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Experiéncia, Modernidade e Tradicao

nos Filmes de Familia dos anos 1920 e 1930!

Thais Blank®

RESUMO

Nossa proposta ¢ analisar de que forma as pratica de filmar a familia e a intimidade nos
anos 1920 e 1930, momento em que comecava a se difundir os equipamentos voltados
para o consumo doméstico, se relacionam com as transformagdes ocorridas na propria
estrutura da experiéncia do sujeito moderno. Ao longo do trabalho tentaremos
identificar continuidades e rupturas com entre esses filmes de familias realizados na
primeira metade do século XX e o processo de espetacularizagdo da vida intima

caracteristico do contemporaneo.

PALAVRAS-CHAVE: Cinema; historia; narrativa; modernidade; experiéncia

A intimidade revelada

Em 2007, quando trabalhava na montagem do documentdrio de Eduardo
Escorel, “Os Golpes do Estado Novo”, entrei em contato pela primeira vez com uma
série de filmes domésticos realizados entre os anos 1920 e 1930. A maior parte desses
filmes estd depositada na Cinema Brasileira, sdo mais de cinco horas de filmagens da
vida intima e cotidiana de diferentes familias brasileiras. Em meio as cem horas de
material de arquivo que tinhamos na ilha de edi¢do, essas imagens familiares
despertavam a atencdo pela espontaneidade com que foram registradas. Sem a rigidez
dos filmes oficiais realizados pelo departamento de propaganda do governo (grande

parte do nosso material era composto por cinejornais feitos pelo DPCD e mais tarde,

! Trabalho apresentado no DT-4 de Cinema do XI Encontro dos Grupos de Pesquisa em Comunicagdo, evento
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DIP), elas nos permitiam ver e imaginar um Brasil que ia além das paradas militares,
almocos beneficentes, inauguracdes de hospitais e discursos de posse.

O que vemos nessas imagens familiares ¢ a vida cotidiana, o almogo de
domingo, a brincadeira na praia, aniversarios, viagens, férias e idas ao circo. Desfilam
para as cameras inumeros sorrisos envergonhados e olhares que parecem enxergar o
fundo da lente, em uma cumplicidade dificilmente alcangada por cinegrafistas do DIP.
Um dos elementos que mais chama atengdo nesse material € uma certa “precocidade”
das imagens, a experiéncia de assistir esses filmes vem quase sempre acompanhada pelo
espanto de se descobrir que nos anos 1920, familias brasileiras j& registravam sua vida
privada de uma forma muito semelhante com a que filmamos os nossos eventos
familiares.

A proposta que fazemos nesse artigo ¢ justamente a de tentarmos estabelecer
relagdes de continuidades e rupturas entre os filmes de familia dos anos 1920 e 1930 e
o processo de espetacularizacdo da vida intima caracteristico do contemporaneo. O que
propomos investigar ¢ em que medida o ato de registrar a banalidade cotidiana com uma
camera 9 milimetros, pode ser reconhecido como estando na origem da obsessdo que
temos hoje por registrar e mostrar cada momento de nossas vidas privadas. Sera que ao
gravarmos nossas experiéncias cotidianas com cameras digitais estamos reproduzindo o
mesmo gesto de nossos avos que filmavam em pelicula seus eventos familiares? Ou o
desenvolvimento tecnoldgico e a proliferagdo de imagens teria transformado por

completo a natureza desse gesto?

Filmar a vida nos anos 1920 e 1930

Para levar adiante nossos questionamentos precisamos, antes de tudo, entender o
que significava filmar a vida cotidiana na primeira metade do século XX. Foi a partir da
década de 1920, que iniciou-se o processo de comercializagdo em larga escala de
equipamentos mais simples que visavam diretamente a producdo amadora. Entre as
novas invengdes tecnologicas estavam a camera Cine-Kodak, lancada em 1923 ¢ a
Pathé-Baby, cameras leves e de facil manuseio. “O comeco dos anos 1920 marcou a
escalada mundial do cinema doméstico. Isso compreendia a venda de equipamentos de
projecdo, camera, venda e aluguel de filmes e uma forte campanha de Marketing”
(FOSTER; 2010: p38).

Na dissertagdo de mestrado intitulada “Filmes domésticos: uma abordagem a

partir do acervo da Cinemateca Brasileira”, a pesquisadora Lila Foster faz um estudo
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sobre a “institucionaliza¢do” do cinema de amador no Brasil. A pesquisadora parte das
colunas dedicadas aos amadores da revista Cinearte editada no Rio de Janeiro entre os
anos 1926 e 1942, sob a responsabilidade de Adhemar Gonzaga e Mario Behring. A
revista era “um claro veiculo de divulgagdo e profunda admiracdo pelos estiidios
americanos, o cinema profissional por exceléncia” (FOSTER; p47). A autora destaca
em sua analise, que mesmo as colunas dedicadas ao cinema nao profissional apostavam
no aprimoramento técnico dos cinegrafistas amadores, encarados como futuros
profissionais do cinema brasileiro.

Nas colunas da Cinearte o cinema aparecia como arma de luta pelo progresso do
pais. O desenvolvimento do cinema de amadores era visto pelos jornalistas como uma
oportunidade para o desenvolvimento do cinema nacional. Os leitores da coluna eram
instruidos na gramatica cinematografica, recebiam dicas de como posicionar a camera
corretamente, evitar movimentos bruscos e enquadrar a imagem de forma coerente. O
destaque dado aos cinegrafistas amadores pela revista Cinearte nos mostra a
importancia que o aparato cinematografico adquiria na sociedade brasileira, se tornando,
pouco a pouco, objeto de desejo dos mais diferentes perfis de cineastas amadores.

A década de 1920 foi um periodo de grandes inovagdes tecnologicas. A
eletricidade, a modernizacao das fabricas, a disseminagdo do radio ¢ o desenvolvimento
do cinema falado, foram apenas algumas das transformag¢des que modificaram a
experiéncia cotidiana e dos espetaculos. A década que ficou conhecida como “os loucos
anos 207, foi marcada pela prosperidade economica, pela efervescéncia cultural e pelo
desejo de progresso, “logo ap6s a Grande Guerra se propagou o anseio de fundar um
mundo novo, fonte de um novo homem, uma nova mulher e uma nova sociedade”
(SCHAPOCHNIK: 1998; p571).

No Brasil, esse também foi um periodo de grandes mudangas. Sob o regime da
Primeira Republica, o pais se alinhava aos anseios do mundo e se esforgava para
caminhar rumo ao progresso. O Centenario da Independéncia, comemorado em 1922,
foi apenas um dos eventos que revelaram o desejo da elite e dos dirigentes politicos de
colocarem o Brasil ao lado das nagdes “civilizadas”. O governo do presidente Epitacio
Pessoa nao poupou esforcos para demonstrar com toda a pompa e circunstancia que
faziamos parte do mundo “civilizado”. “Mudou a face do Rio de Janeiro, entdo capital
federal, para celebrar a data e sediar um importante evento a Exposicdo Universal do

Rio de Janeiro” (CPDOC: 2000).
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O cinema também foi afetado por esse “espirito da época”. Se no final do século
XIX ele era visto como um divertimento de feira, essencialmente masculino e popular,
passou nos anos 1920 a ocupar espacos de distingdo, tomando o teatro e a 6pera como
paradigma de luxo e organizacdo (SOUZA: p2004). Essa transforma¢do ndo se deu
apenas na esfera da recepc¢ao, mas, também, da propria linguagem cinematografica. Ao
longo da década de 1910, o cineasta americano D.W. Griffith realizou diversas
inovagdes que fizeram com que as narrativas cinematograficas assumissem um outro
nivel de complexidade. Com histérias mais longas e elaboradas, o cinema passou a ser
entendido ndo apenas como divertimento, mas como arte, atraindo o publico burgués.
Dentro desse contexto crescia a producdo dos “filmes de familia”, filmar a propria
vida nesse periodo era estar em sintonia com uma das mais modernas invengdes
artisticas e tecnologicas, e compartilhar de uma modernidade a0 mesmo tempo
assustadora e sedutora, que redefinia os modos de experimentar o tempo e o espago. E
importante ressaltar que, apesar da dissemina¢ao das cameras e projetores voltados para
o consumo doméstico eram poucos no Brasil os que poderiam se dar ao luxo de possuir
esse passatempo. Nao € por acaso que os nomes das familias identificadas na
Cinemateca nos remetem as elites brasileiras. Quem estava por tras da camera eram os
mesmos que freqlientavam as grandes salas de cinema, a burguesia nacional, que
enquanto sonhava com o progresso do pais e levava adiante o projeto modernizador,
descobria na imagem em movimento uma nova forma de registrar seus habitos e

tradi¢des, substituido os velhos albuns de fotografia por vistas cinematograficas:

Os ‘Albums de Familia’ que eram classicos e pesaddes em cima dos
panos de croché feitos pela Nonoca quando estava no colégio, das
mesinhas delicadas das salas de visitas, ao lado daqueles grandes
caracois que as criangas punham no ouvido para ouvir as ondas do
mar... passaram a ser cinematograficos. (Cinearte: 1928; v.3, n.144,

p.17)

Na primeira metade do século XX, filmar a familia parece ser um processo
natural da evolugdo tecnologica. Assim como os albuns fotograficos, as filmagens eram
feitas para serem exibidas antes de tudo para um publico formado de pessoas proximas
das familias, a fun¢do primordial dos filmes domésticos era “eternizar os grandes
momentos da vida familiar e reforcar a integragdo do grupo, reafirmando o sentimento

que ele tem de si mesmo e de sua unidade” (SCHAPOCHNIK:1998; p460). Como



Intercom — Sociedade Brasileira de Estudos Interdisciplinares da Comunicagao
XXXIV Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagdo — Recife, PE—2 a 6 de setembro de 2011

afirma Laurant Le Gall, em um artigo intitulado “Le temps recomposé : films amateurs
et la société litorales dans la Bretagne de les années 1920 e 19307, os filmes amadores
revelam o desejo de fixar as evolugdes do universo familiar na duragdo. A repeticdo e o
acimulo de seqliéncia dos aniversarios, das férias nas praia, dos casamentos e dos
batizados, tém por objetivo imortalizar uma felicidade de ordem privada e permitir
atestar ao longo do tempo a evolucdo dessa felicidade. As imagens dos filmes de
familia, nos falam dessa vontade de permanéncia, mostram os mesmos gestos, as
mesmas pessoas, 0s mesmos cendrios, para satisfazer um desejo compartilhado:
organizar a narrativa familiar e testemunhar sua continuidade (LE GALL: 2010; p127-

145) .

Experiéncia, modernidade e tradicio

Ao tentarem organizar a narrativa familiar, os filmes de familia dos anos 1920 e
1930 se configuram como um campo de tensdes onde se chocam as forgcas da
modernidade e da tradicdo. No auge da celebragdo do moderno, seja nos movimentos
artisticos de vanguarda, nas inumeras inovagdes técnicas, nas criacdes do design ou na
forca da industria, onde as coisas € os homens se tornaram incapazes de contar a sua
historia, o ato de registrar a vida familiar, os hébitos, os gestos e a afetividade desse
grupo pode ser entendido como a “reagdo de um homem cujos seus vestigios sobre a
terra estavam sendo abolidos” (BENJAMIN: 1996; p118). O cinema, técnica moderna
por exceléncia, ¢ usado para criar um lugar onde se desdobra a histéria e a tradi¢ao
familiar.

Walter Benjamin apontou para dois processos caracteristicos da modernidade, o
declinio da aura e a perda da experiéncia. Assim como a obra de arte perdeu sua aura
pelo processo de reprodutibilidade técnica, perdendo aquilo que constituia a sua
autenticidade, sua unicidade, o homem moderno perdeu a experiéncia. Para Benjamin, o
capitalismo retirou o homem da esfera da tradi¢do, assim como fizera com os objetos.
Esse novo sujeito, marcado por uma sensagdo avassaladora de fragmentagdo e
efemeridade, ndo ¢ capaz de estabelecer lacos com o passado e se transforma em um
individuo isolado, para quem “a existéncia basta em si mesma, em cada episodio, do
modo mais simples e mais comodo, € na qual um automdvel ndo pesa mais que um
chapéu” (BENJAMIN: 1996; p119).

Esse homem, que sonhava acordado com o progresso e o futuro, que se

transformou em automato e que abandonou “uma depois das outras as pegas do
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patriménio humano” empenhando-as, “muitas vezes, a uma centésimo de seu valor”,
para “receber em troca a moeda miuda do atual” (BENJAMIN; p119) , perdeu também
a capacidade de narrar, de relatar a sua propria experiéncia. Benjamin identifica nos
homens que voltam dos campos de batalha da Primeira Guerra Mundial a incapacidade
de relatar a experiéncia vivida nas trincheiras. O choque da guerra teria liquidado a
experiéncia transmissivel e conseqiientemente a experi€ncia em si mesma. Para

Benjamin,

o que ficou ausente ndo foi simplesmente o relato do vivido, e sim a
propria experiéncia como fato compreensivel: o que aconteceu na
Grande Guerra provaria a relagdo inseparavel entre experiéncia e relato;
e também o fato de que chamamos de experiéncia o que pode ser posto
em relato, algo vivido que ndo s6 se sofre, mas se transmite (SARLO:
2005; p26).

No entanto, apesar dessa perspectiva melancolica, Benjamin acreditava que o
homem moderno ndo estava fadado ao vazio. Reconhecendo a impossibilidade de
resgatar a experiéncia tradicional e, a0 mesmo tempo, se recusando a se contentar com a
experiéncia individual, a humanidade poderia vivenciar um novo tipo de experiéncia,
caracteristica de seu tempo. A reconstrucdo dessa experiéncia estaria acompanhada de
uma nova narratividade: “assim como o reconhecimento licido da perda da aura leva a
que se lancem a uma nova prética estética, a perda da experiéncia e da narra¢dao levam
para a possibilidade de novos modos de experimentar e narrar” (GAGNEBIN: 1996;
pl2).

Para nos, o gesto que marca os filmes de familia realizados nos anos 1920 e 1930
¢ o da busca por uma narratividade capaz de traduzir essa nova forma de estar no
mundo. Fazendo uma sintese ativa dos elementos da vida moderna, a narrativa
cinematografica era a que melhor podia expressar as novas condi¢des do sujeito
moderno. Como afirma Le Gall, os filmes amadores veiculam uma percep¢do do tempo
irregular, o empilhamento dos planos e o ritmo progressivo das imagens se conectam
com a “invencdo da velocidade”, também por eles fabricada: uma interpretacdo do
mundo nos termos de novos movimentos que tinham sido trazidos pelos meios de
transporte e pela sociedade industrial, eles sdo a imagem da temporalidade moderna (LE
GALL: 2010; p127-145). Nos ato de filmar a propria vida, o homem moderno parece
encontrar uma nova forma de relatar e transmitir a experiéncia, ¢ na tensa articulagdo

entre o desejo de se construir uma narrativa linear capaz de testemunhar a
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impertubavael continuidade familiar e a inerente fragmentagdo da linguagem
cinematografica, que reside a for¢a desses filmes.

Em “O Espaco Biografico: Dilemas da Subjetividade Contemporanea”, Leonor
Arfuch investiga o papel que os discursos biograficos assumem na constru¢ao do sujeito
moderno, para a autora ¢ a partir do século XIX que o género biografico comega a
ganhar forga, “biografias, autobiografias, confissdes, memdrias, diarios intimos,
correspondéncias dao conta, ha pouco mais de dois séculos, dessa obsessdo por deixar
impressdes, rastros, inscricdes” (ARFUCH: 2010; p14). No mundo contemporaneo
Arfuch enxerga ainda, outras formas narrativas que vao disputar 0 mesmo espago:
entrevistas, conversas, perfis, retratos, testemunhos, historias de vida, variantes dos
reality shows, todos esses discursos formam o que a autora denomina de “espaco
biografico”.

Arfuch afirma que nesse “espago biografico”, constituido pelo relato de
experiéncias individuais, hd um movimento possivel que leva de um “eu” para um
“nods”, “um ndés ndo como simples somatoria de individualidades ou como uma galeria
de meros acidentes biograficos, mas em articulagdes capazes de hegemonizar algum
valor compartilhado a respeito do (eterno) imaginario da vida como plenitude e
realizacdo ” (ARFUCH: 2010; p82). Para a autora, as narrativas da intimidade sdo
capazes de proporcionar uma experiéncia compartilhada, coletiva, ao realizarem uma
articulacdo entre o particular e o geral, entre o0 “momento” e a “totalidade”.

E essa tentativa de articulagdo entre o “momento” e a “totalidade” que
encontramos nos filmes de familia. O cinema capta o instante, fragmentos de vida, que
ao serem projetados na tela, juntos, tentam dar conta da trajetoria familiar. O objetivo
final ¢ que possamos reconhecer os nossos tios, avos, 0 primo mais novo que cresceu e
casou, no entanto, o que vemos projetados na tela sdo narrativas lacunares, fragmentos
dispersivos, depdsitos de memorias e de afetos. O projeto de eternizar em pelicula a
trajetoria da familia, na maior parte dos casos, fracassa. Com o passar dos anos as
figuras projetadas na parede se tornam cada vez mais estranhas, a unidade dos filmes de
familia ndo est4 nas imagens, reside nas narrativas que o acompanham, nos comentarios
e explicacdes e, em geral, s6 ¢ reconhecida pelos seus personagens. O rolo de pelicula
guardado no fundo da gaveta e herdado de uma tia avd vai se tornando com o tempo
incapaz de contar a nossa historia e, ndo raramente, acabamos decidindo que ele tera

mais uso em um arquivo publico.
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Em a “Camara Clara” Roland Barthes fala sobre antigas fotografias de familia e
observa: “Em rela¢do a muitas dessas fotos, era a Historia que me separava delas. A
Historia ndo ¢ simplesmente esse tempo em que ndo éramos nascidos?” (BARTHES:
2000; p96-97) Mas ¢ justamente nesse espago, no intervalo que nos separa desses
filmes, nesse vazio de significados, que essas imagens se abrem para outros usos. Ao
serem depositadas em um arquivo, experiéncias intimas passam a guardar nao apenas a
memoria familiar, mas a memoria coletiva. Apesar de representarem a vivéncia de um
grupo especifico de pessoas, esses filmes possuem um estranho poder de arrebatamento,
parecem capazes de atualizar o passado e nos transmitir experiéncias. Fora do dominio
familiar, essas imagens se transformam em testemunhas em movimento de um tempo

que nao conhecemos.

De témoignage de cette vie de famille précise, de ‘garant de
Pinstituition familiale’, de souvenir de famille limit¢ a 1’usage des
intimes, le film de famille acquiert un tout autre statut: il tombe dans le
domaine public e devient alors un document a caractére spécifique, un
témoignage sur un certain aspect du quotidien d’une époque. D’objet
de famille, il devient fragment de la memoire collective. Il témoigne
maintenant de ce qu’étaient ces autres temps, ces autres moeurs, ces
autres vies” (DE KUPYER: 1995; p13).

Beatriz Jaguaribe em seu artigo “Realismo Sujo e Experiéncia Biografica”,
afirma que nos realitys shows, nas novas levas de documentarios pessoais e realistas,
nos blogs e fotologs personalizados e nas biografias, o que estd em jogo ¢ a busca pela
significagdo da experiéncia pessoal. Para autora, se entendermos o conceito de
experiéncia ndo como o descrito por Benjamin, sedimentada na tradigdo, mas como
aquilo que produz “uma sensa¢do intensa de estar no mundo”, veremos que esses relatos

possuem uma fungao, eles oferecem imagens e narrativas que situam

os impasses e as contradi¢cdes da vida cotidiana, dotando-os ndo
de um sentimento coletivo ou transcendente, mas de uma
subjetividade capaz de revelar nossa busca por significados num
tempo profano, quando j& ndo temos utopias do futuro, e nem
retemos as sabedorias da tradicdo (JAGUARIBE: 2007; p169).

Jaguaribe afirma que a cultura capitalista da modernidade, “com suas
mercadorias, inovagdes técnicas, mediacdes mididticas e circulacdo de informacgdes e
imagindrios”, teria implodido o espago que sedimentava a experiéncia pautada na

tradicdo. O que temos hoje, segundo a autora, ¢ uma proliferacdo de experiéncias que
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traduzem “uma consciéncia de ser, estruturas de sentimento, formas de viver”. Jaguaribe
conclui que a proliferagdo de narrativas pessoais, de “escritos do eu”, “detalha essa
busca pela significagdo cotidiana como forma de producdo de sentido em que os
registros contemporaneos do realismo atuaram como uma pedagogia de discernimento
da nossa condigdo de estar no mundo” (JAGUARIBE; p169).

Partindo da reflexdo de Jaguaribe podemos reconhecer semelhancas entre os
filmes familiares dos anos 1920 e 1930 e os relatos biograficos contemporaneos, essas
narrativas sdo uma tentativa de reter e transmitir uma experiéncia. No entanto, hd uma
diferenga estrutural entre filmar a familia no inicio do século XX e no inicio do XXI.
Enquanto no século passado as imagens eram realmente destinadas a projecdo
doméstica, ao uso intimo e familiar, as imagens das nossa intimidade sdo, em geral,
colocadas em uma grande rede de circulacdo e abertas a visitagdo de amigos, de amigos
dos amigos e assim por diante. O que tornou os filmes de familia dos anos 1920 e 1930
em imagens publicas, foi o tempo e a historia, j4 a nossa intimidade ¢ imediatamente
publicada.

Apesar de carregarmos no gesto de filmar a familia e a intimidade, as sementes
do mesmo desejo que moveu os cinegrafistas amadores dos anos 1920 e 1930, o de dar
sentido a nossa experiéncia no mundo, estamos inseridos em um outro regime de
visibilidade do privado. Se no inicio do século XX a intimidade, apesar de revelada e
projetada, possuia ainda uma aura de mistério, de segredo, no século XXI ja ndo temos
motivos para “espiar pelo buraco da fechadura”, pois a “tela global ampliou de tal
maneira nosso ponto de observagdo que ¢ possivel nos encontrarmos, na primeira fila e

em “tempo real”, diante do desnudamento de qualquer segredo” (ARFUCH: 2010, p48).
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