era nesse clima que o Cinema apareceu, ou seja,
como parte integrante da vida moderna.

Faz-se mister que o crescimento de cidades, impulsionadas pelas oportunidades
operarias em fabricas, trouxeram uma nova forma de se relacionar em sociedade, esse homem
urbano tinha seu estilo de vida impactado por novas ferramentas, novas tecnologias, e com
iss0, novas sensacdes sob a ética do ver ser visto. Estar na urbe, era bem mais do que ser
apenas um individuo naquele espaco. A sétima arte encaixava-se em um contexto de
representagdes nas quais 0s habitantes dos centros urbanos iam as salas de exibi¢fes para
serem vistos como parte de um todo social e viam-se nos filmes através das personagens,
ambientes cenograficos ou até mesmo na estética artistica, o cinema € uma parte
imprescindivel da vida moderna.

Na medida em que os historiadores desatrelaram o cinema dos primeiros
tempos das narrativas evolucionistas e tecnoldgicas da histéria do filme
classico, os estudos acerca do cinema e da modernidade passaram a gravitar
em torno do século XIX. Falando de modo mais especifico, existe a
tendéncia de inserir o cinema no contexto da “vida moderna”, obervada por
Baudelaire na Paris oitocentista de modo protdtipo. Nesse contexto, 0
cinema figura como parte da violenta reestruturacdo da percepcdo e da
interacdo humana promovida pelos modos de producdo e pelo intercambio
industrial-capitalista; enfim, pela tecnologia moderna, como 0s trens, a
fotografia, a luz elétrica, o telégrafo e o telefone, e pela construcédo em larga
escala de logradouros urbanos povoados por multiddes anbnimas e
prostitutas, bem como por flaneurs ndo tdo andnimos assim (HANSEN,
2004, p. 406).

Neste sentido, vale elucidar que sendo este “fruto” da vida moderna, o Cinema
esteve sempre inserido em uma dicotomia perigosa, mas humana de representacoes, tanto na

construcdo do processo civilizador pdés século XIX, como também, nos processos
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reformulados de fomento da barbarie. A pelicula pode ser utilizada como uma importante
aliada dos modelos educacionais de doutrinagédo do Estado ou de grupos dominantes, o que
ndo é exclusividade da setima arte. Exemplos de investimentos governamentais com o
propdsito de enraizar na populacdo os interesses genocidas ou supremacistas forma vistos na
historia do século XX, ou simplesmente para cooptacdo de parcerias politicas, ideoldgicas,
sociais e econdmicas, tal como EUA-Brasil.

O cinema foi a peca mais importante no quebra-cabecas propagandistico de
aproximagao entre o Brasil e os Estados Unidos durante a Il Grande Guerra
Mundial, pelo seu impacto social, por sua capacidade de aproximar as
pessoas e, também, por vezes, de suscitar a reinterpretacdo das premissas da
‘boa vizinhanga’, elaboradas e coordenadas a partir de escritorios e gabinetes
governamentais, no Brasil e nos Estados Unidos (VALIM, 2017, p. 312).

Mas, foi no cinema que a linguagem de resisténcia e de mecanismo de civilidade que
muitos realizadores e espectadores de filmes puderam deleitar-se. Os movimentos
cinematogréaficos pés Segunda Grande Guerra Mundial nos paises europeus arrasados pelos
confrontos bélicos possibilitaram uma nova perspectiva de sensagdes humanas diante da
indignacéo e do sofrimento causados pela barbarie. Além disso, a alternativa de comunicagdo
com o publico que os filmes poderiam suscitar “gritos” opositores as ditaduras, neste interim
os cineclubes eram mais do que apenas locais de exibi¢cdes de obras, mas ultrapassavam esta
fungdo, serviam de “vélvulas de escape” contra a censura.

Em Sergipe, o Clube de Cinema era o espago para 0s jovens amantes da arte filmica
poderem assistir a filmes que ndo estavam no circuito popular, contudo, estas areas de
exibi¢des propiciavam desenvolver debates em que as obras eram “fios condutores” para 0s
questionamentos politicos, mesmo em momentos de Estado de exce¢do. Desde o CICLA —
Cine Clube de Aracaju, passando pelo Departamento de Cinema da SCAS — Sociedade de
Cultura Artistica de Sergipe que se via 0 interesse corriqueiro em ndo apenas sentar-se e
visualizar obras, mas, dividir pensamentos e experiéncias com 0s demais usuarios destes
locais. Com o0 golpe de 1964, mesmo ainda em terras aracajuanas, ndo se tendo uma forte
repressdo aos cinéfilos nos primeiros 3 anos do governo ditatorial civil-militar, o Clube de
Cinema de Sergipe era o “sopro” de resisténcia e de construcdo civilizatéria para seus

integrantes.
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