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RESUMO

Marc Ferrez nasceu no Rio de Janeiro em 1843. Seu trabalho como fotdgrafo é
bastante conhecido e sobre o assunto ja foram publicadas varias obras. Mas, além da
atividade fotogréfica, Marc e sua familia também desempenharam uma forte e influente
atuacdo na area cinematogréafica. Esta, muito menos conhecida e estudada. E, mesmo
quando estudada, a énfase quase sempre recai sobre a participacdo de Julio Ferrez (filho
de Marc) na producdo de alguns filmes, em especial dos chamados “cantantes” e dos
“filmes criminais”. Entretanto, essa atividade de producdo sempre foi secundaria dentre
as atividades cinematograficas dos Ferrez, sendo a distribuicdo, a exibicdo e a venda de
equipamentos o foco principal da relacdo da familia com o cinema. Assim, repete-se
aqui, uma tendéncia da historiografia cinematografica brasileira de se enfatizar a
producdo, em detrimento das outras areas do cinema. A proposta dessa dissertacao €
analisar a atuacdo da Marc Ferrez & Filhos (empresa da familia Ferrez) entre 0s anos
1905 e 1912 no ramo cinematografico, focando justamente naquelas areas onde a

empresa teve maior atuacao.

Palavras-chave: Marc Ferrez & Filhos; Pahté Freres; primordios do cinema brasileiro;

distribuicdo cinematogréafica; exibicdo cinematografica.



ABSTRACT

Marc Ferrez was born in Rio de Janeiro in 1843. His work as a photographer is
well known, and several works have already been published on the subject. But beyond
the photographic activity, Marc and his family also played a strong and influential role
in the cinema field. This role is much less known and studied. And even when studied,
the emphasis often falls on the contribution of Julio Ferrez (Marc's son) in the
production of some films, especially the so-called "singing” and "criminal films".
However, the production of films has always been secondary among the
cinematographic activities of the Ferrez family. Their main activity in this field was the
distribution, exhibition and sale of equipment. Thus, we see here again a tendency in the
historiography of cinema in Brazil: the emphasis on production, at the expense of other
areas of the cinema. The purpose of this dissertation is to analyze the performance of
Marc Ferrez & Filhos (the Ferrez family company) between the years 1905 and 1912 in
the movie business, focusing precisely on those areas where the company had its main

activities.

Key-words: Marc Ferrez & Filhos; Pahté Freres; early brazilian cinema; film

distribution; cinema exhibition.
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INTRODUCAO:

Tradicionalmente os estudos sobre cinema se focaram nos filmes. Segundo
Robert. C. Allen (1990), a historia do cinema feita até os anos 1980 seria basicamente a
historia dos filmes e da sua producdo. E estudar a histria do cinema significava realizar
analise textual dos filmes. Mas a historia que era considerada nem sequer incluia todos
os filmes. Incluia apenas aqueles que pudessem ser considerados como “arte”. E mesmo
com a adog¢do de novas teorias que faziam frente a essa visdo, como a “teoria do autor”,
a situacdo ndo teria se modificado de forma significativa, tendo sido alterado
basicamente o corpus de filmes a ser analisado. Mas, ainda assim, a analise textual dos
filmes teria continuado a eclipsar qualquer outro tipo de abordagem nos estudos do
cinema. Assim, aponta Allen, quem se voltasse para analises de questbes nao
concernentes ao texto filmico, como analises da estrutura econdmica, da organizacao do
trabalho, da tecnologia, ou da recepcdo dos filmes era desqualificado como

“empiricista”.

Contudo, segundo Allen, nos ultimos anos outras areas do cinema passaram a ser
acrescentadas ao rol de estudos no campo do cinema. Comecou-se a reconhecer a
importancia dessas outras areas para o desenvolvimento da propria producdo e para a
industria cinematografica como um todo. Conforme Sheila Schvarzman (2006), essas
mudancas foram influenciadas por dois fatores, ou dois movimentos simultaneos. Por
um lado os pesquisadores da area de cinema comecaram a se interessar mais pelas
questdes metodoldgicas e teoricas, em especial aquelas concernentes a disciplina da
Histéria, que passava por grandes mudancas no final dos anos 1970 com os
questionamentos dos Annales e o estabelecimento da Nouvelle Histdire. Por outro, 0s
historiadores, também influenciados pelas mudancas trazidas com os Annales, passaram
a abarcar uma gama de objetos cada vez mais ampla. E, assim, deixaram de ver o
cinema como um mero divertimento popular, construtor de mundos ficticios e
escapistas, e passaram a vé-lo como lugar de representacdo, de projecdo do imaginario,
de préticas sociais e sensibilidades:

Nos anos 1970, com as mudangas operadas na historiografia a partir da
Nouvelle Histdire, das contribuigdes de Michel Foucault questionando as
ordens do saber e do poder - ndo mais vistas como rigidas, centradas e
hierarquizadas entre o poder e 0 ndo poder, mas ciente de que o poder se
espraia pelo social e tem relagdo direta com o saber, de Levi-Strauss, Roland

Barthes e a antropologia, a Histéria tem ampliado e mudado o seu escopo, de
tal forma que ndo s6 o Cinema é assimilado como objeto, fonte e lugar de

6



construgdo de significacbes historicas — (que vem ocorrendo com
regularidade nos altimos 30 anos), mas também como prética, a partir das
questdes postas a Historia (SCHVARZMAN, 2006)

Num primeiro momento, os historiadores se voltaram para o cinema como uma
fonte historica, se restringindo por isso ao estudo dos filmes. Contudo, logo em seguida,
com o desenvolvimento da Histéria Cultural, comegou-se a apontar para o cinema como
um fendbmeno bem mais amplo. Ou seja, as pesquisa comegaram a se voltar para além
dos filmes e do seu contetdo, voltando-se também para outras de suas dimensdes, como
a sua economia, sua tecnologia e seus aspectos sociol6gicos. Mas o interesse pelo
cinema como fendmeno mais amplo ndo se limitou apenas aos historiadores.
Sociblogos, antropdlogos e outros pesquisadores, principalmente aqueles envolvidos
com estudos culturais e estudos sobre comunicacdo e midia, também passaram a se

debrucar sobre as vérias facetas do cinema.

Conforme apontado por Schvarzman, sé@o desse mesmo momento, de emergéncia
de mudancas nas pesquisas sobre cinema, as analises historiograficas de Douglas
Gomery e Robert Allen (Film History — 1985), e de Michele Lagny (L histoire du
cinema: méthodes historique et histoire du cinema — 1992). Obras que buscavam refletir
sobre a historia do cinema que se fazia ate entdo, se detendo com especial atencdo sobre
questdes teoricas e metodoldgicas. Aqui no Brasil essa mesma postura se expressou
através das obras Cinema Brasileiro: Propostas para uma Histéria (1979) e

Historiografia Classica do Cinema Brasileiro (1995), ambas de Jean-Claude Bernardet.

Nessas obras, Bernardet aponta que, ainda mais do que nos Estados Unidos ou na
Europa, os estudos sobre cinema no Brasil centravam-se, em sua maior parte, nas
questdes de producdo, dando-se muito menos énfase as questbes de exibicdo,
distribuicdo e recepcao dos filmes. Bernardet coloca bem o problema ao comparar as
diferencas de concepcdo em relacdo a uma data inaugural do cinema na Franca e no
Brasil. Enquanto para Georges Sadoul (historiador francés) e seus seguidores, 0
nascimento do cinema € uma sessdo publica e paga, ou seja, uma exibicdo comercial,
para os brasileiros o nascimento do cinema é marcado por uma filmagem, geralmente

aquela feita por Afonso Segretto em 1898, quando de regresso da Europa’:

1 . ;. . . .
Existe alguma controvérsia em torno dessa data. Durante algum tempo se acreditou que a primeira
filmagem tinha sido feita por Antonio Leal. E ainda se discute se quem teria “iniciado o cinema no
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A escolha de uma filmagem como marco inaugural do cinema brasileiro, ao
invés de uma projecdo publica, ndo é ocasional: é uma profissdo de fé
ideolégica. Com tal opcdo, os historiadores privilegiam a produgdo, em
detrimento da exibi¢do e do contato com o publico. Pode se ver aqui uma
reacdo contra o mercado: a ocupagdo do mercado, respondemos falando das
coisas nossas. E nao é dificil perceber que esta data esta investida pela visdo
corporativa que 0s cineastas brasileiros tém de si mesmos, e por uma
filosofia que entende o cinema como sendo essencialmente a realizagdo de
filmes. (BERNARDET, 1995, p.26-27)

As primeiras obras dessa historiografia teriam construindo uma histéria panteéo,
de cunho factual e evolucionista (através da comparacdo do desenvolvimento do cinema
com o desenvolvimento bioldgico). E assim como no caso norte-americano, também
ndo era a producdo inteira que era levada em consideragdo, mas apenas determinado
tipo de filme. Essa visdo pode ser encontrada, por exemplo, em Introducéo ao Cinema
Brasileiro: livro de Alex Viany publicado pela primeira vez em 1959.

Até certo ponto, essa visao também pode ser considerada herdeira das colocacfes
expressas desde o final da década de 1920 pela revista Cinearte’ (a primeira revista
cinematogréafica a fazer sistematicas campanhas em prol da implementacdo de uma
industria cinematografica brasileira): o “verdadeiro” cinema nao era aquele feito em
bases artesanais, improvisadas; nem mesmo aquele constituido por cinejornais ou
documentarios de encomenda. Nos textos da revista, essa producdo foi nitidamente
rechacada ou ignorada, apesar de constituir a maior parte da producgédo cinematografica
feita no pais até aquele momento, tendo servido de base para o sustento dos que
trabalhavam na area e proporcionado fundos para a realizacdo dos filmes de ficcdo. Mas
a diferenca estava no fato de que Viany ndo chegava a desprezar a producdo artesanal.
Na verdade ele defendia esse cinema, tendo como objetivo que ele se desenvolvesse e

culminasse por se industrializar.

De qualquer forma, segundo Schvarzman, essa visdo negativa sobre a atividade

cinematogréfica artesanal so iria comecar a se alterar de forma significativa no final dos

Brasil” ndo teria sido Vittorio Di Maio, em Petrdpolis. Mas, seja como for, a data inaugural sempre gira
em torno de uma filmagem.

2 A revista Cinearte foi fundada em 1926. Desde cedo reservou entre suas paginas algum espaco para a
divulgacdo e o debate sobre a producdo brasileira de filmes. Mas seria principalmente a partir de
1935, através da “Campanha Cinearte pelo Cinema Brasileiro”, que a revista iria se lancar mais
fortemente em defesa da producdo de filmes no pais. Contudo, essa defesa ndo seria por qualquer
tipo de filme, mas principalmente por filmes de ficcdo de “qualidade”. Sendo que o modelo que servia
de parametro para essa “qualidade” era justamente o modelo do cinema hegemonico. Ou seja, do
cinema norte-americano.



anos 1960, com os trabalhos de Paulo Emilio de Salles Gomes e de Maria Rita Galvéo,
que passaram a valorizar a atividade dos “cavadores” e a analisar um rol mais amplo de
dimensdes da atividade cinematografica no Brasil®. Mas nessa época, 0 Viés
nacionalista, ja contido nas primeiras historias do cinema brasileiro, também se acirra e
a critica passa a ter um papel nitidamente politico. Assim, a historiografia que se
constroi nesse periodo passa a ter uma forte marca militante e nacionalista. Marca que,
em grande medida, se manteria até hoje:
O campo cinematografico é pensado de forma dual: entre ocupantes e
ocupados. Desta forma, [...] 0 cinema se constitui como uma arma de
resisténcia e revanche cultural, para exorcizar o ocupante. Assim, cada filme
é algo que se arranca do inimigo, por isso, qualquer filme tem valor e é

melhor do que o melhor filme estrangeiro como afirmava entdo Paulo Emilio
Salles Gomes. (SCHVARZMAN, 2006)

José Indcio de Melo Souza afirma que, justamente por conta desse vies
marcadamente militante e nacionalista, a historia do cinema brasileiro teria
sumariamente ignorado os espectadores e suas memorias. Pois essa memoria, refletindo
a situacdo de dominagdo do mercado interno, se constituia basicamente na memoria dos

filmes e estrelas estrangeiras.

Dessa forma, Bernardet afirmava que para aprofundar o conhecimento acerca
do cinema no Brasil, seria fundamental o estudo dessas outras areas que ndo somente a
producdo. Dentro desta concep¢do, mesmo para entender melhor a producdo, torna-se

importante um conhecimento mais aprofundado das demais areas do cinema:

E para sair desse vaivém entre producdo brasileira e producao estrangeira,
precisamos sair da producdo e penetrar na exibicdo: que filmes criminais
estrangeiros teriam sido vistos no Brasil, pelos cineastas e pelo pablico? [...]
E quase certo que o puablico brasileiro foi iniciado ao filme criminal antes do
comeco, no Brasil, de uma producdo semelhante, e quase certo também que
os realizadores desses filmes brasileiros tinham conhecimento do género
policial internacional. Portanto, me parece dificil estudar a producéo
brasileira de filmes criminais sem passar pelo setor da exibicdo
(BERNARDET, 1995, p.90)

? Nesse sentido, podemos destacar o livro Crénicas do Cinema Paulistano, no qual Galvdo empreende
um resgate do cinema mudo através da realizacdo de diversas entrevistas com muitos dos seus
realizadores. Nesse trabalho, valoriza-se a figura do produtor artesanal e do “cavador” como aqueles
gue, em uma atitude de resisténcia ante a dominagdo quase completa do mercado nacional pelo filme
estrangeiro, conseguiram manter algum tipo de produgdo cinematografica no pais por anos a fio.



O estudo da trajetéria e da atuacdo desses diferentes agentes que atuaram na
exibicdo e na distribuicdo cinematogréfica possibilitaria um aprofundamento do
conhecimento sobre a formacdo e o desenvolvimento do mercado cinematografico
brasileiro. Além disso, traria um entendimento mais aprofundado sobre a ocupagdo
desse mercado pelas distribuidoras de filmes estrangeiros, e sobre 0s mecanismos de
resisténcia encontrados pelos pequenos, médios e grandes distribuidores e exibidores
locais, assim como pelos produtores brasileiros que procuravam exibir seus filmes. A
compreensdo dessas questdes poderia assumir uma relevancia ainda maior quando
consideramos que a ocupa¢do do mercado cinematogréafico brasileiro persiste até hoje.
Assim, um melhor entendimento de como se formou e se desenvolveu essa estrutura
que beneficia o filme estrangeiro poderia ainda ser uma importante ferramenta politica.

Uma ferramenta que contribuiria para a superacéo deste estado de coisas.

André Gatti, em sua dissertacdo de mestrado, que versa sobre a distribuicdo de
filmes nacionais, compara a situagdo dos estudos sobre esse setor no exterior e no
Brasil, apontando as dificuldades de se empreender estudos sobre a distribuicdo de

filmes no Brasil, dada a grande falta de sistematizacao de informacoes:

[...] tivemos a possibilidade de tracar um paralelo entre a bibliografia
nacional e internacional, e percebemos o0 quanto nos encontramos defasados
no que se refere a sistematizacdo de informacdes, para realizar uma pesquisa
cientifica no campo cinematografico. [...] ao pretendermos estudar o
funcionamento da distribuicdo em territorio brasileiro, percebemos que havia
uma completa diluicdo das informacdes [...].

Um dos principais problemas que nos defrontamos para a realizacao
deste trabalho, foi o fato de haver uma falta cronica de sistematizacdo nos
estudos da atividade industrial cinematogréafica no Brasil. Os poucos estudos
relevantes disponiveis, remetem-se ao periodo de 1930 a 1950, com obras de
autores como Paulo Emilio Salles Gomes, Afranio Mendes Catani, Anita
Simis, Maria Rita Galvdo, Jean Claude Bernardet, entre outros, que
constituiram um dos alicerces do trabalho, a excecdo feita ao trabalho de
Randall Johnson, que privilegia uma visdo histérico-econdmica do cinema
brasileiro, em toda a sua existéncia. (GATTI, 1999, p.3)

Através dessa dissertacdo pretendemos contribuir para minimizar essa lacuna,
através do estudo da atuacdo da firma Marc Ferrez & Filhos (MF&F) entre os anos
1905 (data em que a firma comeca a atuar mais fortemente no campo cinematogréafico) e
1912 (data em que a MF&F é absorvida pela Companhia Cinematografica Brasileira).
Durante esse periodo, a Marc Ferrez & Filho esteve no cerne das transformacdes do
mercado cinematografico brasileiro, que saiu de um estado incipiente e fragmentario, e

se consolidou como um forte e regular ramo dos espetaculos de diversées no pais.
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Apesar da MF&F também ter tido uma certa atuacdo na area da producdo, essa sempre
foi secundaria dentre as atividas da empresa. Sua atuacdo no ramo cinematogréfico
sempre se concentrou no comércio de equipamentos, na exibicdo e na distribuicdo de

filmes. Por isso a proposta dessa dissertacdo € focar justamente nessas Ultimas areas.

No primeiro capitulo analisamos brevemente o inicio das atividades de Marc
Ferrez como fotografo e a constituicdo de sua primeira empresa. Também analisamos
em linhas gerais como se deu os primeiros anos do desenvolvimento do cinema no
Brasil e o papel que a Marc Ferrez & Filhos teve nesse processo, atraves da distribui¢do
regular de filmes e da venda de equipamentos cinematograficos.

No segundo capitulo distutimos a emergéncia do cinema no ambito
internacional e o papel de alguns de seus principais agentes. Entre esses, destacamos a
atuacdo da Pathé Freres, tanto por ter sido essa a primeira companhia a trabalhar o
cinema em moldes verdadeiramente industriais, quanto pela sua ligacdo direta com a
MF&F (uma vez que, por volta de 1907-1908, esta se tornou representante exclusiva da
firma francesa no Brasil). Procuramos, nesse capitulo, relacionar a maneira como 0s
desenvolvimentos do mercado cinematografico internacional repercutiam no Brasil.
Também procuramos verificar em que contexto se elaboraram os primeiros dispositivos
legais que regulavam a entrada de equipamentos e peliculas (virgens e impressas) no

pais e a repercussdo dessas medidas para o mercado cinematografico nacional.

No terceiro capitulo nos debrucamos sobre os primeiros contratos realizados
pela Marc Ferrez & Filhos, j& como representantes da Pathé Freres, com diversos
exibidores. Principalmente atraves da analise da documentacdo do arquivo da Familia
Ferrez, procuramos identificar em que termos e condicGes esses contratos foram
realizados. Também discutimos um pouco sobre a questdo do significado de filme
“novo” dependendo do ponto de vista de cada agente envolvido na negociagdo (MF&F
e exibidores); assim como apresentamos uma estimativa da relacdo entre 0s custos e o
publico necessario para que os exibidores recuperassem 0s investimentos feitos com o

aluguel dos filmes.

No quarto capitulo, voltamos nossa atencdo para o estabelecimento de
representantes da MF&F em diversos estados e regides do Brasil. Discorremos
brevemente sobre a historia de cada um desses representantes e procuramos elucidar,

dentro dos limites permitidos pela documentacdo a que tivemos acesso, como se deu a

11



atuacdo desses agentes nos seus respectivos locais de representagdo. Assim como no
terceiro capitulo, aqui também procuramos expor os termos e condi¢cbes em que se deu
cada representacdo. Procuramos ainda analisar algumas questdes trazidas a tona através
de discussdes entre a MF&F e seus agentes, como, por exemplo, a possibilidade de
outros empresarios trazerem para o Brasil cdpias de filmes da prépria Pathé sem o

consentimento dos seus representantes oficiais para o pais.

1 A FAMILIA FERREZ E O0OS PRIMEIROS ANOS DE
DESENVOLVIMENTO DO CINEMA NO BRASIL:

Antes de nos debrucarmos sobre o cerne da dissertacdo, a atuacdo da empresa
Marc Ferrez & Filhos no mercado cinematografico brasileiro, acreditamos ser oportuno
tecer um breve historico sobre a atuacdo de Marc Ferrez como fotografo e a constituicao

inicial de sua firma.

1.1 O fotégrafo Marc Ferrez e a constituicdo de sua empresa

Marc Ferrez nasceu no Rio de Janeiro em dezembro 1843. Ele era filho* de
franceses e vinha de uma familia de escultores ilustres. Seu pai, Zépherin Ferrez, veio
para o Brasil em 1817, se juntou a Missdo Artistica Francesa e, a partir dai, ao circulo
social que se formou em torno da Academia Imperial de Belas-Artes (TURAZZI, 2000,
p.15). Em julho 1851 seus pais morreram, vitimas de uma doenca que também levou
alguns dos escravos e dos animais da casa. Marc, entdo com sete anos de idade, foi
enviado a Franca, onde permaneceu sob os cuidados do escultor e gravador Alpheé
Dubois.

A data do retorno de Marc ao Brasil e as suas primeiras atividades por aqui, assim
como a sua aprendizagem no oficio da fotografia, encontram algumas divergéncias na
bibliografia dedicada ao fotdgrafo°. Mas ao que parece, Marc teria retornado ao Brasil
entre 1859 e 1861. De volta ao Rio de Janeiro, teria comecado a trabalhar no atelié

fotografico da Casa Leuzinger.

* Marc Ferrez era o cagula da famila, composta por mais quatro irm3os: Francisca; Augustine; Isabelle e
Maurice Ferrez. (BARROS, M., 2008, p.26)
® Cf.: MORAES, 2010a.
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Adquirida por Geroge Leuzinger, em 1840, a Casa Leuzinger trabalhava
inicialmente como papelaria. Mas depois passou a trabalhar também com
encadernacdes, litografia e a venda de albuns e outras publicacdes ilustradas. E, na
década de 1860, incorporou aos seus servicos a realizacdo de fotografias, tornando-se

uma referéncia na area:

Sérgio Burgi e Frank Kohl tragam um retrato do comerciante [Leuzinger].
[...] Ponto fundamental apontado pelos autores é que a casa Leuzinger nao
tinha como clientes principais a sociedade carioca, dedicando-se, em lugar
disso, aos mercados editoriais europeu e norte-americano demandantes de
fotos e imagens dos tropicos para ilustracdo de trabalhos cientificos e
pesquisas naturalistas [..]. E, alias, por motivo do grande volume de
encomendas que Leuzinger teria trazido da Alemanha o fotografo Albert
Frisch, juntamente com seus dois filhos e seu genro Franz Kellner,
incumbindo-os de realizar fotos e paisagens da Amazénia para expedicdes.
(MORAES, 2010a, p.3)

Gilberto Ferrez (neto de Marc), que pesquisou e divulgou a obra do avd por mais
de 40 anos, afirmava que este teria se especializado no oficio da fotografia sob a tutela
de Kellner, no atelié da Casa Leuzinger. Apesar de existir alguma discordia quanto a
esse ponto, a bibliografia existente € unanime ao afirmar que Marc Ferrez se tornaria

nos anos seguintes um dos fotografos mais destacados do pais:

[...] propbe Maria Inez Turazzi que Marc Ferrez teria se destacado como
fotografo de barcos, atuando junto aos estaleiros imperiais, responsaveis pela
construcdo de embarcacdes para a Guerra do Paraguai. A base para tal
afirmacdo é o epiteto de fotografo da Marinha Imperial encontrado em
alguns postais e cartes de Marc no final dos anos 1860 [...].

Seja como fotdgrafo de vistas da Casa Leuzinger, seja como retratista
da corte ou fotdgrafo de navios, Marc chega aos anos 1870 como 0 mais
importante profissional do ramo no Rio de Janeiro [...]. (MORAES, 2010a,

p.4)

Além do sucesso como fotografo, em 1867 Marc teria aberto sua prépria loja
fotografica, a casa Marc Ferrez & Cia. Essa primeira loja ficava situada na rua S&o
José, nimero 96: o mesmo local anteriormente utilizado pelos fotografos Paulo
Théodore, Revert Henry Klumb e Oscar Delaporte. Segundo Mariana Gongalves
Monteiro de Barros (2008, p.28), o local pertencia a Paul T. Robin e era dirigido por
Klumb, e teria tido suas instalacdes reaproveitadas por Marc Ferrez, 0 que seria uma
pratica comum na época. Pois dessa forma os profissionais ndo precisavam arcar com 0s
pesados custos da montagem de uma nova oficina fotogréafica. Barros também aponta

para as suspeitas dos pesquisadores Sergio Burgi e Frank Kohl de que Marc Ferrez
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tenha trabalhado com Robin e Klumb nesse primeiro momento de sua atuagéo
profissional como fotégrafo autdnomo. Essa hipotese seria reforcada pelo fato de que os
primeiros carimbos reproduzidos nos versos das imagens de Ferrez traziam a marca
Photographia Brazileira, empresa pertencente a Robin e Klumb. E também pelo fato de
que inicialmente o nome da empresa era Marc Ferrez & Cia. (0 que sugere que haviam
outros socios além de Marc). Porém, alguns meses depois da sua fundacdo, a empresa
teria seu nome alterado, passando a se chamar apenas Marc Ferrez. Estas foram as
primeiras denominacdes de uma empresa que iria atravessar geracdes, passando as maos
dos filhos de Marc (Julio e Luciano Ferrez) e, posteriormente, de seus netos, mudando

de nome mais algumas vezes ao longo do caminho.

Mas, além da atividade fotografica, Marc e sua familia também
desempenharam uma forte atuacdo na area cinematografica. Esta, muito menos
conhecida e estudada. Desde a década de 1890, a casa Marc Ferrez ja oferecia, além dos
servicos de fotografia propriamente ditos, a venda de equipamentos fotograficos
profissionais e amadores (TURAZZI, 2000). Logo no inicio dos anos 1870, Marc Ferrez
ja teria estreitado relagdes com fabricantes europeus e, ainda da década de 1880, “a lista
de produtos trazidos ao Brasil por Marc [...] aponta relagdes da firma com comerciantes
e grupos que, futuramente, encabecardo os grandes conglomerados cinematograficos”
(MORAES, 2010a, p.5). Entre esses comerciantes e grupos podemos apontar, por

exemplo, os Lumiere; a Gaumont e a Pathé Freres.

Segundo Alice Gonzaga, o envolvimento dos Ferrez com o cinema parece ter
iniciado através do contato do patriarca da familia com os irmdos Lumiére. Tanto Marc
quanto seu filho Jalio teriam assistido as primeiras exibi¢cdes dos Lumiere, nascendo ai
o interesse dos dois pela “fotografia animada”. E, de fato, aos demais artigos
comercializados pelos Ferrez, no inicio dos anos 1900 se somaram a venda de
equipamentos cinematograficos:

De acordo com as confusas anotacbes de [Adhemar] Gonzaga para o
depoimento de Luciano, seu pai comegou por volta de 1902-3 a vender
projetores associados a lanternas magicas. Além disso, segundo Sérgio
Barreto Filho, ‘bem antes de 1907°, Marc Ferrez desenvolvera algumas

experiéncias de substituicdo da energia elétrica utilizada nos projetores por
outra fonte, associada a lampadas oxietéricas (GONZAGA, 1996, p.73)

Em um catalogo da firma datado de 1905, podemos ver que a orienta¢do da

firma ainda era voltada prioritariamente para a venda de produtos fotograficos, mas ja
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aparecem nele antincios de venda de equipamentos e de “vistas” cinematograficas®. Esse
ano de 1905 também é embleméatico para a relacdo dos Ferrez com o cinema por um
outro motivo: é o ano em que eles se associam a Arnaldo Gomes de Souza no cinema
montado por este no Passeio Publico. O catdlogo também permite assinalar para um
outro fato importante: que entre o trabalho com a fotografia fixa e o inicio do trabalho
com cinema, os Ferrez ja& vinham trabalhando com a comercializacdo de produtos
ligados a lanterna magica. Ou seja, ja vinham trabalhando com aparatos ligados a
projecéo de imagens (fixas em um primeiro momento). E como veremos adiante, essa
inter-relagdo entre a projecdo de imagens fixas ¢ “animadas” foi bastante importante nos
primeiros anos do cinema, inclusive do ponto de vista comercial. Assim, 0 que houve
foi uma transicdo relativamente gradativa entre os diferentes tipos de aparatos o6ticos

comercializados pela firma.

Contudo, um pouco mais tarde (por volta de 1907-1908) os Ferrez também
obteriam os direitos de representacdo da Pathé Freres para o Brasil. Desse momento em
diante o cinema passaria a ter um peso bem mais significativo nas atividades da firma.
Mas essa mudanca nos rumos da empresa nao teria importancia apenas para 0S Seus
socios; ela também exerceria uma influéncia consideravel sobre a formacdo e o

desenvolvimento do mercado cinematogréafico brasileiro.

Apesar da firma também ter tido uma certa atuacdo na area da producédo
(principalmente através de Jalio Ferrez), o foco principal da pesquisa é a atuacdo da
MF&F nas areas de comeércio de equipamentos, distribuicdo e exibicdo de filmes, uma
vez que o cerne das atividades cinematograficas da firma se concentrou nestas areas, e é

essencialmente sobre elas que podemos descobrir através da principal fonte que sera

examinada: o arquivo da Familia Ferrez.

Esse arquivo é constituido por cerca de 40 mil documentos de diversos tipos,
entre 0s quais estdo, por exemplo, relatérios de gestdo; contratos para fornecimento de
filmes; livros-caixa dos cinemas administrados pela familia; cadernos de notas técnicas
de Marc Ferrez referentes aos seus trabalhos de fotografia fixa; catalogos de
equipamentos que eram vendidos pela empresa; cartas trocadas com varios clientes; e
cartas trocadas ao longo de anos entre os membros da propria familia, nas quais eles

falam sobre diversos assuntos: tanto de natureza pessoal, quanto de natureza comercial

® Arquivo Familia Ferrez: FF-MF 1.0.7.1.
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(seja no ramo da fotografia fixa, seja no ramo do cinema). Também compdem esse
arquivo diversas fotografias feitas por Jalio e Luciano Ferrez, assim como por Gilberto
Ferrez (filho de Jalio). Devido ao seu enorme volume e variedade de documentos, esse
arquivo possui uma grande importancia para diversas areas do saber, mas em especial
para a historia da fotografia fixa e do cinema brasileiro. No caso desse Ultimo, objeto de
estudo dessa dissertagdo, o arquivo é uma verdadeira preciosidade. Pois pouquissimos
documentos relativos as atividades das empresas atuantes nos primordios do nosso
cinema foram preservados. A maior parte do conhecimento que temos sobre esse
periodo do cinema e das empresas que atuaram nesse setor advém de informacdes
extraidas de jornais e outros periddicos da época, assim como de algumas entrevistas
feitas anos mais tarde com alguns de seus agentes. Nesse sentido, o aquivo Familia
Ferrez assume uma importancia impar para um melhor conhecimento da histéria do
cinema brasileiro. Pois a partir dele podemos ter um raro acesso a um amplo rol de
informacGes primarias sobre a atuacdo de uma das empresas de maior peso para a

formacdo do mercado cinematogréafico brasileiro.

Depois de serem conservados pela prépria familia por mais de 150 anos, todos
esses documentos foram depositados no Arquivo Nacional (do Rio de Janeiro) em 2007.
O arquivo encontra-se plenamente catalogado, o que facilita bastante as pesquisas
dentro do seu acervo. Esse catdlogo, com as descrigdes dos documentos do arquivo,

pode ser atualmente acessado através do site do Arquivo Nacional.

1.2 Primeiros desenvolvimentos do cinema no Brasil e o papel dos

Ferrez nesse processo

As primeiras noticias que temos sobre projecdes cinematograficas no Brasil sdo
de 1896’ (apenas meio ano apds a “sessio inaugural” do Cinematografo Lumiére). Mas,
apesar do interesse do publico pelo novo meio, pesquisadores (ARAUJO, 1976;
GOMES, 1980; GONZAGA, 1996; SOUZA, 2004) apontam que até 1907 ndo havia
ainda no pais um mercado minimamente estavel de cinema. Alice Gonzaga afirma, por
exemplo, que até 1905 existiam apenas seis salas de exibi¢cdo em funcionamento no Rio

de Janeiro (GONZAGA, 1996, p.337). Segundo a autora, nessa contagem sé foram

7 cf.: ARAUJO, 1976.
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consideradas salas comerciais e regulares. Contudo, ndo é especificado se eram salas
especializadas ou hibridas. Mas sabemos que até aquele momento a maior parte das
apresentacdes ainda eram feitas por ambulantes de passagem pela cidade. E que os
filmes apresentados (mesmo nas salas fixas) eram, em geral, apenas uma das partes dos
espetaculos, que misturavam teatro, curiosidades mecanicas, jogos de boliche, luta-livre,

entre outras atragdes.

De qualquer forma, 1907 é apontado como 0 ano em que acontece um boom no
mercado cinematogréafico carioca, e varias salas novas sdo abertas. Uma das causas
apontadas para esse boom é a inauguracao da estacdo hidrelétrica de Ribeirdo das Lajes,
ocorrida no mesmo ano (ARAUJO, 1976; GOMES, 1980; MOURA, 1987). Com a nova
estacdo, o fornecimento elétrico teria se regularizado, proporcionando melhores
condigdes para a instalagdo de salas fixas de cinema. Entretanto, esse motivo é
contestado por outros pesquisadores (GONZAGA, 1996; SOUZA, 2004), que o
consideram insuficiente para explicar os motivos da suposta estagnacdo do mercado
exibidor até aquele momento. Esses pesquisadores chamam a atencéo para o fato de que
era perfeitamente possivel a projecdo de filmes sem o uso de eletricidade, pois outras
fontes de luz para a projecdo (como por exemplo, as lampadas oxietéricas) estavam
disponiveis para comercializacdo, inclusive no Brasil®. Outros possiveis fatores
apontados, entdo, sdo as caracteristicas urbanisticas da propria cidade e as dificuldades
de obtencdo de novos titulos por parte dos exibidores locais. Este ultimo fator

provavelmente foi um significativo obstaculo para o desenvolvimento do cinema no

8 .. ~ . sy ~ ~ .
A utilizacdo de luz oxietética, contudo, parece que ndo era tdo simples, sendo mesmo bastante
perigosa, conforme aponta Silio Boccanera Junior:

As projecOes [cinematograficas], antes do emprego da luz elétrica, eram feitas,
geralmente, por meio da luz oxietérica, sendo algumas vezes utilizadas a oxicalcica e
oxietérica, de cuja explosao foi, aqui, vitima nosso pranteado conterraneo.

FELICIANO DA RESSUREICAO BAPTISTA

As 9 horas da noite de 20 de outubro de 1904, nas oficinas de pianos de sua
propriedade, a Rua Carlos Gomes, aos 52 anos de idade, deixando consternada a
sociedade baiana, em cujo seio muito estimado era o operoso e honrado artista.

Fazia experiéncia definitiva, naquela fatal noite da luz oxietérica, para projecGes
cinematograficas.

Ndo satisfeito com a intensidade do foco luminoso, procurava uma pressdao maior,
calcando com a mao, para isso conseguir, o baldo superior do depdsito de oxigénio, que
era de ferro. Ao retirar a mao, da-se a explosdo, que lhe rompeu o ventre, deixando os
intestinos derramados.

Foram também feridos, na ocasido, por estilhacos do aparelho, o Sr. Ant6nio de
Oliveira Brancdo, seu filho José, e o Sr. Justiniano da Hora Dantas, que se achavam a
pequena distancia, assistindo, com outras pessoas, a experiéncia da luz oxietérica.
(JUNIOR, 2007, p.27-28)
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Brasil em sua modalidade itinerante. Mas nédo parece ter sido o fator determinante para
que demorasse algum tempo para que as salas fixas de cinema comegassem a ser
abertas. Pois ndo foi apenas no Rio de Janeiro, ou mesmo no Brasil, que o surgimento
das salas fixas demorou para se desenvolver de forma mais extensiva. Esse periodo
entre as primeiras exibigdes publicas de cinema, em 1895, e a exploséo das salas fixas
em torno de 1906-1908, se deu em diversos paises; mesmo nos mais industrializados,
como a Alemanha, a Franca e os EUA.

George Sadoul (1983a, p. 93) comenta que em 1902 o numero total de lugares
(assentos) dos cinemas fixos do mundo inteiro era menor do que o nimero do Gaumont
Palace®. Ou seja, era menor do que 6.500 lugares. Mesmo nos Estados Unidos, o
fendmeno dos ‘nickelodeons’ s6 tomaria impulso maior a partir de 1907, sendo que 0s
filmes também eram em sua maior parte importados (principalmente da Franga). Antes
dessa data, o cinema se desenvolvia principalmente nas feiras e nos espetaculos
ambulantes. Parece que somente apds um periodo inicial de desenvolvimento nesses
circuitos ambulantes e hibridos, se formou condi¢cdes para que o cinema se afirmasse
como um espetaculo auténomo, estavel e duradouro; afastando as especulacdes de que
seria apenas mais uma moda passageira, e proporcionando as condigdes para a producdo
de filmes em escala industrial. O que, por sua vez, possibilitou o abastecimento de um
nimero cada vez maior de estabelecimentos voltados prioritariamente para a projecao

cinematogréfica.

Assim, ao contrario de representar uma estagnacdo do meio cinematografico, o
periodo itinerante e hibrido teria representado justamente uma pré-condicdo para 0
estabelecimento do novo meio de espetaculo como forma auténoma, para a formacao de
seu publico e para, a partir dai, constituir-se uma base para o surgimento das salas fixas
e especializadas em projeces cinematograficas. Como aponta muito bem a pesquisa
feita por Alice Dubina Trusz em Porto Alegre, o cinema se inseriu rapidamente dentro
do circuito de entretenimento que existia na cidade naquele momento, passando a fazer
parte e a funcionar segundo as suas estruturas. Ou seja, foi a partir desse contato inicial
e descontinuo, que o cinema formaria uma base, ou um publico, que permitiria

posteriormente a abertura das salas de cinema especializadas e fixas.

9 . .
O Gaumont Palace comecou a funcionar como cinema em 1907 e fechou suas portas nos anos 1970.
Em seu momento aureo, o cinema chegou a ter cerca de 6.500 lugares.
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Segundo a autora, entre 1896 e 1908 a exibicdo cinematografica em Porto Alegre
(cidade objeto de sua pesquisa) foi realizada por exibidores itinerantes e por temporada.
Nesse periodo, o cinema teria sido exibido em Porto Alegre dentro de diferentes
configuracOes, mistas e autbnomas, em teatros e em salas especialmente montadas para
as proje¢des. Esses diferentes tipos de exibicdo, sempre itinerantes e esporadicos, teriam
se dado de forma simultanea (ou seja, os diferentes modos de exibicdo podiam ser
encontrados na cidade ocorrendo ao mesmo tempo, em diferentes locais) e estariam
totalmente de acordo com os modos de apresentacdo dos demais géneros de diversoes
apresentados na cidade, como o teatro, o circo, as touradas, 0s concertos musicais, assim
como da apresentagdo das companhias de variedades e daquelas especializadas em
outros tipos de espetdculos de projecdo, como as lanternas magicas. Enquanto os
espacos onde ocorriam essas apresentacdes (as salas de teatros, as arenas de touradas,
etc.) eram muitas vezes fixos, os espetaculos e as companhias que se apresentavam na

cidade tinham sempre um carater temporario e esporadico:

Entre 1896 e 1908, a exibicdo cinematografica em Porto Alegre foi realizada
por exibidores itinerantes e por temporada, como alids eram apresentados
todos os outros géneros de diversdes na cidade, do teatro lirico e dramatico
as touradas, passando pelo circo e pelos concertos musicais. No entanto,
vinculou-se uma idéia de caos a qualidade desta exibicdo e de impureza ou
indefinicdo ao cinema como espetadculo. Tais percepcbes de cunho
pejorativo, decorrentes do desconhecimento da histéria do periodo,
contribuiram para endossar a concep¢do de que durante 0 mesmo a presenca
dos exibidores cinematograficos na cidade teria sido tdo episddica e as
projecBes cinematograficas teriam estado tdo confundidas com outros
géneros de diversfes que mal se poderia dizer que o cinema da época era
cinema como o conhecemos hoje ou que houvesse envolvido um publico
consideravel por si mesmo. As salas sim teriam dado condi¢bes para a
constituicdo do espetaculo cinematogréafico e para a formacao do seu publico
espectador.

Sem duvida, o cinema naquela época ndo era como 0 conhecemos,
mas ao contrario do que transparece na bibliografia ‘especializada’, o
periodo foi marcado por uma intensa atividade exibidora e um crescente
envolvimento do pablico com o cinema. Tanto pela experiéncia acumulada
pelos exibidores na sua pratica profissional e empresarial, quanto pelo
publico apreciador do novo género de imagens que estes atrairam e
conquistaram, a fase da exibic&o itinerante foi a responsavel pela criagdo das
condigdes que permitiram a propria abertura das salas especializadas
permanentes a partir de 1908. Este segundo ‘evento’, da mesma forma,
ganha um outro significado quando confrontado com o fato de que também
foram abertos estabelecimentos do género em Porto Alegre durante o
periodo anterior, os quais funcionavam segundo o mesmo padrdo de
exibicdo. A diferenca inicial mais evidente entre as salas especializadas
anteriores e posteriores a 1908 é que as primeiras tinham duragdo temporaria
e as segundas foram abertas com pretensdo de longa duragdo. (TRUSZ,
2008, p.15-16)
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Assim como em Porto Alegre, e apesar das especificidades de cada lugar,
podemos supor que um processo bastante semelhante tenha ocorrido nas demais cidades
brasileiras. Mesmo naquelas mais ricas e culturalmente movimentadas, como o Rio de
Janeiro. Nessa, apesar de j& existir uma sala fixa com apresentacdes regulares de filmes
— 0 Saldo Paris no Rio™ — desde 1897, o boom de salas fixas prioritariamente voltadas
para a exibicdo cinematografica também s ocorreria a partir de 1907.

Alice Gonzaga comenta que nesse primeiro momento, de um cinema ambulante, o
interesse principal dos importadores (a0 menos aqui no Brasil) seria a venda dos
equipamentos, uma vez que o fornecimento dos filmes ainda era feito de forma bastante
irregular. No referido catalogo de 1905, os Ferrez ja ofereciam esses equipamentos. E,
no intuito de aumentar suas vendas eles também ofereciam aos interessados orientacdes
sobre como montar e gerenciar uma sala ou um espetaculo de projecdes. Chegavam a
fornecer uma lista dos equipamentos e da quantidade minima de “vistas” que seriam
necessarias para iniciar um negocio nessa area. E se colocavam a disposicdo para

oferecer maiores informacdes e mesmo plantas de instalacdes:

N&o ha ramo algum de exhibigdo susceptivel de dar maiores lucros do que a
cinematographia e mediante pequeno emprego de capital, pode-se montar
uma empreza para exploracdo das cidades e centros do interior dos nossos
Estados, empreza esta cujo capital serd& muitas vezes amortecido, si 0
operador conhecer bem os instrumentos e souber apresentar os apparelhos.
[...] Explicacdes detalhadas e modo de emprego sdo dadas e ensinados
praticamente ao comprador, assim como photographias, desenhos e plantas
de installacdes serdo fornecidos sob pedido especial, indicando o comprador
as condi¢cBes em que vae trabalhar e limite de capital a empregar. [...] Sob
pedido sdo remettidas com as plantas e desenhos de installaces, as listas de
fitas em stock bem como mensalmente receberse-a lista das novidades.™

Como se pode verificar através desse catalogo, fica explicito que a firma ja
trabalhava ndo s6 com a venda de equipamentos cinematograficos, mas também com a
venda de filmes. Contudo, ainda ndo hd nenhuma propaganda da Pathé Fréres. O

proprio projetor recomendado como ideal é de uma marca que ndo podemos identificar,

10 Inaugurado em 1897 com o nome de Saldo de Novidades, essa casa de divertimentos (que mantinha
constantes projecdes de filmes, mas também apresentava outras atracdes ou novidades, como o
proprio nome expressava), logo mudaria de nome, passando a se chamar Saldo Paris no Rio. O saldo
havia sido aberto através de uma sociedade entre Paschoal Segreto e o Dr. José Roberto Cunha Salles.
Mas, ainda no final daquele mesmo ano de 1897, o Dr. Cunha Salles dissolvia a sociedade com
Segretto e este Ultimo passava a ser o Unico proprietdrio do estabelecimento.

" Arquivo Familia Ferrez: FF-MF 1.0.7.1 / pg. 54-55. Catalogo de equipamentos, acessorios e insumos
fotogréficos e cinematograficos editado pela Casa Marc Ferrez, em 1905.
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pois 0s Ferrez o chamam pela alcunha de Eureka®?. Tais circunstancias nos levam a
considerar que ha época da edigdo do catalogo a Marc Ferrez & Filhos ainda ndo tinha
obtido a exclusividade de representacdo da firma francesa. Junto ao anuncio das “fitas
de cinematographo”, o catalogo também oferecia a venda de “vistas fixas”, que
poderiam ser usadas com esse mesmo projetor e deveriam servir para proporcionar um
descanso a vista dos expectadores entre uma sessdo de cinematografia e outra:
Apenas fornego um modelo de cinematographo, que é o que maiores
vantagens apresenta para o trabalho geral sob o nosso clima, modelo este
garantido por espacgo de tres annos, livre de qualquer concerto. E o typo que
chamaremos — Eureka e que é constituido por uma lanterna forte munida de
condensadores e objectiva dupla, adaptada a um Chronophotoscopio
Demeny. As duas pecas sdo adaptadas de tal forma uma a outra que o
operador pode substituir instantaneamente a projecao fixa & animada e vice-
versa, realisando assim dous géneros de exhibicdo com um sé apparelho.
Este dispositivo € incontestavelmente vantajoso, porquanto permitte realisar
grande economia de fitas cinematographicas e também deixa a vista dos
expectadores descancar de uma projeccdo animada muito longa.*®
Vale lembrar que nesses primordios do cinema as projecdes sofriam de
diversos problemas, como a flicagem (ou imagem tremeluzente), que tornavam a
experiéncia das platéias um tanto extenuante. Alice Gonzaga (1996, p.25) aponta esse,
inclusive, como mais um dos empecilhos para o desenvolvimento do cinema nos
primeiros anos. Pois devido a flicagem, as platéias sO aglentariam assistir aos filmes

por periodos relativamente curtos.

Segundo Trusz, duas das caracteristicas mais valorizadas nos espetaculos do
final do século XIX e inicio do século XX eram a atualidade e a diversidade das
apresentacdes. A projecdo de vistas fixas, também era uma vantagem nesse sentido.
Pois acrescentava variedade no tipo de imagem que compunha os programas (imagens
em movimento + imagens fixas), assim como, geralmente, contribuia para a questdo da
atualidade. Pois, ao serem mais baratas, era também mais facil renovar o estoque de
vistas fixas do que o de filmes. Elas também facilitavam a apresentacdo de temas locais,
pois, da mesma forma, era mais facil e barato produzir e projetar uma fotografia ou uma
pintura de um assunto ou personalidade local do que efetuar a realizacdo de um filme.

Conforme citado por Trusz, Rick Altman aponta que:

2 Esse projetor provavelmente recebeu tal nome por se constituir em uma espécie de “Frankenstein”.
Quer dizer, por ndo ser formado inteiramente por pecas de um unico fabricante, mas se constituir em
uma juncao feita pela MF&F de aparelhos de varias marcas: conjunto 6tico de uma marca, corpo de
outra, fonte luminosa de uma terceira, etc. (FREIRE, 2012).

* Arquivo Familia Ferrez : FF-MF 1.0.7.1 / p. 54.
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A prética foi uma constante entre 1897 e 1907, sendo licito reconhecer que a
manutencdo das vistas fixas como imagens complementares e alternativas
aquelas  cinematograficas  contribuiu  significativamente para a
autonomizacgao do cinema como novo género espetacular, na medida em que
permitiu estender e diversificar os espetaculos exclusivamente de projecdes
dando condicbes para a sua especializacao.

A incorporagdo das vistas fixas pelos exibidores cinematogréficos
itinerantes pode ser explicada pela conjugacdo de diferentes fatores, de
ordem técnica, pratica e sensivel [acrescentariamos aqui também, a ordem
econbmica]. O primeiro aspecto diz respeito a bifuncionalidade dos
aparelhos projetores empregados na primeira década do cinema,
caracteristica que foi apropriada e empregada como uma possibilidade de
incremento dos espetaculos de projecdes pela via da diversidade, tdo
valorizada na época. A caracteristica originaria da fabricacdo e ndo da
adaptacdo do dispositivo pelos exibidores, facilitava a alternancia constante
entre a projecdo das placas de vidro e dos filmes flexiveis (ALTMAN,
2005:90-1)*. Em Porto Alegre, raros exibidores empregaram dois aparelhos
distintos para projetar os dois géneros de imagens. A grande maioria parece
ter utilizado um unico aparelho bifuncional, traco que também foi observado
pelo historiador Rick Altman no contexto norte-americano do mesmo
periodo.

Nos Estados Unidos, esta dupla funcdo respondia a necessidade de dar
continuidade ao espetaculo e camuflar a demora na troca de filmes. No caso
de Porto Alegre, porém, o que se depreende dos comentarios da imprensa é
que as vistas fixas ndo foram oferecidas pelos exibidores ou percebidas pelo
publico como uma deficiéncia ou uma causalidade, mas como um atrativo
extra dos programas, que conferiam maior liberdade de opcBes em relacdo
ao género e a qualidade formal e estética das imagens projetadas,
enriquecendo os espetaculos dos pontos de vista perceptivo e cognitivo.

A interpretacdo do historiador norte-americano parece nao se adequar
ao contexto local, onde os programas dos espetaculos eram organizados de
modo a manter separados 0s conjuntos de vistas pela sua natureza tipologica,
fixa ou animada, chegando-se mesmo a intercalar cada troca de conjunto
com um intervalo ou uma outra atragdo, musical, por exemplo. De resto,
tanto as vistas fixas quanto as animadas foram muito aplaudidas pelos
espectadores locais, sendo ambas objeto de pedido de bis, isto &, reprise.
(TRUSZ, 2010, p.114-115)

Além disso, as vistas fixas representavam a continuidade de uma modalidade

de espetaculo a qual os espectadores ja estavam habituados e apreciavam: a modalidade

das projecGes de Lanterna Magica. Conforme a andlise de Trusz em Porto Alegre,

mesmo apos a introducao do cinema, os espetaculos de Lanterna Méagica continuaram a

existir, seja de forma mista (ou seja, junto com o cinema), ou de forma autdbnoma. Esse

estado de coisas durou pelo menos até 1907, data em que ainda era bastante comum a

apresentagdo mista de vistas “animadas” e “fixas” em Porto Alegre (TRUSZ, 2008,

p.403). Mas se por um lado essa Ultima modalidade de projecdo, a partir desse

14 ALTMAN, Rick. Quelques idées recues sur le son du cinéma muet qu'on ne saurait plus tenir. In:
PISANO, Giusy e POZNER, Valérie. (Org.) Le muet a la parole. Cinéma et performances a 'aube du XX
siecle. Paris: AFRHC, 2005. p. 81-99. apud TRUSZ, 2010. p. 114.
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momento, comecava a desaparecer do circuito de espetaculos publicos; por outro, ela
passava a se tornar cada vez mais corriqueira como modalidade de projecéo caseira. As
lojas especializadas passaram a vender esses aparelhos como uma espécie de brinquedo
caseiro. E, dessa forma, a proje¢do de imagens fixas foi deixando o espago publico para

adentrar cada vez mais no espago privado.

Para facilitar a compra de equipamentos, acessorios e filmes, assim como
para estimular o crescimento dessa area, o catdlogo da MF&F listava os itens
necessarios para se iniciar um negdcio de exibicdo cinematografica em salas de até 15
metros de recuo. Tal lista consistia nos seguintes aparelhos e materiais:

Um projetor Eureka COMPIETO ........cooveviiiiiciie e 600$000
UM OXYGEIAUOT ...ttt ettt ettt sttt 200$000
Um saturador (usado na produgéo de luz 0Xy-etherica)..........cccoeevereierecrenicnnnns 100$000
Demais materiais para a produco da luz™............ccccoeevrevrerireeinrennenn, cerca de 11$000
Fitas cinematograficas com 20, 30, 40 metros (minimo de 300 metros)........... 2$500
(por metro)

VSEAS FIXAS, QUZIA......ceiieeeeeeeeie ettt ettt e e e e e ettt e e st e e s st e e s et aeesneaesneees 18%$000
Vistas fiXas COIOTIAAS .......ecvvieeeiie ettt e e 24$000
TOTAL (incluindo 300 metros de fitas cinematograficas):...........c.ccceevenine 1.703%000

Ou seja, nessa sugestdo apresentada no catalogo eram necessarios um pouco
menos de dois contos de réis para se iniciar o negocio. E claro que depois ainda seria
necessario continuar comprando novos filmes e material para a fabricacdo da luz oxy-
etherica™®. E dificil estimar a quantidade de filmes vendida pelos Ferrez para cada novo
cliente, mas pelo preco do metro de filme e considerando que 300 metros era 0 minimo
para a realizacdo de uma Unica sessdo, parece que na verdade, ja& nesse momento a
venda dos filmes tinha um peso bastante grande ante a venda dos aparelhos. Afinal
somente esse minimo de 300 metros ja saia por 750$000: mais caro do que o proprio
projetor. Sendo que esses 300 metros seriam suficiente apenas para cerca de 17 minutos

de projecdo (se considerarmos uma projecéo a 16 qps).*’

> Conferir catdlogo, no anexo 1.

1% Esse aparelho era apresentado como tendo a vantagem de produzir luz em qualquer lugar. Ou seja,
tratava-se de uma espécie de gerador de luz portatil. Portando, adequado para a projecdo itinerante,
gue ainda era a tonica naquele momento.

7 A relac3o entre a metragem dos filmes, a velocidade de projeco, e a duracio da mesma, foi tirada da
tabela apresentada no livro Silent cinema: an introduction (2003), de Paolo Cherchi Usai. Agradeco a
informacdo sobre a existéncia dessa tabela a Rafael de Luna Freire.
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Talvez dai tenha surgido o interesse em concentrar, nos anos seguintes, as
atividades da firma na comercializagdo dos filmes. O que de fato parece ter acontecido
primeiro através da referida associacdo dos Ferrez com Arnaldo Gomes de Souza no
cinema do Passeio Publico (no Centro do Rio de Janeiro) e depois, de forma mais
efetiva, com a celebracdo do contrato de representacdo exclusiva dos produtos da Pathé
Fréres para o Brasil. A partir da obtencdo dessa representacdo os Ferrez (que a essa
altura j& tinham alterado o nome de sua firma para Marc Ferrez & Filhos) passam a ter
uma atuacdo bastante expressiva no ramo cinematogréfico. Alguns pesquisadores
(GONZAGA, 1996; GATTI, 1999; SOUZA, 2004) apontam a sua atuacao, através da
distribuicdo de filmes e venda de projetores, juntamente com os fatores citados
anteriormente (a inauguracdo da estacdo hidrelétrica de Ribeirdo das Lajes, a
modernizacdo da cidade e a abertura da Avenida Central), como de grande relevancia
para 0 boom do mercado cinematogréafico carioca, que se sucedeu a partir de 1907. Mas
essa relevancia foi além da cidade do Rio de Janeiro, uma vez que a atuacdo da MF&F
se exerceu do Norte ao Sul do pais, mesmo antes de sua incorporagédo a CCB.

Como dissemos, o presente trabalho visa, através da analise da trajetéria e da
atuacdo da firma Marc Ferrez & Filhos, ampliar o entendimento sobre o
desenvolvimento dos primérdios do mercado cinematografico no Brasil. Mas, para
tanto, acreditamos ser vital relacionar os desenvolvimentos ocorridos no pais com
aqueles ocorridos no exterior, principalmente na Europa (especialmente na Franga).
Pois, como os rumos do mercado nacional sempre estiveram bastante atrelados aos
desenvolvimentos ocorridos no exterior, torna-se imprescindivel entender os rumos do
cinema nesses paises para que possamos entender a formacdo e o desenvolvimento do
nosso proprio mercado, suas repercussdes culturais e politicas. Podemos dizer, por
exemplo, que através dos seus representantes brasileiros, a Pathé Freres também teve
um papel bastante destacado na formacdo desse incipiente mercado cinematografico
brasileiro. Assim, torna-se extremamente relevante analisar o desenvolvimento do
mercado francés nesse periodo inicial, assim como o crescimento da Pathé Freres e sua
atuacdo, tanto em seu proprio mercado, como no mercado externo, o que viria a afetar o

mercado brasileiro diretamente.
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2 OS PRIMORDIOS DO MERCADO CINEMATOGRAFICO
MUNDIAL E SEUS PRINCIPAIS AGENTES:

Segundo André Piero Gatti (1999, p.20), o desenvolvimento do mercado
cinematogréfico se iniciou principalmente a partir da atuacdo de trés empresas: a
empresa de Edison, a empresa dos irmdos Lumiére e a Pathé Fréres. Essas trés firmas
teriam desenvolvidos os primeiros sistemas de producéo, exibicdo e distribuicdo. Além
disso, vale lembrar que todas essas empresas também vendiam equipamentos
cinematogréficos. E durante um periodo de cerca de dezoito anos, entre 1896 e 1914,
elas teriam tido uma imensa parcela de participacdo na industria cinematografica
mundial, em todos os seus setores. Teriam ainda, como caracteristica comum, uma
atuacdo quase sempre verticalizada. Atuando como pilares dessa nascente industria,
teriam ditado os seus rumos nesses primadrdios de tal forma que poderiamos sentir ainda
hoje os ecos da atuacdo delas na configuragdo do mercado cinematografico

contemporaneo.

2.1 Edison e os Lumiére:

Segundo Gatti, tanto o grupo de Edison, quanto o dos irmdos Lumiere
desenvolveram os primeiros modelos de sistemas industriais de producdo e
comercializacdo de filmes. Sistemas que continham semelhancas entre si, mas tambem
grandes diferencas. A semelhanca principal estaria no fato dos dois grupos terem
pretendido obter um controle hegemdnico da atividade cinematografica em todos os
seus niveis. Ja as principais diferencas estariam nas maneiras em que 0s dois grupos
operaram para tentar atingir esse objetivo. Enquanto Edison adotava um sistema
corporativo, de producdo moderna e em larga escala, 0s irmdos Lumiere teriam adotado
o que Gatti chama de “modelo francés”. Ou seja, um modelo de empresa familiar, que

zelava por um preciosismo quase artesanal:

Edison primeiro compreendeu o cinema como um artefato produzido dentro
dos modos racionais de producdo capitalista do seu periodo. Ou seja, para se
produzir um filme, o produto, era necessario uma unidade fabril, o estudio
[cinematografico] Black Maria. Algum tempo depois, os filmes produzidos
pela Edison Company teriam distribuicdo operada através de agentes e ou
representantes que pagavam uma alta quantia para que pudessem
comercializar os produtos da Edison Manufacturing Company. Esse
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esquema funcionava como uma espécie de adiantamento de dinheiro, através
da compra da representacdo, além do direito de uso da marca. Estes
representantes passaram a ser os distribuidores, tanto dos filmes, quanto dos
equipamentos cinematograficos. O sistema de exibicdo de Edison era o que
se chama hoje de peep-show. (GATTI, 1999, p.21-22)

O sistema do peep-show, também conhecido como kinetoscopio, possibilitava a
exibicdo de imagens em movimento apenas para uma pessoa de cada vez. Tratava-se de
uma grande maquina, dentro da qual se desenrolava um filme de curta duragdo que era
exibido em um visor. Ou seja, tratava-se de um sistema de exibicdo individual. J& os
irmdos Lumiere, teriam sido os pioneiros na exploracdo comercial do sistema de
projecao coletiva. Com o sucesso dessas primeiras projecdes, efetuadas a partir de 1895,
os Lumiére decidem explorar o novo meio de forma sistematica. E, para tanto, ja em
1896, comecaram a formar e enviar diversos cinegrafistas para fazer “vistas animadas”
ao redor do mundo. Como coloca Flavia Cesarino Costa (2005, p.44), os Lumiére
tinham como alvo principal as feiras e vaudevilles, e ofereciam a esses um esquema
bastante interessante. Pois lhes forneciam os projetores, os filmes e os operadores, que
se encaixavam aos espetaculos locais. Além disso, o0 sucesso alcancado pelos Lumiére
também se deveu ao design de seus aparelhos. Pois, enquanto os aparelhos concorrentes
que surgiram logo em seguida pesavam muito mais, o Cinematografo Lumiére era bem
mais leve, e ainda funcionava tanto como projetor, quanto como camera de filmagem.

Dessa forma, enquanto o Vitascopio de Edison'®, por exemplo:

[...] pesava cerca de quinhentos quilos e precisava de eletricidade para
funcionar, a maquina dos Lumiére era a0 mesmo tempo camera e projetor,
ndo utilizava luz elétrica e era acionada por manivela. Devido ao seu pouco
peso, podia ser transportada facilmente e assim filmar assuntos mais
interessantes que os de estudio, encontrados nas paisagens urbanas e rurais,
ao ar livre ou em locais de acesso complicado. Além disso, os operadores do
Lumiére atuavam também como cinegrafistas e multiplicavam as imagens do
mundo para fazé-las figurarem nos seus catalogos. (COSTA, 2005, p.43)

Como bem coloca Gatti, enquanto, no inicio de suas atividades cinematogréaficas
“Edison preferiu operar comercialmente com o sistema de venda direta de filmes e
equipamentos, passando logo depois para venda através do sistema de representacao por
localidade, os Lumiére adotaram um sistema de venda casada, inicialmente, onde ia a
maquina, ia também um operador — de equipamentos e filmes [...]” (GATTI, 1999,
p.20-21).

18 A . . o .
Observando o sucesso e os resultados econémicos do sistema dos Lumiére, Edison logo tratou de
desenvolver o Vitascépio: seu proprio aparelho de projecdo coletiva.
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Gatti, ainda acrescenta que é falsa a ideia de que os Lumiére ndo encaravam 0
cinema como uma invencdo de grande potencial comercial. Até porque eles tinham
plena consciéncia do enorme sucesso que o kinetoscopio de Edison (que foi langcado em
1894) ja tinha obtido nos Estados Unidos e mesmo na Europa:

Auguste e Louis seguramente tinham consciéncia de que havia um enorme
potencial econémico no produto que tinham em m&os. Os irmaos sabiam que
estavam vendendo, ndo uma simples novidade, uma mera engenhoca, mas
sim um ‘hardware’, um aparato técnico de uma nova forma de espetaculo.

No cinema, por varias razdes, os seus inventores imaginavam explorar ‘ad
nauseum’ esta possibilidade de grande e rapida fortuna. (GATTI, 1999, p.25)

Ou seja, apesar do sucesso e do interesse de outros empreendedores na compra de
seus equipamentos, a principio, os Lumiére (diferente de Edison) se recusaram a vendé-
los ou a explora-los através da representacdo de terceiros. Pois, acreditando que a voga
dos filmes teria vida efémera (porém bastante lucrativa), pretendiam resguardar para si
0 monopolio da exploracdo do novo meio enquanto ele pudesse atrair o interesse do
publico. Diante da recusa dos Lumiere, os demais interessados se utilizaram de
aparelhos produzidos por outros fabricantes'® e desenvolveram uma producéo de filmes
em larga escala. Contudo, segundo Sadoul, essa producdo s6 chegaria a uma escala

realmente industrial com a Pathé Fréres.

2.2 Pathé Freéres e sua relacdo com a MF&F:

Conforme Laurent Le Forestier, apds varios anos de empreendimentos
fracassados, Charles Pathé comecou a explorar o fonografo de Edison nas feiras
itinerantes de Paris e arredores, por volta de 1894. Os lucros obtidos com a exploracao
do novo negocio foram bastante expressivos e permitiram que ele abrisse uma loja em
Vincennes, onde Charles também comecou a fabricar e vender uma contrafacdo do
kinetoscopio de Edison, que ndo era protegido por patente na Europa. Em 1896, Charles
teria se associado ao irmdo Emile e, juntos, os dois teriam fundado a Pathé Fréres.
Segundo Richard Abel (2005, p.728), no final de 1897, eles conseguiram atrair um

grande investidor, Claude-Agricol-Louis Grivolas, transformando a Pathé Fréres em

' vale lembrar gue apesar do Cinematdgrafo Lumiere se destacar por sua qualidade, varias outras
pessoas e companhias vinham desenvolvendo dispositivos similares nesse momento. E, apds o sucesso
do Cinematdgrafo Lumiéere, seu conceito foi amplamente copiado pelos concorrentes, como o
britdncico Robert William Paul, o norte-americano Thomas Alva Edison e mesmo a firma francesa
Pathé Freres.
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uma empresa do tipo sociedade andnima, com um capital de um milh&o de francos.
Sadoul (1983a, p.79) comenta que com essa sociedade, a Pathé Fréres passava a ficar
apoiada pela alta finanga e pela grande indUstria francesas.

A partir de entdo, Emile teria ficado responsavel pela divisdo de fondgrafos.
Divisdo que, segundo Abel, até 1900 correspondia a 90% dos lucros da empresa.
Enquanto isso, Charles teria ficado responsavel pela divisdo de cinematografia,
trabalhando com a resolucdo de problemas técnicos e de marketing relacionados as
cameras, projetores e peliculas de celuldide. Problemas que teriam levado a contratacao
de Pierre-Victor Contisouza e René Biinzli para o desenvolvimento de equipamentos

relacionados a essa area.

Em realidade, as informacdes sobre a relacdo entre a Pathé Fréres, Claude
Grivolas e a empresa de Constisouza e Biinzili sdo um tanto desencontradas®. O que
podemos destacar de mais constante é a realizacdo de algum tipo de ligacdo (seja por
associagdo, absor¢do ou contratacdo) iniciada a partir de 1897-1900 entre a Pathé
Fréres, Claude Grivolas e a empresa de Contisouza e Bunzli; os quais passaram a
produzir equipamentos cinematograficos (como cameras, projetores, copiadoras, entre
outros equipamentos de laboratdrio) para o novo grupo que se formava. Grupo que a
partir de 1900, passou a adotar a denominacdo oficial de Compagnie générale, de

phonographes, cinématographes et appareils de precision.?

Segundo Abel, Charles teria percebido rapidamente que a realizagdo de filmes
tinha um grande valor comercial, contratando por isso Ferdinand Zecca para lidar com

sua producdo em massa:

% Na prépria Encyclopedia of Early Cinema os diferentes verbetes ddo versdes um tanto distintas sobre o assunto.
Enguanto no verbete sobre a Pathé Freres, Richard Abel afirma que Contisouza e Biinzli foram contratados pela
Pathé Freres para o desenvolvimento de equipamentos cinematograficos; Laurent Le Forestier afirma, no verbete
sobre Charles Pathé, que a Pathé Fréres havia se fundido a empresa de Contisouza e Biinzli em 1900, através da
mediacdo de Claude Grivolas. Ja no verbete sobre Henri René Biinzli, Laurent Mannoni afirma que em 1897
Grivolas teria adquirido a empresa de Contisouza e Binzli, fundando a empresa Manufacture frangaise
d’appareils de précisions, a qual teria sido absorvida em 1900 pela Pathé Fréres. Contudo, o préprio Laurent
Mannoti afirma em outro verbete da enciclopédia, sobre Pierre-Victor Contisouza, que a empresa de Contisouza e
Biinzli teria sido fundada em 1896, tendo seus equipamentos comercializados pela Pathé Freres a partir de 1987.
E que em 1898, Claude Grivolas teria fundado a empresa Manufacture frangaise d’appareils de precision, a qual
teria adquirindo a empresa de Contisouza e Biinzli. E que a partir de agosto de 1900, a nova empresa de Grivolas
teria se associado a Pathé Fréres.

?! Contudo, 0 nome Pathé Fréres contuou a ser usado como uma espécie de “nome fantasia”. Ou seja,
continuou a ser o nome a ser divulgado entre o publico, sendo usado nos anuncios da companhia, nos
seus logotipos e nas cartelas inseridas nos proprios filmes por eles produzidos.
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Em 1902, a Pathé-Freres estava construindo um estudio de vidro em
Vincennes, produzindo 8.000 metros de negativo de cinema por ano,
lancando um movimento para tornar sua marca registrada, dos filmes do galo
vermelho, a principal atracdo cinematogréafica na Franca. Em quatro anos, a
divisdo de cinema passou a ter o dobro do tamanho da divisdo de fondgrafos
e se dedicou a provar que o cinema seria ‘a escola, 0 jornal, e o teatro do
futuro’. Em 1904, Charles adicionou um segundo esttidio em Vincennes e
um terceiro em Montreuil. Em Joinville-lepont, um labirinto de fabricas foi
desenvolvido para a fabricagdo de cameras e projetores, e para a revelagédo
de peliculas, com um departamento para a produgdo de cépias positivas
coloridas pelo processo de esténcil. Em 1905, a Pathé Fréres estava
vendendo 200 cmeras e projetores por més — muito mais do que qualquer
outro competidor — e 12.000 metros de filme positivo por dia. Sendo a
maioria, agora, filmes de ficgdo. Ao final de 1906, a produgdo de filmes
positivos havia triplicado para 40.000 metros ou 100.000 pés por dia; a
divisdo de cinema, sozinha, tinha 1.200 empregados, muitos dos quais eram
mulheres contratadas para fazer o repetitivo e detalhado trabalho de
montagem e coloracdo das cdpias. (ABEL, 2005, p.728. [Traducdo nossa])

Segundo Jean-Jacques Meusy (2004), em 1901 as receitas advindas do setor
cinematografico representavam apenas 14% das receitas da Pathé, mas em 1905 essa
porcentagem ja chegava a 46,3%. Meusy apresenta a seguinte tabela mostrando a
evolucdo do montante de capital comercializado pela Pathé entre 1898 e 1909, assim
com as porcentagens que a comercializagdo das areas do fonografo e do cinematografo
ocuparam dentro desse periodo. Como se pode constatar, somente a partir de 1907 é que

0 cinema teria se tornado uma parte preponderante dentre as atividades da empresa:
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Figura 1: Volume de negécios da Pathé entre 1898 e 1907

Os exercicios sociais sdo contados de 1° de margo a 28 de fevereiro,
salvo o exercicio de 1898-1899, com uma duracdo de 18 meses
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Fonte: MEUSY,, 2004, p.23.
De acordo com Meusy, por volta de 1905 os filmes eram explorados na Franca

principalmente de trés modos:
Por pequenas empresas de projecdo em cafés-concertos, music halls e, as vezes,

[ ]
Nnos circos.

e Em salas polivalentes (de apresentacdes hibridas), saldes de festas, sales de
igrejas ou teatros, que eram alugados por exibidores para a realizacdo de

algumas apresentacdes, mas sempre por periodos limitados.

Nas feiras, tanto nas provincias (caso mais expressivo), quanto em Paris (gracas
as numerosas feiras de bairro existentes).

Além dessas trés modalidades de exploracdo de filmes, ja existiam algumas salas
fixas. Mas essas ainda eram muito pouco numerosas, representando apenas uma
pequena fracdo no volume de negocios da area. Ainda segundo Meusy, em 1905 s6
havia em Paris cerca de meia dlzia de salas fixas de cinema. Sendo que apenas umas

trés se dedicavam exclusivamente a exibicdo de filmes:
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Em Paris por exemplo, em 1905, as salas fixas mal passavam de meia-duzia.
Se alguém se detiver aos estabelecimentos se consagrando ao cinema, a
exclusdo de todos os outros tipos de espetaculo ou atividade comercial, ndo
contara mais do que trés, de um total de cerca de 650 espacos (Le Select e 0
cinema da Porte Saint-Denis, tanto um como o outro nas grandes avenidas, e
o Cinématographe parisien, no 20° distrito). As receitas brutas do Select,
aquelas dos cinemas do museu Grévin, das grandes revistas Dufayel e do
Petit Jounal se somavam em um total de 353.400,00 francos em 1905. No
mesmo ano, os cafés-concertos e os music-halls parisienses tonalizavam
cerca de 12 milhdes de francos em receitas. (MEUSY, 2004, p.22-23.
[Traducdo nossa])

Assim, teriam sido os trés primeiros modos de exploragdo de filmes (em
detrimento das salas fixas) que teriam possibilitado a Pathé um significativo

crescimento do seu setor cinematografico nos primeiros anos.

Segundo Ivo Blom, essa época entre 1902 e 1907, em que os filmes da Pathé
foram predominantes entre os exibidores itinerantes e nos espetaculos de variedades
franceses, foi justamente a “época de ouro” da empresa. Epoca de grande efervescéncia
e criacdo, assim como da venda de grandes tiragens e receitas mirabolantes. Ainda
durante esse periodo, a Pathe buscou se expandir para além das fronteiras francesas,
enviando um representante, Popert, para a Inglaterra e para a Alemanha com o intuito de
comercializar os filmes da companhia. O sucesso que tal investida internacional
alcancou teria estimulado outras incursdes em mercados como os da Austria, Russia,
Italia e Espanha. Assim, muito antes do cinema representar a parte mais significativa

dos negdcios da Pathé, essa ja comecava a sua expansdo internacional.

Contudo, a partir de 1908 teria havido uma estagnacdo do volume de negdcios e
uma reducdo dos lucros da companhia, que se explicariam principalmente por causa da
crise na qual o mercado de cinema entrava naquele momento. Depois de um periodo de
intenso e rapido crescimento, esse mercado passava a enfrentar uma crise de
superproducdo, agravada pelo surgimento de um grande numero de novos agentes
atuando e tentando tirar uma fatia do lucrativo setor cinematografico:

Com o crescimento do mercado, do nimero de agentes atuantes nele e de
investimentos, a concorréncia se tornou cada vez mais acirrada. Como
resultado cléssico, se dd uma crise de super-producdo. A prosperidade desse
setor havia suscitado uma competi¢do mais intensa que fragmentou as partes
do mercado, obrigando a um aperfeicoamento das ofertas e a uma reducao
das margens [de lucro]. Essa classica crise de crescimento estimulara a

imaginagdo e a exigéncia na gestdo das empresas cinematogréaficas e
exercera um efeito de selecdo que sera favordvel a Pathé, que consolida sua
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posicdo dominante sobre o mercado francés. (CRETON, 1994, p.75.
[Traducdo nossa])

A Pathé teria consolidado sua posicdo hegemdnica em grande parte porque, nesse
contexto, seriam necessarios investimentos de maior porte para se manter competitivo, o
que nem todas as novas e velhas companhias poderiam suportar. Assim, depois de uma
fase caracterizada principalmente por uma politica de expansdo (até 1907-1908), sdo
realizadas inovagdes nos processos de producdo que permitem abater sensivelmente 0s
custos de fabricacdo da Pathé. O que ndo significava, porém, que o custo geral com a
producdo de filmes tivesse diminuido; pelo contrario. Pois a politica de superioridade
qualitativa, através da inovacdo permanente, teria continuado, exigindo investimentos
em producdes cada vez mais caras, refinadas e cada vez mais longas:

Essa extraordinaria expansao provoca uma crise de super-producdo a qual a
Pathé Fréres ndo sai imune. [...] Enfim, a empresa ndo fica inativa e seu
diretor adota novos sistemas de produgédo capazes de abater sensivelmente o
custo de fabricacdo. E o anincio da politica que visa a constituir doravante
sociedades anexas e concessionarias. O que permite controlar, com um

capital minimo, uma massa de interesses consideraveis, ao mesmo tempo
limitando os riscos’. (BOUSQUET, 1994, p.63-64, [Traducdo nossa])

Assim, com o surgimento e o desenvolvimento de novos competidores e a
instauracdo da uma crise de superproducédo, sdo anunciadas algumas grandes mudancas
nas politicas da Pathé. A primeira era a reparticdo da atuacdo da empresa em cinco
territorios regionais na Franca, que deveriam ser explorados através de diferentes
concessionarias. Essa reparticdo estava bastante ligada a duas outras mudancas, que
viriam logo depois: 0 ja citado aumento de custos; e a tentativa de substituicdo do

sistema de venda pelo sistema de locacédo das copias dos filmes.

O aumento de custos ocorreu para que a companhia pudesse se manter a frente
dos competidores que surgiam. Para isso, a Pathé tinha que aumentar a qualidade dos
filmes, o que importava em um amento do nimero de cenas e da sua qualidade artistica;
dai o aumento de custos. No entanto, esse aumento ndo seria financiado apenas pela

propria Pathé, mas dividido entre 0s novos concessionarios.

Ja a tentativa de substituicdo do sistema de venda das cépias dos filmes, pela sua
locacdo, se ligava a reparticdo da Franca entre diferentes concessionarias pelo fato de
que a Pathé entendia que, para realizar essa transicdo, seria necessario ampliar

significativamente o niamero de salas fixas. Pois, se num primeiro momento as feiras e o
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cinema itinerante foram responsaveis pelo enorme e rdpido crescimento da empresa,
agora essas modalidades de exploragdo comercial do cinema passavam a ser encaradas
como um empecilho para um maior desenvolvimento do setor. J& que, com a exibicéo
itinerante, conjugada a compra de filmes, havia uma menor necessidade de se adquirir
novos titulos. 1sso porque, depois que o estoque de filmes de um determinado exibidor
tinha sua capacidade comercial exaurida em determinada praca, ele, ao invés de ter que
comprar copias de novos filmes, podia simplesmente partir para outra localidade e
continuar explorando os mesmos filmes. Somava-se ainda a esse contexto a competicao
dos outros fabricantes e o surgimento de um significativo mercado de revenda de cépias
usadas. Pois, uma vez que as cOpias eram vendidas aos exibidores, esses podiam depois
revendé-las a exibidores menores sem que a empresa produtora recebesse qualquer
valor extra por essa nova transacdo. Tudo isso fez com que o mercado cinematografico
comegasse a ficar abarrotado de cdpias, tornando a comercializacdo de novos filmes

cada vez mais dificil.

Assim, a mudanga do sistema de venda para o de aluguel tinha como um dos
principais objetivos reduzir o tempo de permanéncia dos filmes no mercado,
aumentando a velocidade e o volume de comercializacdo de novos titulos. Mas, para
isso, a Pathé entendia que era fundamental o aumento do nimero de salas fixas de
cinema. Pois, nessa modalidade, uma vez esgotada a exploracdo de uma determinada
praca, o exibidor ndo tinha a opcdo de mudar de puablico, sendo obrigado a adquirir
copias de novos filmes. Além do mais, com o sistema de aluguel, os exibidores (mesmo
aqueles que exploravam as salas fixas) que obtivessem primeiro as copias dos filmes,
passariam a ficar impedidos de revendé-las para os exibidores menores. Esses ultimos
se quisessem ter acesso aos filmes, teriam que obter as respectivas copias (mesmo que

usadas e, portanto, mais baratas), junto as empresas produtoras.

O problema era que para promover essa larga expansdo do nimero de salas fixas
seria necessario o investimento de grandes recursos financeiros. Recursos que a Pathé
ndo tinha como dispender sozinha, ao menos ndo sem se endividar fortemente. Laurent
Creton indica que existiam basicamente trés formas de captar os recursos financeiros
necessarios a expansao da companhia: aumento de capital feito através de chamada aos
antigos e novos acionistas; autofinanciamento (ou seja, investimentos feitos com
capitais advindos das atividades da propria companhia); e pedido de empréstimo.

Segundo Creton, os dois primeiros tipos foram os mais utilizados pela Pathé, o que
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diminuiu a dependéncia da companhia em relagcdo aos bancos, assim como diminuiu a
despesa do custeio de suas operacdes (j& que a maior parte delas ndo implicava no
pagamento de juros oriundos de empréstimos). Os autoinvestimentos sucessivos feitos
nos primordios da companhia teriam sido possiveis devido a sua alta e regular
prosperidade nesse periodo e as perspectivas de ganhos cada vez mais elevados por
parte dos acionistas. Dessa forma, o capital da empresa teria passado de 2 milhdes de
francos em 1899, para 2.666 em 1900; 3.2 em 1905; 3.8 em 1906; e 5 milhdes em 1907
(CRETON, 1994, p.75-77). Contudo, depois de 1907 o nivel de investimento necessario
para expandir as atividades da companhia nas bases que se pretendia passou a demandar
recursos de tal ordem que levou a Pathé a buscar novos parceiros que pudessem entrar
com parte significativa do capital. Essa estratégia tinha o duplo beneficio de continuar
mantendo a companhia sem grande dependéncia dos bancos, ao mesmo tempo em que

dividia os riscos das operacdes realizadas.

Dai a opcéo de repartir o territorio francés entre cinco concessionarias. Essas, ao
receberem o direito de exploracdo dos filmes e aparelhos, além de ficarem obrigadas a
pagar as respectivas comissdes para a Pathe, ficavam obrigadas tambem a investir na
construcdo de salas fixas. Por isso 0s grupos concessionarios deveriam possuir elevado
capital de investimento, suficiente para financiar os custos de construcéo dessas salas e

da comercializacdo dos filmes e equipamentos no territorio que lhes era concedido.

A divisdo do territorio francés ficou estabelecida da seguinte maneira: a sociedade
Cinéma-Omnia ficava com o norte e noroeste da Franca, mais a Coérsia, a Algéria e a
Suica; o Cinéma-Explotation ficava com Paris e o leste da Franca; o Cinéma-Monople
ficava com o centro-leste e o sudeste; o Cinéma-Théatre ficava com o centro-oeste; o
Cinema-Nacional ficava com o sudoeste da Franca. Uma outra sociedade, a Sud-
Central-Ouest, deveria ter sido criada para ficar responsavel pela regido central da
Franca (representada pela parte em branco do mapa abaixo). Mas tal sociedade acabou
ndo sendo criada e, assim, essa regido permaneceu sob o controle direto da Pathé. Em
fevereiro de 1908, ainda era criada a Bélge-Cinéma, que passava a ter a concessdo para
a exploracdo da Bélgica, da Holanda e de Luxemburgo. Dessa forma, a reparticdo dos
diferentes territorios, empreendida pela Pathé, ficou da maneira como mostra a figura a

sequir:
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Figura 2: Departamentos e paises dividos pelas sociedades concessionarias da Pathé:

== HOLLANDE
BELGIQUE

GRAND DUCHE DU
LUXEMBOURG

CINEMA EXPLOITATION
OMNIA

CINEMA MONOPOLE
/| CINEMA THEATRE
CINEMA NATIONAL
% BELGE CINEMA

Départements (ancienne numérotation): 1 Ain — 2 Aisne — 3 Allier — 4 Alpes (Basses) - 5 Alpes
(Hautes) — 6 Alpes (Maritimes) — 7 Ardéche — 8 Ardennes — 9 Ariége — 10 Aube — 11 Aude —
12 Aveyron - 13 Bouches-du-Rhéne - 14 Calvados — 15 Cantal — 16 Charente — 17 Charente
(Inférieure) — 18 Cher — 19 Corréze — 20 Corse — 21 Céte d’Or — 22 Cétes-du-Nord — 23 Creuse —
24 Dordogne — 25 Doubs — 26 Dréme — 27 Eure — 28 Eure-et-Loir — 29 Finistere — 30 Gard -
31 Garonne (Haute) — 32 Gers — 33 Gironde ~ 34 Hérault — 35 [le-et-Vilaine — 36 Indre -
37 Indre-et-Loire — 38 Isére — 39 Jura — 40 Landes — 41 Loir-et-Cher — 42 Loire — 43 Loire
(Haute) — 44 Loire (Inférieure) — 45 Loiret — 46 Lot - 47 Lot-et-Garonne - 48 Lozere -
49 Maine-et-Loire — 50 Manche - 51 Marne — 52 Marne (Haute) — 53 Mayenne - 54 Meurthe-
et-Moselle — 55 Meuse - 56 Morbihan — 57 Niévre — 58 Nord — 59 Oise — 60 Orne — 61 Pas-de-
Calais — 62 Puy de Déme — 63 Pyrénées (Basses) — 64 Pyrénées (Hautes) — 65 Pyrénées
(Orientales) — 66 Territoire de Belfort —~ 67 Rhéne — 68 Sadne (Haute) ~ 69 Sadne-et-Loire —
70 Sarthe — 71 Savoie — 72 Savoie (Haute) — 73 Seine — 74 Seine-et-Marne — 75 Seine-et-Oise
— 76 Seine (Inférieure) — 77 Sévres (Deux) — 78 Somme — 79 Tarn — 80 Tarn-et-Garonne — 81 Var
- 82 Vaucluse — 83 Vendée — 84 Vienne ~ 85 Vienne (Haute) — 86 Vosges — 87 Yonne.

Départements occupés par I'Allemagne et désannexés apres la Premiere Guerre mondiale:
88 Moselle — 89 Bas-Rhin — 90 Haut-Rhin.

Fonte: MEUSY, 2004, p.36.
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Conforme Henri Bousquet (1994, p. 61-62), a partir de 1909, a Pathé iria efetuar
na Italia uma reparticdo similar entre diferentes concessionarias. E em 1912, o0 mesmo
seria tentado na RuUssia, outro importante mercado, mas com menos SUCESSO,
provavelmente devido a forte oposicdo dos exibidores locais e da proximidade da
Primeira Guerra Mundial. De qualquer forma, a estratégia de estimular a criacdo de
salas fixas teria encontrado uma grande acolhida e logo os concorrentes da Pathé
também comecaram a abrir suas salas. Bousquet comenta que por volta de 1909 o
nimero de salas fixas somente em Paris ja passava de 100, das quais 20 estavam
afiliadas a Pathé (que abastecia certa de 200 cinemas na Franga como um todo, assim
como na Bélgica).

Segundo Jean-Jaques Meusy, o desenvolvimento do mercado cinematografico em
seus primordios poderia ser dividido entre um periodo que vai até 1906-1907,
caracterizado por um desenvolvimento mais incipiente, e um periodo posterior,
caracterizado por um real desenvolvimento industrial do cinema. Conforme Meusy
(2004, p.21), foi somente a partir dessa segunda época que se estabeleceram as
condicdes para tal desenvolvimento, tanto na Franca, como em outros paises fortemente
industrializados. Dentre essas condi¢cdes econdmicas que permitiram o desenvolvimento
da industria cinematografica em moldes industriais, estariam a generalizacdo das
sociedades anénimas, como forma melhor adaptada para a exploragdo do cinema, assim
como a citada mudanca do sistema de venda das cdpias dos filmes para o sistema de

aluguel.

Como mencionado anteriormente, quase desde o inicio das suas exploracfes no
ramo cinematografico, a Pathé Fréres ja se constituia em uma sociedade andnima. Mas
até 1907 essa condicdo foi uma excecao entre as empresas ligadas ao ramo do cinema, e
certamente colaborou para colocar a Pathé em uma posi¢cdo vantajosa em relacéo as suas
concorrentes. Janet Wasko (1982), fala da importancia do financiamento da alta financa
para 0 crescimento do cinema norte-americano, de como esse financiamento foi
determinante para o seu desenvolvimento e para a expansao da cinematografia norte-
americana ao redor do mundo. Mas, enquanto nos Estados Unidos tal desenvolvimento
ainda iria demorar alguns anos para acontecer (e aconteceria de forma bem diferente
daquela ocorrida com a Pathé); na Franca, entre 1897 e 1900, ao conseguir atrair
capitais da alta financa e da alta industria, a Pathé Fréres se tornava a primeira grande

empresa cinematografica do mundo. Sadoul descreve o periodo de 1903 a 1908 como 0
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“periodo Pathé Freres”. Pois nesse periodo a empresa saiu do estagio artesanal e passou
a se constituir na primeira empresa a funcionar de forma verdadeiramente industrial no
campo do cinema. E ao fazer isso, a Pathé passava a dominar o mercado mundial,

influindo de maneira determinante nos rumos do novo meio.

J& em 1902, a Pathé comegava 0 seu movimento rumo a uma penetracdo mais
ostensiva nos mercados externos, através da abertura de diversas lojas (ou escritérios)
de vendas de seus produtos em outros paises. A partir de 1905, essa expansdo
internacional tomava impulso ainda maior e comegavam a ser abertas sucursais em
algumas das maiores cidades do mundo, como Bruxelas, Amsterdam, Moscou, S&o
Petersburgo, Mildo, Berlim, Viena, Barcelona, Nova lorque e Chicago. Em diversos
outros lugares, como em Portugal, China, Canada e América do Sul, eram estabelecidos
contratos de representacdo comercial com agentes locais (CRETON, 1994, p. 81). No
Brasil, essa representacdo foi estabelecida pela primeira vez em torno de 1907-1908,
atraves da firma Marc Ferrez & Filhos, que se tornava a partir de entdo representante
exclusiva da Pathé para todo o pais.

Laurent Creton (1994, p. 81) afirma que a criacdo das sucursais apresentava a
vantagem de um maior controle e de um lucro mais elevado em relacdo ao sistema de
representacdo. Mas a Pathé ndo dispunha de capital, e provavelmente ndo estava
disposta a assumir 0s riscos, de abrir sucursais em locais com menor potencial
econémico. De qualquer forma, através do sistema de representacéo, a Pathé assegurava
sua presenca e um certo grau de controle sobre esses mercados menos abastados através
da natureza dos contratos estabelecidos com seus representantes. E assim, a companhia
maximizava sua expansdo, a0 mesmo tempo em que diminuia a necessidade de alocacao

de capital.

Segundo Richard Abel, os filmes e equipamentos da Pathé tiveram um papel
crucial para o crescimento e a legitimacdo do mercado cinematografico dos Estados
Unidos. Enquanto a producdo norte-americana se via atravancada, principalmente por
conta da “guerra de patentes” instaurada por Thomas Edison, a Pathé se tornava a maior
fornecedora de filmes do mundo, conquistando a primazia inclusive nos Estados

Unidos:
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Segundo Richard Abel, os produtos da Pathé tinham servido para a
legitimacdo do cinema no mercado norte-americano pela alta qualidade dos
seus filmes, aparelhos de filmagem e projecéo e processos de coloracdo da
imagem. Até 1909-1910, os aparelhos de projecdo Pathé tinham larga
aceitacdo tanto nos nickelodeons, quanto nos melhores cinemas de Nova
York. (SOUZA, 2004, p.169)

J& chegando nos EUA com seus custos amortizados, os filmes da Pathé tinham no
mercado americano um terreno para enormes lucros. Sadoul (1983a, p.84) chega a
afirmar que em 1908 a quantidade de filmes vendidos nos Estados Unidos pela Pathé
era maior do que o dobro da quantidade de filmes vendidos pelos produtores norte-
americanos todos juntos. Ja o pesquisador Richard Abel (2004b, p.333) vai ainda mais
longe, afirmando que, enquanto a empresa de Edison e a Biograph (duas das maiores
companhias cinematograficas norte-americanas daquele momento) tendiam a produzir
uma quantidade de filmes limitada e em intervalos irregulares, a Pathé oferecia uma
grande variedade de tipos (ou géneros) de filmes de alta qualidade, produzidos em
massa e com uma regularidade de lancamentos semanal. E que, dessa forma, as agéncias
da Pathé em Nova lorque e Chicago poderiam assegurar quase sozinhas a viabilidade do

mercado cinematografico norte-americano.

José Inécio de Melo Souza, afirma que assim como a Pathé havia propiciado o
boom dos nickelodeons através do fornecimento regular e em alta escala de filmes e
equipamentos para 0 mercado norte-americano, esse mesmo processo teria (de certa
forma) se repetido aqui no Brasil. Pois, através do fornecimento regular de filmes® e
equipamentos produzidos pela Pathé e distribuidos no Brasil pela Marc Ferrez & Filhos,
teria se propiciado a explosdo das salas de cinema no Rio de Janeiro, assim como em

varias outras cidades do Brasil:

Com a abundante oferta de peliculas francesas da Pathé Fréres, importadas
pelo agente no Rio de Janeiro Marc Ferrez & Filhos, um componente
comercial importante uniu-se ao sistema urbano modernizado. Em meados
de 1907, as casas de exibigcdo esporédicas que surgiam nos fins dos anos de
1905 e 1906 [...] foram substituidas por empreendimentos gque o contexto
social e urbano favoreceu de forma duradoura. (SOUZA, 2004, p.129).

2 Segundo José Inacio de Melo Souza (2004, p.177), entre 1907 e 1909, os filmes da Pathé, distribuidos
pela Marc Ferrez & Filhos, ocuparam entre 30% e 40% dos mercados carioca e paulista (os maiores do
pais).
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Salientando o baixo custo de investimento necessario para a montagem de salas de
exibicdo no Rio de Janeiro, e o alto retorno que elas poderiam gerar se atendidas
determinadas condi¢des, Alice Gonzaga comenta:

O capital necessario para o empreendimento [0 cinematégrafo] ndo
ultrapassava de 10 a 30 contos de réis iniciais, em pontos mais valorizados, e
de 5 a 10, em pontos menos visados. Em qualquer caso era uma soma
proporcionalmente baixa em comparagdo com outros investimentos no ramo
de diversdes. Além disso, a dindmica do negdcio sugeria retorno rapido e
compensador. Por sua vez, a montagem do espaco de exibicdo ndo
apresentava requisitos especiais — isto até que a municipalidade comecasse a
disciplinar seriamente o conforto, a higiene e a seguranca dos recintos. [...]
Se houvesse fornecimento continuo de filmes e equipamentos de projecéo, as
salas poderiam se manter tranquilamente. [...] Os Ferrez foram a base
comercial de boa parte deste processo. (GONZAGA, 1996, p.88).

Conforme André Gatti, os primeiros importadores de copias impressas, traziam 0s
filmes através da importagéo direta das empresas produtoras cinematogréaficas. E Souza
(1988, p.1) indica que o primeiro importador regular aqui no Brasil teria sido Paschoal
Segretto, que enviava seu irmdo, Afonso, ou algum outro funcionario, em sucessivas

viagens a Paris e Nova lorque para a compra de equipamentos e novas copias de filmes:

Na primeira fase da cinematografia comercial no Brasil, entre 1896-1900, o
importador de peliculas impressas, via de regra, também operava de maneira
profissional na exibicdo de filmes, e afirmamos com seguranca que este
personagem foi o verdadeiro demiurgo do mercado cinematografico
brasileiro, sendo possivel, porque esses exibidores utilizavam-se do
expediente da importacdo de filmes, além da grande oferta e da
desorganizacdo em que se encontrava o mercado internacional de peliculas.

Essa abundancia internacional de filmes foi o principal elemento que
possibilitou a peregrinacdo de alguns desses exibidores pioneiros pelo
interior do pais. Isto porque esses exibidores podiam adquirir fitas
cinematograficas através das mais variadas fontes fornecedoras, inclusive,
de titulos similares, devido a auséncia de uma legislacéo protecionista do
direito autoral da obra. Os empresarios artisticos levaram as imagens em
movimento para as mais diversas localidades e, dessa forma, acabaram
criando o interesse pelo consumo de imagens em movimento e, também,
permitiram a consolidagdo de um mercado (GATTI, 1999, p.46. [Grifo
nosso]).

Mas como aponta Gatti (1999, p.46-48), esse sistema de compra avulsa nédo
poderia se manter por muito tempo, por causa da reorganizacao pela qual atravessaria o
comércio internacional de cinema e devido a dimensdo que o mercado brasileiro
passaria a representar para esse comércio internacional. Ainda segundo Gatti, em paises

periféricos como o Brasil, a distribuicdo de filmes importados teria comecado a ser feita

através dos exibidores aqui estabelecidos. E, depois de algum tempo (entre 1905 e
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1908), representantes exclusivos das firmas estrangeiras, ou agentes associados a elas,
também teriam passado a atuar com regularidade no pais. Como ja apontamos, a Marc
Ferrez & Filhos foi uma dessas primeiras concessionarias. Gatti afirma, inclusive, que
os Ferrez podem ser considerados o0s pioneiros dessa nova geracdo do comércio
cinematogréfico brasileiro, uma vez que além de ja serem profissionais no comércio de
imagens (a fotografia estética), também conseguiram se articular dentro de um contexto
mais moderno, em termos capitalistas, tornando-se representantes do maior grupo
cinematografico mundial daquela época. Afirma ainda que, nesse periodo, 0s
distribuidores?® néo se limitavam a comercializagdo de filmes, mas também exploravam

a venda de outros artigos relacionados ao cinema, como equipamentos de exibicdo:

No Brasil apenas algumas empresas estrangeiras trabalhavam com os
concessionarios: Pathé e Edison, por exemplo, cujos representantes eram
Marc Ferrez e Frederic Figner, respectivamente. Em 1908, o fotégrafo
Ferrez obtinha, definitivamente, a exclusividade da Pathé-Fréeres para vender
os afamados produtos franceses (filmes e aparelhos cinematograficos) em
territorio brasileiro. A exemplo do internacional, também o mercado
cinematografico brasileiro encontrava-se bastante desorganizado, sendo que
a sua base comercial permanecia apoiada na atividade dos vendedores ou
representantes de empresas estrangeiras de equipamentos e de filmes.
(GATTI, 1999, p.50)

Gatti (1999, p.50) afirma ainda que, além da Pathé Fréres, a Marc Ferrez & Filhos
teria obtido a representagdo da Gamount (outra grande produtora francesa de filmes)*.
Mas, diferente do que acontece em relagdo a Pathé, ndo consta no Arquivo da Familia
Ferrez nenhum contrato que comprove tal ligacdo. Na verdade, a maior parte da
correspondéncia com a Gaumont, ou que cite negdcios feitos com a empresa, sdo
posteriores a 1912: ano em que a Marc Ferrez & Filhos foi absorvida pela Companhia

Cinematografica Brasileira.

De qualquer forma, a entrada da MF&F na distribuicdo de filmes coincidiu
também com aquela mudanca decisiva na forma como os filmes eram comercializados.
Ou seja, com a mudanca do sistema de venda, para o sistema de aluguel das copias.

Como discutido anteriormente, o sistema de venda facilitava a atuacdo dos ambulantes,

2 Apesar de estarmos utilizando a expressdo “distribuicdo”, € bom lembrar que na realidade tal
expressao demoraria ainda a ser usada pelo meio cinematografico. Durante o periodo aqui analisado
(1905-1912) o mais comum era esses agentes serem referidos (ou se auto-referirem) como
“representantes”, “concessionarios” ou mesmo “importadores”.

* A fonte para essa afirmacdo feita por Gatti parece ser o artigo Pathé: 80 anos na vida do Rio, escrito
por Gilberto Ferrez para a revista Filme Cultura, n. 47, de 1986. No entanto, apesar da importancia do

artigo, este apresenta uma série de pontos controversos.
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uma vez que, tendo adquirido um determinado estoque de filmes, poderiam explorar a
exibicdo dos mesmos por um longo tempo, bastando para isso se deslocarem de uma
cidade para outra (ou mesmo de um local para outro dentro de uma mesma cidade).
Mas, por outro lado, dificultava o estabelecimento de salas fixas, principalmente em
paises como o Brasil que dependiam da importacdo de filmes, prioritariamente
europeus. 1sso porque, antes da mudanca para o sistema de aluguel, ainda ndo havia se
organizado um sistema de importacdo regular de amplo porte. Apesar de, como visto, 0s
Ferrez e outros empresarios ja atuarem como importadores de filmes; em geral, a
aquisicdo das copias era feita diretamente por cada exibidor, fazendo com que os custos
dessa operacao ficassem bastante altos. Além disso, 0 tempo necessario para a compra e
0 transporte comprometia a regularidade do fornecimento de novos titulos.
Regularidade que era fundamental para o funcionamento das salas fixas. Ainda mais se
levarmos em conta que o tempo em que os filmes ficavam em cartaz em um mesmo

local era em geral curtissimo (ndo excedendo, na maioria das vezes, trés ou quatro dias).

Mas, conforme Sadoul, em 1907 a Pathé Freres (ja naquela ocasido a produtora de
filmes com maior influéncia nos mercados cinematograficos de diversos paises), teria
decidido dar um “Golpe de Estado?®, suspendendo a venda de seus filmes e passando
ao sistema de aluguel. Depois da Pathé, as outras empresas cinematograficas tambem
teriam passado a migrar para o sistema de aluguel. No entanto, isso teria se dado de
forma gradual®. Ou seja, durante algum tempo teriam coexistido os dois sistemas: o de

venda e o de aluguel de copias.

E, de fato, esses dois tipos de comercializacdo de filme coexistiram por bastante
tempo (ao menos até os anos 1920). Na realidade, como analisaremos mais adiante (no
capitulo 4), essa transicdo da venda para o aluguel ndo foi nada uniforme ou simultanea
em todos os paises, mesmo em se tratando dos filmes da Pathé. O tal “Golpe de Estado”
de 1907 ao qual Sadoul se refere, se tratava da mudanca do sistema de venda para o de
aluguel de filmes da Pathé especificamente na Franca. A transicdo foi, em verdade,
um processo bastante complexo e com diferentes caracteristicas, ritmos e implicacdes

em cada pais no qual se tentava implementa-la.

> Esse termo foi empregado pelos préprios produtores cinematograficos da época para designar a
jogada realizada pela Pathé.

*® sadoul (19834, p.90) comenta inclusive que ao demorar mais do que a maioria das outras firmas para
fazer a transicdo do sistema de vendas para o de aluguel a Gaumont teria sido a principal beneficiaria
da mudanca operada pela Pathé Freres.
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Aqui no Brasil, por exemplo, pelo que apontam os contratos realizados pela
MF&F (tanto com a Pathé, quanto com os exibidores locais), parece que a venda das
copias de filmes da prépria Pathé ndo foi de fato completamente suspensa. O que o
novo regime realmente estipulava era que os novos filmes seriam prioritariamente
alugados. Mas que depois de algum tempo de exploracdo sob esse sistema, as copias
passavam a ficar livres para serem vendidas. Ou seja, 0 que se extinguiu foi a venda de
copias de filmes novos. Mas a venda das coOpias usadas (inclusive as da Pathé)
continuou, mesmo daquelas de filmes feitos apods o tal “Golpe de Estado”. De qualquer
forma, os exibidores ambulantes, que até 1907 foram os principais agentes de difusdo
do cinema no pais (e no resto do mundo), comecaram a se ver em uma situacdo
duplamente complicada. Pois, a0 mesmo tempo em que viam a restricdo da oferta de
filmes para a compra (agora as Unicas cépias de filmes da Pathé que podiam comprar
eram copias usadas), também comecaram a se ver expulsos dos grandes centros urbanos
devido a proliferacdo de salas fixas, com as quais provavelmente ndo tinham condicoes
de competir. A alternativa restante era rumar para os subdrbios desses grandes centros
ou para o interior do pais, onde o interesse na montagem dessas salas fixas era menor e
os filmes obtidos, mesmo ja estando em circulagdo ha algum tempo (uma vez que se
tratavam de copias usadas), provavelmente ainda ndo tinham chegado. Creton comenta
que essa transicdo ndo se daria sem grande resisténcia por parte dos exibidores
itinerantes®”. E que a venda de cépias dos filmes da Pathé ainda continuaria durante
alguns anos fora da Franga e mesmo dentro, nos locais mais afastados de Paris. Ou seja,

nas provincias francesas.

Além disso, se por um lado a introducdo do sistema de locac@o proporcionou um
fornecimento regular de novos titulos, principalmente para as salas fixas que
comecavam a se multiplicar; por outro gerou uma maior concentracdo de rendas. A
partir daquele momento, a exploracdo dos filmes ficou subordinada estritamente as
empresas consorciadas a Pathé, suas agéncias ou autorizadas. Como salienta Sadoul, a
Pathé, que até entdo tinha orientado a sua expansdo apenas num sentido horizontal,
agora passava a se esforcar para realizar uma expansdo vertical, dominando os mais

diversos ramos do setor: desde a fabricacdo da pelicula virgem e dos mais diversos

27 , oL e . .
Além dos exibidores itinerantes, a mudanca do sistema de venda para o de aluguel enfrentaria
resisténcia de vdrias outras partes, incluindo de exibidores com salas permanentes que ja haviam se
transformado em revendedores ou de distribuidores de filmes em seus proprios paises.
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aparelhos de filmagem, revelacéo e projecdo, até o controle das salas de exibicdo?.
Mas essa tendéncia a centralizacdo vertical e/ou horizontal ndo foi exclusiva a Pathé.
Outras companhias, como a de Edison (nos EUA), também tentaram algumas dessas
formas de centralizacdo. Falando sobre essa situagdo, num contexto mais geral desses

primordios do cinema mundial, André Gatti afirma que:

Tomando como exemplo 0 que acontece em todos 0s setores industriais e
comerciais desenvolvidos, ou com algum nivel de desenvolvimento da
economia capitalista, a indUstria cinematografica também apresenta a
integracdo econdmica nos niveis horizontal e vertical. Assim, a inddstria
cinematografica passa a ser uma atividade reprodutora do capitalismo
estabelecido, obedecendo a sua logica interna que é a busca permanente pela
remuneracdo do capital. Portanto, é impossivel existir uma verdadeira
indlstria, se ela ndo remunerar o capital em funcdo da expectativa gerada
pelo investimento.

As duas formas econdmicas de integragdo, tanto a vertical quanto a
horizontal, no cinema, tém como objetivo principal restringir ou limitar a
insercdo de novos grupos de investidores nas atividades de interesse dos
grupos econdmicos preexistentes. Além desta barreira econémica, as
integracBes citadas sdo responsaveis diretas pela manutencdo do nivel da
atividade através da diminui¢do ou do aumento do negécio.

A integracdo horizontal classica geralmente acontece da seguinte
maneira: empresas cinematograficas mais fracas ou de menor capital sdo
compradas por empresas mais capitalizadas no mesmo ramo de atividade,
isto em qualquer nivel da industria — producao, distribuicdo ou exibicdo. O
resultado desta integracdo horizontal é a concentracdo de renda e poder
politico que o negdécio, como um todo, passa a gerar. Por exemplo, uma
empresa exibidora A, ao adquirir um certo nimero de salas de uma outra
empresa B, fortalece-se, pois [...] ao agregar novas salas, na pratica, diminui-
se o0 efeito da concorréncia, aumentando, de maneira significativa, o poder
de negociacgdo da cadeia exibidora com os distribuidores e fornecedores, de
um modo geral. Desta maneira, acabam se criando o0s grandes
conglomerados econdmicos de carater monopolista ou oligopolista.

As consequéncias da integracdo horizontal, em massa, podem ser
nefastas para a sobrevivéncia de um ambiente competitivo entre os ramos da
indlstria cinematografica, pois o consumidor comum é o personagem mais
afetado por esta prética. [...].

A outra forma de integracdo, a vertical, acontece quando as empresas
produtoras organizam suas proprias estruturas de distribuicdo e exibigdo.
Assim, as grandes produtoras cinematograficas passam a ditar os precos dos
seus filmes e alijar os possiveis concorrentes comerciais e industriais que
serdo obrigados a seguir oS seus precos, seja para cima ou para baixo.
Geralmente, este tipo de concorréncia gera um tipo de concorréncia desleal,
a medida que os produtores podem aviltar 0s seus pregos para gque 0S Seus
concorrentes, nos ramos de distribuigdo ou exibigdo, ndo possam ter acesso a

?® Essa tentativa de controle direto das salas de exibicdo por parte da Pathé se deu principalmente na
Franca e em alguns lugares da Europa. Mas ndo aconteceu aqui no Brasil, onde a exploragdo das salas
permaneceu nas maos dos empresdrios locais. Como afirma Alice Gonzaga, mesmo depois da
dominacdo do mercado brasileiro pelas companhias norte-americanas (apds a Primeira Guerra
Mundial), poucas se aventuraram no mercado exibidor. E quando isso acontecia era sempre em
pequena escala.
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este ou aquele filme. O contrério pode acontecer também, ou seja, 0s
produtores baixarem os precos de venda dos seus filmes com o mesmo
objetivo. (GATTI, 1999, p.35-36).

A Pathé Fréres foi certamente uma das primeiras empresas cinematogréficas a
conseguir realizar esses dois tipos de integracdo (vertical e horizontal) de forma
extremamente proeminente. E, para isso, ndo se furtou ao uso dos mais variados
recursos, inclusive da pratica de baixar os precos de seus filmes para forcar a quebra de
seus concorrentes. Como mencionado anteriormente, os filmes da Pathé ja chegavam
aos EUA com seus custos amortizados, e com isso as suas cOpias podiam ser
comercializadas por um preco abaixo daquele praticado pelos produtores norte-

americanos.

O fato é que tais estratégias de integracao vertical e horizontal fortaleceram ainda
mais a posicdo da Pathé Fréres. Tanto que, antes da Primeira Guerra Mundial, a grande
maioria os projetores das salas de exibi¢do de diversos paises era da Pathé. José Inacio
de Melo Souza comenta que no Rio de Janeiro, uma vez que o nome da companhia
havia se transformado em sin6nimo de qualidade no campo dos projetores, 0s
exibidores que tinham esses aparelhos em suas salas passaram a fazer referéncia
ostensiva a empresa do galinho vermelho na publicidade de seus estabelecimentos,
visando com isso atrair um numero maior de publico. O mesmo se dava com a
divulgacdo dos programas de filmes, que passaram a ser divulgados com uma

vinculagdo cada vez mais ostensiva as casas produtoras.

Assim, a disputa entre as salas comecou a se dar em torno da representacdo do
maior numero possivel de casas produtoras. A referéncia ao nome das companhias se
constituiu, dessa maneira, em uma das primeiras formas de distingdo que se prolongasse
por um periodo bem superior aquele da vida atil de cada obra, superando assim a
singularidade dos filmes tomados isoladamente. Ou seja, funcionou como uma das
primeiras formas de diminuir a aleatoriedade da realizacdo do valor na industria
cinematogréafica. Conforme postulado pelo Gresec - Group de Recherches sur les
Enjeux de La Communication, da Universidade Stendhal de Grenoble (BOLANO,
2000, p.167), o valor de uso do produto artistico — incluindo o audiovisual — seria o de
um produto Unico. E isso, conforme postulado por Ramén Zallo (BOLANO, 2000,
p.168), levaria ao problema da aleatoriedade da realizacdo do valor desses produtos.

Mas, além do carater Unico de cada obra, outra caracteristica que dificultaria a
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exploracdo econbmica dos produtos culturais seria a sua curta vida util. E, de fato,
nesses anos iniciais a vida atil comercial dos filmes era ainda menor. Como colocado
anteriormente, os filmes, em geral, ndo chegam a ficar em cartaz nem por uma semana.
Assim, no sentido de superar a aleatoriedade do empreendimento cinematogréfico,
potencializada pela curta vida Gtil dos filmes, um dos primeiros mecanismos utilizados
foi a divulgacdo ostensiva do nome da companhia e do seu logotipo junto ao publico e
aos proprietarios das salas de exibicdo. Isso permitiu uma fidelizacdo do publico através
da associacdo da imagem da companhia produtora a uma determinada qualidade dos
seus produtos. Nesse sentido, falando sobre o mercado norte-americano, Gerben Bakker

afirma:

A principio, a novidade tecnoldgica do filme era suficiente para atrair o
publico [...] Por volta de 1907, as primeiras salas fixas de cinema, 0s
‘nickelodeons’, surgiram, com no maximo algumas poucas centenas de
assentos. As companhias usavam as marcas tanto pra atrair os consumidores
de forma regular aos cinemas, quanto para convencer os donos de salas da
qualidade dos seus produtos [filmes] e do apelo que eles tinham junto ao
publico. O principal instrumento usado inicialmente nesse sentido foi a
marca das companhias produtoras, que figuravam de forma proeminente nos
filmes e nas propagandas. No inicio dos anos 1900, a companhia francesa
Pathé, a maior fornecedora de filmes nos Estados Unidos, devia sua posi¢ao
dominante no mercado em parte a sua ostensiva marca, um galo vermelho, a
qgual a companhia promovia diretamente junto as audiéncias, a exibindo
proeminentemente nos seus filmes e intertitulos. (BAKKER, 2005, p.52.
[Traducdo nossa]).

Como apontado por Rafael de Luna Freire?, o nome das empresas produtoras
também passaram a ser usados como forma de controle. Pois, a colocacéo da logomarca
dessas empresas (fosse 0 galo da Pathé; a estrela de Meliés; ou o B da Biograph) nos
cendrios dos filmes servia para evitar a pirataria. Ou seja, servia para evitar que 0s
filmes fossem copiados e vendidos como se tivessem sido feitos por outras empresas,

pratica bastante comum na época.

Infelizmente ndo consta no arquivo da Familia Ferrez o contrato original de
cessdo da representacdo da Pathé Freres para o Brasil concedida a Marc Ferrez &
Filhos. Mas esse contrato provavelmente foi assinado entre o final de 1907 e o inicio de

1908 (e ndo em 1905, como consta em algumas obras que tratam sobre o assunto®).

2 Informacdo apresentada durante a defesa dessa dissertagdo, em marco de 2012.
** ARAUJO, 1976; FERREZ, 1986; GONZAGA, 1996.

45



Uma indicacdo de que o inicio da representacdo se deu nesse periodo €é o fato de que a
primeira correspondéncia que consta no arquivo dos Ferrez em que esses tratam de
negdcios na area cinematografica com a Pathé é de 4 de junho de 1908 (apesar de que,
pelo seu contetdo, temos a impressdao de que as duas firmas ja vinham tratando de
negdcios relativos a cinema ha algum tempo). E nessa carta, a Pathé enviava justamente
uma lista com os logotipos da empresa, tanto da area de cinema, quanto da area dos
fondgrafos e demais ramos cuja representacao era feita pela MF&F. E pediam que, caso
os Ferrez quisessem utilizar algum outro modelo de logotipo que ndo os constantes na
lista enviada, que os avisasse com antecedéncia para que fizessem o registro, caso
necessario. Contudo, segundo as determinacdes da Pathé, fora esse caso, deveriam ser
usados na venda e na propaganda dos produtos da Pathé, exclusivamente os logotipos
enviados. A Unica liberdade deixada para os representantes brasileiros era quanto ao
tamanho do logotipo em cada situacdo, podendo eles ser aumentados ou diminuidos
conforme a necessidade; 0 que demonstra a importancia dada pela companhia francesa
ao tratamento empreendido & sua marca visual®*. Esses logotipos podem ser vistos no

anexo 2.

Além de diminuir a aleatoriedade, o uso das marcas também servia para criar um
certo tipo de diferenciacdo, associando determinadas companhias a géneros (ou tipos)
especificos de filmes. Bakker comenta que a Essanay, por exemplo, era conhecida pelas
suas comeédias, enquanto a Selig era mais conhecida pelos westerns. E, como as salas de
cinema procuravam associar seus nomes a determinadas produtoras, elas também
acabavam ficando associadas aos respectivos tipos de filmes das empresas que exibiam.
Ja a Pathé, conforme comentado por Richard Abel, levava a vantagem de oferecer os
mais diversos géneros de filmes. Isso Ihe foi possivel gracas a dimensao alcancada pela
empresa, que lhe permitiu diversificar bastante os géneros de filmes produzidos, assim
como as associacOes estratégicas estabelecidas pela Pathé com outras empresas, como a
SCAGL (Société Cinematographique des Auteurs et Gens de Lettres) e a Film d’Art.

Alice Gonzaga comenta que, apesar do papel fundamental da MF&F (através da
representacdo da Pathé Freres), a dimensdo alcancada pelo mercado cinematogréafico

brasileiro ndo teria sido possivel sem a participacdo de outros agentes. E, nesse

31 . - . . .
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 01. Além desse assunto, a Pathé também expunha na
mesma carta que todas as questGes relativas a protecdo industrial ou comercial concernentes aos
assuntos de cinema passariam a ficar centralizados na secretaria da dire¢do em Vincennes.
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processo, cada agente e casa exibidora procurava assegurar pra si a representacdo (ou ao

menos os direitos de exibi¢do) do maior nimero possivel de marcas:

[...] a dimensdo alcancada pelo mercado ndo teria sido possivel sem o
concurso de outros revendedores, ou, como 0 meio passou a chama-los
posteriormente, distribuidores [...] Seguindo o exemplo dos representantes
da Pathé, cada um procurou assegurar a exclusividade de pelo menos uma
companhia produtora estrangeira importante. Paschoal assinou com a Cisnes
italiana. Lebre conseguiu contrato com a Gaumont. Staffa comecou
comprando avulso em Paris, mas logo se apresentaria como revendedor
exclusivo da Itala e da Films d’Art. Angelino e Braulio Guiddo tentaram a
producdo americana da Biograph e da Vitagraph, com o segundo também
importando o Kinemacolor inglés. [...] Em pouco tempo a identificagéo entre
marca, empresario e determinada sala de exibicdo seria preponderante. Os
filmes ainda ndo traziam o nome do diretor, atores ou técnicos. Até a
chegada das distribuidoras americanas, a competicéo interna se desenrolaria
em torno da representacdo de um nUmero cada vez maior de marcas.
(GONZAGA, 1996, p. 88-89)

Ainda segundo Gonzaga, 0 sucesso e 0 tempo de vida das salas estavam
fortemente ligados as flutuacdes do gosto do publico. Pois, uma vez que o interesse do
publico por determinado tipo de filme aumentava ou decaia, 0 desempenho das salas
associadas aos mesmos acompanhavam o respectivo movimento:

A rapidez com que 0s cinemas surgiram e desapareceram prendeu-se
também ao interesse do publico por ‘géneros’ cada vez mais definidos, quase
sempre especialidade desta ou daquela fabrica de filmes. A medida que essa

producdo caracteristica decaia no conceito do publico, as salas que a
exploravam entravam em dificuldades. (GONZAGA, 1996, p. 96)

Conforme indicado pelo Gresec e por Zallo, varios outros mecanismos para o
controle da aleatoriedade da realizacéo (ou rentabilidade) dos filmes tomados de forma
isolada foram utilizados pela industria cultural ao longo da histéria. E entre esses,
podemos destacar alguns de especial importancia para o periodo aqui considerado,
como: padronizacdo da producdo; repeticdo dos éxitos de audiéncia (fosse a repeticao
dos proprios éxitos, ou o plagio dos éxitos dos concorrentes); concentracdo empresarial
e o0 controle das redes de distribuicdo por capitais monopolistas, 0 que possibilitava o
dominio dos grandes distribuidores sobre 0s pequenos produtores, assim como
assegurava o controle sobre a organizacdo do sistema de distribuicdo. Todos esses
mecanismos foram empregados pela Pahté Fréres (e por outras companhias na Europa e
nos Estados Unidos). Mas o cerce das operacdes se encontrava no controle da
distribuicdo. Dai o interesse da Pathé em estender a distribuicdo por todos os cantos do

planeta, fosse atraveés de agéncias proprias, fosse através da concessao de representacao
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para empresarios locais, como foi o caso da Marc Ferrez & Filhos, aqui no Brasil. Mas,
mesmo no caso dos representantes, a Pathé se esforcava em manter um controle, 0 mais
rigido possivel, sobre como eles deveriam proceder em relacdo & comercializacdo de

seus produtos.

Uma carta do arquivo da Familia Ferrez que trata de negdcios com a empresa
francesa, datada de 29 de agosto de 1908, atesta bem essa situagdo. A carta foi enviada
pelo préprio Charles Pathé, e nela o empresério francés alegava ter em maos provas de
que a MF&F havia violado os termos de um acordo firmado em 21 de fevereiro daquele
ano. Acordo que estipulava o preco maximo de revenda dos filmes em 1,55 francos por
metro®. Segundo Charles, os Ferrez estariam revendendo os filmes pelo equivalente a
1,90 francos por metro. Na carta ele lembrava seus representantes brasileiros que,
quando discutiu com Marc Ferrez em Paris sobre as condi¢Ges para a concessdo da
exclusividade da representacdo dos produtos da Pathé Fréres no Brasil, havia colocado
como condicdo absoluta que os filmes ndo poderiam ser comercializados por um preco
superior aquele indicado pela companhia francesa. Pois isso seria prejudicial a empresa,
impedindo o crescimento da venda de seus produtos no Brasil. Ou seja, Charles
afirmava que a venda acima do limite do preco estabelecido pela Pathé Freres seria

contra o interesse da empresa, e que representava um lucro ilicito por parte dos Ferrez.

Charles ainda afirmava que, pelos termos do contrato firmado entre ambas as
firmas (o qual, como dissemos, ndo consta no arquivo da Familia Ferrez), e ante a sua
patente violacdo, ele poderia simplesmente considerar o contrato rescindido. Mas que
ndo iria fazer isso em consideracdo aos compromissos formais assumidos por Marc
Ferrez em Paris. Dessa forma, antes de romper o contrato, iria aguardar explicacfes
sobre as infracdes relatadas (0 que deve ter sido feito de forma satisfatdria, uma vez que
o0 contrato nao foi de fato rescindido). Charles se mostrava surpreso também com o fato
de ter tomado conhecimento de que os Ferrez estariam dizendo a seus clientes que 0s
aparelhos de Synchronisme Pathé Fréres (um aparelho de cinema sonoro) ainda nédo
estavam sendo vendidos e que ndo tinham sequer como prever quando eles estariam
disponiveis no mercado. Pelas colocacGes de Charles, o aparelho aparentemente ja

estava sendo comercializado e ele dizia ndo entender por que os Ferrez estavam

*2 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 05.
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tomando aquela atitude, uma vez que as vantagens asseguradas pelo contrato aos
préprios Ferrez pela revenda desses aparelhos seriam muito boas.

Depois dessa carta existe um grande lapso no arquivo da Familia Ferrez. A carta
seguinte la existente j& € de 13 de maio de 1911, mais uma vez escrita pessoalmente por
Charles Pathé®*. Nessa carta, Charles diz ter lido com grande atencdo uma outra carta

que os Ferrez haviam enviado para ele em 4 de abril®*

, € diz ndo entender por que eles
se recusavam em aceitar as modificaces no contrato que visavam deixa-los em
melhores condi¢des de competir com a concorréncia. As novas condicdes descritas por
Charles envolviam a diminuicdo dos precos da metragem dos filmes, que passariam a

ficar da seguinte forma:

1. Filmes impressos PB.........cccoceviierineniniecinen, de Fr: 1,10 por Fr: 1,00
2. Filmes da série artistica da Pathé Fréres............. de Fr: 1,35 por Fr: 1,15
3. COloridoS.....cceeveiiee e de Fr: 0,40 por Fr: 0,30
4. VIFAGENS....coiiiiiieinie ettt passavam a ser gratis

De fato, a situacdo da MF&F entre 1908 e 1911 deve ter ficado bem mais
complicada, conforme o cinema se tornava uma atividade que podia gerar grandes
lucros e novos agentes entravam em cena em busca de capitalizar em proveito préprio
parte desses lucros. Ja a partir do final de 1909, em cartas escritas a José Tous Rocca
(seu representante no Norte e Nordeste do pais, cuja atividade sera discutida mais
adiante) os Ferrez descreviam como 0s mercados do Rio de Janeiro e do resto do
Sudeste (os principais mercados em se tratando de cinema) vinham se tornando
violentamente competitivos, com os empresarios utilizando de todo e qualquer artificio
para se sobrepujarem uns sobre os outros. Em 20 de novembro de 1909, eles escreviam:

Aqui no Sul os neg6cios peioraram (sic) em menos de dois meses de modo
extraordindrio muito embora a affluencia do publico ndo tenha baixado

porem os emprezarios comegam a querer ‘trepar’ uns sobre os outros pelos
meios licitos e illicitos.*

Um pouco mais tarde, em 24 de dezembro, continuavam:

3 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 06. E curioso que essa carta, apesar de ser assinada por
Charles Pathé, foi enviada em um papel timbrado de A. Niévere, agente da MF&F na Franca.

% Carta cuja copia ndo consta no arquivo da Familia Ferrez.

** Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 26.
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Continua a grande guerra para a collocagdo de fitas de qualquer modo e
processo e em continuas intrigas para alugar ou revender uns aos outros,
sendo este negocio explorado de todas as formas.*®

E, um més mais tarde, em 24 de janeiro de 1910, escreviam sobre a grande
especulacdo que estava havendo na regido Sudeste em relacéo a area cinematografica:
No estado de Minas ndo ha um cinematographo que se possa aglentar a tal
ponto a falta de dinheiro e indoléncia do povo e aqui no Rio as casas se
abrem, fecham e passam de proprietarios como nunca se vio. O Cinema
Carioca do Largo da Carioca fechou e vende tudo. O ldeal na Rua da
Carioca ja passou em tres maos, o Paraizo do Rio estd sendo sustentado
como filhote do Odeon. Este ultimo segundo corre boato sé tem vida por
mais tres mezes em vista do muito aluguel e falta de gerencia. O Parisiense

tem decahido com as vistas de Biographo e sobre tudo isto um calor
ultimamente em como poucas vezes se tem visto.>’

Assim, apesar da recusa inicial, parece que a MF&F e a Pathé chegaram a um
novo acordo. Ao menos é o que indica um projeto de contrato datado de agosto de
1911%. Pelas cléusulas desse projeto seria renovada a concessdo da exclusividade de
representacdo dos filmes e aparelhos cinematograficos da Pathé por mais cinco anos,
com excecdo dos aparelhos e filmes para amadores. Essa exce¢do, contudo, nédo
significa que a MF&F ndo comercializasse esses produtos voltados para amadores.
Alids, um testemunho incluido na autobiografia de Luis de Barros parece indicar
justamente o contrario. Falando sobre seu fascinio pelo cinema ja em 1910, quando
ainda estava em idade colegial, Luis de Barros comenta:

[...] quando ainda no Colégio Alfredo Gomes, o cinema ji me seduzia. Eu
tinha uma rudimentar maquina de projecdo e comprara alguns filmes de 20

ou 50 metros, como se vendiam entdo no antigo Marc Ferrez, na Rua S&o
José. (BARROS, L., 1978, p. 27)

Pelo testemuho ndo é possivel ter certeza que se tratava de projetor e filmes Pathé
Baby (os equipamentos para amador da Pathé), ao invés dos filmes 35mm
comercializados com os exibidores profissionais. Mas parece improvavel que se tratasse
desse ultimo tipo de filme. Até porque, diferente do 35mm, os filmes para amadores nao
eram feitos em base de nitrato, mas de acetato. Era o chamado “filme seguro”, porque
ndo apresentava 0 mesmo risco do filme de nitrato de explodir e pegar fogo. Portanto,

era um tipo de filme bem mais seguro para se ter em casa, e para ser manipulado por

*® Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 30.
37 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 31.
*® Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 07.
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uma crianga ou adolescente. Assim, podemos presumir que o fato do contrato
estabelecido com a Pathé dizer que a MF&F ndo detinha a exclusividade de
comercializacdo desse tipo de material para amador, ndo significava que a MF&F néo
poderia comercializa-lo. Mas simplesmente que outras empresas brasileiras poderiam
fazer o mesmo, sem ter que se reportar ou pagar qualquer tipo de comissdo a empresa

dos Ferrez.

De qualquer forma, a principal atividade da firma ndo estava ligada a esse
segmento e sim aos filmes em 35mm, voltados para os exibidores profissionais. A Pathé
cobraria da MF&F, através do projeto de contrato de 1911, os seguinte precos por esses

filmes®:

¢ Filme virgem, negativo ou positivo: Fr: 0,40 por metro (liquido)
e Filmes impressos PB ou coloridos,

Filmes da Série d’Art,

e filmes cientificos feitos pela Pathé: Fr: 0,70 por metro (liquido)
e Pathé-Jornal: Fr: 0,50 por metro (liquido)

Esses precgos, contudo, seriam relativos apenas ao custo de mercado dos filmes em
Paris. Ou seja, todos os demais custos, como embalagem, transporte e custos de
alfandega correriam por conta dos Ferrez. Segundo esse projeto de contrato, haveria
uma reducdo nos precos cobrados pelos filmes impressos a partir do segundo ano do
contrato (de Fr: 0,70 para Fr: 0,65 por metro) e outra reducao a partir do terceiro ano
(para Fr: 0,60 por metro). Essas reducdes, no entanto, ndo se aplicariam a determinados
filmes pelos quais a Pathé tinha que pagar certas taxas. Tratavam-se dos filmes SCAGL,

dos Film d‘Art Italien, os filmes Rigadin e os filmes do Max Linder’®. Esses

9 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 07. Projeto de contrato entre a Companhie Générale de
Phonographes, etc. (Pathé Freres) e Marc Ferrez, datado de agosto de 1911.

0 A Pathé estabeleceu ao longo do tempo diversos contratos, com diferentes companhias. Através
desses contratos, a Pathé distribuia os filmes produzidos pelas companhias dentro e fora da Franca. A
Compagnie Générale, de Phonographes, Cinématographes et Appareils de Precision (referida aqui
como Pathé Fréres), mantinha diferentes tipos de relagdes com diversas companhias produtoras:
algumas criadas pela Compagnie Générale para producdo de filmes no exterior; outras mantidas por
contrato pra distribui¢cdo de filmes; e outras ainda onde a Compagnie ou os préprios irmaos (Charles e
Emile) Pathé eram acionistas.

A Film d’Art se enquadrava no segundo tipo de situagdo. A companhia foi criada em 1908, com a
pretensdo de fazer filmes com um nivel artistico mais elevado do que os que vinham sendo feitos até
aquele momento. E, para isso, ela comecou a adaptar para o cinema textos ja renomados,
protagonizado por atores conhecidos. Henri Bousquet comenta que a prdpria Pathé provavelmente ja
estava pensado em fazer exatamente o mesmo nessa época. Entdo, ao tomar conhecimento da
criacdo da Film d’Art, a Pathé Fréres propds a nova empresa a revelacdo dos seus negativos, assim
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continuariam sendo cobrados pelo preco de Fr: 0,70 por metro ao longo de todo o tempo

de vigéncia do contrato*.

A Pathé autorizava também a venda dos filmes usados desde que os Ferrez
tivessem antes se colocado de acordo com o representante da Compagnie Générale. A
companhia deveria ser informada sobre a venda desses filmes conforme elas fossem
sendo efetuadas. Mas tanto a venda, como o aluguel dos filmes, estavam autorizados
apenas para o Brasil. Ou seja, os Ferrez ndo poderiam alugar ou vender os filmes da
Pathé e suas empresas associadas fora do pais.

Ja os aparelhos cinematograficos deveriam ser adquiridos em lotes de 6 unidades
e teriam um desconto para os Ferrez de 10% sobre o pre¢o do catalogo confidencial (um
catalogo com pregos diferentes daqueles distribuidos aos clientes). O projeto também
previa que os Ferrez deveriam dar exclusividade a Pathé na venda de aparelhos e
acessorios cinematograficos. Ou seja, eles s6 poderiam vender esse tipo de aparelhos se
fossem provenientes da Compagnie Geénérale e suas associadas. No projeto também
havia um outro artigo que estipulava que os filmes entregues aos Ferrez deveriam ser
devolvidos dentro do prazo de 20 meses. Mas que se fosse constatado que algum filme
tivesse se estragado, tornando-se indtil, ele poderia ser devolvido antes desse prazo.
Esse artigo, contudo, parece ndo ter permanecido em vigor, pois no projeto do contrato
ele se encontra todo riscado. O prazo que parece ter passado a vigorar de fato para essa
devolucdo foi o de 24 meses (como aparece em contratos posteriores entre as duas

firmas).

Contudo, em troca das “condicdes especiais” oferecidas aos Ferrez, a Pathé exigia
0 pagamento de 10% de todo o lucro bruto obtido pela venda ou locacdo dos filmes
(virgens ou impressos, de qualquer procedéncia que fosse), assim como da venda dos
aparelhos. Outra exigéncia era que 55% dos filmes adquiridos pelos Ferrez para o

mercado brasileiro fossem da Pathé (nessa porcentagem ndo estavam incluidos os filmes

como a confecg¢do e a exploragdo comercial de suas copias. O contrato entre as duas empresas foi
assinado naquele mesmo ano.

Ja a SCAGL — Société Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres, criada também em 1908
e com objetivos semelhantes aos da Film d’Art, se enquadrava no terceiro tipo de situagdo. Era uma
companhia composta por alguns poucos acionistas, sendo que o principal acionista individual era o
proprio Charles Pathé. (BOUSQUET, 1994).

** Em uma carta da MF&F a Pahté (Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 09), os Ferrez apresentam
informacGes sobre a equivaléncia de valores da moeda brasileira em relacdo a moeda francesa. Com
base nessas informacgdes, podemos estimar que naquele momento (final de 1911 - inicio de 1912),
1 franco estava valendo cerca de 600 réis.
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do Pathé-Jornal). Os Ferrez deveriam adquirir a cada semana uma metragem
equivalente a oito séries do programa completo dos filmes feitos ou editados pela
Compagnie Générale, desde que a metragem desses programas nao ultrapassasse 3.000
metros. Os restantes 45% de filmes deveriam ser adquiridos prioritariamente dos outros
produtores com os quais a Pathé mantinha negdcios. Mas isso ndo era uma obrigacao.
Ou seja, os Ferrez deveriam dar preferéncia aos filmes desses produtores associados,
mas ndo eram obrigados a adquirir deles. Quer dizer, ndo eram obrigados a adquirir 0s
45% como um todo, mas no projeto também estava estipulado que desses 45%, 0s
Ferrez deveriam se comprometer a comprar um minimo de 20% de filmes feitos por
outras companhias. Subentende-se aqui que seriam outras companhias ligadas aos
interesses da Pathé. Assim, na verdade, restavam aos Ferrez apenas 25% de filmes para

escolherem livremente, em qualquer companhia que fosse.

Por outro artigo, os Ferrez deveriam ainda consentir que um representante da
Pathé exercesse o controle (ou supervisdo) da execucdo do contrato, tanto na sede do
Rio de Janeiro, quanto nas demais agéncias da MF&F. Esse representante deveria ser
pago pelos Ferrez, sendo que esse custo seria ressarcido pela Compagnie Générale. Ja
0s seus custos de transporte deveriam ser arcados pela empresa brasileira, sem direito a
ressarcimento. Esse representante poderia, ainda, ser substituido segundo a vontade da
Pathé. Mas se ele fosse chamado de volta em um prazo inferior a um ano, a Compagnie

Générale arcaria com os custos do seu retorno.

No caso de sinistro ou incéndio nos estoques dos Ferrez, a Pathé deveria ser
ressarcida em 0.15 fr por metro de filme queimado ou danificado. E, caso tais
eventualidades viessem a ocorrem, os Ferrez também deveriam reorganizar sua agéncia
de forma a impedir a interrup¢do do fornecimento de filmes, continuando a comprar da

Compagnie Générale.

Segundo o penultimo artigo desse projeto de contrato, os Ferrez ficavam
impedidos de montar teatros (salas de cinema) no Brasil, SEM O CONSENTIMENTO
DA COMPAGNIE GENERALE. Ou seja, essa ndo era uma vedacdo integral, mas
apenas parcial. Quer dizer, os Ferrez ndo eram realmente proibidos de ter salas de
cinema. Apenas deviam obter o consentimento da Pathé antes de cria-las ou compréa-las.

Mas, uma vez montadas, essas salas deveriam se submeter as mesmas condicdes
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impostas em relacdo ao aluguel ou venda dos filmes. Ou seja, deveria ser pago a Pathé
10% sobre o lucro bruto da bilheteria.

Finalmente, ficava estipulado que a violagdo de qualquer clausula do contrato
possibilitaria a Pathé a sua rescisdo, conforme o seu juizo. Ficava eleito, ainda, o
Tribunal de La Seine (na Franga) como foro para a resolucdo de possiveis processos. E,

assim, as duas partes informavam seus respectivos enderecos:

e A Compagnie Générale informava como enderegco sua sede social: 98, Rue
Richelieu, em Paris.

e Ja Marc Ferrez informava como endereco o estabelecimento (ou casa) de A.
Neviere (seu representante na Franga): 53, Rue d’ Hauteville, também em
Paris.

Em outra correspondéncia, os Ferrez afirmam que o contrato foi firmado de fato
em setembro daquele ano*’. Mas, como o documento que consta no arquivo da Familia
Ferrez € apenas 0 projeto do contrato e ndo o contrato em si, ndo temos até o momento
como ter certeza se todas essas condicdes foram realmente mantidas ou se houve
alguma alteracdo no contrato propriamente dito. Contudo, uma outra carta enviada por
Charles Pathé em 19 de setembro de 1911, informava que, como ja constava em outras
cartas escritas em 7 de setembro de 1910 e 13 de maio de 1911, o contrato de
exclusividade dos seus produtos cinematograficos para o Brasil seria renovado por mais
um ano (e ndo por cinco, como no projeto de contrato de agosto) com a Marc Ferrez &
Filhos. As condicGes para a renovacdo do contrato apresentadas nessa carta tambem
apresentam outras diferencas (assim como semelhancas) em relacdo ao projeto de
contrato anterior. Segundo as novas determinagdes, a MF&F deveria adquirir um
minimo de 14.000 metros de filmes por semana. Ela poderiam escolher os filmes entre
as novidades que eram lancadas pela Pathé todas as semanas. Mas nessa metragem nao
estava incluido o Pathé-Jornal, que também deveria ser comprado toda semana. Charles
Pathé também autorizava os Ferrez a comprarem filmes de outras marcas (outras firmas)
até o limite de 3.000 metros por semana. E os filmes passariam a ser cobrados segundo

0s seguintes precos:

*2 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 09.
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- Filmes impressos PB.....coveeeiicceieeee it seee e s Fr.: 1,00 por metro
- Filmes da série artistica Pathé Fréres (denominada S. A. P. F)... Fr.: 0,30 por metro

070 ] Lo 5T o 13T Fr.: 0,30 por metro
= Pathé-Jornal .o s Fr.: 0,50 por metro
- Filme virgem positivo ou Negativo........cccoeveveeiiiieeer e s Fr.: 0,40 por metro
S VITAEENS oottt et ee e e e e e e eeeee e s s e s s sannene Fr.: Gratis

Os aparelhos, acessorios e grupos eletrogénicos (geradores de energia elétrica),
modelo 1911, seriam cobrados dos Ferrez ao preco do catadlogo confidencial, com
desconto de 10% quando fossem comprados ao menos 6 unidades por més. Excecdo a
essas condicOes eram 0s projetores, que segundo Charles, seriam cobrados pelos
seguintes pregos, ditos especiais:

e 280 Fr. por aparelho para encomendas de 6 unidades

e 300 Fr. por aparelho para encomendas inferiores a 6 unidades

Contudo, em 5 de janeiro de 1912 os Ferrez escreviam para a Pathé informando
que ndo se sentiam em condi¢Oes de cumprir as condi¢des assumidas com a Compagnie
Générale devido a mudancas nas tarifas aduaneiras para a entrada de filmes no Brasil*.
O Ferrez, no entanto se comprometiam em renovar o compromisso de continuar
importando uma certa quantidade de filmes para o Brasil durante o prazo de um ano.
Eles afirmavam ter tomado essa decisdo apds terem calculado o estado atual das
locacbes de filmes, das suas despesas gerais, dos precos da Pathé e das taxas

alfandegarias.

Segundo os Ferrez, no final de dezembro de 1911 o Congresso havia aprovado
diversas modificacGes sobre os direitos aduaneiros, sem aviso prévio, sem consultas,
debates ou negociacdes. Essas resolucdes ja haviam sido sancionadas pelo Presidente da
Republica e, portanto, j& haviam se tornado lei. Tratava-se da lei orcamentaria para o
ano de 1912*. Entre os artigos que sofreram alteracdes em relacdo as taxas de
importacdo estavam as peliculas cinematogaficas. Segundo as novas determinacoes,
passava a haver um aumento de 5 vezes na taxa de importacdo das copias impressas.
Assim, os filmes, que eram até aquele momento taxados em 5$000 por quilo, passavam
a ser taxados em 25$000 por quilo. Os Ferrez afirmavam ainda que sobre esse prego

deveria ser levado em conta a majoracdo do ouro, uma vez que todas as taxas

3 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 09.
* Lei n. 2.524, de 31 de dezembro de 1911: Lei Orcamentdria relativa ao ano de 1912.
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alfandegarias eram calculadas em papel-moeda, mas a alfandega recebia essas taxas na
propor¢do de 65% em papel e 35% em ouro. Sendo que 1$000 (mil réis) de ouro valiam
1$700 em papel. Ou seja, havia ai um acréscimo de 700 réis a cada mil réis. Dessa
forma, quando o quilo era cobrado a 53000 ele saia na verdade por 6$300. Agora, com a
nova tarifa de 25$000, ele passava a custar na realidade 33$000. Além dessas taxas,
ainda era acrescida mais uma outra taxa de 2% em ouro sobre o valor oficial das
mercadorias. Acréscimo que era destinado a manuten¢do do porto (cais) e a amortizacao
dos empréstimos feitos para a sua construcdo. Apds fazerem as contas do custo total das
taxas pagas semanalmente antes e depois da alteracdo, os Ferrez apresentam o0s
seguintes niumeros: eram importados semanalmente, incluindo o Pathé-Jornal, 15.000
metros de filme. O que equivalia a 133 quilos. Assim, antes os Ferrez pagavam
1:162%$700 por semana. Agora, com as novas taxas (ou novos valores), por esses
mesmos 133 quilos eles deveriam pagar 5:152$160 semanais. 1SS0 representava uma
despesa extra de quase 4:000$000 (ou 6.650 francos)*® por semana. Ou seja, esse
aumento de tarifas representava um aumento de cerca 16:000$000 (ou 26.600 francos)
por més. Assim, os valores determinados pela nova legislacdo seriam totalmente
proibitivos, pois 0s Ferrez diziam que essa quantia era superior aos seus ganhos, diziam
jamais ter obtido um lucro do mesmo vulto que a importancia a ser paga com as novas
tarifas. Por isso, eles ndo teriam como continuar arcando com as faturas devidas a Pathé
somadas as novas taxas alfandegarias, mais as suas proprias despesas gerais. Com as
mudancas das tarifas aduaneiras, toda a organizacdo dos seus negocios teria que ser

alterada.

Assim como 0s negocios da MF&F eram profundamente afetados por essa
mudanca nas tarifas alfandegérias, é bastante provavel que elas tenham tido uma forte
influéncia sobre a crise de 1912. Crise que levou ao fechamento de diversos cinemas e a
paralisacdo quase total da producdo de filmes no Rio de Janeiro, uma vez que essa
producdo era realizada basicamente pelas préprias casas exibidoras. O argumento de
Alice Gonzaga (1996, p.94) de que tal crise também tenha se dado em parte por conta
da falta de filmes para abastecer o crescente nUmero de salas que abriam pela cidade até
aquele momento, pode talvez encontrar suporte nessas modificacbes. Mas nao por conta

de uma incapacidade dos produtores estrangeiros em oferecer novos filmes em

** Esses valores, tanto em réis quanto em francos, s3o apresentados pelos préprios Ferrez em sua carta
(Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 09) dirigida a Pathé Fréres.
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quantidade suficiente para preencher a demanda do mercado, e sim por conta do fato de
que com a elevagéo das taxas aduaneiras os distribuidores nacionais se viram impelidos
a diminuirem (a0 invés de aumentarem, como seria necessdrio para atender ao
crescimento do nimero de salas) a quantidade de filme importado. Ao menos foi isso 0

que se passou com os Ferrez.

E, para complicar a situacdo, as condi¢cbes econdmicas do pais — segundo 0s
Ferrez — haviam piorado. Por isso, ndo haveria condicbes de aumentar
proporcionalmente o preco da locacdo dos filmes. Pois isso forcaria ainda mais o
fechamento das salas de cinema existentes. A Unica opcdo seria diminuir sensivelmente
a quantidade de filmes importados. Assim, os Ferrez propunham a Pathé uma
complicada operagdo (ou conta) para que mesmo reduzindo a quantidade de filmes
importados, e ndo aumentando o preco dos aluguéis, os lucros da Compagnie Générale
se mantivessem 0S mesmos ou até viessem a aumentar. Eles apresentam duas
proposicdes, as quais podem ser vistas detalhadamente no anexo 3. Parece ter sido a
partir delas que as duas firmas chegaram a um novo acordo, firmado através de um

contrato em 20 de fevereiro de 1912%°.

E complicado afirmar com certeza, mas os valores das taxas alfandegérias néo
parecem ter sido aumentados, como poderia parecer inicialmente, no intuito de proteger
e estimular a producdo nacional de filmes. Até porque um dos principais produtos
necessarios a producdo de filmes, os negativos virgens, também sofreram majoracdo. E
uma majoracdo ainda maior do que aquela das copias impressas. Se a tarifa sobre essas
Gltimas teve uma majoracdo de 5 vezes; sobre 0 negativo virgem essa majoracao foi de
10 vezes, passando de 1$000 para 10$000 por quilo. Além disso, como foi colocado,
essas alteracdes foram aprovadas sem nenhuma discussdo com 0s agentes atuantes nesse
mercado. E, mesmo que tal discussao tivesse ocorrido, dificilmente a ideia de protecédo
ou estimulo a criacdo de uma industria de producdo nacional de filmes teria sido
defendida. Pois, como aponta Arthur Autran Franco de Sa Neto, s a partir de 1924:

[...] o meio cinematografico [entendido aqui como o meio que defendia uma
producdo nacional de filmes] estava minimamente estruturado enquanto
grupo consciente de possuir interesses comuns, isto a ponto de permitir o

desenvolvimento mais ou menos consequente das idéias que surgiam e de
defendé-las publicamente. (SA NETO, 2004, p.5).

* Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 12.
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Portanto, tratava-se mais provavelmente de uma majoracao de valores com o mero

intuito de aumentar a arrecadacao tributaria.

2.3 Tarifas aduaneiras - contexto e relagdo com o0 mercado
cinematografico:

Segundo Nicia Vilela Luz, a principal fonte de arrecadacdo da Unido até o
advento da Primeira Guerra Mundial era justamente a receita advinda das tarifas
aduaneiras. Em um pais com uma inddstria ainda bastante incipiente e que importava
praticamente todos os artigos e utensilios necessarios tanto as necessidades basicas da
populacdo, quanto ao agrado dos gostos refinados de sua elite, as tarifas aduaneiras
representavam uma enorme fonte de renda para o governo. Ao mesmo tempo, a
arrecadacdo advinda do consumo ou da producdo interna tinha um peso muito menor

nessas contas.

Em A luta pela industrializacdo do Brasil, a autora apresenta um panorama no
qual a defesa pela industrializacdo do pais teria tido seus primeiros lampejos ainda no
final do periodo imperial. Mas s0 teria se tornado uma questdo de maior amplitude apos
a instauracdo da Republica, que a principio a via como 0 esteio para 0 novo regime e
como solucdo para resolver os graves problemas de desequilibrio na balanca de
pagamentos externos do pais. Nessa fase, comenta Luz, o incentivo a industria chegou a
ter certa precedéncia sobre essa balanca de pagamentos, resultando dai uma breve fase
de forte incentivo a industria (apesar de desorganizado e muitas vezes dando margem a
favoritismos descabidos). Contudo, devido a fatores que fogem ao escopo desse
trabalho analisar, tais expectativas de resolucdo dos problemas na balanca de
pagamentos ndo foram alcancadas. E com isso seguiu-se uma outra fase, a partir dos
anos 1890, que passaram a diferenciar os tipos de industria entre ‘“naturais” e
“artificiais”. As primeiras seriam aquelas desenvolvidas a partir de matérias-primas
existentes no proprio pais, enquanto as segundas seriam aquelas indudstrias que
importavam insumos semimanufaturados e completavam sua fabricacdo no pais. Um
exemplo desse ultimo tipo de industria era a de palitos de fésforo. Conforme se
apontava, essa industria importava quase todo o material necessario a fabricacdo e
comercializacdo dos fésforos, consistindo o seu trabalho interno basicamente na juncao

ou conformacéo desses diferentes insumos.
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Diante do fracasso da indUstria em se firmar mais fortemente no pais e resolver o0s
problemas da balanca de pagamentos, as politicas econdémicas voltaram a se basear
principalmente em funcdo dessa balanca. A partir de entdo, em geral, quando as
industrias recebiam algum tipo de apoio, esse era dado preferencialmente as industrias
“naturais” em detrimento das “artificiais”. O apoio pleiteado pelos industrialistas era
essencialmente baseado na protecdo aduaneira. Isto €, através do aumento das tarifas de
importacdo dos produtos importados que se pretendia produzir no Brasil e isencbes para
importagdo de maquinarias e matérias-primas necessarias a essa fabricagdo. Mas essa
posicdo enfrentava sérias resisténcias de diferentes setores, como a lavoura (que temia
que a elevagdo das tarifas aduaneiras de produtos manufaturados pudessem provocar
uma retaliacdo dos paises desenvolvidos, na forma de elevacdo das tarifas de
importacdo para os produtos agricolas brasileiros), os consumidores (que tinham que
arcar com os pesados custos dessa industrializacdo, tendo que comprar mais caro € com
menor qualidade produtos que poderiam ser obtidos mais baratos e com melhor
qualidade), e o proprio fisco (que via no aumento das tarifas aduaneiras a reducéo do
volume de importacOes e, portanto, do volume de arrecadacdo da principal fonte dos

cofres da Unido):

Repousando o sistema tributario da Unido sobre a arrecadacdo aduaneira,
ndo foi possivel aos poderes publicos, mesmo durante as administragdes que
se mostravam favordveis a inddstria nacional, estabelecer uma tarifa
racionalmente protecionista que isentasse de direitos as matérias-primas e
maquinarias e carregasse fortemente sobre os produtos manufaturados. Além
do mais, havia de considerar os interesses dos consumidores que arcavam
com o peso de um processo de industrializacdo dispendioso, que compravam
por alto preco e baixa qualidade, artigos que podiam importar melhor e mais
barato. Desse jogo de interesses antagénicos — os dos industriais, do fisco e
dos consumidores — resultou uma tarifa aduaneira anarquica, que ndo se
ousava reformar, tarifa que protegia algumas industrias, que desagradava a
maioria da nacdo, irritando profundamente a opinido publica e levando-a a
atribuir a induastria nacional todos os males decorrentes, principalmente, de
uma economia inflacionaria cronica e de um crbnico desequilibrio da
balanca internacional de pagamentos, desequilibrio que a inddstria prometera
sanar e que, no entanto, sé viera agravar.

Se ndo obtiveram os industrialistas uma tarifa verdadeiramente
protecionista, ndo deixou, contudo, o governo de recorrer a outras medidas
para satisfazer a indlstria brasileira. Consistiram essas na concessdo de
certos favores, como isencdes de impostos, empréstimos, prémios e mesmo,
para algumas, prote¢do alfandegéria. De modo geral, porém, duas foram as
solucBes encontradas que favoreciam tanto as industrias como outros
interesses igualmente fortes: a quota-ouro sobre os direitos de importacéo;
solucdo que conciliava a industria e 0 Tesouro nacional; e a estabilizacdo da
moeda a cambio relativamente baixo, solucéo pleiteada tanto pelas industrias
como por outros interesses ligados a producdo nacional exportavel,
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particularmente os relativos ao café. Ambas as solugfes contribuiram para a
elevacdo do custo de vida, o que justificava a hostilidade crescente da
opinido publica em relagdo a inddstria nacional (LUZ, 1978, p.207-208)

Segundo Nicia Vilela Luz, a quota-ouro foi instituida em 1892 por conta das
oscilagbes cambiais, sendo por um tempo abolida e depois retomada e mesmo
aumentada quando, em 1905, a depreciacdo cambial se intensificou. O cdmbio, que ja
estivera em 7 1/8 d. por mil réis em 1898 (LUZ, 1978, p. 180), chegou a 12 1/8 d. em
1904 e 15 25/32 d. em 1905 (LUZ, 1978, p. 136). Apesar de ter sido instituida com
finalidades fiscais, a quota-ouro acabava dando certa protecdo a industria. Pois, ao
mesmo tempo que influenciava na elevacdo do preco da libra e aumentava a

arrecadacao do governo, onerava 0s custos de importagéo de forma geral:

A idéia da elevacdo do imposto-ouro sobre os direitos de importacdo ganhou
a nacao e, no Congresso, foi apresentado um projeto no sentido de os direitos
alfandegarios serem cobrados na proporcdo de 50% em ouro e 50% em
papel. Contra esse projeto manifestou-se o comércio importador do Rio de
Janeiro [...], pois eram as oscilagdes cambiais as grandes fontes de lucro
desse comércio. Os seus rogos foram, entretanto, em vao e a lei orgamentaria
de 1905*" decretou a cobranca de 50% dos impostos aduaneiros em ouro
para determinadas mercadorias e de 35% para as classes restantes. [...]

As classes atingidas pelo imposto de 50% em ouro abrangiam géneros
alimenticios cuja producdo os nacionalistas procuravam incrementar no
Brasil [...]. (LUZ, 1978, p.137).

Assim, segundo Nicia Vilela Luz, o aumento do imposto-ouro seria favoravel a
politica financeira do governo, a0 mesmo tempo em que conseguia dar uma certa

protecdo a alguns setores da nascente inddstria nacional:

A elevacdo do imposto-ouro ndo contrariava, favorecia mesmo a politica
financeira do governo cuja preocupacdo constante era a satisfacdo de seus
compromissos externos. Foi assim, o Unico meio de conseguir, no momento,
uma maior protegdo as industrias nacionais. E, uma incidéncia de uma
porcentagem mais alta sobre determinadas classes vinha, de certo modo,
concretizar as aspiragdes nacionalistas da época, cuja tendéncia era amparar,
sobretudo, os produtos propriamente nacionais, isto é, 0s que o pais estava
em condi¢bes de produzir. Ndo se abandonavam, porém, as inddstrias
existentes, mesmo as consideradas ‘artificiais’, donde a agravacdo de
impostos sobre produtos semimanufaturados, como o fio de algodao, o ferro
fundido ou gusa, as peles preparadas e os palitos de fosforo. (LUZ, 1978,
p.137-138)

*’ Lei n2 1.452 de 30 de dezembro de 1905. Lei orcamentaria referente ao ano de 1906.
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A primeira referéncia explicita a cobranca de tarifas aduaneiras a produtos
cinematograficos veio pouco tempo depois, em 31 de dezembro de 1907*. A data
parece ndo ser um acaso. Pois coincide com o boom do comércio cinematogréafico na
Capital Federal. E provavel que, vendo o aumento desse comércio, os legisladores
tenham resolvido, pela primeira vez, especificar 0 quanto deveria ser pago pela
importacdo de seus produtos. Dessa forma, ficou estabelecido (como afirmavam os
Ferrez em sua carta a Pathé*®) que as copias impressas pagariam 5$000 por quilo e 0s
negativos virgens 1$000 por quilo. Mas, além dessas, a lei também estabelecia que
deveria ser paga uma outra taxa de 60$000 pela importacdo de equipamentos de
“cinematographo”. Essa ultima taxa ndo foi alterada quando se aumentou os custos de
importagdo das peliculas no final de 1911, mantendo-se, provavelmente, sob 0 mesmo
valor mesmo depois dessa data. Podemos observar, diante desse quadro, que a
cinematografia ndo parecia ser enquadrada na categoria de inddstria que mesmo 0s
nacionalistas desejassem estimular, uma vez que sobre as peliculas (tanto impressas,
quanto virgens) era aplicada a porcentagem de 35% de impostos em ouro e 65% em
papel (conforme exposto na mesma carta dos Ferrez a Pathe).

De qualquer forma, o aumento das tarifas alfandegarias, atraves da elevagédo da
quota-ouro, contribuiu para a elevagédo do custo de vida da populagédo. Segundo Luz, até
1905 essa alta tinha sida causada principalmente pela inflagdo e pela depressédo cambial.
Mas, esse aumento da quota-ouro, que atingiu géneros de primeira necessidade, agravou
a situacdo, fazendo com que a opinido publica responsabilizasse a indastria pelo
aumento ainda maior do custo de vida e passasse a promover uma violenta campanha
contra a [fraca] protecdo que o governo lhe dava.

Para dar uma ideia da elevacdo do custo de vida entre 1889 e 1912, Luz apresenta

0s seguintes niumeros (extraidos de dados do Jornal do Comércio)>°:

*® Lei n2 1.837 de 31 de dezembro de 1907: Lei orgcamentaria referente ao ano de 1908.

9 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 09.

% LUz, 1978, p. 144. Apesar de ndo estar explicito no texto de Luz, nos parece que os valores
apresentados nessa tabela representam uma relagdo de proporg¢do e ndo os valores dos produtos em
expressos em réis. Até porque, cremos que seria bastante improvavel que em 1889 todos esses
produtos tivessem exatamente o mesmo valor.

61



Géneros Alimenticios
Tabela comparativa da elevacdo do custo de vida: 1889-1912

1889 1912
Arroz nacional................. 100 200
Arroz estrangeiro............ 100 400
Bacalhau...........cc.couve.ee. 100 200
Feijdo nacional................ 100 163
Feijdo estrangeiro............ 100 161
Carne-seca...........cccuveenen. 100 300
JAYo U [or- | SN 100 200
Banha estrangeira.............. 100 200
Farinha de trigo.................. 100 170

Cabe aqui uma observacao sobre a relacdo entre a elevagdo do custo de vida nesse
periodo, que pode ser constatada pela tabela acima, e 0s precos dos ingressos de cinema.
Esses, ao contrario da tendéncia geral, diminuiram desde as primeiras exibi¢cdes ou se
mantiveram estaveis (0 que diante da elevacdo geral do custo de vida tambem
poderiamos considerar como uma depreciacdo do seu valor real). Essa situacdo,
podemos supor, deve ter contribuido para a popularizacdo do cinematografo.

De qualquer maneira, conforme comenta Luz, diante do dilema de proteger as
industrias nascentes € a0 mesmo tempo sustentar o tesouro nacional “evoluia a tarifa
alfandegaria brasileira para um regime de crescente agravacdo de impostos, repleta de
incongruéncias, onerando, ao mesmo tempo que pretendia favorecer, o desenvolvimento
industrial do pais” (LUZ, 1978, p.119). E mesmo os industrialistas reprovavam certas
concessOes feitas a certas inddstrias atraves de favoritismos, pressdes politicas e
lobbying. Nesse sentido, Luz comenta que justamente a lei n° 2.524 de 31 de dezembro
de 1911 (a mesma que aumentou 0s impostos de importacdo sobre as peliculas
cinematogréaficas impressas e virgens) foi:

[...] particularmente prodiga em favores, concedendo diminuicdo de direitos
alfandegérios para a importagdo de matéria-prima para certas fabricas, de
aparelnamento para outras, além de concessdes feitas aos Estados e
Municipalidades para a importagdo de material destinado a instalagao de luz,
forga e viacdo urbana, abastecimento de &gua, rede de esgoto e calgcamento,

muitas dessas concessdes prejudicando as fabricas brasileiras (LUZ, 1978,
p.146).

N&o é de se estranhar que ao conceder tais favores, e necessitando manter o
equilibrio da arrecadacdo aduaneira (a principal fonte de arrecadacdo da Unido naquele
momento), outros setores tenham tido suas tarifas elevadas de forma indiscriminada. O

aumento do custo de importacdo das peliculas, que naquele momento ndo interessava a
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nenhum dos agentes atuantes no setor — fossem os distribuidores, os produtores
estrangeiros ou os exibidores, que naquele momento também eram os principais
produtores nacionais — parece refletir simplesmente o descrédito e a fraca influéncia que
o0 setor cinematografico tinha junto a classe politica. E, possivelmente, também junto
aos nacionalistas, uma vez que os filmes aqui exibidos eram na sua grande maioria
importados e, mesmo aqueles feitos no Brasil, dependiam inteiramente de insumos e
equipamentos (peliculas, cAmeras, material para laboratério, etc.) vindos do exterior;
sendo provavelmente considerados como parte do que os nacionalistas classificavam

como industrias “artificiais”.

De qualquer forma, o debate em torno do uso das tarifas aduaneiras como recurso
protecionista ou como recurso meramente fiscal foi uma constante durante todo esse
periodo, tendendo a ter mais peso, na pratica, o fator fiscal. 1sso ao menos até a eclosédo
da Primeira Guerra Mundial. Pois, a partir desse momento, a industria nacional
comegou a ter um papel maior em relacdo ao total da arrecadacdo publica. Ainda
segundo Luz, a “contribuicdo dos impostos internos de consumo foi particularmente
importante durante o periodo das hostilidades, quando, pela grande diminuicdo da
importacdo, deu-se uma grande reducdo nas rendas provenientes dos direitos
aduaneiros” (LUZ, 1978, p.152). Para se ter uma ideia da mudanca de peso entre as
arrecadacbes provenientes da importacdo e dos impostos de consumo interno, Luz
apresenta uma comparacao entre esses dois tipos de arrecadacdo nos anos de 1914 e
1917°%

Anos 1914 1917
Importagao 150.548:3515907 91.980:1765388
Consumo 52.223:4365844 93.514.5605520

As restrigdes trazidas pela guerra, com a escassez de combustivel e de produtos
essenciais, também teriam despertado a consciéncia do governo para a necessidade de
estimular o desenvolvimento interno de certas industrias basicas, como a de extracdo do
carvao e a siderurgia. Contudo, ainda demoraria bastante tempo para que 0 governo
comegasse a dar algum tipo de apoio ao meio cinematografico (fosse para o setor da
distribuicdo, da exibicdo ou da producdo de filmes nacionais). Alguns distribuidores e

produtoras estrangeiras ainda tentaram pleitear através de um memorando enviado ao

>! Anténio Carlos Ribeiro de Andrada, Relatério apresentado ao Presidente da Republica no anno de
1917 (Rio de Janeiro, 1918), |, 3 e no ano de 1918 (Rio de Janeiro, 1919), |, 8. apud: LUZ, 1978, p. 152.
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Ministro das Finangas, o rebaixamento das taxas alfandegarias impostas pela Lei n.
2.524, de 31 de dezembro de 1911, para os niveis anteriores®”. Porém, essa solicitacio
parece ndo ter sido atendida, uma vez que, ainda em 1931, os valoreres das tarifas
aduaneiras continuavam mais ou menos 0S mesmos, como se pode verificar no
memorial apresentado pela Associacéo Brasileira Cinematographica a Getulio Vargas™.
Memorial no qual os membros da associagdo requisitavam novamente a reducdo dessas
tarifas, principalmente para a importacao de cdpias impressas, mas também de peliculas
(negativas e positivas) virgens. Apesar dessas Ultimas constarem no memorial apenas de
forma secundéria, tal reivindicacdo pela diminuicdo das tarifas sobre as peliculas
virgens ja havia se tornado uma constante a partir dos anos vinte. Ou seja, a partir
daquela estruturacdo do meio que defendia a producédo de filmes nacionais. Mas, de
fato, o governo s6 comecou a dar alguma assisténcia ao mercado cinematografico
nacional (seja ao setor de producéo, seja ao setor de exibi¢cdo/importacdo) em 1932, a
partir do decreto 21.240.

Esse decreto baixava as tarifas de importacéo de filmes impressos de 35mm para
10%$000 por quilo, e de filmes de 16mm ou 9mm para 53000 por quilo. Ja os filmes
virgens (positivos ou negativos) voltavam a ser cobrados sobre a base de 1$000 por
quilo. Este mesmo valor de 1$000 por quilo também passava a ser cobrado dos filmes
impressos que fossem classificados pela comissdo de censura, que 0 mesmo decreto
criava>, como tendo valor educativo. E seria este viés, o da valorizacdo de um cinema
educativo, que faria com que fosse incluido nesse mesmo decreto 21.240/1932 o
primeiro dispositivo de real estimulo a producao de filmes nacionais: o estabelecimento
da exibi¢do compulsoria de um filme de curta metragem nacional considerado de caréater
educativo em cada sessdo cinematografica comercial. Tais medidas, entre outras
presentes no decreto de 1932, ajudaram a dar um certo impulso ao mercado
cinematogréfico brasileiro, por mais que ndo atendessem exatamente as demandas feitas

pelos produtores (naquele momento ja maloritariamente dissociados dos exibidores).

>? Essa solicitacdo pode ser vista no anexo 4.

>3 Arquivo Familia Ferrez: FF-JF.2.3.1. Pelo que se depreende do memorando, apesar do quilo de pelicula
continuar sendo cobrado sobre as mesmas bases de 255000 (cSpias impressas) e 105000 (peliculas
virgens), o custo total das importacGes havia subido consideravelmente desde 1911, devido a elevagao
do valor do ouro.

>* A censura dos filmes ja era praticada no pais, mas ficava a cargo dos municipios ou dos estados. A
partir do decreto 21.240/1932, essa censura cinematografica passava a ser nacionalizada. Assim, era
criada uma comissdo que passava a cuidar da censura dos filmes e que tinha autoridade sobre todo o
territério nacional.
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Mas essa ja € uma outra questdo, que ndo cabe no escopo desse trabalho, nem pertence
ao periodo por ele analisado.

Uma das estratégias ja adotadas pela Pathé em outros paises para contornar o
problema da elevacdo das taxas aduaneiras sobre as copias importadas foi a construgdo
de laboratérios para a confeccdo das cOpias dentro do préprio pais onde elas seriam
exibidas. Tal estratégia se assentava sobre o fato de que as tarifas eram cobradas sobre o
peso (medido em quilos) das cOpias importadas. Dessa forma, saia bem mais barato
importar apenas uma copia (ou um internegativo) dos filmes e fazer as demais copias
dentro do préprio pais. Cdpias que, ndo importa o namero que fosse, ndo pagariam tal
imposto de importacdo. Em diversos paises (em geral os de maior peso econémico), a
Pathé também passou a realizar uma producdo local de filmes. Dessa forma, além de
evitar os custos aduaneiros, a Pathé ainda tinha a vantagem de poder acrescentar uma
certa “cor local” a esses filmes, algo bastante importante em diversos paises a partir de
determinado momento; além de diminuir os custos com o transporte de copias. Mas esse
ualtimo fator nos parece que sé deveria ser possivel em paises que possuiam producao
propria de negativos, caso contrario, 0s custos de transporte se manteriam 0s mesmo.
Afinal, o fato das peliculas serem virgens ou estarem impressas ndo exerce nenhuma
influéncia sobre o seu peso. E, portanto, ndo representaria nenhuma influéncia sobre os

custos de transporte.

Tais estratégias, contudo, ndo parecem ter sido adotadas no Brasil. Até porque,
além do pais ndo possuir producdo prépria (ou interna) de negativos virgens, as taxas de
importacdo desses, como vimos, também foram significativamente aumentadas. Arthur
Autran Franco de Sa Neto (2012) sugere ainda que, talvez, os motivos que tenham
levado a Pathé a ndo produzir filmes ou mesmo copias no Brasil sejam ainda mais
complexos, envolvendo problemas como falta de laboratorios adequados, de pessoal
capacitado e de know-how para esse tipo de producdo, dentro dos padrdes da companhia

francesa.

Talvez esses fatores tenham feito como que a alternativa de fabricar as copias
dentro do Brasil ndo se apresentasse como uma alternativa vantajosa. Mas seja como
for, parece que os distribuidores e as produtoras estrangeiras conseguiram superar essa
crise e manter o comércio cinematografico em niveis economicamente viaveis,

conseguindo até mesmo, com o passar do tempo, ampliar o seu escopo. Afinal, pelo que
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Alice Gonzaga apresenta em Palécios e Poeiras, apesar de uma certa flutuacdo, o
nimero de salas de cinema no Rio de Janeiro continuou subindo até a década de 1950°°.

2.4 Contrato realizado entre a MF&F e a Pathé Fréeres em 1912:

Em relagdo aos rumos especificos e mais imediatos da Marc Ferrez & Filhos, o
que ficou estipulado, através do contrato firmado com a Pathé em 20 de fevereiro de
1912, foi que, devido as modificagdes que ocorreram no mercado de filmes e aparelhos
cinematogréficos [talvez em uma referéncia a CCB] e por conta do grande aumento das
tarifas alfandegarias sobre a entrada dos filmes no Brasil (que comecaram a ter efeito a
partir de 1° de janeiro de 1912), tanto a Compagnie Générale, quanto a Marc Ferrez &
Filhos concordavam em rescindir os acertos (ou o contrato) anteriores e realizar um
novo arranjo comercial. Entretanto, a maior parte do novo contrato permanecia idéntica
ao anterior. As principais diferencas em relacdo ao projeto de contrato de agosto de
1911 (e as modificacdes explicitadas pela carta de 19 de setembro de 1911) eram as
seguintes: Nesse novo acordo, a MF&F concordava em adquirir ao menos 5 series de
2.500 metros (ou 12.500 metros) de filmes por semana, ao invés dos 14.000 metros
semanais estipulados anteriormente. A Pathé cedia a Marc Ferrez & Filhos a
exclusividade da exploracdo dos seus aparelhos e acessorios cinematograficos, assim
como dos filmes de 35mm de largura destinada aos aparelhos profissionais, por um
periodo de mais trés anos (ao invés de um ano). Esse prazo comecava a contar em 1° de
fevereiro de 1912 e terminava em 31 de janeiro de 1915. Assim como no acordo
anterior, ficavam de fora desse contrato os aparelhos e filmes destinados ao mercado
amador. O valor a ser cobrado pelos filmes também recuava. Ao invés dos valores mais
elevados, estipulados na carta de setembro, voltavam a ser cobrados os valores

constantes no projeto de agosto. Ou seja:

>> Os nimeros apresentados no livro sdo os seguintes: 9 salas em 1906; 36 em 1907; 43 em 1908; 56
em 1909; 72 em 1910; 70 em 1911; 63 em 1912; 58 em 1913; 64 em 1914; 72 em 1915; 74 em 1916;
79 em 1917; 79 em 1918; 80 em 1919; 85 em 1920; 98 em 1921; 98 em 1922; 94 em 1923; 92 em
1924; 92 em 1925; 93 em 1926; 95 em 1927; 104 em 1928; 107 em 1929; 107 em 1930; 101 em 1931.
Apesar de alguma oscilagcdo, esses numeros teriam continuado a crescer, chegando ao apice de 196
salas (174 de 35mm, e 22 de 16mm) em 1955.
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e Filmes impressos PB., coloridos, da Série d’Art e cientificos editados pela

Propria Pathé..........coo v Fr.: 0,70 por metro
® Pathé-Jornal ....uueei e Fr.: 0,50 por metro
o Filme virgem positivo ou negativo.......ccccecuvevernineeeeeenn. Fr.: 0,40 por metro

Assim como antes, esses precos eram considerados como pre¢os de mercado em
Paris. Ou seja, todos os custos de envio dos filmes ao Brasil, de embalagem, das tarifas
alfandegarias e demais taxas ficariam por conta da MF&F. Também ficava estipulada
uma reducdo dos custos no segundo ano do contrato (ou seja, de 01/02/1913 a
31/01/1914) e outra a partir do terceiro ano (01/02/1914 a 31/01/1915), exatamente sob
as mesmas condicOes do projeto de agosto de 1911.

Nesse novo contrato passava a ficar explicitado o prazo de 24 meses para a
devolucdo dos filmes em aluguel. A Pathé também exigia que todos os aparelhos e
acessorios cinematograficos vendidos pela MF&F fossem da Compagnie Genérale; a
excecdo dos motores, dinamos, grupos eletrogénicos (geradores) e carvao, que poderiam
ser comprados de outros fabricantes. Assim como no projeto de agosto, a Pathé
continuava a exigir o pagamento de 10% sobre o lucro bruto da venda ou locacdo de
todos os filmes (virgens ou impressos), assim com da venda dos aparelhos. Mas no caso
dos Ferrez abrirem um sala de cinema para exploracédo por conta propria, a exigéncia de
participacdo sobre a bilheteria caia de 10% para 5% do faturamento bruto. Também
aparecia aqui uma outra condi¢cdo que chama bastante atencdo considerando-se o ano
(1912): segundo as determinacfes da Pathé, nos cinemas ndo controlados diretamente
pelos Ferrez, mas aos quais eles alugassem os filmes ndo a uma taxa fixa, mas mediante
uma porcentagem da bilheteria, 10% dos lucros dos Ferrez deveriam ser repassados a
Compagnie Générale. Ou seja, tratava-se da possibilidade de cobranca dos aluguéis dos
filmes a partir de uma porcentagem da bilheteria. Sistema que s6 a partir dos anos 20

comecaria a se implantar mais efetivamente®®, mas que ja era cogitado aqui.

A exigéncia seguinte também ja constava no projeto de contrato de 1911, mas
com algumas alteracGes. Ela dizia respeito a obrigacdo dos Ferrez de adquirir da Pathé
55% dos filmes que eles iriam comercializar no Brasil (isso sem contar com o Pathé-

Jornal). A diferenca estava no fato de que, dentro dos 45% restantes, se eliminava a

56 . ~ . . .
Inclusive, ndo encontramos nos contratos realizados entre a MF&F e seus diferentes clientes nesse
periodo, nenhum acordo feito nessa base.
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exigéncia da aquisi¢do de um minimo de 20% de filmes feitos pelas outras companhias
associadas a Pathé.

Também como no projeto anterior, ficava estipulado que em caso de sinistro ou de
incéndio do estoque, a Marc Ferrez & Filhos deveria pagar a Compagnie Générale o
valor de 0,15 francos por metro de filme inutilizado. Mas a diferenca é que esse valor
seria devido caso tal eventualidade ocorresse depois de um més dos filmes estarem em
posse dos Ferrez. Pois, caso ocorresse antes desse prazo, o valor a ser ressarcido a
Compagnie Générale deveria ser de 0,35 francos por metro de filme.

Outra diferenca ainda era a existéncia de uma clausula que explicitava a proibicao
a MF&F de vender ou alugar os aparelhos e filmes da Pathé fora do Brasil. Por outro
lado, esse novo contrato atribuia aos Ferrez plenos poderes para perseguir e processar 0S
falsificadores dos filmes feitos pela Pathé e apreender todos os filmes e aparelhos
provenientes da Compagnie Générale que entrassem no pais sem 0 consentimento da
Marc Ferrez & Filhos. Contudo, ndo sabemos até onde essa atribuicdo de poderes
poderia ser realmente eficaz, devido as limitacGes (ou da possivel inexisténcia) de leis
que garantissem a exclusividade de direitos autorais a Pathé e, por conseguinte, a

MF&F, como sera discutido em outro capitulo.

De qualquer forma, em 20 de junho de 1912, a Pathé enviava nova carta 8 MF&F,
modificando mais uma vez algumas condicBes dos seus negécios>’. Nessa carta a
empresa informava aos Ferrez que em decorréncia das negociacdes motivadas pela
criacdo da Companhia Cinematogréafica Brasileira, que segundo os Ferrez, pretendia
exercer um trust (ou monopodlio) do mercado brasileiro, a Pathé concordava em
modificar algumas clausulas do contrato firmado em 20 de fevereiro de 1912. Com
essas modificacBes, a Pathé abria mdo do recebimento de qualquer beneficio
proveniente da exploracdo dos filmes aqui no Brasil a partir de 1° de julho. Entretanto,
as 5 séries semanais de 2.500 metros que 0s Ferrez se comprometiam a adquirir
voltariam a ser cobradas ao preco de 1 fraco por metro. Apenas no caso da MF&F fazer
alguma aquisicdo superior a essa metragem semanal, o metro de filme sairia por 0,70
francos. Segundo a Pathé, esses precos eram liquidos e valeriam tanto para filmes
impressos PB, como para viragens ou coloridos. O preco do Pathé-Jornal tambem

aumentava, de 0,50 para 0,60 francos por metro. Todas as outras clausulas do contrato

> Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 13.
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de fevereiro permaneciam inalteradas, em especial a que concernia a compra de filmes

virgens, positivos e negativos, assim como dos aparelhos e acessorios.

Entretanto, essas modificacOes, baseadas na justificativa de salvaguardar a MF&F
da competicdo imposta pela Companhia Cinematogréafica Brasileira, parecem um tanto
estranhas, uma vez que, segundo a documentacdo constante no arquivo da familia
Ferrez, a MF&F ja havia vendido todos os seus ativos para a CCB, incluindo os direitos
de representacdo da Pathé no Brasil, em 30 de maio daquele mesmo ano de 1912. A
hipotese que parece mais plausivel para tais modificacbes é que elas tenham sido
motivadas por solicitacOes enviadas pelos Ferrez antes que sua firma fosse incorporada
a CCB. Talvez as medidas tenham chegado tarde demais para impedir essa
incorporagdo. Ou, talvez, mesmo que implementadas com maior antecedéncia nao
fossem suficientes para proporcionar a MF&F folego suficiente para fazer frente a forca
que a CCB vinha ganhando.

3 0OS PRIMEIROS CONTRATOS DOS FERREZ COMO
REPRESENTANTES DA PATHE FRERES:

Mais dois fatores que indicam que o contrato entre a MF&F e e Pathé Freres foi

feito em 1907-1908 (e ndo em 1905) séo as seguintes:

e 1% Foi nesse periodo que a Pathé passou da venda para a locacdo das copias de
seus filmes. E como o contrato dos Ferrez se baseava em grande parte na
locacdo dessas copias, seria dificil que ele tivesse sido assinado antes desse

momento.

e 20 E do final de 1907 que temos (a0 menos nos arquivos da Familia Ferrez) os
primeiros contratos de locacdo de filmes. Sendo o primeiro justamente aquele

feito entre Marc Ferrez e Arnaldo Gomes de Souza em 21 de outubro de 1907,

Na verdade ndo se tratava exatamente de um contrato de fornecimento de filmes,
mas de uma sociedade que Marc Ferrez e Arnaldo Gomes de Souza formavam entre si

para a exploracdo da exibicdo cinematografica. Tratava-se da sociedade firmada em

> Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.1.1.
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torno do primeiro Cinema Pathé, localizado nos prédios da Avenida Central n*® 147 e
149.

A firma teria a razdo social de Arnaldo & Cia., ficando estabelecido que Marc
Ferrez se responsabilizaria pelo fornecimento dos filmes e Arnaldo Gomes ficaria
responsavel pela geréncia, administracdo e direcdo do cinema. Também ficava
estabelecido que nenhum dos sécios poderia abrir outra sala de cinema sem antes
estabelecer acordo matuo, com excec¢do do cinema j& existente no Passeio Publico, que
pertencia exclusivamente a Arnaldo Gomes de Souza. A sociedade teria duracdo de 3
anos, a contar de 1° de setembro de 1907. E seria formada pelo capital de 30 contos de
reis, pertencendo a metade a cada um dos socios.

Todas as semanas, apds terem sido pagas as despesas, 0s lucros liquidos seriam
depositados em um banco, numa conta corrente criada especificamente para esse fim. E
no final de cada més seria realizado o balanco de caixa, o0 qual deveria ser assinado por
ambos 0s socios, sendo os lucros repartidos igualmente. Contudo, deveria ser

conservado em tal conta o montante de 10 contos de réis para eventuais emergéncias.

Segundo anotacdes de Gilberto Ferrez™, esse primeiro Cinema Pathé foi
inaugurado em 18 de setembro de 1907. Sendo que os predios teriam sido arrendados

por um periodo de 5 anos, a 5 contos de réis por més.

3.1 Sociedades entre os proprios Ferrez

Mas antes mesmo do contrato com Arnaldo Gomes de Souza, Marc Ferrez
estabeleceu dois outros contratos de sociedade com seus proprios filhos, Julio e
Luciano. O primeiro, datado de 1° de outubro de 1907, incluia Julio e Luciano na firma
de Marc Ferrez, ainda estabelecida na rua Sdo José, 96. A partir dessa data, o

estabelecimento passava a ter a razdo social de Marc Ferrez e Filhos [Grifo nossso].

Marc Ferrez continuava a frente da geréncia da firma, cuidando também do
Caixa e das assinaturas de papéis de crédito relativos a sociedade; enquanto Jalio ficava
responsavel pela direcao da oficina de reprodugdo de “vistas” e Luciano pela parte de
correspondéncias e escrituracdo dos livros auxiliares, sendo que ambos (Julio e

Luciano) ndo poderiam ter outros negdcios de nenhuma espécie.

>9 Arquivo Familia Ferrez: FF-GF 4.0.2.1.1/1.
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O Capital Social da sociedade era de 101:000$000 (cento e um contos de réis).
Sendo que desses, 61:000$000 pertenciam a Marc Ferrez e 20:000$000 pertenciam a
cada um de seus filhos. Os socios retirariam mensalmente para as suas despesas
particulares o valor de 4003000 (quatrocentos mil réis), que seriam langados a conta
como “Despesas Gerais”. Esse valor poderia ser aumentado se houvesse comum acordo
entre os trés.

E em 30 de setembro de cada ano seria efetuado o balanco, o qual seria
assinado no Diario pelos socios, e os lucros liquidos seriam partilhados na porcentagem
do capital de cada um

Nessa primeira sociedade, parece que 0s negocios ainda estavam mais voltados
para a exploracdo dos artigos relacionados a fotografia, pois assim era especificado no
contrato:

Contrato de sociedade que entre si fazem Marc Ferrez e seus filhos, Jalio e

Luciano, para a continuacdo de negdcio de artigos concernentes a
fotografia, na rua Sao José, 96, sob a razdo social de Marc Ferrez e Filhos.®°

Essa sociedade deveria durar por trés anos, iniciando em 1° de outubro de 1907
e terminando em 30 de setembro de 1910. E mesmo depois de findo esse prazo, ela
poderia continuar se regendo por esse mesmo contrato até que esse fosse reformado.
Contudo parece gue isso ndo aconteceu. Pois consta no arquivo da Familia Ferrez um
outro projeto de contrato de sociedade entre Marc Ferrez e seus filhos®® que alterava
varias clausulas do contrato anterior. Comecando pelo nome da firma, que passava a ser

Marc Ferrez & Filhos [Grifo nosso].

Apesar de ndo constar nesse projeto de contrato a data de sua elaboracéo, ele
parece ter sido constituido logo em seguida ao anterior, com o intuito de substitui-lo e
de explorar o novo ramo cinematografico. Sendo bastante provavel que tal alteracédo

tenha se dado por conta da obtencdo da representacdo da Pathé Fréres para o Brasil:

A firma constituida por esse instrumento destina-se ao negocio de
cinematographos, accessorios dos mesmos, films cinematographicos,
apparelhos similares e congéneres, e tudo gquanto se relacione a este artigo
explorando-o por venda, fabricacdo, troca, alugueis, exhibi¢Ges e todas as
formas possiveis admittidas em commercio e industria®®

60 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.3.1/ 3 [Grifo nosso]. Segundo esse contrato, a firma foi registrada
(provavelmente na Junta Comercial do Rio de Janeiro) em 31 de outubro de 1907, sob o n2 59170.

61 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.3.1/ 4.

*? Ibid.
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A duragdo dessa nova firma seria de 5 anos. E, caso ndo fosse declarada a sua
interrupgdo, ao fim desses 5 anos o contrato seria renovado por igual periodo. O seu
capital era de 120 contos de réis, divididos em 3 partes iguais entre seus sécios. Os
lucros liquidos, que seriam verificados por balangos anuais realizados aos dias 31 de
dezembro de cada ano, também seriam repartidos em partes iguais entre Marc, Julio e
Luciano. Da mesma forma que no contrato anterior, ficava estipulada a retirada mensal
de 400$000 para cada s6cio®®. E, também como no contrato anterior, nenhum sécio
poderia, nem individualmente, nem em nome da firma, ser fiador de qualquer contrato,
ou instrumento de crédito, emprestar dinheiro, aceitar ou endossar letras de favor para

negdcios particulares.

3.2 Negdcios com Christovao William Auler

O segundo acordo para fornecimento de filmes que consta no arquivo da
Familia Ferrez é aquele feito com William Auler, dono do Cinematografo Rio Branco.
N&o consta no arquivo o contrato feito entre a MF&F e Auler. Mas consta uma carta
datada de 8 de abril de 1908, na qual Auler escreve para os Ferrez para confirmar o
acordo (tratado verbalmente) de fornecimento dos filmes da Pathé Fréres para serem
exibidos no Cinematografo Rio Branco simultaneamente a exibicdo desses mesmos
filmes no Cinematographo Pathé (de propriedade dos Ferrez e de Arnaldo Gomes de

Souza)®.

Ao receber a resposta dos Ferrez, Auler contesta apenas o valor de 1$900 por
metro, cobrado pelos filmes coloridos®®. Valor que considerava excessivo. Contesta

também a cobranca do valor de 700 réis por cartaz, uma vez que esses, segundo alegava

% Essa remuneracdo mensal era bem superior aquela paga a trabalhadores bragais, colocando os Ferrez
ao menos dentre uma nascente classe média. Para critério de comparacdo, podemos colocar que,
guando chegou ao Brasil em 1887, Francisco Serrador trabalhou nas drenagens dos esgotos de Santos,
ganhando por tal servico $800 réis por dia (SILVA, 1951, p.37), o que em 30 dias de trabalho daria
apenas 24$000. E bem verdade que esse dado é relativo a uma outra cidade e de alguns anos
anteriores ao contrato estabelecido entre os Ferrez, mas ainda assim serve para dar uma ideia da
diferenca de valores entre a remuneracdo desses ultimos e aquela recebida por um trabalhador
bracal. E ainda temos que considerar que os 4005000 eram apenas a quantia fixa retirada
mensalmente pelos Ferrez. Pois, ao final de cada ano (e apds feita a devida contabilidade), eles ainda
repartiam os lucros liquidos obtidos pela empresa.

64 Arquivo da familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.3/1.

% Como visto no capitulo anterior, os precos da metragem das coépias coloridas, P&B e das viragens
eram diferenciados nesse momento.
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Auler, eram fornecidos gratuitamente pela Pathé Fréres. Além dos filmes em si, e dos
cartazes para divulgacdo, também eram enviados aos locatéarios dos filmes as descrigdes
dos programas com as traducdes em portugués. Mas nem todos os filmes tinham
cartazes, apenas aqueles que se considerava de maior vulto e possuindo maior apelo
comercial. N&o encontramos no arquivo as cartas enviadas pelos Ferrez a William Auler
nem, como foi dito, o contrato provavelmente firmado entre eles. Mas certamente as

duas partes chegaram a um acordo e o fornecimento dos filmes passou a ser realizado.

Mas, além da relacdo de locatario, Auler também estabeleceu um acordo com
os Ferrez para a realizacdo de filmes para seu cinema. Através dessa associacdo foram
produzidos diversos filmes, inclusive os célebres filmes cantantes®. Muitos desses

filmes, que em geral eram feitos por Jalio Ferrez, obtiveram grande sucesso de publico.

Entre os filmes feitos por Julio Ferrez para William Auler estdo, por exemplo,
0s seguintes: Barcarola (1908); Duo de los patos (1908); Duo de la africana (1908);
Sonho de Valsa (1909); A Viuva Alegre (1909); A Gueixa (1909); Vissi d’arte, vissi
d’amore (1910); La Madrilena (1910); I Pagliacci (1910); Os efeitos do maxixe (1910);
entre outros. Mas ndo foi s6 para Auler que Jalio Ferrez filmou. Ele também fez filmes
para Francisco Serrador [A Marcha do Cadiz (1910); O Cometa (1910); A Serrana
(1911) e O Conde de Luxemburgo (1911)], assim como para a Pathé Fréeres (em geral
filmes de carater documental destinados a integrar o Pathé Jornal). Além desses, Julio
também produziu alguns filmes por iniciativa da prépria familia ou empresa, como o
afamado A Mala Sinistra (1908). Filme baseado em um crime real e que obteve um
consideravel sucesso de publico. Justamente por conta do sucesso que muitos desses
filmes faziam, é curioso que poucos deles tenham sido feitos por conta da propria
MF&F, tendo Julio feito a maior parte dos filmes para terceiros. Uma das hipGteses para
isso € aquela sugerida por Alice Gonzaga, que comenta que Jacomo Rosario Staffa teria
enviado uma carta para a Pathé denunciando a associa¢do dos Ferrez com Arnaldo
Gomes de Souza para a constituicdo da sala de cinema, pois haveria uma clausula no
contrato dos Ferrez com a Pathé que os impediria de ter salas de cinema®’. Assim, em

decorréncia dessa denuncia os Ferrez teriam precisado simular que o Cinematographo

% Filme cantante era a denominacdo dada aos filmes que geralmente reproduziam trechos de operetas
ou outras musicas populares. Nesses filmes, os atores e atrizes se postavam atras da tela e cantavam
as respectivas musicas projetadas na tela, tentando manter o maximo de sincronismo possivel com as
pessoas na tela (que podiam ser elas mesmas ou algum outro artista, nacional ou estrangeiro).

® Essa guestdo da proibi¢do da abertura de salas imposta pela Pathé também ja foi discutida no capitulo
anterior.
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Pathé tinha ganho outro sdcio, Manoel Figueiredo, e teriam que ter passado a fazer
acordos mais arriscados para conseguir pontos de exibicdo estratégicos e mesmo uma

producdo propria de filmes:

Nesse sentido destacou-se a associacdo com o Cinematografo Rio Branco.
Em principio a intencdo deveria ser exibir apenas a producdo da Pathé e
complementd-la com os filmes ‘cantantes’ realizados por Julio Ferrez.
Contudo, desta vez provavelmente ndo havia documentos assinados, e 0 Rio
Branco, com o extraordinario sucesso dos registros nacionais, dispensou a
programacao estrangeira e ficou com os lucros, chegando mesmo a trocar
Julio por Alberto Botelho. Em seu depoimento a Adhemar Gonzaga, 0
preterido se lamentaria ter ganho apenas o salario combinado. (GONZAGA,
1996, p. 92)

Contudo, conforme discutido no segundo capitulo, essa vedacdo a posse de
salas de exibicdo por porte dos Ferrez, supostamente imposta por contrato feito com a
Pathé Freres ndo era total. Como dissemos anteriormente, o contrato original entre as
duas empresas nao foi até o momento localizado. Portanto, ndo temos como afirmar
com certeza o que ele especificava. Mas em contratos posteriores, 0 que consta € apenas
que se os Ferrez quisessem abrir salas de exibicdo deveriam obter autorizacdo previa da
Pathé, assim como dividir uma parte dos lucros da arrecadacdo dessas salas com a
companhia francesa. Além do mais, em momento algum, em nenhum dos contratos, se
fala sobre direitos ou deveres relativos a producéo de filmes. Assim sendo, diante dessa
auséncia, supomos que ndo houvesse nada que realmente impedisse legalmente ou
contratualmente a MF&F de produzir seus proprios filmes. Dai a permanéncia da
duvida do por qué parar de fazer filmes proprios e passar a realizar para terceiros em um
momento em que muitos desses filmes faziam bastante sucesso. O filme AViuva Alegre
(feito para William Auler), por exemplo, ja tinha feito sua 300? exibicdo em dezembro
de 1909. E seu produtor informava que haviam sido vendidas até aquele momento
147.672 entradas (ARAUJO, 1976, p. 315), o que provavelmente deu uma arrecadagio

de cerca de 147.672%000 (considerando-se 1$000 como o pre¢o médio dos ingressos)..

Porém, diferente do que afirma Alice Gonzaga, o acordo entre Auler e a MF&F
para a producdo de filmes foi, sim, colocado no papel. E através dessa documentacao
podemos ver que o valor que a MF&F recebia pela producdo dos filmes era muito
inferior ao valor provavelmente arrecado com A Vilva Alegre. Ha, contudo, que se
considerar que A Vilva Alegre foi um filme que se destacou, obtendo recordes de

bilheteria. Mas, ainda assim, mesmo para filmes de menor sucesso comercial, a
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diferenca entre o que a MF&F recebia e o que Auler arrecadava parecia ser bastante
grande. Tanto que, anos mais tarde, Julio falaria sobre sua experiéncia como realizador
de filmes com um certo pesar e como se essa parte de suas atividades dentro do campo
do cinema (a parte de producédo de filmes) ndo fosse algo mais do que uma espécie de
extravagancia juvenil. Pois, as atividades da familia dentro desse campo se
concentravam na realidade nos setores de venda de equipamentos, distribuicdo e

exibicdo de filmes; sendo a produgdo uma atividade bastante secundaria:

Certo dia fui procurado pelo Sr. Moreira um dos socios [do cinema Rio
Branco] para fazer uma fita cantada. Na mocidade tudo é permittido.
Experimentamos com o maestro Costa Junior. Meu apparelho era um dos
primeiros da Pathé, fazia 60 metros no maximo. [...] D’ahi uma serie de
films do mesmo tamanho até que atrevi-me a fazer, sempre com o Costa
Junior — A Viuva Alegre [..] A firma fez uma fortuna e eu ganhei
simplesmente meu trabalho®.

O que o acordo feito entre William Auler e a MF&F previa era o seguinte: o
fornecimento de filmes por parte dos Ferrez, que receberiam um pagamento fixo por
cada filme, aparentemente ndo participando dos eventuais lucros ou prejuizos que
pudessem advir dos mesmos. E isso 0 que consta na carta enviada por Auler para 0s
Ferrez em 27 de outubro de 1908, para confirmar o acordo feito verbalmente entre ele e
Julio Ferrez para o fornecimento de filmes falantes nacionais®®. Pelo acordo, os Ferrez
ficariam responsaveis pela realizacdo dos filmes e pelo fornecimento dos negativos
virgens, e Auler se responsabilizaria por conseguir os artistas. Segundo a proposta de
Auler, deveriam ser fornecidos dois filmes falantes nacionais por semana, ao preco de
2%$500 por metro. Sendo que 0s negativos finais, assim como uma copia dos filmes,
deveriam ser entregues a Auler. E, no caso de se necessitar de coOpias adicionais dos
filmes, essas deveriam ser feitas ao custo de 1$500 por metro. Considerando que esses
filmes em geral ndo chegavam nem a 1.000 metros (ou 55 minutos de projecdo, a 16
gps), vemos a diferenca de valores obtidos entre a MF&F e Auler. Mesmo considerando
a hipdtese de um filme de 1.000 metros, os Ferrez ganhariam 2.500$000 pela sua
realizacdo, tendo que descontar desse valor 0s negativos virgens e 0s custos de
revelacdo e da confeccdo da cdpia. Com isso sua margem de lucro diminuia

consideravelmente. Por outro lado, hd que se levar em consideracdo que apesar desse

68 Arquivo Familia Ferrez: FF - GF.4.1.2.1.1. Esse documento se constitui em um depoimento tomado de
Julio Ferrez provavelmente por seu filho, Gilberto, no intuito de subsidiar um trabalho sobre os
cinemas Pathé e Pathé Palacio. O documento ndo esta datado.

% Arquivo da Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.3/4.
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valor de 2.500$000 ser bem menor do que aquele arrecadado nas bilheterias de um
filme como a Vilva Alegre (cerca de 147.672$000), ele ndo chegava a ser um valor
pequeno. Com dois filmes por semana, a MF&F deveria receber cerca de 20.000$000
por més: bem mais do que os 5.000$000 mensais devidos pelo aluguel do imével onde
ficava o seu cinema. Temos que levar em consideracdo, ainda, que todo o risco do
investimento ficava com Auler, enquanto que para a MF&F o lucro era certo. Rafael de
Luna Freire’ aponta ainda que t40 importante quanto a realizacdo do filme em si e dos
seus materiais e procedimentos técnicos (que ficavam a cargo dos Ferrez), eram 0s
artistas contratados para encenar perante a camera e, depois, atras do palco. E estes

eram pagos por Auler, sendo bastante provavel que mantivessem contrato com ele.

N&o encontramos na documentacéo dos Ferrez a confirmacdo do acordo. Mas,
como e amplamente conhecido, a parceria entre o dono do Cinematographo Rio Branco

e os Ferrez foi levada a cabo, com Julio Ferrez realizando diversos filmes para Auler.

3.3 Contrato com Paschoal Segretto

O terceiro contrato firmado pela MF&F foi feito com Paschoal Segretto. Em 18
de abril de 1908, os Ferrez escrevem a Segretto para firmarem acordo sobre o
fornecimento de filmes™. As novidades da Pathé seriam fornecidas sob as seguintes

condicdes:

O fornecimento do mesmo programa que era exibido no Cinematographo Pathé
e no Cinematodgrafo Rio Branco (de William Auler) seria fornecido a Segretto. Esses
programas nunca seriam menores do que 500 metros ou maiores de 650-680 metros
(sendo esses ultimos bastante raros). No entanto, as novidades da Pathé s6 poderiam ser
exibidas a0 mesmo tempo que nos cinemas citados acima se Segretto ndo realizasse as
exibicbes no Pavilhdo Internacional (que ficava na Avenida Central e faria
concorréncia ao Cinematographo Pathé) ou no Colosso (que ficava no Largo do Rocio

e faria concorréncia ao cinema de Auler). Os Ferrez admitiam, no entanto, que Segretto

70 Apontamento realizado durante a defesa dessa dissertacdo, em marcgo de 2012.

"t Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.15/ 01. Mas apesar dessa proposta inicial, conforme um outro
documento (Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.15/ 04) que trata de um litigio entre Segretto e a
MF&F, parece que o contrato entre as duas partes so foi efetivamente firmado em 28 de abril de 1908.
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passasse as novidades nas vérias outras casas que possuia, citando a Praca Onze,
Campos, Séo Paulo e Bahia.

Nesse momento, os filmes costumavam ficar em cartaz por apenas 3 dias. O
mais comum no Rio de Janeiro era que houvesse a exibi¢do de um programa de terca a
quinta, e outro de sexta a domingo ou segunda (também era comum ndo haver sessdes
nesse ultimo dia). Assim, os filmes seriam fornecidos duas vezes por semana: as
segundas e as quintas. Ou seja, seriam entregues na véspera da data de sua exibicdo, e as
descri¢cdes dos programas seriam entregues na antevéspera. Ja 0 pagamento, deveria ser
feito a vista, no ato da entrega.

Os seguintes precos seriam cobrados de Paschoal: pelos cartazes $700 réis cada.
Para os filmes em preto e branco, 1$100 o metro, com acréscimo de $700 réis o metro
para os filmes coloridos (ou seja, 1$800 o metro do filme colorido). Mas, nesse caso, 0
acréscimo so seria cobrado nas partes coloridas do filme. Assim, os Ferrez forneciam o

seguinte exemplo:

Um filme de 225 metros, a 1$100 0 Metro, daria..........cceeveevvrivesiveesnnns 247$000
RV T (o [=1 3 OSSR USRPSPSRISN 4$000
168 metros coloridos, com acréscimo de $700.........ccccceeevvveviiieieeieeenen, 117$000
Ou seja, o total desse filme sairia Por........ccccccveeie e v 3683%000

Em 31 de maio, os Ferrez respondiam a uma carta de Segretto na qual este
reclamava por ter recebido filmes de “industrias” diferentes daqueles passados no
Cinematdgrapho Pathé e no Rio Branco. Essa carta € interessante por revelar a maneira
como esses importadores e exibidores enxergavam a questdo do gosto do publico por
determinados tipos de filmes. Segundo os Ferrez, eles recebiam grande ndmero de
“vistas” de interesse geral, que despertariam o interesse de uma ampla gama de publico,

e apenas algumas poucas “vistas” que consideravam de interesse mais restrito:

[...] de vistas interessantes porem cujo interesse é limitado a certa classe de
especialistas, raca, nagdo ou modo de ver, recebemos menor quantidade
porquanto nem a todos os exhibidores tal género pode servir; exemplo:
Baldo Ville de Paris, aeroplano Farman, Exequias d/ Carlos, etc. [...] de
vistas de industrias e outros assumptos de viagem cuja attraccdo €
muitissimo limitada apenas recebemos dous e raramente tres exemplares
porguanto taes assumptos s6 podem ter valor local e podem interessar
limitado numero de expectadores.72

2 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.15/ 02.
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E adiante afirmavam ainda que “taes vistas industriais precisam ser de differentes
géneros para poder prender um pouco a attengdo do publico”. Os Ferrez se afirmavam
no direito de selecionar quais filmes, dentre os que recebiam da Pathé, encaminhar para
cada exibidor. Isso, pretensamente, a titulo de melhor harmonizar esses filmes com as
colecdes que o exibidor ja possuia. Mas acabaram concedendo que da préxima vez

Segretto escolhesse o assunto “industrial” que melhor lhe parecesse.

Em outra correspondéncia com Segretto, datada de 1° de junho de 19087 os
Ferrez se desculpavam pela demora na entrega das descri¢cdes dos filmes e avisavam
que isso ndo voltaria a acontecer, pois a partir do dia seguinte as descri¢des e 0s cartazes
dos filmes passariam a ser entregues com duas semanas de antecedéncia, ao invés de

serem entregues na antevespera da sua exibicdo, como acontecia até aquele momento.

3.4 Jacomo Rosario Staffa

Depois dos contratos com Arnaldo Gomes de Souza, William Auler e Paschoal
Segretto, outro exibidor entrou em contato para requisitar o fornecimento dos filmes da
Pathé. Trava-se de Jacomo Rosério Staffa. Em 22 de abril de 1908, os Ferrez enviaram
uma carta a Staffa’®, em resposta a outra que este havia enviado no dia anterior’. Os
Ferrez diziam ndo estar em condicGes, naquele momento, de fornecer a Staffa as fitas
“novidades” Pathé, mas que achavam que poderiam comegar a fornecer dentro do prazo
de vinte dias. Nessa mesma carta, os Ferrez diziam saber que Staffa sempre importava
diretamente de Paris as fitas que exibia em seu cinema, e que por isso ja haviam dado
preferéncia a outros exibidores, fechando contrato com as empresas William & C°,
Arnaldo & C°, e outras do Rio de Janeiro e de outros pontos do Brasil. Contudo, eles
terminam a carta afirmando que ja haviam passado telegrama para Paris pedindo que
aumentassem a remessa de filmes para o Brasil e que assim que passassem a receber um
namero maior de cole¢des (copias dos filmes), entrariam em contato novamente para

apresentar proposta de fornecimento para o cinema de Staffa.

73 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.15/ 03.
’* Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16.1.
7> Esta primeira carta de Staffa n3o consta no Arquivo da Familia Ferrez.
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Staffa aceita esse prazo de vinte dias para o fornecimento de fitas “novidades”
Pathé e fica no aguardo das condicdes para tal fornecimento’®. E afirma ainda que por
conta do compromisso assumido pelos Ferrez, ele ja havia telegrafado para o seu
correspondente em Paris ordenando que suspendesse as compras de filmes da Pathé
diretamente em Paris. Esse trecho da resposta de Staffa levanta a questdo sobre se,
mesmo com a MF&F detendo um contrato de exclusividade para a comercializacdo dos
produtos da Pathé no Brasil, era possivel obter esses filmes diretamente 14 fora e depois
exibi-los aqui no Brasil, como Staffa parece sugerir. Ou seja, diante do contrato de
exclusividade cedido pela Pathé aos Ferrez, outros exibidores poderiam realizar
legalmente essa pratica de comprar os filmes da Pathé diretamente 14 fora para exibir
aqui, ou isso daria razdo a processo por parte dos Ferrez contra a violacdo da sua
exclusividade de representacdo? Durante esse periodo inicial, parece que essas
aquisicOes direto da Europa eram realmente possiveis. E, conforme discutiremos mais
adiante, os Ferrez tratam bastante desse assunto com José Tous Rocca (seu
representante para o Norte e Nordeste do pais). Em uma carta enviada a Rocca em 09 de
junho de 1909, por exemplo, os Ferrez afirmam que a Pathé podia fazer essas vendas,

mas s6 depois de passados 30 dias da chegada dos filmes no Brasil”’

. Ou seja, so era
possivel adquirir filmes diretamente na Pathé quando esses ja estavam relativamente
ultrapassados. Contudo, as condi¢fes de negociacdo dos filmes mudavam com muita
frequéncia. Assim, em 1912, essa possibilidade ja parecia ndo ser mais viavel, haja vista
a mencionada autorizacao concedida pela Pathé a MF&F para apreender todos os filmes
e aparelhos provenientes da Compagnie Générale que entrassem no pais sem o
consentimento dos representantes brasileiros’®. Ainda assim, discutiremos no préximo
capitulo, até que ponto essas autorizacbes e concessdes de exclusividade concedidas
pela Pathé a MF&F através de contratos privados tinham o poder (ou 0 amparo legal) de

realmente restringir a importacéo dos filmes por parte de outras pessoas ou companhias.

De qualquer forma, em 12 de maio de 1908, os Ferrez escrevem novamente a
Staffa, dizendo que receberam a confirmacdo dos seus pedidos na Pathé e que, portanto,
j& poderiam apresentar a proposta de fornecimento de filmes’®. Contudo, relembram

Staffa que eles ja haviam fechado contratos com as empresas William & C°; Paschoal

76 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16.2.
7 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 18.
’8 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 12.
® Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16.3.
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Segretto; e Arnaldo & C° para a exibicdo simultdnea das fitas novas da Pathé (as
“novidades” Path¢). Todas essas firmas atuavam na mesma praca: a cidade do Rio de
Janeiro. Assim, os Ferrez alegavam que, por questdes contratuais com essas empresas,
eles s6 poderiam fornecer a Staffa os mesmos filmes 3 ou 4 dias depois da entrega a
essas outras salas de exibi¢do. E fazem a seguinte proposta de valores:

= FItaS EMPB: .o 1$100 por metro

- Acréscimo por metro Colorido: .........oueveiiiinninn e $700

- Cartazes coloridos 120X160: .......ccccecerereeiererenereeeese e $600 cada

- Viragens........ Seriam contadas pelo minimo conforme determinado pela Pathé.

Esses precos estavam baseados nas condic¢des atuais da praca e dos valores
originais europeus. Caso houvesse flutuacbes em algum desses dois fatores, 0s precos
poderiam ser modificados. Assim como nos demais contratos, 0s pagamentos deveriam
ser feitos a vista. Os Ferrez alegavam ainda que essas condi¢cdes eram para compradores

de séries completas editadas semanalmente pela Pathé.

Assim como nos contratos anteriores, 0S programas seriam entregues duas
vezes por semana, as segundas e quintas. E os cartazes, quando houvesse, seriam
entregues junto com os filmes. E interessante como a divulgacéo dos filmes ocorria com
pouquissima ou nenhuma antecedéncia. 1sso s6 parece ter se alterado de forma mais
substancial quando da entrada dos norte-americanos no mercado, com os filmes se
tornando cada vez mais longos e caros (e permanecendo mais tempo em cartaz), com o
desenvolvimento do star system® e com um investimento cada vez maior na

publicidade em torno dos filmes e das estrelas.

O contrato com os Ferrez exigia que Staffa exibisse exclusivamente filmes da
Pathé e absorvesse o total das producgdes apresentadas, qualquer que fossem 0s assuntos.
Contudo, Staffa poderia exibir filmes de “assumptos nacionais” ou “scenas fallantes” de

outros fabricantes até que o Synchrophone Pathé® passasse a ser fabricado e

° Refiro-me a um desenvolvimento do star system porque uma forma mais rudimentar, ou
embrionaria, de tal sistema ja tinha comecado a se formar mesmo na Pathé, o que fica bastante
explicito nos contratos firmados para o fornecimento de filmes com certos atores como Max Linder. E,
um pouco mais tarde, com a ascensdo dos filmes dinamarqueses e italianos e suas divas, como Asta
Nielsen, Francesca Bertini e Pina Menichelli.

81 Apesar dessa colocagdo por parte dos Ferrez, parece que tal sistema sonoro ja estava sendo fabricado
e comercializado. Como visto anteriormente, essa colocacdo dos Ferrez geraria uma reprimenda por
parte da Pathé Freres, que dizia ndo entender o porqué dos Ferrez dizerem aos seus clientes que tal
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comercializado. Apenas no caso da producdo semanal ser inferior a 550 metros, ou no
caso de atrasos nas remessas dos programas, Staffa ficava liberado para reorganizar suas
exibicbes com filmes de outros fabricantes. E interessante lembrar que quem fazia a
selecdo de que filmes da Pathé que seriam importados era a MF&F. Assim, poderiamos
questionar: os exibidores nacionais tinham que se conformar com essa selecdo pré-
estabelecida pelos Ferrez? Ou poderiam eles adquirir diretamente na Europa os filmes
da Pathé que os Ferrez tivessem optado por ndo importar, sem ter que esperar 0S
mencionados 30 dias de diferenca entre a chegada de uma nova colecao aqui no Brasil?

Seja como for, Staffa acabou assinando contrato com a Marc Ferrez & Filhos
para o fornecimento das “novidades” Pathé para 0 Grande Cinematographo Parisiense,
em 16 de junho de 1908%2. Mas, apesar disso, ele ndo se submeteria passivamente a
todas as clausulas e imposicdes pretendidas pelos Ferrez. Muito pelo contrério, a relacao
entre as duas partes seria sempre bastante tensa e conturbada. Pra comecar, Staffa ndo se
resignou a so receber as novidades da Pathe depois que essas ja tivessem passado nos
cinemas de seus concorrentes e enviou uma carta a Pathé Fréres, provalvelmente no
inicio de junho de 1908 (e certamente antes do fechamento do contrato com a MF&F),
relatando essa préatica dos Ferrez de oferecer exclusividade no langamento dos filmes da

firma para poucas salas, em detrimento das demais®.

Tal carta gerou uma reacdo por parte da Pathé, que se manifestou contra tal
politica de atribuir preferéncia nas datas de lancamento dos filmes a determinadas
empresas®. Os Ferrez ainda tentaram justificar que ao dar a exclusividade de
exploracdo das novidades por alguns dias (em geral, 3 dias) a certas salas, ndo estavam
querendo beneficiar tal ou qual exibidor, mas apenas manter o0 gosto do publico pelas
boas exibicdes nas grandes casas adaptadas especialmente para esse tipo de exibicao.
Nessa resposta, 0s Ferrez afirmavam ainda que estavam fazendo grande propaganda dos
produtos da Pathé no Brasil e que haviam criado trés agéncias em diferentes cidades

para esse fim. E com isso, esperavam conseguir atrair a atencdo do publico brasileiro,

aparelho ainda ndo estava disponivel para venda. Até porque, eles recebiam comissdo (em geral de
10%) sobre a venda dos aparelhos da companhia francesa.

8 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16/ 13.

8 De fato, a pratica da MF&F parecia um tanto lesiva, uma vez que mesmo fornecendo os filmes com 3
dias de diferenca em relagdo aos concorrentes de Staffa (e portanto, ndo sendo mais esses filmes
exatamente “novidades”), o preco que a MF&F estava querendo cobrar de Staffa era o0 mesmo
daquele cobrado dos exibidores que recebiam os filmes em primeira mao.

8 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 04.
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que diziam considerar bastante dificil. De qualquer forma, os Ferrez passaram a se ver
obrigados a acatar a vontade da Pathé, concedendo em fornecer os filmes e 0s
programas a Staffa (e aos demais interessados) nos mesmos dias e horarios que aos
outros exibidores com os quais ja tinham fechado contrato.

Assim, no dia 11 de junho de 1908 os Ferrez escrevem para Staffa, dizendo que
devido a uma “reorganizacdo dos servigos da secdo de cinematografia” eles poderiam
passar a lhe fornecer as novidades Pathé nos mesmos dias, horarios e condi¢cdes que
aquelas feitas para as empresas William & C°, Paschoal Segreto®® e Arnaldo & C°. Em
seguida, os Ferrez pediam para que Staffa confirmasse se, levando em consideracéo essa
nova colocacgéo, ele ainda estava interessado no fornecimento dos filmes, para que se
pudesse estabelecer um contrato e dar inicio ao fornecimento dos programas iguais aos

dos referidos exibidores e na quantidade que Staffa desejasse®.

Como dito anteriormente, Staffa teria ainda enviado uma outra carta a Pathé
denunciando a associacdo dos Ferrez com Arnaldo Gomes de Souza na exploragdo da
sala de cinema pertencente a esses ultimos. Pois haveria uma clausula no contrato dos
Ferrez com a Pathé que os proibiria de ter salas proprias. Mas, como dissemos
anteriormente, o contrato original dos Ferrez com a Pathé ndo se encontra entre a
documentacdo do arquivo da familia. E, portanto, ndo foi possivel até esse momento
confirmar a existéncia de tal clausula. Contudo, como analisado no segundo capitulo,
em contratos subseqiientes entre as duas firmas, como o de agosto de 1911%", o que
existe ndo é exatamente uma vedacdo a exploracdo de salas de cinema. Ao menos nao
uma vedacdo completa. Segundo uma das clausulas desse contrato a Marc Ferrez &
Filhos até poderia abrir e explorar salas de cinema, mas para isso deveria obter com
antecedéncia uma concessao por escrito da Pathé. E, uma vez obtida tal concessdo, 10%
dos lucros brutos advindos da exploracdo das salas deveria ser revertido a firma

francesa.

Entretanto, essa posicdo dos Ferrez de representantes da Pathé e donos de uma
sala de exibicdo parecia realmente despertar certo desconforto em Staffa, que se sentia

prejudicado pela posicao privilegiada dos seus concorrentes. Em 22 de junho de 1908

& por seu lado, Paschoal Segretto reagiu contra essa mudanca nas regras do jogo, processando os Ferrez
com um pedido de indeniza¢do de 30:0005000 por quebra de contrato. (Arquivo Familia Ferrez: FF-
FMF 2.0.1.15/ 4).

8 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16/ 04.

¥ Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/ 07.
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(menos de uma semana apos a assinatura do contrato), os Ferrez escreviam para Staffa
se dizendo surpresos de terem lido no jornal do dia anterior que Staffa ndo havia
continuado com o programa tratado até o dia 23 de junho®. Ou seja, que ele nio tinha
continuado a exibir os filmes da Pathé no seu préprio cinema, mas que havia sublocado
esse programa para o Cinema Velo®, o que se constituiria em uma quebra de contrato.
Pois os filmes alugados para Staffa deveriam ser exibidos apenas em sua propria sala, 0
Grande Cinematographo Parisiense. Além do que, havia a clausula que dizia que Staffa
sO poderia exibir em seu cinema os filmes da Pathé, com excecdo dos casos ja
mencionados. Em resposta®, Staffa alega que tal alteracio no seu programa se deveu ao
fato de os Ferrez terem adicionado uma fita de outro fabricante no programa do cinema
da empresa Arnaldo & C°, da qual eram os principais socios. Segundo Staffa, esse
acréscimo, ao fazer com que o programa dos dois cinemas nao fosse mais exatamente
igual, ja seria uma violagdo do contrato e lhe renderia prejuizos, pois teria como
objetivo acrescentar uma diferenciacdo entre os cinemas. Staffa afirmava ainda estar
convicto de que enquanto os Ferrez fossem detentores da representagdo da Pathe e ao

mesmo tempo administrassem o cinema da Arnaldo & C° tal fato se repetiria sempre:

Se tal alteracdo se deu foi para recuperar o prejuizo causado pela exibicéo,
no Cinema ‘Pathé’, da Empresa Arnaldo & Comp., da qual sdo Vs Ss.
principaes associados, de igual programma a mim fornecido, augmentado de
uma fita de outro fabricante, — embora nacional, — contra o estipulado em
nosso contrato (— “assumpto nacional se comprehende facto de importancia
official,-) isso feito tdo e somente em clara e positiva concurrencia & minha
casa, facto que estou certo se reproduzird innenterruptamante, enquanto Vs.
Ss., no exercicio das funccdes de representantes dos fabricantes Pathé Freres,
explorarem ao mesmo tempo e de conta prépria o cinematographo.®

Como podemos observar, a ressalva que Staffa faz quanto ao filme nacional
exibido no Cinematographo Pathé é seguida de uma outra definicdo: diz ele que
“assunto nacional” se compreende por fato de “importancia oficial”. De fato, o que

estava estipulado no contrato feito entre as duas partes era que, fora os filmes da prépria

8 Lembrando gue os programas eram entregues as segundas e quintas, para serem exibidos nos
cinemas de terca a quinta, e de sexta a domingo ou segunda, respectivamente. Nesse caso, os filmes
aos quais os Ferrez se referem haviam entrado em cartaz na sexta-feira, dia 19/06/1908 e deveriam
continuar em exibicdo até o dia 22/06/1908 (uma segunda-feira), sendo subsituidos no dia seguinte
(dia 23) por uma nova leva de filmes. Contudo, ao se verificar os anuncios dos jornais da época (A
Noticia, O Paiz, Correio da Manhd), podemos constatar que Staffa s6 manteve os filmes cedidos pela
MF&F do dia 19 ao dia 20. Apds essa data a programacdo da Cinematographo Parisiense foi
completamente alterada.

8 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16/ 08.

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16/ 09.

*! Ibid.
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Pathé, apenas filmes de “scenas fallantes” ou de “assumpto nacional”, poderiam ser
exibidos no Cinematographo Parisiense. Apesar de ndo estar expresso no contrato, iSso
teria como intuito manter uma mesma programacgédo entre os cinema de Staffa e o
Cinematographo Pathé (além de prender Staffa a uma fidelizacéo aos filmes da Pathé).
Assim, a questdo que parece ter gerado o protesto por parte de Staffa estava na natureza
(ou género) do filme introduzido pelos Ferrez no dia 19/06/1908 na programacéo de seu
cinema. Pois, o filme introduzido foi Nhd Anastacio chegou de viagem®. Esse era um
filme feito pelo proprio Julio Ferrez. Portanto, era de fato um filme nacional. Contudo,
tratava-se de uma comedia. Dai o realce dado por Staffa ao que estava estipulado no
contrato. Ou seja, que os filmes que ndo eram da Pathé que podiam ser acrescentados a
programacédo dos cinemas ndo eram qualquer filme nacional, mas apenas aqueles que
retratassem “‘assuntos nacionais”. Staffa passava, entdo, a enquadrar dentro dessa
definigdo apenas filmes de “interesse oficial”, o que na sua concepc¢do exluia filmes de
comedia e possivelmente qualquer filme “posado” (ou de fic¢do), incluindo apenas
apenas filmes “tirados do natural” (ou seja, filmes similares ao que hoje chamariamos

de documentarios ou cinejornais).

Staffa continuaria a comprar a produg¢do semanal de “novidades” Pathé,
conforme contrato, mas se dizia no direito de organizar a sua programacdo da maneira

que melhor Ihe conviesse, argumentando que era assim que acontecia em outros paises:

Em virtude d’isso, tenho resolvido receber, pagando promptamente, todas as
fitas novidades do fabricante Pathé Fréres, chegadas em cada vapor,
cabendo-me o direito de organizar 0s meus programmas como entender,
alterando a forma actual de exhibicGes, tal qual como fazem os
cinematographos que exibem exclusivamente fitas ‘Pathé’, fornecidas por
agencias, ou succursaes, nas principaes cidades da Europa. — Outra coisa
sera absurdo, porque impede a liberdade de commercio, conviniente
unicamente a Vs. Ss., para acautelares interesses préprios, em jogo.93

E, de fato, em 8 de julho de 1908, Staffa escreve aos Ferrez lembrando que o
contrato com eles terminaria no dia 22 do mesmo més (ou seja, 22 de julho) e impde
como condicdo para renovacdo do contrato que ele (Staffa) pudesse ter a liberdade de

incluir na programacdo do seu cinema filmes de outros fabricantes. Ou seja, impde

%2 Jornal A Noticia, Rio de Janeiro, p.2, 19-20 de Junho de 1908.
* Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16/ 09.
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como condigdo a liberdade de organizar suas exibicbes da maneira como bem

entendesse®.

De alguma maneira, os dois lados chegaram a um acordo e a MF&F continuou
a fornecer os filmes da Pathé a Staffa. Pois, em carta de 16 de outubro de 1908, enviada
pelos Ferrez a Staffa, os primeiros diziam que passariam a entregar as segundas-feiras
toda a producdo da Pathé que fossem recebendo. Os Ferrez diziam esperar que dessa
forma ndo houvesse mais reclamacdes por parte de Staffa. Afirmavam ainda que o prego
dos filmes PB seria de 13000 por metro e a metragem colorida teria um acréscimo de
$600. No caso de Staffa querer pagar em francos, o preco da metragem PB seria 1,55
francos, a colorida seria 1 franco e as viragens teriam um acréscimo de 15%. Esses
pagamentos deveriam ser feitos em ouro ao cdmbio do dia e & vista, através de

determinado banco®.

3.5 Contratos com outros exibidores

Alem dos exibidores cariocas referidos acima, a Marc Ferrez & Filhos também
estabeleceu negodcios com varias outras companhias, inclusive de outras cidades e
estados. Ainda em 16 de junho de 1908, por exemplo, um representante da Pathé
escreveu aos Ferrez pedindo que acertasse a quantia de Fr: 86,50 com o Sr. Carlos Leal,
de Juiz de Fora®. Quantia que seria reembolsada pela Pathé. Na mesma carta o
representante da Pathé dizia que daquele momento em diante o Sr. Carlos Leal passaria

a tratar dos negdcios sobre cinema com a MF&F e ndo mais diretamente com a Pathé.

Passamos a relacionar abaixo 0s contratos e acordos encontrados dentre a
documentacdo do arquivo da Familia Ferrez referentes a esse periodo inicial das suas

atividades cinematogréficas, ou seja, entre 1908 e 1912:

e José de Oliveira & Cia., proprietarios do Cinema High-Life, na praia de
Botafogo, esquina da rua da Passagem, no Rio de Janeiro. (RJ). (5 [?] de
janeiro de 1911)%

o Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16/ 10

i Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.16.11. Na verdade essa carta parece ser mais um esboco, pois
além das partes datilografadas existem vdarias anotac¢des feitas a mado ao longo de todo o documento.

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.12/3.

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.11 e FF-FMF 2.0.5.2/14.
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Zambelli & C°, estabelecidos a Avenida Central com casa de espetéculos
cinematographicos sob o titulo de “Cinema Odeon”, no Rio de Janeiro
(RJ). (11 de agosto de 1909)*

José dgg Costa Alvarenga, residente em Campos (RJ). (14 de agosto de
1908)

Annibal Rocha & Cia., de Curitiba (PR). (6 de novembro de 1908)*®
Paschoal Limone, de Florianépolis (SC). (28 de janeiro de 1909)%*
Rodolpho Stiebler, de Juiz de Fora (MG). (3 de junho de 1909)*%

Jodo Fernandes Ribeiro, do Rio de Janeiro (?). (26 de agosto de 1910)*%

Mallet e Pereira, de [Conselheiro?] Lafaiete (MG). (21 de setembro de
1910)'*

Srs. Ramos, de Recife. (PE). (8 de julho de 1910)'®
lldefonso & Cia., de Curitiba. (SC). (27 de outubro de 1910)'%

Rutowich, Ribeiro & Cia., do Rio de Janeiro. (RJ). (2 de dezembro de
1910)"’

Sérgio Teixeira de Macedo, do Rio de Janeiro (?). (7 de janeiro de
1911)'8

Leon Munier, de Recife, do Teatro Cinema Helvética (PE). (6 de abril de
1911)°

Adolfo Silva, de Teresépolis (RJ). (7 de abril de 1911)**°

Castro Guiddo & Cia., do Cinema Avenida, no Rio de Janeiro (RJ). (15
de abril de 1911)***

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /2.
9 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /3.

100
10
10,
103
104
105
106
107
108
109
110
111

Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /4.
! Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /5.
2 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /6.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /8.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /9.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /10.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /12.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /13.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /15.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /16.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /17.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /18.
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e Flores, de Macei6 (AL). (15 de maio de 1911)**2

e Quintino de Andrade & Cia., de Friburgo (RJ). (7 de julho de 1911)**3
e Teixeira, Martins & Cia., (PA). (18 de maio de 1912)**

e Major Martinho Luis da Silva, do Rio de Janeiro (RJ). (6 de setembro de
1912)'*

Como se pode observar, entre julho de 1908 e setembro de 1912, a Marc Ferrez &
Filhos estabeleceu negdcios ao menos com 0s seguintes municipios/estados: Rio de
Janeiro (RJ), Campos (RJ), Teresopolis (RJ), Friburgo (RJ), Curitiba (PR),
Florianopolis (SC), Juiz de Fora (MG), [Conselheiro] Lafaiete (MG), Recife (PE),
Maceio (AL) e Para. Alguns desses documentos s@o apenas notas promissorias ou cartas
de algum fiador se responsabilizando pelas eventuais faltas de pagamento decorrente do
fornecimento de filmes ou equipamentos por parte do exibidor; enquanto outros

documentos séo contratos integrais para o fornecimento dos filmes e/ou equipamentos.

Os acordos estabelecidos com esses clientes apresentam certas variagdes, tanto em
decorréncia do local onde se localizam, do ano e do contexto em que estavam inseridos,
assim como dos interesses e possibilidades econdmicas de cada cliente. Provavelmente
também influenciava nesses acordos a capacidade de negociacdo de cada um dos
agentes envolvidos. Tentaremos, a seguir, ressaltar nesses contratos alguns pontos de
recorréncia e de diferenca, assim como especificidades reveladoras de fatores que

consideramos significativos.

Ainda em 1908, a MF&F fecha um contrato com José da Costa Alvarenga, da
cidade de Campos (RJ), para o fornecimento das ultimas edi¢6es de filmes da Pathé. A
principio esse contrato teria a duracdo de 6 meses, podendo ser renovado ou dissolvido
apos esse periodo. Os Ferrez se responsabilizavam por fornecer cerca de 5.000 a 6.000
metros de filmes mensalmente, fazendo entregas aos emissarios do referido exibidor
duas vezes por semana em lotes de 530 a 750 metros, divididos em 4, 5 ou 6 filmes.

Esses filmes como um todo (ou seja, 0s 5.000 ou 6.000 metros mensais) deveriam ser

12 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /19.
13 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /20.
1% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /21.
> Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /22.
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pagos adiantadamente, sob a base de 700$000 (setecentos mil reis) por més. E cada
filme s6 poderia ser exibido dois dias, depois dos quais deveriam ser devolvidos em
perfeito estado de conservacdo. Qualquer estrago nas peliculas, como rasgos,
perfuracdes levantadas ou rompidas, implicariam em pagamento total das cdpias, sob a
base de $900 (novecentos réis) por metro de filme PB e 1$600 (mil e seiscentos réis)
nas partes coloridas. Apenas para as viragens ndo seriam cobradas taxas extras. Os
Ferrez também se comprometiam a fornecer as descri¢cdes dos filmes gratuitamente e
dois cartazes, quando houvesse, pelo preco de $900 (novecentos réis) cada. Também
ficava estipulado nesse contrato, assim como em todos 0os demais contratos feitos com
clientes de fora do Rio de Janeiro, que todas as despesas de transporte dos filmes

correriam por conta do contratante, ou seja, do exibidor.

Em relagdo ao fornecimento de filmes para Annibal Rocha & Cia., de Curitiba, o
que consta no Arquivo da Familia Ferrez é apenas uma breve carta escrita por Heitor
Ribeiro & C. (aparentemente uma empresa sediada no Rio de Janeiro), na qual esta
autorizava e se responsabilizava pelo envio das copias dos filmes para o exibidor
curitibano, até a quantia de seis contos de réis. A carta foi escrita em 6 de novembro de
1908, trés meses apds a inauguracdo do cinema de Annibal Rocha & Cia., 0 Smart
Cinema, tido como a primeira sala fixa construida em Curitiba especificamente para a
projecdo de filmes. Além de filmes de terceiros (nacionais e importados), o Smart
Cinema passava também muitos filmes realizados pelo proprio Annibal Rocha Requido,
que realizava uma significativa producdo de filmes documentais na regido do Parana:

E ¢, também, em 1908, ou precisamente em 06/06/1908, que foi inaugurada
a primeira sala com o objetivo especifico de exibi¢Ges cinematograficas — o
Smart Cinema, gue ficava localizado na Rua XV de Novembro n° 67.

O Smart Cinema pertencia a Annibal Rocha Requido, um pioneiro do

cinema no Parand, sendo que, apesar de serem exibidas vistas tanto nacionais
guanto extrangeiras, 0 Smart dava énfase as vistas de seu proprietario.

[...]

Em termos de cinema paranaense, os filmes de Annibal Requido faziam
muito sucesso. Tratavam-se de documentérios de atualidades que abordavam
0 cotidiano da cidade ou temas paranaenses. (CARVALHO et al, 1998, p.22;
30)

Em 1909, a Marc Ferrez & Filhos renova seu contrato com Arnaldo Gomes de
Souza. Nesse novo contrato, os Ferrez se comprometiam em fornecer semanalmente 0s
filmes realizados pela Pathé Fréres, junto com as descricdes dos assuntos dos filmes.

Também se comprometiam a fornecer gratuitamente pequenas fotografias de 13x18cm e
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cartazes para a divulgacdo dos filmes. O prego seria de 1$000 o metro dos filmes
comuns (PB) e 1$400 o metro dos filmes coloridos. Além disso, poderiam haver
acréscimos a esses valores no caso dos filmes com viragens, que variavam de valor
conforme o filme (e segundo determinagdes da Pathé). Além da producdo semanal, a
Arnaldo & Cia. também se comprometiam em adquirir um exemplar de cada titulo
editado pela Pathé como filme de arte, fossem eles produzidos pela Societé des Auteurs
et Gens de Lettres ou da Société du Film d’Art. Esses filmes especiais podiam ser
cotados de 1$000 a 2$100 por metro, fora os acréscimos caso fossem coloridos ou
contivessem viragens. Os Ferrez ainda se propunham ao fornecimento de filmes antigos
(para a exibicdo as segundas-feiras [dias em que normalmente ndo havia sessdes] ou
outros dias) pertencentes ao seu estoque. Essas cOpias poderiam ser alugadas ao valor de
$100 (cem réis) o metro por dia de aluguel ou podiam ainda ser compradas.

Essa opcdo de compra de cdpias usadas também aparece no contrato com outros
clientes, como Rodolpho Stiebler, de Juiz de Fora. No caso de Stiebler, os Ferrez
estabelecem o preco de $700 (setecentos réis) por metro de filme a ser comprado. Como
vimos, por bastante tempo o aluguel e a venda de copias de filmes existiriam
simultaneamente em varias partes do mundo, inclusive aqui no Brasil. A propria Pathé
autorizava a venda dessas coOpias usadas, reservando para si uma parte dos lucros. Isso
provavelmente representava uma vantagem para a companhia francesa, que
provavelmente ndo tinha muito o que fazer com essas copias apds a sua devolucdo (cujo
prazo, como vimos, era de 24 meses), pois os filmes ja estavam ultrapassados, e ainda

se via livre dos encargos de transporte para o resgate dos filmes.

Esses filmes ofertados para compra a Stiebler ndo pareciam fugir a esse padrao,
constituindo-se em copias usadas. Na verdade, o que a MF&F propunha era o seguinte:
enviar a Stiebler os filmes da Pathé todas as tercas-feiras, pelo trem noturno. Sendo que
esses filmes deveriam ser devolvidos até a quinta-feira da semana seguinte. Ou seja, 0s
filmes ficavam mais de uma semana em poder do locatério e, por esse fornecimento,
Stiebler deveria pagar mensalmente a importancia de 1:200$000 (um conto e duzentos

mil réis). Assim estava estipulado no contrato:

89



Marc Ferrez & Filhos se comprometem a remeter todas as tercas-feiras pelo
nocturno as fitas da producdo semanal Pathé Freres, devendo-lhes estas
mesmas fitas serem devolvidas a esta Capital na quinta-feira seguinte (isto é
da semana seguinte) ao mais tardar.®

N&o fica muito claro na carta-contrato se esses filmes enviados eram filmes
novos ou usados. Mas, se formos comparar o preco desses filmes (e o tempo em que
eles ficavam com Stiebler) com aqueles cobrados de outros exibidores, cariocas, parece
que se tratava de filmes usados. Pois a MF&F estava cobrando muito menos do que
cobrava dos exibidores cariocas. De qualquer forma, se depois do prazo estabelecido,
Stiebler quisesse comprar as cdpias ao invés de devolvé-las a MF&F, ele poderia fazé-lo
através do pagamento da referida quantia de $700 por metro de filme. Assim, mesmo
que os filmes enviados fossem originalmente novos, eles ja teriam passado ao menos

uma semana sob o poder de Stiebler e, portanto, ja teriam se tornado usados.

Como em outros contratos, 0os Ferrez se comprometiam a enviar as descri¢des
dos filmes e as pequenas fotografias para divulgacdo gratuitamente. Ja os grandes
cartazes coloridos sairiam por $800 (oitocentos réis) cada. Também como em outros
contratos, ficava estipulada uma multa para o caso de avarias nos filmes. Mas aqui essa
multa aparece de forma um pouco mais matizada:

Toda e qualquer avaria verificada nas fitas devida a maos tratos da parte do
alugatario sera contada proporcionalmente & depreciacdo que a fita soffre por
tal facto, e em caso de avaria total, serd contado o metro a razdo de 700 reis

por metro em preto. O colorido (si a fita for colorida) ha de ser cobrado no
preco total. "’

O contrato com o Sr. Oliveira & Cia, dono do Cinema High Life, do Rio de
Janeiro foi estabelecido em 29 de junho de 1909. E se deu basicamente nos mesmos
moldes daquele feito com Arnaldo Gomes de Souza. O contrato fixava 0s precos das
copias PB em 1$000 por metro e dos filmes feitos pela Film d’Art em 1$200. Uma outra
clausula também acrescentava que as condi¢es do contrato poderiam sofrer alteracGes
devido a mudancas no cambio ou nos direitos aduaneiros. Essa Ultima condicdo se
tornaria uma clausula padrdo nos contratos subsequentes feitos pela empresa, com vistas
a resguarda-la das incertezas geradas pelas das flutuacdes do mercado e das politicas
econbmicas. E, de fato, como vimos, essa questdo da alteracdo dos direitos aduaneiros

se tornou um sério problema na virada de 1911 para 1912, certamente exercendo

116 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /6 . [Grifo nosso].

"7 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /6.
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influéncia sobre todos os contratos em vigéncia com a Marc Ferrez & Filhos. Inclusive
do contrato dessa com a Pathé Fréres, que teve que ser revisto para se adaptar as novas

condicdes que se apresentavam.

Ainda em 1909, os Ferrez assinaram contrato com a Zambelli & C°, donos do
Cinema Odeon**®, estabelecido na Avenida Central, também no Rio de Janeiro, para o
fornecimento das producdes semanais editadas pela Pathé. Nesse contrato, a Marc
Ferrez & Filhos também se comprometia em fornecer semanalmente um exemplar de
todas as “novidades” da Pathé, fazendo distingdo entre trés tipos (que ela chama de

géneros) de filmes, com valores diferenciados para cada caso, a saber:

a) Producbes habituais da Fabrica da Pathé, referente a algumas das
seguintes series: ar livre, viagens, comércio, indUstria, cdmico, magica,
sports, actualidade, historia, drama, contos e lendas, religido, scenas
variadas. — Preco por metro PB: 1$000 (um mil réis).

b) Produgdes da Societe Genérale des Auteurs et Gens de Lettres. — Preco
por metro PB: 1$000 (um mil réis), contanto que ndao fossem filmes
considerados “de arte”.

c) Producéo sob a direcdo da Société du Film d’Art. — 1$200 (um mil réis)
por metro.

As partes coloridas dos filmes teriam ainda um acréscimo de $400 (quatrocentos
réis) por metro. E, segundo consta no contrato, as viragens seriam contadas pelos
minimos precos determinados pela Pathé. Esse contrato teria validade de um ano,
podendo ser renovado com ou sem modifica¢6es, dependendo das disposi¢oes de ambas
as partes. Contudo, durante a sua vigéncia, se 0s Snrs. Zambelli & C°. pretendessem
desistir do aluguel dos filmes, estes deveriam avisar a Marc Ferrez & Filhos por escrito
com pelo menos dois meses de antecedéncia e, durante esse periodo, continuariam

obrigados a dar cumprimento ao contrato com a locacdo dos filmes e seu

118 . ~ P . . . . .
Cabe aqui a ressalva de que esse ndo é o mesmo cinema Odeon que existe ainda hoje no Rio de

Janeiro. O Odeon de Zambelli & C2 ficava localizado na Avenida Central (hoje Avenida Rio Branco), n2
137. Ele passou ao controle da CCB em 1912. Depois, em 1917, passou ao controle da Companhia
Brasil Cinematografica, que o fechou em 1925.

O cinema Odeon existente atualmente foi aberto no ano seguinte (ou seja, em 1926) pela propria
Companhia Brasil Cinematografica, mas em outro local: na praca Floriano, n? 7. Da sua inauguracgdo
aos dias atuais esse segundo cinema Odeon passou por diferentes administracbes e por algumas
reformas, que diminuiram consideravelmente o seu tamanho e o nimero de assentos originais: de
1.344 lugares em 1926, para 600 lugares atualmente.
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correspondente pagamento. Também ficava estipulado que se os exibidores optassem
por romper o contrato bruscamente haveria uma multa de 10 contos de réis. Essas
ultimas condicOes também se tornariam comuns nos contratos seguintes realizados pela
MF&F.

J& no final de 1910, a Marc Ferrez & Filhos fechava contrato com Rutowich,
Ribeiro & Cia, exibidores do Rio de Janeiro, com cinema situado na Avenida Central.
Nesse contrato os Ferrez se comprometiam a organizar a cada semana um programa de
cerca de 1.000 metros de filmes inéditos, para que fossem exibidos por trés dias. Por
esses filmes, o Sr. Rutowich, Ribeiro & Cia. deveria pagar a quantia de $600 (seiscentos
réis) por metro de filme. Talvez devido a recorréncia de problemas como aqueles
relatados com Staffa, a partir desse momento passa a ser comum 0s contratos de locacéo
de filme incluirem uma clausula explicitando que as copias dos filmes alugados so
poderiam ser exibidos no cinema do contratante; ndo podendo o locatario subloca-las ou
fazer qualquer outra forma de negdcio com essas copias que ndo fosse sua exibi¢do no
cinema para a qual haviam sido alugadas. Também passava a ficar estipulada, de forma
padrdo, uma multa pelo atraso na devolugéo dos filmes. Multa que equivalia ao valor do
aluguel comum. Ou seja, no caso do sr. Rutowich, Ribeiro & Cia. essa multa seria
cobrada sobre a base de $600 (seiscentos réis) por metro de filme a cada trés dias, ou

$200 (duzentos réis) por metro a cada dia.

Outra clausula que se tornava habitual era a que dava permissdo a MF&F para
enviar aos cinemas de seus locatarios inspetores, que teriam livre acesso a sala de
exibicOes e a cabine de projecdo, com o intuito de salvaguardar as peliculas entregues a
tais exibidores. E mais uma vez aparecia a clausula que estipulava que qualquer estrago
provocado nas peliculas, assim como a sua destruicdo por incéndio, deveria ser
ressarcida na base de 1$000 (um mil réis) por metro de filme PB e 1$400 por metro de

filme colorido. Em todo caso, os filmes, estragados ou ndo, deveriam ser devolvidos.

Também do final de 1910 é a breve carta enviada por Souza Filhos & Cia. se
responsabilizando pelo envido de filmes para lldefonso & Cia., de Curitiba. Essa carta
foi enviada em 27 de outubro de 1910. Portanto, antes mesmo da inauguracdo do
cinema curitibano, o Mignon Thetre, que abriu suas portas em 15 de novembro daquele

ano. Aparentemente, 0 mesmo processo (que ja estava acontecendo no Rio de Janeiro)
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de disputa em torno dos direitos de exibicdo sobre variadas empresas produtoras, como

forma de distin¢o entre as salas, também comecou a ocorrer em Curitiba:

A relacdo entre o crescimento das salas exibidoras e os filmes que exibiam
pode ser constatada pela programacgdo de algumas salas cinematogréficas.
No final da primeira década do século observa-se a predominancia dos
filmes de determinadas casas produtoras estrangeiras (Smart Cinema —
filmes da Nordisk; Eden Cinema — filmes americanos da Biograph,
Vitagraph e Edison; Mignon Theatre — filmes da Pathé Fréres).
(CARVALHO et al, 1998, p. 36)

Em janeiro de 1911, os Ferrez receberam ainda uma carta de outro fiador
pedindo que fossem entregues ao Sr. Sérgio Teixeira de Macedo (aparentemente
estabelecido no Rio de Janeiro) “[...] as fitas cinematographicas de que 0 mesmo senhor
carece mediante o aluguel de trinta reis por metro [...]”**°. O fiador se responsabilizava
pelo cumprimento dos pagamentos e pela preservacdo dos filmes, até o valor de 30
contos de reis. Mas o0 que chama atencdo nesse documento é o baixissimo valor do
metro de filme. Mesmo para filmes usados, esse valor de 30 réis por metro parece
excessivamente baixo. E bem verdade que os filmes podiam ser explorados pela Marc
Ferrez & Filhos por até dois anos, antes de serem devolvidos. E, certamente, quanto
mais antigos os filmes, menor seria o valor do seu aluguel. Além disso, conforme
comenta Souza, de 1907 em diante o volume de filmes sendo revendido vinha

aumentando de tal forma que acabou por gerar uma brutal queda nos precos:

O aumento de filmes em circulacdo fez como que a revenda ndo sO
diminuisse os precos, como imp6s uma competicdo entre as principais salas
pelos pequenos exibidores. Se em 1907 revendiam-se filmes a mil-réis ou,
1,70 mil-réis por metro (60 a 300 mil-réis por filme, sendo os coloridos mais
caros), por volta de 1910, a queda tinha sido vertiginosa, chegando ao
patamar de 5 a 20 réis por metro (de 1,50 mil-réis a 6 mil-réis por uma fita
de 300 metros). A gueda nos pre¢os indicava estoques cuja circulagdo tinha
chegado ao seu limite de rentabilidade, devendo tal mercadoria interessar
somente aos cinemas recém-inaugurados e distantes da capital, com
espectadores pouco exigentes quanto ao estado das peliculas. O nimero de
produtoras estrangeiras importadas também tinha aumentado. Além da Pathé
Fréeres, francesa, e da Cines, Ambrosio, Milano e ltala, italianas, circulavam
também as norte-americanas Biograph e Vitagraph. (SOUZA, 2004, p. 218)

Por outro lado, pode ser que o fiador tenha se equivocado ao redigir o valor do

metro do filme. Até porque, a 30 réis o metro, seriam necessarios 1.000.000 (um

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /15.
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milh&o) de metros de filme para se atingir o montante de 30 contos de réis pelo qual ele

se responsabilizava.

O contrato feito com Leon Munier, do Teatro Cinema Helvética, de Recife,
também € basicamente 0 mesmo contrato padrdo feito com Rutowich, Ribeiro & Cia. e
Arnaldo Gomes de Souza, mas com validade de apenas 6 meses e para o fornecimento
de cerca de 1.500 metros de filme, pelo prazo de 30 dias entre a saida e o retorno dos
filmes do Rio de Janeiro. O preco do metro nesse caso era de $250 (duzentos e
cinglienta réis) semanais e a extensdo do prazo para devolucdo dos filmes (30 dias),
provavelmente se devia as dificuldades de transporte dos filmes do Rio de Janeiro para
Recife e vice-versa. Até porque, também nesse contrato constava aquela clausula de que
os filmes s6 poderiam ser explorados no estabelecimento para o qual havia sido
contratado (no caso, para exibicdo no Teatro Cinema Helvética). E, como os filmes
nessa época ndo costumavam ficar em cartaz por muito tempo (no Rio, por exemplo, em
geral eles so6 ficam em cartaz por 3 dias), aparentemente ndo haveria outra razdo para
tamanho prazo para devolucdo dos filmes. Esse prazo de devolugdo, no caso das
locacdes feita para o Sr. Adolpho Silva, de Teresopolis, cidade bem préxima ao Rio de

Janeiro, por exemplo, era de apenas 5 dias.

Ainda em 1911, a Marc Ferrez & Filhos fechou contrato com Castro Guiddo &
Cia., do Cinema Avenida, no Rio de Janeiro. Mais uma vez, era basicamente 0 mesmo
contrato padrdo, como aquele feito com Rutowich, Ribeiro & Cia e Leon Munier, mas
com algumas diferencas. O contrato tinha validade de oito meses, comecando a contar
em 1° de maio de 1911. E era para o fornecimento de cerca de dois mil metros semanais
de novidades da Pathe, divididas em dois programas de mil metros, que deveriam ser
exibidos no maximo por trés dias cada. O preco por metro de filme era de $600
(seiscentos reis). Mas, além dessa producdo, o exibidor também se comprometia a
alugar o Pathé-Jornal ao custo de $500 (quinhentos réis) o metro, para exibicdo por seis
dias. Nesse contrato ainda foi incluido um outro compromisso por parte dos Ferrez, para
o fornecimento gratuito de filmes do seu estoque (filmes usados) para compor 0s
eventuais programas extras que o Cinema Avenida (de Castro Guiddo & Cia.) poderia
programar, assim como outros filmes ja exibidos, para complementar a programacao
regular do cinema:

Declaramos em tempo que os Srs. Marc Ferrez & Filhos obrigam-se a
fornecer gratuitamente ao Cinema Avenida, na vigéncia deste contracto as
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fitas que forem necessarias aos programmas extraordinarios das segundas
feiras, que existirem em seu stock, assim como qualquer fita j& exhibida
reclamada para complemento de qualquer programacéo.'?

Como podemos observar, os precos do aluguel dos filmes tinham uma certa
variagdo, dependendo do ano em que ocorreram, do local a que se destinavam e se 0sS
filmes eram usados ou novos. Nesse ultimo caso, ha que se considerar ainda sob que
ponto de vista se estd a considerar o termo “filmes novos”. Pois, ao que parece, do
ponto de vista da MF&F o fato das cOpias alugadas serem novas ou usadas era
determinante para o estabelecimento do seu prego de locagdo: se as copias ja tivessem
sido exibidas em algum cinema, o preco do aluguel tendia a ser baixado, mesmo que
essas cOpias fossem alugadas para alguma outra praca (outra cidade ou estado) onde tais
filmes fossem inéditos. Ja para os exibidores, como demonstrado por Trusz, 0
ineditismo era o carater que mais atribuia valor aos filmes. E claro que copias novas e,
portanto, sem desgastes fisicos, também deveriam ser mais valorizada. Mas, 0 mais
importante para os exibidores parecia ser mesmo o carater de ineditismo dos filmes EM
SUAS PRACAS. Conforme Trusz (2010, p. 214), as vezes o fato do filme ja ter passado
em outra praga com sucesso servia até mesmo de chamariz, ou de propaganda, para
esses filmes. Pois servia como uma forma de evitar o0 receio do publico ao
desconhecido, dando maiores garantias da qualidade desses filmes. Assim, era comum
que os exibidores anunciassem o sucesso que os filmes que iriam exibir ja tinham feito
em outras cidades. Foi isso 0 que fez, por exemplo, o cinematografo falante, em 29 de
agosto de 1905 através de anuncio no Correio do Povo (Porto Alegre):

A grande novidade da época, a Ultima perfeicdo, a ilusdo completa pelo
fondgrafo combinado ao cinematdgrafo. Visto com grande sucesso no Rio de
Janeiro, Sdo Paulo e Curitiba. Precos populares: 10$000 (dez mil réis);
cadeiras 2$000, geral 1$000, com espetaculos as 8 1/2 e também depois das

11 e 1/2 (da noite). (CORREIO DO POVO apud TODESCHINI, 1995,
p.12)

De qualquer forma, para tentarmos ter uma nog¢do da relagdo entre o custo que 0s
exibidores tinham com o aluguel das copias e 0 quanto seria necessario para que eles
obtivessem um retorno desses investimentos, esbo¢amos alguns calculos com base nos
precos médios praticados em 1908: considerando que o preco médio pelo aluguel
semanal das copias PB nessa época era de 1$100 por metro, e que era fornecida uma

metragem que variava entre 500 e 680 metros, o custo semanal para o exibidor seria de

129 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 /18.
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550$000 a 748%000 semanais. E considerando ainda que o prego médio dos ingressos
era de cerca de 1$000'#, seria necessério, assim, vender entre 550 e 748 entradas por
semana para se recuperar o valor pago pelo aluguel dos filmes. Mas esse seria apenas o
custo para a metragem semanal de filmes PB. H& que se considerar ainda os $700
adicionais por metro de filme colorido, além dos outros $700 por cartazes e das demais
despesas que o exibidor tinha que arcar, como pagamento de funcionérios, aluguel dos
espacos de projecdo (fixos ou permanentes), transporte dos filmes (cujo custo
certamente era mais significativo quanto mais longe do Rio de Janeiro fosse
estabelecido o exibidor), impostos, além de outras atragdes comumente apresentadas em

conjunto com o cinematografo.

Mas mesmo com todos esses custos, a0 menos a principio, o negocio parecia
bastante promissor, pois uma sala costumava ter ao menos uns 200 lugares (como o
Saldo Paris no Rio, de Paschoal Segretto) e outras chegavam a ter até mesmo 500
lugares (como o Cinematografo Rio Branco, de William Auler). Ou seja, assumindo a
casa lotada, seriam necessarias apenas umas duas ou trés sessdes para cobrir 0s custos
com o aluguel dos filmes*??, lembrando novamente que essa estimativa é feita com base
na hipotese de um lote composto apenas por filmes PB e ndo leva em conta os demais
custos do exibidor. De qualquer maneira, considerando que as salas geralmente
promoviam varias sessdes por dia, e que os jornais davam noticias da grande afluéncia
que os cinematografos passavam a ter naquele momento (a0 menos no Rio de

123

Janeiro)~°, 0 negdcio parecia ser realmente bastante vantajoso.

Entre 1908 e 1911 a duracdo das sessdes e dos filmes tendeu a se alongar,

enquanto o preco do ingresso permanecia relativamente inalterado. Mas ainda assim, a

121, Araujo, 1976; Gonzaga, 1996; Trusz, 2010. Ha que se considerar ainda nessa estimativa dos precos

dos ingressos a diferenciacdo que comecava a existir entre o preco integral de 15000, para adultos, e o
preco de $500, para criancas. Também ha que se considerar que esses precos eram cobrados, em
geral, quando as exibicGes eram feitas em salas montadas especificamente para esse fim ou em salGes
de variedades. Mas que, quando aconteciam em teatros, os pre¢os costumavam ser mais caros e
diversificados entre os diversos setores do mesmo (camarotes, frisas, gerais, etc.). Em geral, nessas
situagdes os programas também costumavam ser mais longos e menos apresentaces eram dadas a
cada dia.

122 para termos uma referéncia, segundo a Gazeta de Noticias, no dia da inauguracdo do Saldo Paris no
Rio (aquela época com o nome de Saldo de Novidades) ainda julho em 1897, o estabelecimento teve
um publico de 1.572 pessoas. E em um més o saldo ja tinha sido visitado por cerca de 20.000 pessoas,
apesar de ter tido que ficar parado durante alguns dias para reparos nas instalagdes elétricas (ARAUJO,
1976, p. 94-95).

123 ¢f. Araujo, 1976
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exibicdo parecia continuar sendo um setor bastante rentivel. Tanto que, em 22 de

novembro de 1911, um articulista da Gazeta de Noticias assim se expressava:
E agora sabe quanto podem fazer por dia os cinematdgrafos? E de espantar!
Imagine as sessdes continuas de qualquer uma dessas casas, das duas da
tarde as dez e meia da noite. Suponhamos, seis sessdes por dia. Eles podem
dar em cada sessdo uma renda bruta que varia de 300$000 a 350$000.
Suponhamos, 300$000 a sessdo e temos pelas seis sessbes 1:8000$000
diarios. E isto dura o dia inteiro, ininterruptamente. Aos domingos e dias

santos melhor € a renda. Calcule agora a renda do ano. (GAZETA DE
NOTICIAS apud ARAUJO, 1976, p.372).

4. AGENTES DA MARC FERREZ & FILHOS EM OUTROS
ESTADOS:

Além da venda direta de equipamentos e da realizacdo de contratos para a
distribuicéo de filmes, a Marc Ferrez & Filhos também estabeleceu alguns contratos de
concessao da representacdo para agentes de outros estados. Como mencionamos
anteriormente, os Ferrez enviaram a Pathé em 1908 (por conta dos problemas com
Staffa), uma carta na qual afirmam ja ter estabelecido naquela ocasido representantes
em trés cidades, para maximizar o comércio dos filmes e equipamentos da firma

francesa.

E, de fato, dentre a documentacdo do arquivo da Familia Ferrez, conseguimos
localizar 3 contratos nesse periodo. O primeiro € um contrato firmado com Francisco
Serrador, em 30 de maio de 1908, para a representacdo dos produtos da Pathé nos

estados de Sao Paulo e Parana®®*

. O segundo é um contrato firmado com Hirtz & Irmao,
de 24 de julho de 1908, para a representacdo em Porto Alegre e no resto do estado do
Rio Grande do Sul'®. E o terceiro é um contrato com José Tous Rocca, para
representacdo da MF&F nas cidades do Norte e Nordeste do pais. Esse contrato so foi

firmado oficialmente em 14 de abril de 19092

. Mas, na pratica, desde o ano anterior,
Tous Rocca (que primeiro havia se tornado mais um cliente no fornecimento de filmes)

ja vinha atuando como representante da Marc Ferrez & Filhos nessas regides.

2% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.1.

Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 / 1.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 44.
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4.1 Francisco Serrador e o desenvolvimento do cinema em Sao Paulo e
Parana

Segundo Méximo Barro (2000, p.103), Francisco Serrador teria nascido em 1871
em Valéncia, na Espanha, e teria vindo para o Brasil em 1887 (aos 16 anos), se fixando
inicialmente em Santos, onde trabalhou como operario bracal. Em seguida teria ido para
Curitiba, trabalhando primeiro como vendedor ambulante de peixes e frutas, e passando
depois a dono de quiosque (SOUZA, 2004, p.201). Mais tarde teria se associado a outro
espanhol, Manuel Lafitte Busquets, em uma agéncia de mensageiros, e a Antdnio
Gadotti, na abertura do Frontdo Curitibano: um frontdo de pelota basca. A partir dai
teria se envolvido com negdcios na area de diversdes, comecando com o arrendamento
de circos e a promocao de touradas; também sendo possivel que tenha exercido jogos de
azar (como o jogo do bicho). Em 1902, os trés socios teriam aberto o Parque Coliseu
Curitibano. Um parque com diversos tipos de atracbes, como rinque de patinacgéo, tiro
ao alvo, teatro de variedades, etc. A partir de 1905, tambem teria passado a funcionar no
parque um cinema: o Cinematdgrafo Richebourg. A principio esse cinema era gratuito,
sendo usado para atrair o publico para o Coliseu, onde as pessoas pagavam por outras
diversdes, como o carrossel, a patinacdo, estereoscopicos, etc. Mas, por volta de 1906-
1907, a exibicdo cinematografica também comecaria a ser cobrada, sob a base de $500 a
entrada inteira e $200 a infantil. Uma vez esgotadas as possibilidades de exploracéo da
cidade de Curitiba, o Cinematdgrafo teria tornado-se ambulante, percorrendo as cidades
do Parand e do interior de Sdo Paulo. No dia 30 de agosto de 1907, o Richebourg teria
se instalado para uma temporada no Teatro Sant’Ana, na cidade de Sao Paulo. A essa
altura, Busquets ja havia saido da sociedade, seguindo apenas Serrador e Gadotti com o
cinematografo:

Em 1907 [...] quando Francisco Serrador e Anténio Gadotti chegaram a Sao
Paulo, vindos de Campinas, com o seu Cinematégrafo Richebourg,
encontraram uma boa receptividade por parte da popula¢do, uma vez que o
sucesso da ECP [Empresa Cinematogréafica Paulista] motivou O Estado de S.
Paulo a declarar, em julho de 1907, que ‘[...] ja se vai tornando um pedido

geral é que as sessdes sejam aumentadas com uma ou duas vistas mais, pois
o0 cinematografo caiu no gosto do publico’. (SOUZA, 2004, p.198).

Ou seja, quando Serrador e Gadotti chegaram a Sdo Paulo eles encontraram
terreno fértil para a exploracéo das exibicdes cinematograficas. Pois, assim como no Rio
de Janeiro, o cinema ja estava caindo no gosto do publico. Além do que, a EPC, que

naquele momento era a maior companhia exibidora em Sao Paulo ja estava entrando em
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uma fase descendente, com a reprise de seu estoque. Pouco tempo depois, em 16 de
novembro, Serrador ja inaugurava na cidade sua primeira sala fixa de cinema, o Bijou
Theatre. E, sendo essa também a primeira sala fixa de cinema de S&o Paulo, ela teria
caido nas gracas da imprensa. Pois o fenémeno das salas fixas foi recebido de forma
bastante distinta daquela como eram recebidas as companhias itinerantes. Ou seja, ao
invés do descrédito recebido por essas ultimas, as salas fixas foram saudadas com
euforia pela imprensa. Souza comenta que, em 1908, a revista Cri-Cri saudou o Bijou
Theatre como “0 ponto de reunido das familias paulistanas™:

A cidade de S&o Paulo, assim como o Rio de Janeiro, passava pela sua

‘nevrose’ cinematografica com espetaculos no Progredior, Sportsman, Bijou,

Teatro Popular do Bras (9-12-1907) e Kinema Theatre (19-12-1907). O

Bijou oferecia sessdes diarias com meia dlzia de filmes cada uma, as 13h30,
19h30 e 21 horas. (SOUZA, 2004, p.203)

Foi justamente nesse periodo que Serrador conseguiu, junto a Marc Ferrez &
Filhos, a representacdo dos filmes e equipamentos da Pathé para os estados de Séo
Paulo e Parana. Em 30 de maio de 1908 Serrador e os Ferrez fecham o contrato para a
representacdo exclusiva dos produtos da Marc Ferrez & Filhos. Ou seja, para o
agenciamento, a negociacdo e a venda de aparelhos e acessorios cinematograficos
comercializados pela firma, assim como a venda e o aluguel dos filmes da Pathé nos

estados mencionados®?’

. Atraveés desse contrato, Serrador se comprometia a manter em
S&o Paulo uma certa quantidade de material em estoque, para atender a demanda das

cidades do interior dos estados para os quais havia obtido a representacdo*?®.

Ja a MF&F se comprometia a ceder todas as fitas que fossem exibidas no Rio de
Janeiro, no estabelecimento Cinematographo Pathé, de propriedade da firma Arnaldo &
Cia., [da qual os Ferrez eram socios] a Serrador, cobrando por eles $900 (novecentos
réis) por metro. Esses eram obviamente filmes de segunda méo, que provavelmente ja
apresentavam um certo grau de desgaste. Ja para os filmes novos, a principio, o preco

seria de 1$200 réis o metro para fornecimentos inferiores a 30.000 metros. Mas, caso

127 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.1.

Veruschka de Sales Azevedo afirma que Serrador também teria estabelecido, em 1910, uma outra
filial em Ribeirdo Preto, para os mesmos fins:

“Sabemos que Francisco Serrador transferiu uma filial de sua Empreza para a cidade de
Ribeirdo Preto ja no ano de 1910, periodo posterior as primeiras projecGes na cidade. O
jornal A Cidade afirma que tal mudanga teve a estratégia de facilitar a aquisicdo de
equipamentos e manter um estoque de fitas a disposicdo de todos os interessados.
(AZEVEDO, 2003, p.70)
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essa metragem de 30.000 metros fosse atingida dentro do prazo de dois meses, Serrador
receberia um ressarcimento no valor de 3:000$000 (trés contos de réis), o que
correspondia a uma reducdo de 100 réis por metro de filme. Os Ferrez se comprometiam
também a considerar os negdcios tratados diretamente entre a MF&F e qualquer cliente
de S8o Paulo ou Parand como se tivessem sido feitos pela sucursal de Serrador e,
portanto, creditariam a ele 100 réis por metro de filme, mais a diferenca entre o prego
forte e 0 prego pelo qual os materiais eram cedidos a Serrador. Pelo contrato, 0s
materiais assim negociados ndo poderiam ser faturados por precos menores do que
aqueles feitos para a sucursal paulista. Serrador, por sua vez, se comprometia a pagar

pelos materiais fornecidos a sua sucursal da seguinte forma:

- Filmes de stock: 60 dias ap0s o recebimento destes.
- Materiais metalicos, combustivel e demais acessorios: a medida que
a venda desses fosse realizada.

José Indcio de Melo Souza afirma que, de posse da representacdo exclusiva da
Pathé para os estados de S&o Paulo e Parana, Serrador teria dado novo impulso ao
mercado exibidor. Primeiro através da construcdo de suas proprias salas e, depois,
incentivando outros empresarios a fazerem o mesmo. Alice Gonzaga refere-se a um
namero de quatrocentos cinemas “montados” por Serrador na capital e no interior de
S&o Paulo. Ja Souza comenta ainda que, para esse servico, Serrador teria contratado
Alberto Botelho, apos esse fracassar na instalacdo de um cinema no Bras (em 1907).
Assim, “durante 0 ano de 1908 [Botelho] teria vendido e instalado mais de cem
cinemas, passando depois para a produgdo de filmes, ainda contratado por Serrador.”

(SOUZA, 2004, p.212)

Porém, logo a seguir, em nota de rodape, Souza comenta que esse nimero de cem
cinemas abertos em um Unico ano seria exagerado, sendo mais factivel para o periodo
de 1908-1910. Mas a questdo mais confusa parece ser sobre o inicio das atividades de
Botelho em Sdo Paulo e do seu relacionamento com Serrador. Tanto Alice Gonzaga,
quanto Vicente de Paula Araudjo afirmam que Botelho teria ido para Sdo Paulo como
agente da Marc Ferrez & Filhos. Para tanto, Botelho teria aberto a Empresa
Cinematografica Americana. Mas, como teria sido pouco eficiente na promocdo da
representacdo concedida pelos Ferrez, esses ndo teriam visto outra saida sendo a de
repassar a representacao para Serrador. Essa afirmacdo, contudo, soa um tanto estranha.

Pois, teria realmente Botelho se saido tdo mal como agente da MF&F e se saido tdo bem
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como funcionério de Serrador para desempenhar basicamente a mesma funcao (difundir
0s produtos da Pathé pelos estados de Sdo Paulo e Parand)? Além do que, ndo consta
nenhum documento que comprove essa ligacdo inicial de Botelho com os Ferrez no

arquivo desses ultimos.

Mas fato é que entre 1907 e 1911, trés empresas controlavam a distribuicdo
(locacdo/venda) de filmes e a exibicdo em S&o Paulo: Rubem Pinheiro Guimardes
(cinema Iris); José Balsells (cinema Radium); e Francisco Serrador (cinema Bijou
Theatre)'®. Contudo, os concorrentes ndo conseguiriam competir com Serrador por
muito tempo. Este assumiria rapidamente uma significativa supremacia sobre os demais
e, logo em seguida, os eliminaria ou os absorveria'®®. Segundo Souza, nos trés primeiros
anos de atividade de Serrador em S&o Paulo, ele controlava cerca de 5 mil lugares por
sessdo (incluindo nessa conta outras atividades do ramo de diversdes, como espetaculos
teatrais), enquanto seus concorrentes mais proximos controlavam apenas algo entre 420

e 750 lugares:

A disputa entre Serrador e seus dois principais oponentes ndo foi de molde a
impedir a supremacia da empresa. Em 9-11-1910, Serrador inaugurou o
Chantecler Theatre, depois de uma primeira incursdo no mercado carioca
com o arrendamento do Teatro S&o Pedro de Alc&ntara em fevereiro. Em
maio de 1911, o Radium abandonava a disputa, engolido por Serrador. No
meio do ano, F. Serrador & Cia. transformava-se em sociedade anénima. O
Iris foi um dos subscritores da nova empresa. (SOUZA, 2004, p.219-220)

Alice Gonzaga (1996, p.92-93) comenta que 0 mercado paulista deu a Serrador o

poderio que os Ferrez haviam buscado. E assim, com o dominio do mercado exibidor

129 ¢f, SOUZA, 2004, p.211-212.

Na realidade, apds desistir da praca de Sdo Paulo, Rubem Pinheiro Guimaraes seguiu para o norte do
pais, onde se tornou um dos principais empresarios do ramo cinematografico por muitos anos:

Dos vinte e seis cinemas que a Bahia teve até 1914, nenhum, a principio funcionava
diariamente. So a partir de 1911, quando o Estado arrendou o [teatro] S3o Jodo a Rubem
Pinheiro Guimaraes pelo aluguel semanal de um conto de réis, as sessOes passaram para
todas as noites.

Desde entdo, esse tenente da marinha reformado tornou-se o homem forte do cinema
na Bahia. Em escala provinciana, foi mais poderoso do que Léon Gaumont na Franga ou
Aldolph Zukor nos Estados unidos. [...] Bonaparte de provincia, estendeu seu dominio a
exibicdo, a distribuicdo e a producdo. [...] Durante varios anos teve um verdadeiro truste
sob o seu poder local, por vezes ampliando-o a outros Estados.

Inicialmente apenas exibidor, marcara-se de logo pela renovagdo material do teatro.
Substituira os ‘vetustos e estritos, quanto inestéticos bancos de palhinha da platéia por
comodas e modernas filas de cadeiras americanas’, ‘instalara um conjunto eletrégeno’
para difundir a instalacdo elétrica por toda a casa, e rebaixara o palco ‘cujo declive,
muitissimo forte, constituia grande defeito de construcdo’. (SILVEIRA, 1978, p.25)
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paulista e paranaense, Serrador teria dado o grande salto, com a constituicdo da
Companhia Cinematografica Brasileira (CCB), que conseguiu atrair o interesse de
industriais e fazendeiros interessados em oportunidades para investir seus capitais com
grande rentabilidade. Segundo Randal Johnson, a CCB talvez tenha sido a primeira
empresa cinematografica brasileira a atrair investidores de grande porte, indo bem mais
longe do que a tradicional empresa familiar que havia caracterizado o setor até aquele
momento. Assim, em pouco tempo ela comecou a eliminar ou a absorver seus
concorrentes; e agora ndo apenas em Sdo Paulo, mas também no Rio de Janeiro. Tal foi
0 crescimento da companhia que nem mesmo a Marc Ferrez & Filhos conseguiu resistir
e, em 30 de abril de 1912, os Ferrez venderam para a CCB todos o0s seus ativos, assim
como os direitos de representacdo da Pathé Fréres e das demais companhias®® que
representavam. Ou seja, de agente da MF&F, Serrador passou a presidente da maior
companhia cinematografica do Brasil, que englobava a firma dos Ferrez e passava a

deter diretamente a representacao da Pathé Fréres.

4.2 Hirtz & Irmao - o cinema no Rio Grande do Sul

O contrato™* feito entre a Marc Ferrez & Filhos e Hirtz & Irméo (rua S. Rafael 21
— Porto Alegre) em 24 de julho de 1908 estipulava que os segundos se comprometiam
em adquirir um exemplar de cada uma das producdes semanais da Pathé (o que
correspondia a cerca de 1.000 metros de filmes) pelo preco de 1$000 (um mil réis) por
metro PB, com acréscimo de $700 (setecentos réis) por metro nas partes coloridas. E 0s
cartazes dos filmes seriam cobrados a razdo de $700 (setecentos réis) por cada exemplar
de 129 x 160 cm. Sendo que se os cartazes fossem maiores ou menores, seriam

cobrados de forma proporcional.

Ja a Marc Ferrez & Filhos se comprometia, assim como no contrato feito com
Serrador, em manter em Porto Alegre (sob os cuidados de Hirtz & Irmédo) um pequeno
estoque de aparelhos e acessorios cinematograficos para atender as demandas do estado.
Sobre a venda desses equipamentos seria concedido aos seus agentes um desconto (ou

uma comissdo) de 10% sobre os pre¢os marcados nos catalogos. E, se no prazo de seis

131 . ~ . o . ;.
Essas outras companhias ndo eram fabricantes de filmes, mas de equipamentos e acessérios, como a

fabrica Aster (que produzia geradores de energia elétrica).
32 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2/01.
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meses a contar da assinatura do contrato, a soma das vendas de material realizadas por
Hirtz & Irmdo fosse igual ou superior a 6:000$000 (seis contos de réis), os agentes
ganhariam um beneficio extra de 5%. Ou seja, 0 desconto em relagdo aos precos do
catalogo (ou sua comissdo) passaria a ser de 15% para o resto do contrato. Contudo,
esses precos ja deveriam ser maiores do que aqueles do catélogo confidencial recebido
pelos Ferrez diretamente da Pathé. Isso porque a comissdo dos Ferrez também era de
10% sobre os precos desse catalogo confidencial. Assim, ndo faria sentido eles
concederem toda a sua comissao para os agentes do sul.

O pagamento dos equipamentos deixados em consignacdo deveria ser feito
conforme esses fossem sendo vendidos e apds a efetuacdo de balancetes mensais. Os
Ferrez também se comprometiam em fornecer fotografias e catalogos para que se
fizesse a propaganda desses equipamentos. E se comprometiam ainda (como também
acordado com Serrador) a considerar qualquer negdcio tratado diretamente entre a Marc
Ferrez & Filhos e clientes do Rio Grande do Sul como se tivesse sido efetuado pelos
Srs. Hirtz & Irméo, sendo creditadas a esses as respectivas comissdes, apds a apuracao

dos calculos a serem realizados ao final de cada ano.

Como mencionamos acima, no contrato com Hirtz & Irméo, é concedida a
representacdo dos equipamentos da Pathé para o Rio Grande do Sul. Mas chama a
atencdo que ndo se fala no contrato sobre representacdo para os filmes da mesma
companhia. Contudo, consta a proposta para o fornecimento de uma certa quantidade de
filmes que aparentemente seriam para exibicdo em alguma sala dos proprios

contratantes.

A confusdo de informagbes sobre essa representacdo para o sul, na verdade,
parece ser ainda maior. Alice Dubina Trusz, afirma que em 20 de maio de 1908 teria
sido inaugurado o Recreio Ideal, o primeiro cinema fixo de Porto Alegre®. Cinema que
teria sido criado pela empresa José Tous & C. (provavelmente o mesmo Jose Tous
[Rocca] que logo depois assinaria com os Ferrez contrato de representacdo para 0S
estados do Norte e Nordeste). Mas, um més depois, 0 cinema teria sido vendido para a

empresa Barteld & C., que teria dado inicio a suas atividades em 31 de julho do mesmo

133 - - S . .
Todeschini comenta sobre os horarios de exibicdo e os precos cobrados pelo novo cinema, que tinha

matinés das 3 as 4 horas da tarde e soirés das 6 % as 11 horas da noite; e cadeiras de 12 custando
15000, e de 22 custando $500. (TODESCHINI, 1995, p.14)
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ano. Segundo Trusz, a sala teria permanecido sobre controle de Barteld & C. até agosto
de 1909, quando sé entdo teria sido repassada aos irmaos Eduardo e Francisco Hirtz.

Contudo, conforme observa Trusz, Antonio Jesus Pfeil afirma em suas
publicacbes que o cinema Recreio Ideal teria se tornado propriedade dos irméos Hirtz
ainda em julho de 1908"* A informacdo teria como base uma nota publicada no
Correio do Povo. Trusz reconhece a existéncia da nota, que afirmava que o Recreio
Ideal seria repassado “a propriedade dos srs. Hirtz & Cia.”"**. Mas questiona se 0
negdcio teria realmente se efetivado. Pois, segundo a pesquisadora, ao se acompanhar as
informacdes veiculadas pelo mesmo periddico nos dias seguintes, verifica-se que o
repasse do cinema teria se concretizado em favor de outros exibidores (0s srs. Baterlo &
C.). Trusz afirma ainda que Barteld é quem teria assumido a representacdo estadual da
Pathé Fréres:

3% pfeil também comenta sobre a significativa produgcdo de filmes exercida por Eduardo Hirtz,

afirmando inclusive que foi nessa condigdo de realizador de filmes que ele se tornou mais vinculado a
histéria do cinema brasileiro (o que podemos considerar como mais um exemplo da tendéncia da
historiografia do cinema brasileiro em dar énfase a producdo em detrimento dos demais setores.
Ainda mais se formos considerar a importandia da atuagdo de Hirtz nesses outros setores e em
especial na exibicdo):
Este mosaico cinematografico, a atmosfera seduzida pelas imagens da tela, propiciava as
condigdes necessarias para uma outra atividade do cinema: a producao de filmes.

Com intimidade no ramo fotografico, setor do qual era chefe na Litographia Hirtz &
Irmaos, Eduardo Hirtz ampliou o seu interesse pelo cinema, dedicando-se a realizagdo de
filmes, ja que havia adquirido uma camera, anunciando a disponibilidade de filmar festas
de aniversario e outros acontecimentos.

[...]

E como produtor e diretor, no entanto, que Eduardo Hirtz tem seu nome ligado a
histéria do cinema nacional, na medida que surge realizando Ranchinho do Sertdo,
lancado em 27 de margo de 1909, cuja agdo dramatica foi extraida de um dos mais
populares poemas de Lobo da Costa. [...]

Do seu pequeno laboratdrio, nos altos do cinema Recreio ldeal, sairam cépias de
varios documentarios [...]

Desenvolvendo a sua drea de producgdo, Hirtz, em principios de julho de 1912, com a
ajuda do cinegrafista carioca Emilio Guimardes passou a produzir o Recreio-ldeal-Jornal,
projetado as sextas-feiras, com noticias da capital e interior. Nas vinte e uma edigses, o
jornal da tela de Hirtz satisfez a sociedade local que, deslumbrada, ficava observando
passar as imagens conhecidas de uma Porto Alegre calma e tranquila. (PFEIL, 1995, p.19-
20)

Pfeil comenta também sobre a destacada atuacdo de Hirtz nos demais negdcios ligados a drea

cinematografica:
Hirtz teve intensa e importante participagdo no ramo cinematografico, como investidor,
numa franca atividade que o levou a ser sdcio de varios cinemas — Cine-Theatro Coliseu,
Cine-Theatro Apolo, Cine-Theatro Talia — e a participar da empresa Damasceno Ferreira &
Cia., que a partir de 1911 transformou-se no maior complexo de exibicdo, com cinemas
em Pelotas, Bagé, Santa Maria, Rio Grande e Rio Pardo, e distribuicdo de filmes, gerando
total descontentamento por parte dos concorrentes. (lbid, p.19-20)

13> CORREIO DO POVO apud TRUSZ, 2008, p. 365.
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O fato é que Baterl6 havia assumido a representacdo estadual da
distribuidora Pathé Fréres centralizada no Rio de Janeiro, o que o colocava
em grande vantagem junto aos concorrentes porque garantia o abastecimento
de filmes e a renovacdo dos programas da sala, condicdo do sucesso do
negdcio. A produtora francesa dominava o mercado mundial de producéo e
distribuicdo de filmes, equipamentos e acessérios cinematograficos no
momento. Durante a fase da exibicdo itinerante, a maior parte dos filmes
exibidos em Porto Alegre foi de origem francesa e européia, sendo
significava a participacdo de filmes de Georges Méliés/Star Film num
primeiro momento e da Pathé Fréres nos anos seguintes. Em 1907, esta
Gltima ja predominava entre os projetores trazidos a cidade pelos exibidores
itinerantes, tornando-se exclusiva em 1908 e 1909. (TRUSZ, 2008, p. 366)

A pesquisadora apresenta inclusive um andncio de Barteld propagandeando a

posse dessa representacao:

Recreio ldeal

Empreza Barteld & C.
Rua Andradas n. 32|

Casa de sessao cinematographica

Esta empreza acceita chamado tanto
para esta capital como para fora.

Dé-se sessdes parliculares para fa-
milias. Aluga-se fitas. vendas de cine-
matographo, fitas usadas e novas, mo-
tores, luz oxigenio, oxilette, carvdes,
cartazes, resistencia, etc, ele

Unicos agentes para o Rio
Grande do Sul da casa Pathé
Fréres.

Recreio Ideal

Empreza Bartelo & C.

ANDRADAS—321
1557 3a, b8, sabbs.e doms. até & set

Anunqio do Recreio Ideal de 02/09/1908. Fonte: JORNAL DO
COMERCIO apud TRUSZ, 2008, p. 378.
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Trusz ainda aventa a hipdtese de que talvez pudesse ter havido inicialmente uma
sociedade entre Barteld e os irmdos Hirtz (que sO teriam seu nome definitivamente
associado a posse do Recreio Ideal a partir de agosto de 1909). E, diante dessas
informacdes conflitantes, a principio essa parece ser mesmo a explicacdo mais plausivel
para que se tenha o arrendamento do Recreio Ideal e a representacdo da Pathé Freres
para 0 Rio Grande do Sul sendo alardeadas pela imprensa gaicha como sendo de
Barteld, e a0 mesmo tempo tenhamos o contrato de representacdo assinado pela Marc
Ferrez & Filhos em favor dos Srs. Hirtz & Irmé&o.

4.3 José Tous Rocca e o desenvolvimento do cinema no Norte e
Nordeste

Em 18 de novembro de 1908, a Marc Ferrez & Filhos fecha contrato com José
Tous Rocca para a venda e locacdo de filmes*®. E bastante provavel que Tous Rocca
seja 0 mesmo empresario que apresentou a atragdo AUTO-TOURS no Rio de Janeiro
em marco de 1907. Tal atracdo consistia em uma espécie de simulacdo de um passeio de
automovel por diferentes cidades ao redor do mundo: o espectador entrava em uma
espécie de simulador de automovel, por cujas suas janelas eram projetadas vistas que
simulavam a viagem por tal ou qual cidade. A noticia sobre a apresentacdo do AUTO-
TOURS no Rio de Janeiro é apresentado por Vicente de Paula Aradjo (1976, p. 196),
mas 0 pesquisador apresenta 0 nome do empresario como José Tours. Contudo, como
afirma Trusz, é bastante provavel que a diferenca na grafia do nome seja apenas um erro
de digitacdo (seja dos jornais da época, seja do proprio pesquisador). Se tal erro for
confirmado, entdo também ficaria confirmado que esse foi 0 mesmo exibidor que abriu,

em 1908, o Cinema Ideal: o primeiro cinema fixo de Porto Alegre:

O Recreio ldeal foi inaugurado em 20 de maio de 1908 na rua dos Andradas,
321, em frente & praga da Alfandega, como um novo centro de diversdes
local. Era uma iniciativa da empresa José Tous & C., ‘representante de uma
fabrica espanhola de acessérios cinematograficos’. Considerando-se que na
época era muito comum que diferentes impressos grafassem de forma
distinta e inclusive equivocada os nomes préprios, seria perfeitamente
possivel que José Tous fosse 0 mesmo José Tours referido por Vicente de
Paula Araujo como o exibidor que explorou o Auto-Tours no Rio de Janeiro
em 1907. E possivel que o ‘r’ houvesse sido acrescentado ao seu sobrenome
pelos jornalistas cariocas ou pelo préoprio pesquisador em fungdo de uma

%% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 43.

106



interpretacdo baseada na semelhanca entre o nome da diversédo por ele
exibida e o seu sobrenome, quando é mais provavel que o Auto-Tours assim
se chamasse em fungdo da natureza do espetaculo que proporcionava: a
viagem imaginéria de automovel por diferentes cidades com fins turisticos.
Por outro lado, a imprensa porto-alegrense foi clara em suas notas, assim
como o exibidor em seus andncios, sobre a correta grafia do nome do
primeiro proprietario do Recreio Ideal: José TOUS. (TRUSZ, 2008, p. 359)

O AUTO-TOURS também foi apresentado em S&o Paulo, em agosto de 1907, e
em Porto Alegre, a partir de abril de 1908. Mas parece que, a0 menos desde agosto de
1907, o empreendimento ndo estava mais ligado a José Tous (ou Tours). Pois, segundo
noticia da Gazeta de Noticias (de 27/10/1907), reproduzida por Araujo, esse empresario
voltava ao Rio de Janeiro para novas exibicdes cinematogréaficas. Ele arrendara o
Palace-Theatre para apresentacdo do seu Cinematografo Inglés. Ou seja, tratava-se

agora de proje¢des mais “tradicionais”.

Além disso, quando o AUTO-TOURS chega a Porto Alegre o nome estampado
pelos jornais gadchos como sendo o do empresario de tal empreendimento é o de L.
Hornstein'®”. Logo em seguida & sua estréia, em abril de 1908, era inaugurado o Recreio
Ideal: a primeira sala fixa de cinema de Porto Alegre. Esse, sim, um empreendimento de
José Tous Rocca. Porém, como mencionado anteriormente, Tous Rocca se manteve a
frente do Recreio Ideal por um breve periodo de tempo (cerca de um més), vendendo-o
em seguida. Alice Dubina Trusz, afirma que apds a venda da sala, Tous Rocca teria
partido de volta para o Rio de Janeiro. Mas sobre essa nova temporada carioca, ndo
encontramos nenhum evidéncia. Nas correspondéncias trocadas com a Marc Ferrez &

Filhos'®®, Tous Rocca ja estava atuando como exibidor ambulante na Bahia.

Podemos supor que os Ferrez e Tous Rocca tenham se conhecido pessoalmente no
Rio de Janeiro, em uma das passagens desse Ultimo pela cidade. Mas fato € que o
primeiro contrato firmado entre a MF&F e José Tous Rocca data de 18 de novembro de
1908. Segundo as clausulas do contrato, os Ferrez lhe forneceriam semanalmente cerca
de 1.500 metros de filmes, que deveriam ser devolvidos no prazo de 3 semanas,

contando do dia do embarque.

137 para maiores detalhes sobre o funcionamento do AUTO-TOURS, conferir TRUSZ, 2010.

A colecdo de correspondéncias entre a MF&F e José Tous Rocca no Arquivo da Familia Ferrez
encontra-se claramente incompleta. A primeira carta trocada entre ambas as partes é datada de 18 de
novembro de 1908. Mas, pelo seu teor, temos a impressdo de que esse contato ja vinha acontecendo
ha algum tempo.

138
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Para o aluguel durante todo esse prazo, seria cobrado o valor de 100 réis por
metro de filme. Mas, caso os filmes ndo fossem devolvidos dentro dessas 3 semanas,
seriam cobrados mais 100 réis por metro por cada semana de atraso. No caso de venda,
seriam cobrados 600 reis por metro de filme PB. J& os coloridos seriam cobrados “pelos
precos afixados nas latas com desconto de 50% entendendo-se 0 mesmo abatimento
para as viragens”*. Como em todos os outros contratos, as despesas de frete e
embarque ficavam por conta do locatario ou comprador. Ou seja, ficavam por conta de
Tous Rocca. O empresario ficava obrigado ainda a fazer um depoésito de 3 contos de réis
como garantia do cumprimento das obrigacdes (ou pagamentos) assumidos com a
MF&F. Esse valor deveria ser guardado para ser devolvido ao final do contrato, caso

esse fosse cumprido sem problemas.

Entretanto, no mesmo dia do fechamento desse contrato, 0s Ferrez ja escreviam
para Tous Rocca propondo que ele se tornasse seu agente para as cidades do Norte e
Nordeste do pais:

Exhibindo as fitas Pathé em vossos espetaculos necessariamente fareis
reclame para esta firma e insensivelmente o publico inquirird dos meios de
adquirir material idéntico ao vosso.

Indo adeante de taes perguntas, achamos de conveniéncia para ambas as
partes, tornar-vos nosso agente para os logares que ides explorar por meio de
exhibicdes e assim pela venda de nossos artigos augmentar os vossos lucros.

Fornecendo-vos 0s nossos modernos catalogos, podereis facilmente
angariar os freguezes a quem vendereis A VISTA pelos precos indicados
todo e qualquer material (sendo os transportes sempre por conta do freguez)

[..].1%
A proposta apresentada estipulava que Tous Rocca receberia aqueles mesmos
10% de desconto sobre os precos constantes nos catalogos. E, se no prazo de 3 meses
ele atingisse uma meta de 6 contos de réis em vendas, esse desconto/comissdo passaria
para 15%. Os Ferrez finalizavam a carta dizendo ter conviccao no rapido crescimento da
agéncia de Tous Rocca, 0 que proporcionaria inclusive a manutencdo de um estoque
permanente de material, facilitando bastante os negécios. Pois, dessa forma, se tornaria

mais facil atender as demandas dos clientes da regiao.

3% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 43.
140 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 1. Carta enviada pela MF&F a José Tous Rocca em
18/11/1908.
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Em 06 de dezembro de 1908, os Ferrez escrevem novamente a Tous Rocca
fazendo votos para que ele tivesse estreado suas exibicdes com sucesso**!. Eles diziam

nio saber se Tous Rocca ainda estava trabalhando como exibidor ambulante*?

, OU se j&
estava trabalhando em um cinema fixo (ou “por sessdes”, como colocavam em outra
carta). Os Ferrez deixam clara a sua preferéncia pelos cinemas fixos. Assim como nesse
caso, ao longo de varias outras cartas os Ferrez insistem bastante nesse ponto,
incentivando a criag@o de salas fixas e alegando que essas dariam despesas menores e
lucros maiores do que as companhias ambulantes. Assim, em 6 de dezembro de 1908,
eles escreviam para Tous Rocca:

Né&o tivemos ainda o prazer de o ler porem acreditamos e fazemos votos para

que ja tenha estreiado com sucesso abrindo uma casa fixa de exhibigdes.

Preferimos isto ao Theatro certo de que as despesas serdo menores e 0S
lucros superiores.'®

E em 14 e 25 de dezembro do mesmo ano voltavam a tocar no mesmo ponto:

Temos esperanca que com sua actividade ja estabeleceu uma casa fixa com
negocios prosperos.'*

Temos mais do que certeza de que abrindo uma boa casa na Cidade da Bahia
0s resultados cobrirdo os sacrificios.'*

Os Ferrez ainda falavam brevemente sobre a atividade de Paschoal Segretto, que
também atuava com companhias cinematogréaficas na Bahia e relatavam alguns filmes
que haviam feito sucesso no Rio de Janeiro, 0 que serviria de sugestdes de aquisi¢cao
146 (que

também teriam sido alugados por Segretto) e os Exercicios de esgrima e baioneta pelos

para Tous Rocca. Entre esses filmes os Ferrez citam os filmes da Exposicéo

Marinheiros Nacionais.
As cartas trocadas com Tous Rocca, além de tratarem dos negocios especificos
entre os dois parceiros comerciais, também serviam para manter os Ferrez a par do que

acontecia nos mercados daquela regido e vice-versa. Infelizmente as cartas remetidas

I Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 3.

2 po que se referem através do termo “trabalhando com Theatro” Ou seja, trabalhando através do aluguel
de algum teatro por periodo temporario.

143 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 3. Carta enviada pela MF&F a José Tous Rocca em 06/12/1908.

Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 6. Carta enviada pela MF&F a José Tous Rocca em 14/12/1908.

Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 7. Carta enviada pela MF&F a José Tous Rocca em 25/12/1908.

Essa exposicdo se tratava provavelmente da Exposigdo Nacional Comemorativa do 12 Centenario da

Abertura dos Portos do Brasil, ocorrida no Rio de Janeiro, entre janeiro e novembro de 1908.
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por Tous Rocca ndo se encontram no arquivo da Familia Ferrez, mas apenas as cartas
remetidas por esses a Tous Rocca.

Em 09 de dezembro de 1908, os Ferrez escrevem novamente a José Tous Rocca,
confirmando o recebimento do pedido de 4.000 metros de filmes e avisando que 0s
mesmos j& haviam sido enviados™’. Eles diziam ainda que se esforcavam para fornecer
sempre programas variados e atraentes:

Pela relacdo que segue junto, 0 Amigo vera que procuramos variar 0 mais
possivel e assim terd ensejo de fornecer bons espetaculos. Mandamos nas
cOmicas algumas fitas pequenas para enchimento de programma ou comego
e pela lista vera que quase tudo sdo novidaddes. Accrescento algumas photos

para reclame. Esperamos que estd fazendo propaganda para nossa casa e
seria com satisfacdo que veremos nossas relacdes augmentarem.'*

Os Ferrez pediam ainda que Rocca lhes enviasse seus programas, assim como 0S
dos demais concorrentes que existissem por la, e informavam que alguém pretendia
abrir um cinema fixo em Pernambuco. Como era final de ano, os Ferrez aproveitavam a
oportunidade para sugerir a Tous Rocca a aquisi¢do do filme da vida de Cristo feito pela
Pathé, para ser exibida na época de natal. Filme que, afirmavam, sempre dava grandes
lucros:

O fim do anno estd proximo e talvez ndo seja inopportuno lembrar a
aquisicdo sendo da Vida de Christo, pelo menos do Nascimento que tem a
sua razao de ser para Natal e todas as festas do Anno Bom. A metragem é de
160m e o colorido 35% o que faz o total de 195 [?]. [...] O Amigo mais tarde
poderia adquirir o resto da Vida de Christo que é fita que toda Empresa deve

possuir pelos enormes lucros que sempre traz. A Vida de Christo completa
da Pathé nova e toda colorida e virada é do valor de 1.300$000.*

Os Ferrez terminavam a carta dizendo que achavam mais interessante que se
combinasse uma quantidade semanal de filmes a serem remetidos, sugerindo algo em
torno de 1.500 a 2.000 metros por semana. Pois isso facilitaria o trabalho, criando um
servico certo, constante, e evitando possiveis atrasos nas remessas. Atrasos que
poderiam causar embaracos a ambas as partes. A impressdo que temos ao longo das
cartas € que os Ferrez estavam se esforcando em estimular a criacdo de salas fixas

justamente para que estas passassem a demandar um fornecimento regular de filmes, ao

147 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 4. Carta enviada pela MF&F a José Tous Rocca em 09/12/1908.

148 .

Ibid.
149 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 4. Carta enviada pela MF&F a José Tous Rocca em 09/12/1908.
149 .

Ibid.
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invés de fazerem encomendas de maior vulto, porém mais espagadas no tempo (como
era 0 caso dos ambulantes). Isso porque, provavelmente, no final das contas as vendas
para as salas fixas acabavam sendo maiores do que aquelas feitas para os ambulantes.
Além do que, sabendo com mais precisdo a quantidade semanal de filme que
necessitariam, ficava mais facil de se organizarem e de fazerem as encomendas junto a
matriz da Pathé, na Franca. E, assim, a operacdo dos servicos de aluguel/venda de
filmes tornava-se de fato mais facil. Tanto que em outra carta, de 14 de dezembro de
1908, os Ferrez escreviam: “[...] esperamos que 0 Amigo estabeleca um servico regular
afim de variar os programmas e facilitar as remessas. Nos convem mais variar sempre
com programmas de 2000 metros do que aglentar de improviso com uma remessa de 5
a 6 mil metros™*°. Seguindo com suas argumentacdes em prol do estabelecimento de
salas fixas, os Ferrez diziam saber 0 que estava acontecendo com os cinemas na Bahia:
Tem todos pequeno repertorio e tratdo de esfolar e enganar o publico. Por
Isso temos confianga numa casa de sessOes em que havia de variar 0S
programmas e nunca repetir, como fazemos aqui na Avenida. O publico se
habitua e existe sempre uma freguezia constante. De mais 0 Amigo melhor
do que nods conhece isto. O mais importante n’este assumpto sdo as fitas e
tendo nossa casa para fornecimento de fitas, pode ter plena certeza do
sucesso e a venda de apparelhos e accessorios vird depois. Quando virem o

sucesso serdo 0s primeiros a querer ter suas fitas compradas ou alugadas.

N’este caso seria bom conversar connosco afim de ter entdo a nossa

agencia™".

Sobre esse assunto, 0os Ferrez voltariam a tocar varias vezes. Em carta de 3 de
fevereiro de 1909, por exemplo, voltavam a dizer que esperavam pela abertura de uma
nova sala fixa de cinema na Bahia para que pudessem enviar semanalmente a Tous
Rocca uma remessa de filmes e estabelecer um “vai e vem constante de relac;ées”lSz. E,
em outra carta do mesmo dia, reafirmam sua crenca de que a chave para se obter
sucesso era estar sempre variando 0s programas, apontando que 0s motivos para a
estagnacdo do cinema em Pernambuco era a “falta de luz electrica ¢ a eterna questao de
programma que faz com que estejdo em pleno marasmo. O mesmo facto que se deu em
Porto Alegre. Convem pois fundar uma casa com motor a si proprio que este sacrificio

. 153
sera recompensado.”

1OArquivo Familia Ferrez: FE-FMF 2.0.1.14/ 6.

Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 5. Carta enviada pela MF&F a José Tous Rocca em 12/12/1908.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 11.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 12.
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A ideia dos Ferrez parecia ser que o0 sucesso da sala fixa a ser criada por Tous
Rocca (sucesso no qual diziam ter conviccdo) iria servir de exemplo aos demais
exibidores, que também iriam querem se fixar, criando salas permanentes nas principais
cidades da regido. Essas, por sua vez estimulariam a criacdo de salas menores pelo
interior dos estados, que alugariam (ou comprariam) os filmes depois de passados nos
cinemas das capitais. Além disso, com a proliferacdo das salas fixas também deveria vir
0 aumento na venda de equipamentos cinematogréaficos para projecdo e seus respectivos
acessorios. E, dentre esses, os geradores de energia seriam pecas fundamentais (junto
com os projetores) para 0s cinemas do interior e demais cidades onde o fornecimento de

energia elétrica ainda era bastante deficiente ou mesmo inexistente:

Esperamos que a nova casa se abra para podermos remettermos
semanalmente e termos assim estabelecido um vai vem constante de
relagdes. Tenho plena certeza que o sucesso da casa fixa dara exemplo aos
gue desanimardo e no interior de todos esses estados hdo de se crear casa de
menor importancia que alugardo as succursea (sic) estabelecidas em cada
capital. Para isso vamos Ihe mandar em breve instruccGes para a venda de
motores que podem trabalhar com petr6leo e com magneto o que é uma das
mais bellas invencBes da casa Aster. Isto pode permittir a aquisicdo desses
motores e temos pessoal para ir montar. O freguez s6 tera de gastar o preco
da passagem do operador e estadia de hotel.**

Ao que parece, a MF&F estava, em certa medida, tentando reproduzir no Brasil
aquilo que a Pathé Freres havia efetuado na Franca. Ou seja, estimular a criacdo de salas
fixas atraves da atribuicdo da exclusividade da exploracdo dos filmes da companhia
francesa para agentes estabelecidos em determinadas regides do pais. Isso ho mesmo
intuito de estimular o aumento no volume de negocios e a velocidade da renovacao dos
pedidos de novos titulos por parte dos exibidores. Mas o problema é que as semelhancas
com o projeto da Pathé paravam por ai. Pois as diferencas pareciam muito maiores: a
comecar pelo fato de que, diferente da Franca, o mercado brasileiro (em especial o da
regido Norte e Nordeste) ndo parecia estar enfrentando uma crise de super producao ou
de superabundancia de filmes. E, com excecdo de algumas poucas cidades com melhor
prosperidade, como Manaus e Recife, a regido parecia enfrentar significativos
problemas de caréncia de recursos por parte da populacdo, o que tornava bem mais

complicado o estabelecimento de casas fixas. Falando sobre as empreitadas de

*Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 11. Sobre esses geradores de energia, podemos constatar

através das cartas e dos catdlogos, que a Marc Ferrez & Filhos possuia diversos tipos e modelos.
Alguns mais apropriados para instalagdio em cinemas fixos e outros, mais faceis de montar e
desmontar, mais apropriados ao cinema ambulante.
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diferentes exibidores no Teatro S&o Jodo, localizado em Salvador (BA), entre 1899 e
1911, Silio Boccanera Jinior comenta que “todos, mais ou menos, sofreram prejuizos,
devido ao alto preco, entdo, dos filmes, e, ainda a falta de concorréncia do publico [...]”
(JUNIOR, 2007, p.65). Além do mais, também diferente do projeto francés, a MF&F
ndo procurou atribuir os direitos de exclusividade da exploracdo da marca Pathé a
algum (ou alguns) empresario ou empresa economicamente forte e que tivesse
condicdes de arcar com as despesas da construcdes de cadeias de salas exibidoras por
conta propria. Ao invés disso, 0 que os Ferrez tentaram foi incentivar um exibidor
ambulante a se arriscar a se fixar em um local cujo mercado parecia ser um tanto fraco e
torcer para que o empreendimento desse certo, para a partir dai servir de estimulo para

que outros empresarios se aventurassem no mesmo sentido.

Assim, apesar de terem conseguido em alguma medida fechar negdcios, aumentar
as vendas e estimular a criacdo de algumas casas fixas de exibicdo em diferentes cidades
dessas regides, parece que os planos da MF&F ndo se concretizaram plenamente. Ao
menos é 0 que indicam duas cartas: uma de 11 de janeiro e outra de 30 de abril de 19009.
Na primeira, os Ferrez, depois de prestarem suas condoléncias pelo falecimento do
operador de Tous Rocca (Snr. Amadeo), a quem parecem ter conhecido, diziam
acreditar que fora o Rio de Janeiro, S&o Paulo e Porto Alegre, apenas alguns outros

poucos lugares apresentavam boas condicdes para a exploracdo do cinema:

No Brasil pensamos que aparte Rio, S. Paulo, Porto Alegre (estas tres ja
estam demais exploradas) s6 ha bom trabalho a recolher em Recife, Para e
Manaos e talvez um pouco em Maranhdo. O resto deve ser todo no género de
Maceid, Aracaju e outras cidades que s6 podem constar como politica,
porguanto nada possuem para merecer o titulo de cidade. Temos certeza de
vossos esforcos e queira crer que de nosso lado faremos o possivel para vos
ajudar no sentido que vossos esforcos hio de tender.™

Ja na segunda carta, de 30 de abril de 1909, os Ferrez reclamavam da maneira
como os exibidores estavam se estabelecendo, ficando somente no litoral e deixando o
interior sem ser explorado:

Isto de estar fixo ndo impede emprezas viajando pelo interior dos estados, o

gue tem sido mal explorado. Todos ficdo na praia e ninguém se enterna.
Enfim, o Amigo melhor que nés deve catal-os para a Victoria.'*®

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 10.

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 13.
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Assim, os Ferrez, apesar de insistirem na abertura de uma casa fixa, elogiam a
atitude de Tous Roucca de mandar viajar a sou troupe. E aproveitam para dizer que eles
estavam preparados para enviar os filmes para qualquer endereco, conforme as
demandas de Tous Rocca. Atendendo a pedido feito por este, os Ferrez afirmavam
também que os filmes poderiam passar a ficar sobre o seu poder pelo prazo de um més.

Como dissemos mais acima, 0 contrato que tornava Tous Rocca agente da Marc
Ferrez & Filhos sé foi assinado de fato em abril de 1909. Mas pelo que podemos
verificar, na prética, ele j& estava atuando dessa forma ao menos desde o final do ano
anterior. Em uma carta de 26 de dezembro de 1908, por exemplo, os Ferrez escreviam a
Tous Rocca sobre Honorato José de Souza, um exibidor da Bahia com o qual Tous
Rocca estava fazendo negocios em nome da casa MF&F:

Confirmamos a nossa carta de ante-hontem e fizemos remessa directamente
a Honorato José de Souza (Trapiche Pilar) dos artigos pedidos. [...]
Escrevemos ao Snr. Honorato de vos fazer o pagamento directamente porem

caso elle ndo vos contacte, fara saque a nosso favor da importancia de nossa
factura. De qualquer forma fica a vossa commisséo reservada. '’

Mas finalmente, em 14 abril de 1909, o contrato de representaco é assinado™®®. E

através de suas clausulas ficava oficializada a nomeacdo de José Tous Rocca como
agente da Marc Ferrez & Filhos em todas as cidades e capitais do Norte do pais, para a
venda de equipamentos cinematograficos e demais artigos relacionados a projecao
luminosa, assim como para a venda e aluguel de filmes da Pathé. Essa representacao
teria validade por toda a duracdo dos negdcios feitos com clientes trazidos, encontrados
ou mesmo recomendados por Tous Rocca a MF&F. Esses Gltimos se comprometiam a
dar uma comissdo de 10% sobre todos os artigos vendidos por Tous Rocca (inclusive
dos artigos vendidos a partir de recomendacéo), assim como uma comissao de 5% sobre
os aluguéis de filmes. Da mesma forma que em varios outros contratos, ficava
estipulado que essas condicBes eram validas dentro das condicGes de representacdo da
Pathé que os Ferrez possuiam naquele momento. Mas que se essas condi¢bes se
alterassem (e elas se alteravam com grande fregiiéncia) as condi¢des deste contrato com
Tous Rocca também poderiam ser alteradas. Ficava estipulado também que o contrato
teria validade de seis meses, podendo depois desse prazo ser reformado, revogado ou

modificado, com a concordancia de ambas as partes. E, por fim, ficava determinado que

7 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 09.

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 44.
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se surgissem impasses a serem resolvidos na justica, o Unico tribunal que poderia

resolver tais conflitos seria o Tribunal do Rio de Janeiro.

Ao menos desde fevereiro de 1909, Tous Rocca parecia ja estar fora da Bahia,
viajando por outras cidades e estados, no intuito de estabelecer novos negdcios em
nome da MF&F. Dessa forma, em 30 de abril de 1909 os Ferrez escrevem para Tous
Rocca acusando recebimentos de cartas dele vindas de outros lugares, como Maceid,
assim como o recebido de um telegrama anunciando bons negécios em Natal™®. Nessa
mesma carta, 0s Ferrez avisavam sobre um outro cliente do Maranh&o que havia entrado
em contato, e para o qual ja estavam remetendo um catalogo. Os Ferrez também
avisavam gue estavam encaminhando a carta do tal sujeito para Tous Roucca e que no
caminho de volta das suas viagens ele deveria encontrar com o potencial cliente no

Maranhao.

Avisavam ainda que haviam recebido da Pathé a copia de uma fatura de filmes
comprados por Marius Levy, do Para. E pediam para Tous Rocca ver se conseguia
estabelecer relacfes com essa firma, para que ela passasse a comprar os filmes da Pathé
através da MF&F e ndo mais diretamente na Europa. Mas parece que essa cooptacdo
ndo foi bem sucedida. Pois, meses depois, em 17 de maio, 0s Ferrez escreviam
novamente dizendo que Levy e um outro exibidor — Fontes Filhos e Cia. — eram 0s
unicos (no Norte/Nordeste) que compravam filmes da Pathé diretamente de Paris. Nessa
ocasido, os Ferrez insistiam mais uma vez para que Tous Rocca tentasse convencé-los a
passar a compra através da Marc Ferrez & Filhos. Em relacdo a Fontes Filhos, eles
diziam saber que ele comprava os filmes por intermédio da casa Paiva Laurent e Cia. O
preco que a MF&F propunha a Fontes Filhos era 1$000 por metro de filme da producéo
habitual PB + $400 por metro colorido, sendo as viragens feitas pelos pre¢cos minimos
determinados pela Pathé. Os Ferrez pediam ainda que Tous Rocca falasse com o
exibidor sobre os filmes de arte, avisando em seguida sobre qualquer resolucéo:

Lembrei-me e isto a ver que elle tomando uma collec¢do por semana e mais
Films de Arte obteria grande resultado tomando varias pracas do norte e
assim podendo apresentar sempre novidades ou alugaria a outros depois de

exhibil-os tornando-se 0 negocio vantajoso. Em ultimo recurso trata de
alugueis podendo fazer variar o preco (sempre para mais) e nos facilitando a

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 13.
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estadia no Norte por mais tempo. Um mez ndo faz falta aqui. O beneficio s6
pode ser para todos.™*°

Ainda na carta de abril de 1909, os Ferrez falavam sobre um outro exibidor:
[Edouard] Hervet'®*. Expressavam o desejo que ele estabelecesse um cinema fixo em
algum lugar ou que continuasse viajando entre dois ou trés estados, mas que comprasse
uma colegédo de filmes da MF&F ou que se tornasse cliente regular para o aluguel de
filmes. E advertiam que caso contrario, poderiam entrar em franca disputa. Mais uma
vez insistiam que o estabelecimento de salas fixas seria vital para o sucesso dos
negdcios cinematogréficos:

Soubemos por informac6es do operador do Jolly que elle [Hervet] se retirou

da Bahia com altos prejuizos e isto succedera a todos que ndo querem se
estabelecer fixo e entrar em relagGes connosco. '

Pelo menos até maio, os Ferrez ainda estavam tentando negociar com Hervet para
que esse comprasse seus filmes, fossem os da producdo semanal, fossem os da colegéo
da SCAGL. (ao prego de 1$000 o metro), ou os “Films de Arte” (estes a 2$100 o

metro)*®

. Os Ferrez diziam que no caso de Hervet querer alugar os filmes, ao invés de
comprar, eles poderiam fazer “olho fino” sobre o tempo de duracéo desses por la, assim
como sobre os precos cobrados. Contudo, os Ferrez ja se mostravam um tanto
incrédulos quanto a concretizacdo desses negocios, suspeitando que teriam que entrar

em competicdo com Hervet.

E, de fato, tais suspeitas se concretizaram. Pois, em carta de 2 de junho de 1909

(enderecada a Tous Rocca) ja fica claro que as tentativas de acordo ndo haviam dado

180 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 15.

Edouard Hervet teve uma fortissima atuacdo como exibidor itinerante nos primérdios do cinema
brasileiro. Existem registros de sua passagem por diversas cidades, do norte ao sul do Brasil. Em 1904,
por exemplo, ele estava exibindo seu cinematdgrafo falante no Teatro Lirico do Rio de Janeiro,
obtendo grande sucesso de publico. Hervet viajou com esse cinematdgrafo por varias outras cidades e
regides do pais. Alguns dos lugares onde se conhece registro de sua passagem sao: Belém, PA (1904);
Sdo Luis, MA (1904, 1907); Manaus, AM (1904); Sao Paulo, SP (1904, 1905); Rio de janeiro , RJ (1904,
1905, 1907); Curitiba, PR (1905); Bahia (1906, 1909). Suas apresentacdes normalmente eram feitas em
teatros alugados, onde eram exibidos diversos filmes de curta metragem. Sendo que, em geral, um
pequeno filme sonorizado através de processo mecanico (pelicula sincronizada a um gramofone) era
apresentado como atragdo principal.

162 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 13. Carta enviada por Julio Ferrez a José Tous Rocca em
30/04/1909.

183 Mas, segundo os Ferrez, a producdo desse ultimo tipo de filme ainda era bastante pequena. Diziam
eles que, até aquele momento, sé tinham saido os filmes Duque de Guise; A Empreite; O Beijo de
Judas, e que em breve sairia O Filho Prodigo. Diziam também que ainda ndo estavam alugando
nenhum “Film Artistico” (Filmes da Société Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres.), nem
“Filmes de Arte” (Filmes da Société du Film d’Art).
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certo e que agora a MF&F ja havia entrado em franca concorréncia com Hervet.
Contudo, os Ferrez se diziam confiantes de que Tous Rocca saberia como o “afastar e

164 assim como aos demais concorrentes, ficando sozinho com

afugentar de uma s6 vez
a praca do Norte. Nessa mesma ocasido, os Ferrez ainda davam outras instru¢ées a Tous
Rocca, tanto em relagdo a Hervet, quanto ao aluguel de filmes em geral. Eles diziam que
se Tous Rocca montasse uma sucursal, ndo deveria dar preferéncia a um cliente em
detrimento de outro, mas que se Hervet insistisse em ndo fazer negdcios com eles, que
entdo que estaria declarada “guerra”:
[...] caso Elle [Hervet] ndo queira entrar em relagbes e nos comprar, toda
guerra serd pouco. Procure collocar collecgfes principalmente ao pre¢o novo
de 1$000 o metro ou pelo menos os Films Artisticos e de Arte como
escrevemos em nossas cartas anteriores. Vendo-se o estado da Praga e com a
concurrencia elles querendo ter novidades comprarao.
Vamos ver si d’aqui 15 dias poderemos comegar as remessas
semanaes de novidades a $500 réis, preco este excepcional e fixo para o
Amigo. Para o freguez, contar sempre mais caro. Si alugar a dous entdo fazer
precos elevados afim de obter os maiores resultados. Responda-nos
detalhadamente sobre este assumpto. Ha vantagens em vender a um s6 afim
de forcar o concorrente a também comprar. Mas note que se podemos
arranjar uma collec¢do n’este sentido, ndo se podera obter tres e quatro nas
mesmas condi¢Bes. Alem disto para evitar concurrencia da Europa ou

especulacdo de qualquer exhibidor do Rio vamos remetter as ultimas
novidades talvez com um atrazo do Rio de uma Semana.*®

E, a julgar por outra carta de 23 de junho de 1909, ndo demorou muito para que a
MF&F conseguisse tirar Hervet do mercado. Pois, nessa carta os Ferrez comentam que
o0 representante deles em Paris (A. Neviere) havia lhes avisado que tinha sido visitado
por Hervet. E que este estava disposto a vender todo o seu material e se retirar da area
cinematogréafica. O que, segundo os Ferrez, demonstrava que ele estava enfraquecido e

nao tinha conseguido resistir a “guerra” que ambas as partes haviam travado entre si.

Mas, além de Hervet, os Ferrez tratavam nessa carta de maio, de negdcios com
outros clientes da regido, respondendo ponto a ponto perguntas feitas por Tous Rocca
em cartas recebidas anteriormente. Assim, eles comecam respondendo sobre a praca do
Ceara, dizendo que responderam ao Sr. Julio Pinto sobre a montagem de uma sala,

mandando orcamento completo de tudo o que se referia a cinema. Mas que preferiam

%% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 16.

%% |bid.
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deixar a parte das instalacdes elétricas a cargo de Borlindo Maia®®, a quem inclusive ja
tinham repassado as plantas do projeto do cinema. Eles alegavam deixar essa parte a
cargo de Borlindo por dois motivos: primeiro porque, como Borlindo ja era o
responsavel pelas transacbes com o Sr. Julio Pinto, ndo seria conveniente entrar em
disputa com ele. E, segundo, porque a casa de Borlindo era muito forte. Além do que, as
condicdes pediriam muitas exigéncias e responsabilidades. Assim, os Ferrez preferiam
deixar Borlindo encarregado das instalagdes elétricas e ficar com o fornecimento dos
aparelhos cinematogréficos (assim como, posteriormente, dos filmes). Eles diziam
também que Victor di Maio e seu scio ja reclamavam do futuro concorrente™®’, mas
que ndo podiam se prender a apenas uma casa exibidora:

O que pode acontecer é que tenhdo as mesmas [fitas] e o Sr. Pinto com a

metragem que requere ha de levar fitas que ja fordo passadas Ia porque ndo

se pode inventar fitas novas para dous e alem disso a metragem pedida é

grande e Pathé ndo faz mais novidades por semana do que 1.500 metros [...].
Aguardamos resposta d’elle para iniciarmos relagdes.**®

Sobre o Maranhéo, dizem que haviam recebido uma carta do Sr. Joaquim Moreira
dos Santos, que pedia informacgdes sobre o aluguel de filmes. A quem responderam o
mesmo que Tous Rocca ja havia respondido. Ou seja, que os precos eram $300
(trezentos réis) por metro de filme. E pediam a Tous Rocca para falar com o potencial
cliente: “Falle ainda com este camarada afim de decidir 0 negocio certo que todas as
semanas poderemos remetter 1500 metros novidades ou mais caso precise. O cinema
tende cada vez mais a se estender mas para as casas fixas”'®®. Apesar da expressdo
“novidades” usada pelos Ferrez, tratavam-se, provavelmente de filmes usados, haja

vista o preco cobrado pela metragem dos mesmos'™®. Os Ferrez avisavam ainda que o

166 . ;. . . . . . .
Borlindo era sdcio da Borlindo Maia & Cia., empresa com sede no Rio de Janeiro que fornecia em

larga escala diversos tipos de materiais para as principais companhias de trem e de navegacdo do
Brasil. Eles forneciam desde equipamentos mais leves, até maquindrias pesadas, como trilhos,
caldeiras, vagbes e maquinas para a agricultura. E, dentre esse amplo rol de produtos oferecidos,
estavam também os equipamentos para instalacGes elétricas.

187 viictor di Maio, gue ja havia atuado como exibidor ambulante (inclusive com apresentacdes no Rio de
Janeiro), parecia estar naquele momento estabelecido como exibidor fixo no Ceara e como mais um
dos clientes da Marc Ferrez & Filhos no fornecimento de filmes.

188 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 15.

%9 Ibid.

7% contudo, temos novamente que relativizar essa questao dos filmes se tratarem de “novidades”. Pois,
apesar de provavelmente ja terem sido exibidos em outras pracas que costumavam receber os filmes
primeiro, como o Rio de Janeiro, era bastante possivel que esses filmes propostos pela MF&F ainda
fossem inéditos no Maranhdo.
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socio de uma pessoa de Natal com quem Tous Rocca havia tratado de negocios os havia
visitado no sébado e que eles estavam cuidando do assunto.

Mais ou menos nesse mesmo periodo, evidenciava-se que Tous Rocca estava
reorientando a sua base comercial para o Para, através da montagem de uma agéncia
nesse estado’’*. Para os Ferrez a montagem da nova agéncia parece ter soado positiva.
Pois eles propuseram que se mantivesse l& uma certa quantidade de material, assim
como era feito na agéncia de S&o Paulo (gerenciada por Serrador). Assim, os Ferrez
propunham enviar a principio duas instalagcbes completas de todo o material de maior
venda e trés exemplares dos pequenos acessorios. Depois que recebesse esse material
inicial, Tous Rocca deveria comecar a fazer propaganda e, conforme os resultados,
deveria ir dando ordens telegraficas para que novas remessas de material fossem sendo
feitas. Os Ferrez comentavam que operando dessa forma estavam vendendo pelo menos
6 instalac6es por més em S&o Paulo. Comentavam ainda que fariam os seguintes precos
para Tous Rocca: a principio fariam um desconto de 10% sobre os pregos do catalogo
sobre a venda dos materiais (com excecdo dos filmes), e que se no prazo de trés meses
Tous Rocca conseguisse vender 10 instalagfes, sua comissdo aumentaria mais 10%. Ou
seja, iria para 20% sobre os precos dos catalogos. Os Ferrez diziam ainda que depois da
agéncia estar melhor estabelecida passariam a enviar os “conjunctos electrogenicos”
Aster (ou seja, os geradores de energia elétrica da firma Aster). Segundo os Ferrez, no
Rio de Janeiro o numero de aparelhos vendidos vinha aumentando e esses aparelhos
deveriam ser vendidos barato, pra que se vendesse bastante. Além do que, a propria
fabrica da Pathé ndo queria que se elevasse muito os precos:

Pathé ndo quer que se venda mais caro do que os precos indicados na lista
gue mandamos. Inutil dizer que sdo abaixo do do nosso catalogo, logo sera
mais facil convencer das vantagens que o Amigo fizer. Mandando vir, elles

[os préprios exibidores e outros concorrentes] ndo poderdo obter esses
precos pagando direitos de alfandega.'’

A partir de entdo, a maior parte da correspondéncia dirigida a Tous Rocca passa a
ser enderecada ao Pard, e ndo mais a Bahia. E, de fato, em 09 de junho de 1909, os
Ferrez escrevem novamente para Tous Rocca, ja no Pard'’®. Nessa nova carta eles

avisam que haviam enviado 70 kilos de filmes, junto com a sua respectiva listagem,

1 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 16.

Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 16.
Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 18.

172
173

119



mais 0 programa do Cinema Pathé (do Rio de Janeiro). Mas informavam também que o

que eles tinham proposto antes, de ceder filmes usados a $500 (quinhentos réis) o

metro, ndo seria mais possivel. Pois haviam surgido novos contratos no Sul. Eles

propunham ent&o que Tous Rocca comprasse colegdes novas, com 0s seguintes precos:

Produc3o habitual da Pathé: 15000 o metro, sendo que os coloridos sairiam
por mais 400 réis o metro, fora as viragens que eram cobradas a mais.

Filmes da Société Générale des Auteurs et Gens de Lettres (os quais eram
chamadas de Films Artisticos): 15000 o metro.

Filmes da Société du Film d’art (ou Filmes de Arte): 15800 o metro*’*.

E argumentavam que na verdade, apesar dos precos mais elevados, essa nova

proposta poderia ser mais vantajosa do que a anterior, pelos motivos que passavam a

expor:

[...] a Fabrica Pathé s6 pode vender para o Brasil passando 30 dias da entrega
feita & nossa casa. Ora as fitas que veem ao Rio, ficam sempre em nossa
cerca de oito dias antes de nos as entregarmos as differentes Emprezas que
as apresentam como novidades. Seram estas fitas conservadas por essas
Emprezas durante oito dias, portanto ha ja 15 dias de atrazo antes de as
podermos embarcar para 0 Amigo: junte-se agora 12 dias de viagens e as
percas de dias porgue os vapores ndo estam & espera de nossas collec¢bes
para se porem a caminho e CHEGAREMOS A CONCLUSAO de que as
fitas por este systema seram apresentadas com bastante atrazo nas pracgas de
Pard e Manaos que sdo PONTOS DE PRIMEIRA ORDEM.

Ora, 0 Amigo agora é senhor das pracas de Para, Manaos, Maranhdo e
todas as demais pequenas cidades do Norte e ndo vemos que difficuldades
haveria em o Amigo absorver uma colleccdo COMPLETA NOVA, cujo
preco seria de 1$000 o metro.

O Amigo faria como um agente nosso de Santos a quem mandamos
uma colleccdo nova: elle aluga a um exhibidor de Santos por 400 reis por
metro, a um em S. Vicente a 400 reis (cada qual trabalha com as fitas uma
semana) e depois as vende a 400 reis a outro. Assim, sem quase fazer nada
(sindo um pouco de correspondéncia, recibos e muita amabilidade) ganha
ainda 200 reis na transacéo.

O mesmo poderia ahi practicar com dois exhibidores, estando um no
Pard que mediante 500 reis poderia apresentar as novidades durante uma
semana e depois 0 Amigo as mandaria a Manaos a um exhibidor que as
compraria a 600 reis, a menos que em Manaos também paguem 400 reis 0

174

Segundo os Ferrez, o primeiro tipo de filme tinha uma producdo que variava entre 1.200 a 1.500

metros por semana. Do segundo tipo eram produzidos entre 200 e 500 metros semanais. Ja os do
terceiro tipo eram produzidos apenas um ou dois filmes por més, com cerca de 250 metros cada. Os
Ferrez afirmavam ainda que o total das produgdes estava arranjado de tal forma que nunca seria
superior a 1.800 metros por semana.
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aluguel de uma semana e ao devolver podereis comecar um aluguel aos
pequenos exhibidores do Maranhdo ou vender a 300 reis 0 metro.'”

Dessa forma, argumentavam os Ferrez, Tous Rocca poderia apresentar as
novidades da Pathé ao mesmo tempo que no Rio de Janeiro, garantindo para si 0
ineditismo dos filmes a serem exibidos e/ou distribuidos. Pois, com todo o atraso que 0s
filmes chegavam com a combinacdo anterior era bastante possivel que algum exibidor,
importando os filmes diretamente da Europa, pudesse passar as fitas por 14 ao mesmo
tempo ou talvez até antes que Tous Rocca, que era e se anunciava como representante
oficial da Pathé Freres (através da MF&F) para aquela regido:

[...] pela antiga combinagdo estaveis arriscado a passar por um ‘intrujao’ e
fazer fiasco. Um exhibidor qualquer podia se lembrar de mandar vir da
Europa e facilmente pelo correio conseguiria obter as fitas antes do que o
Amigo que se estad annunciando como representante. Portanto era um fiasco

para o Snr. Tous, para Marc Ferrez & Filhos e o Publico pensaria também
que a casa Pathé brinca e engana os seus representantes."’®

De qualquer forma, mesmo com toda a argumentagdo dos Ferrez, em uma carta de
13 de junho, Tous Rocca se dizia bastante preocupado com a mudanga do que havia

sido combinado antes*”’

. Ou seja, com a mudanca do aluguel de filmes usados a $500 o
metro, para o aluguel de filmes novos a 1$000 o metro. Os Ferrez tentaram acalma-lo
dizendo que ele ndo teria com o que se preocupar. Pois, como estavam muito satisfeitos
com o seu trabalho como agente, lhe dariam um prazo amplo para a quitagdo das
faturas. Ou seja, esses filmes novos ndo teriam que ser pagos a vista, como de costume.
Também argumentavam que o Film de Arte tinha tido seu preco rebaixado de 1$800
para 1$200 por metro. E que a Pathé estava fazendo um “colorido especial para dar mais
realce a todas as scenas ao ar livre pelo mesmo preco dos outros artigos antigos™*’®, mas
que essa nova série passava a ser mais interessante e atrativa por conta do seu novo

colorido.

75 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 18.

Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 18.

Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 21.

Ibid. Esse novo colorido da Pathé tratava-se provavelmente do processo de Stencil-Tinting (ou
tingimento por esténcil). Um processo no qual cada area, de cada fotograma dos filmes, era recortada
para receber uma determinada cor, ficando o restante do fotograma mascarado. O mesmo processo
se repetia para cada cor que fosse ser usada no filme. Em geral eram utilizadas 3 cores, mas alguns
filmes chegavam a receber até 7 cores diferentes. Segundo Barry Salt (1992, p.78-79), esse processo
comecou a ser usado ainda de forma manual em 1905. Mas, segundo Barbosa (2007, p.41-42), entre
1907 e 1910, a Pathé desenvolveu um processo mecanico de esténcil, agilizando e tornando mais
econdmica a colorizagdo dos filmes.

176
177
178

121



Ao longo do resto de 1909 a MF&F e seu agente para o Norte e Nordeste
continuaram a trocar cartas, tratando sobre 0s negocios que iam aparecendo, 0S
desenvolvimentos dos que ja existiam e sobre as condi¢cGes dos mercados, tanto nessas
regides, quanto no Rio de Janeiro e no resto do Sudeste. No final do ano, os Ferrez
escrevem a Tous Rocca dizendo que tinham lido as noticias enviadas por ele e que
relatavam as séries de inforttnios que atingiam os seus negécios por todos os lados*™.
Os Ferrez se diziam confiantes de que seu agente saberia como reagir e sobrepujar tais
infortunios. Mas a partir de marco de 1910, os Ferrez comecam a relatar uma crescente
divida que Tous Rocca estaria acumulando com eles*®. E bem possivel que essa divida
tenha se criado em parte por conta daquelas novas condi¢des impostas a Tous Rocca (ou
seja, a compra de filmes novos a um preco bem mais elevado do que o preco pago
anteriormente pelos filmes usados). Provavelmente por conta disso, os Ferrez mudam
novamente as condi¢des de fornecimento dos filmes a partir desse momento. Nessa
mesma carta de margo, assim é descrito 0 novo arranjo dos negocios na regiao:

Os dous ultimos envios de fitas foram feitos nas seguintes condicgdes:
primeiro a Ramos que depois de correl-as no Recife as mandaréa a Ceara que
as entdo fara seguir ao Para. Recife da as fitas a0 mesmo tempo do que Rio.
Assim as fitas sdo pagas a 500 reis no Recife’, passando no Cearé se
desvalorisam ainda (preco a estabelecer quando Mesiano aqui estiver)™® e

chegam ao Paré para ser pagas por V. por pre¢o muito barato pois regulara
ser cerca de 200 reis metro e o colorido em mais.*®

Dessa forma, os Ferrez esperavam que Tous Rocca pudesse reequilibrar suas
contas. Eles chegaram mesmo a pedir que ele comegasse a amortizar a divida a medida
de suas possibilidades, dizendo ainda que o valor dessa divida ndo deveria aumentar, ja

que daquele momento em diante os filmes que Ihe seriam remetidos (e os filmes eram o

7% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 26.
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81 Esse preco era referente a producdo habitual da Pathé. Ja os filmes da producdo de arte eram
cobrados a $600 o metro, conforme pode ser visto em outra correspondéncia de 12 de abril de 1910
(Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 34).

182 Mesiano era um exibidor do Ceara, que havia escrito para os Ferrez varias vezes pedindo reducdo dos
precos de aluguel, alegando que a concorréncia tinha filmes mais baratos, que as entradas estavam
com precos reduzidos e estava havendo pouca freqliéncia nos cinemas. Os Ferrez diziam a Tous Rocca
gue consideravam todas essas alegacGes uma “choradeira habitual”, no intuito dos exibidores
tentarem conseguir redugdo nos precos do aluguel/venda dos filmes, mas que haviam escrito a
Mesiano dizendo que fariam o que fosse possivel. Este, por sua vez, teria respondido dizendo que n3do
poderia pagar mais do que 2 contos de réis por més e que iria ao Rio de Janeiro para tratar
pessoalmente do assunto (uma vez que havia escrito para Tous Rocca e este havia dito que deixava tal
decisdo nas maos da MF&F), chegando provavelmente no inicio de abril daquele ano de 1910.

'8 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 33.
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principal motivo da divida) seriam bastante baratos ($200 por metro), conforme
exposto. Contudo, apesar dos eventuais pagamentos realizados, a divida s6 parecia
crescer. Conforme as correspondéncias da MF&F, em abril ela estaria em 1:493$050;
em maio 19.559$500; em junho 30:194$650 e em julho Tous Rocca parece ter parado
de se comunicar com os Ferrez. A correspondéncia seguinte que consta no arquivo da
familia é datada do ano seguinte, mais precisamente de 25 de fevereiro de 1911'%*. E
nessa carta 0s Ferrez reclamavam que Tous Rocca teria ido embora do Para
bruscamente (ele estava naquele momento em Barcelona. Ao menos foi pra la que essa
ultima carta dirigida a ele foi enderecada), sem dar noticias por longo tempo. Né&o Ihes
informando como haviam ficado os negdcios que estavam a seu cargo, Ou mesmo 0S

materiais cinematogréficos que lhe haviam sido confiados.

Os Ferrez se mostravam surpresos ainda com a declaracdo de Tous Rocca de que
eles (os Ferrez) é quem lhe deviam a quantia de 97:719%$000 (valor bastante elevado).
Em vez disso, os Ferrez consideravam que na verdade quem lhes devia dinheiro era
Tous Rocca, num total de 22:661$000. Os Ferrez apontavam diversos erros no
balancete apresentado por Tous Rocca que teriam levado a tal diferenca de valores e
ainda comentavam:

De vosso balancete, o principal erro provem de que ESQUECESTES a
importancia ou o valor que as fitas teem e com certeza estd Vv0ssoO

pensamento que nos as davamos de presente a titulo de propaganda de nosso
nome ou do de Pathé.**

Continuando com o apontamento dos erros, os Ferrez afirmam que R. Stiebler®,
de Juiz de Fora (com quem Tous Rocca havia fechado contrato, apesar de ser firma do
sudeste do pais), havia fechado as portas depois de apenas duas remessas de filmes.
Assim, ele soO teria pago 1:390$000, em vez dos 23:139$000 que Tous Rocca estava
contabilizando. Pelo teor dessa carta, parece mesmo que a sociedade entre ambas as
partes estava se desfazendo. Mas o “contrato” (ou acordo) de término da representagao

s6 se daria mesmo quase 1 ano depois, em 22 de fevereiro de 1912

Por esse acordo, curiosamente, sdo os Ferrez quem pagam a quantia de 6 contos

de réis em comissdes a Tous Rocca, e assim ambas as partes davam por encerradas

8% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 42.

'8 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 42.

186 Sl .2 . ,
Exibidor sobre o qual ja falamos no terceiro capitulo.

¥ Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 48.
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amigavelmente todas as transa¢fes comerciais e relagdes de negdcios iniciadas através
do contrato firmado em 18 de novembro de 1908. A partir daquele momento nenhuma
das partes poderia reclamar indeniza¢Ges, comissfes ou qualquer outro tipo de
ressarcimento. Além disso, Joseé Tous Roucca também se comprometia a entregar
naquele mesmo ato os contratos originais e as cartas recebidas dos Ferrez, assim como
0s contratos firmados por ele mesmo como representante da MF&F com outros clientes,
ndo podendo reclamar posteriormente qualquer indenizacdo por lucros provenientes

desses contratos daquele momento em diante.

Assim, encerrado o contrato com Tous Rocca, (e as vésperas de sua incorporacao
pela CCB), a Marc Ferrez & Filhos ainda estabelece um outro contrato com a empresa.
Teixeira, Martins & Cia. para a sublocacédo dos filmes da Pathé nos estados do Para e do

Amazonas*,

4.4 Teixeira, Martins & Cia.

Em 1912 foi inaugurado em Belém o cinema Olympia. De acordo com Pedro
Veriano (1983, p.18), nesse momento a cidade ja possuia 12 cinemas, mas o Olympia
foi tido como o seu primeiro “cinema de luxo”. Esse cinema pertencia aos senhores
Antbnio Martins e Carlos Teixeira, donos de dois pontos culturais (o Grande Hotel,
construido no auge do ciclo da borracha, “e o Palace Theatre, lugar de artes cénicas com

»18%) e ficava

brecha para o futuro, ou seja, o aparelho de fotografias animadas.
localizado em um dos pontos mais valorizados da cidade, o Largo da Polvora. Local
freqlentado pela elite de Belém. Tanto que, segundo Veriano, para ir ao Olympia era
preciso usar “boa roupa”. Ou seja, os homens precisavam usar paletd e gravata e as

mulheres vestido longo e chapéu™®.

Em 18 de maio de 1912, a Marc Ferrez & Filhos fechou com a Teixeira, Martins
& Cia. um contrato de representacdo para a exploracdo dos filmes da Pathé nos estados
do Pard e Amazonas. A principio, 0 novo contrato, de duracdo de seis meses, da a
impressdo de ser apenas mais um contrato para o aluguel de filmes para a sua sala. Pois

em sua primeira clausula ficava estipulado que a MF&F iria organizar semanalmente

188 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 / 21.
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%0 |pid., p.18
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programas de “cerca de dois mil e quinhentos metros de films entregando-os em aluguel
ao Sr. Teixeira, Martins & Cia. para exibigdes para o prazo de setenta dias, afim de
serem exclusivos exibidores de films Pathé (novidades) nos Estados do Para e

Amazonas”!™

. Esse aluguel seria pago pela quantia de $500 (quinhentos réis) por
metro, independente do tipo de filme. Ou seja, seria cobrado o mesmo valor, fosse para
filmes regulares da Pathé, coloridos, da SCAGL, de longa-metragens ou de curtas. Ja o
resto do contrato era basicamente igual aqueles feitos com Rutowich, Ribeiro & Cia. e

Arnaldo Gomes de Souza.

Contudo, na 32 clausula do contrato, os Srs. Teixeira, Martins & Cia. ficavam
autorizados a sublocar os filmes nesses dois estados para os quais os filmes eram

contratados:

Os Srs. Marc Ferrez & Filhos se [ilegivel] a embarcar os films semanalmente
para que lhes sejam devolvidos no prazo de setenta dias, ficando bem
entendido que o Srs. Teixeira, Martins & Cia. s6 poderdo fazer uso das
referidas fitas para os Estados para os quaes € feito o presente contrato, e
podendo subloca-los, porém ndo podendo fazer qualquer outra espécie de
negocios que ndo seja a exhibicdo ao publico. Qualquer atrazo na entrega das
fitas sera submissa a pagamento de um premio supplementar de aluguel

[..].1°2
Ao menos até 1934 o cinema Olympia ainda pertencia a empresa Texeira,

Martins, & Cia. E essa se tornou uma das maiores empresas do ramo cinematografico

em Belém. Posicdo que manteve até os anos 1940:

No fim dos anos 30 e inicio dos 40, cinema em Belém era explorado,
principalmente, por duas empresas: Teixeira & Martins, depois
Cinematographica Paraense Ltda e Cardoso & Lopes. A primeira era dona
do Olimpia, e abracava casas de bairro como o Guarani, na Cidade Velha, o
iris, no Reduto, o S. Jodo, na Praca Brasil, o Popular e o Poeira, ambos em
Nazaré. A este grupo juntava-se o lracema, fundado em 1920 por um
seringalista conhecido como Raimundo Sargento, um militar que havia dado
baixa com a patente. (VERIANO, 1999, p.32)

4.5 outros representantes

Para além dos representantes apontados acima, uma das primeiras cartas envias a

José Tous Rocca (ainda na Bahia) aponta para uma situacdo mais complexa nas

% Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 / 21.

92 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.5.2 / 21. [Grifo nosso].

125



operacoes realizadas pela Marc Ferrez & Filhos. Pois da a entender que era uma pratica
da empresa, a0 menos ocasional ou restrita a um determinado periodo, conceder a
individuos ou empresas o direito de explorarem em nome da MF&F (e da Pathé) locais
mais indefinidos. Locais onde simplesmente ndo houvesse ainda um representante fixo.

Nessa carta, de 19 de novembro de 1908

, 0s Ferrez diziam ter acabado de ver
programas da empresa De Wekt-Geskaft, na qual esta se anunciava como gerente da
casa Marc Ferrez e representante da Pathé Fréres. E, de fato, os Ferrez haviam
concedido a essa empresa uma concessdo para exploracdo dos seus aparelhos em
lugares onde eles ndo tivessem representacdo. O problema nesse caso era s6 que 0S
Ferrez achavam que o andncio passava a impressado errénea de que a De Wekt-Geskaft
era quem controlava a Marc Ferrez & Filhos e era a detentora original dos direitos de
exploracdo dos artigos da Pathé no Brasil:
Seria necessario quanto antes fazer cessar este abuso ou engano maligno
(como o queiram chamar) porquanto bem sabeis que ndo temos nenhum
gerente em viagens e todo 0 nosso pessoal nos accompanha desde annos em
nossa casa no Rio. Alem do que, muito pouco conhecemos o proprietario

d’essa empreza, que nos pedio si podia agenciar venda de apparelhos por
nossa conta em logares onde ndo tivessemos representantes effetivos.*

Por isso eles pediam que Tous Rocca interviesse, solicitando aos donos da
empresa que trocassem a palavra “gerente” por “agente”. E, pediam ainda que, caso essa
solicitacdo ndo fosse atendida, que Tous Rocca publicasse nos jornais locais 0 abuso
cometido pela tal empresa, retificacdo as informacdes. Nenhum contrato entre a De
Wekt-Geskaft e a MF&F foi encontrado no arquivo da familia. Assim, é bastante
possivel que acordos similares tenham sido feitos com outros agentes, sem que, no

entanto, tenhamos algum registro ou conhecimento dos mesmos até 0 momento.

Através dessas representaces a MF&F parece ter conseguido estender suas
atividades para locais bem além da Capital Federal. Contudo, tal expansdo foi incapaz
de Ihe garantir a manutencdo de um papel preponderante na distribuicdo
cinematogréafica apos 1912. A absorcdo da empresa pela CCB deixa clara que a
estatégia adotada pelos Ferrez ndo foi capaz de lhes reservar os maiores frutos da
exploracdo desse mercado. Talvez a origem da grande forca e influéncia exercidas pela

MF&F na area cinematografica, tenha sido ao mesmo tempo seu calcanhar de Aquiles.

193 Arquivo Familia Ferrez: FF-FMF 2.0.1.14/ 2.
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Pois, se foi a partir do contrato de representacdo da Pathé que a empresa brasileira se
expandiu enormemente no ramo cinematografico, pode ter sido ele também uma das
principais causas da MF&F ter ficado para trds em relagcdo aos seus concorrentes. Haja
vista que o mercado cinematografico estava em constante e rapida alteracdo e ja no
comeco dos anos 1910 outras firmas estrangeiras'® vinham se afirmando com bastante
éxito em ambito internacional, inclusive no Brasil. Contudo, por forca de sua relacéo
contratual com a Pathé, a MF&F se viu impedida obter a representacdo dessas outras
empresas ou estabelecer com elas maiores relagdes comerciais. Enquanto isso, outros
empresarios ficaram livre para tal. Provavelmente esse fator influenciou fortemente para
que nos anos seguintes surgissem outras firmas com grande influéncia local (como € o
caso da empresa do coronel Rubens Pinheiro Guimardes, na Bahia) ou nacional (como é
0 caso da Companhia Cinematografica Brasileira). O caso de Serrador e sua firma é
exemplar nesse sentido. Pois, além de obter a exclusividade de representacdo da Pathé
para Sdo Paulo e Parana (duas rendosas pracas), aparentemente ainda ficou livre para
obter a representacdo de diversas outras fabricas e para montar salas de cinema sem
qualquer tipo de restricdo e sem ter que dividir a renda advinda da bilheteria. Assim,

ainda em 1911, a CCB estampava o0 seguinte anincio no jornal O Estado de Sdo Paulo:

A distribuidora Companhia Cinematografica Brasileira S.A. informa ter o
maior estogue de filmes da América do Sul; ela recebe 300 novidades por
més e tem exclusividade para todo o Estado de S&o Paulo das seguintes
fabricas: da Franca: Pathé, Gaumont, Lux, Ralheigh Roberto, Eclipse,
Radios, Urban, Le Lion; da Alemanha: Mester, Bioscop, Fotorama; da
Inglaterra: Warwich; da Italia: Ambrosio, Cines, Itala, Pasquali, Aquila,
Milano; da Dinamarca: Nordisk; dos Estados Unidos: Biograp, Vitagraph,
Edison, Lubin, Reliance, Tanhouser, |.M.P., Wild West American Cinema;
da Espanha: Hispano Film, Iris Film; de Portugal: Ideal. (O ESTADO DE
SAO PAULO apud BERNARDET, 1979, p.9)

4.6 ConsideragOes sobre a transicdo do sistema de venda para o
sistema de aluguel de filmes

As colocacOes feitas pelos Ferrez sobre a possibilidade de outros empresarios
conseguirem trazer para o Brasil filmes da Pathé e exibi-los antes mesmo do que eles,
traz a baila a questdo sobre a importacdo para o pais de filmes a revelia daqueles que

detinham contratos de exclusividade de representacdo junto as empresas produtoras,

195 . . . s . . . . .
Firmas como as italianas /tala, Ambdsio, Cines; a dinamarquesa Nordisk; ou mesmo a americana

Vitagraph; para citar apenas algumas.
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como era 0 caso da MF&F. Para entender melhor como isso poderia ser possivel, é
necessario nos determos sobre o funcionamento do mercado internacional de

distribuicdo cinematogréafica:

Em 1907, quando a Pathé comeca a colocar em prética a sua politica de aluguel
das cdpias dos filmes, essa ja ndo era mais uma ideia nova ou inédita. Na verdade, o
aluguel ja era praticado por algumas outras empresas, como a American Vitograph, de
Georges Froissart; a Booston-Vio, de Georges Petit e a American Kinetograph, de
Michault, Astaix e Lallement. Georges Petit, por exemplo, ja havia comecado a praticar
o0 aluguel de cédpias de filmes desde 1904. Meusy afirma que Petit ndo estava sozinho
nessa pratica. Mas que outros empresarios, tanto em Paris, quanto nas provincias
também ja vinham exercendo o aluguel (MEUSY, 2004, p.25). A propria Pathé,
aparentemente, ja tinha feito um ensaio em relacdo a nova pratica ainda em 1905. Ao
menos é 0 que sugere um anuncio publicado regularmente durante seis meses em

L’Indutrial forainl%i

VUES PATHE
LOCATION —— VENTE D'’OCCASION
Salon Pathé, 31, boul. des Italiens
Mardi et Vendredi, de 3 heures a 4 heures.

12 Février 1006

Fonte: MEUSY, 2004, p.26.

E, ndo s6 na Franca o aluguel de filmes ja vinha sendo praticado. Em agosto de
1906, o diretor da sucursal da Pathé em Berlim informava que um concorrente, Dusket,
ja vinha praticando a locacdo de filmes na Alemanha, inclusive de filmes comprados da
propria Pathé. Segundo esse informe, tal era o impacto da nova pratica que, se ela fosse
interrompida (ou seja, se o aluguel de filmes fosse suspenso), algo entre quinze e vinte
salas de cinema daquela praca teriam que fechar suas portas. Cabe recordar que o
aluguel de filmes representava uma vantagem para muitos exibidores fixos, que tinham
que renovar seus filmes constantemente, sendo a locacdo uma opcdo mais econémica.

Assim, o diretor da sucursal de Berlim sugeria que se a Pathé quisesse passar a praticar

% Anuncio publicado em L’Indutrial forain durante seis meses, a partir de 11-18/02/1905. Segundo

Meusy (2004, p.26), a data mencionada no anuncio (12/02/1906) indica que a sua publicagdo havia
sido prevista inicialmente para acontecer durante um ano.
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a locacdo, algo com o que ele se dizia inteiramente a favor, que isso deveria ser feito

imediatamente.

Logo depois desse informe, em 12/09/1906, Charles Pahté invoca pela primeira
vez a questdo da locacdo perante o conselho administrativo da Compagnie Générale. A
principio se cogita fazer um ensaio nesse sentido através da sucursal da empresa em
Londres. Mas essa se mostra contraria @ medida. Entdo, acaba-se decidindo por efetuar

tal ensaio na sucursal de Berlim, que se oferecia como voluntaria.

A Alemanha era, nesse momento, um dos maiores mercados externos da Pathé.
Thomas Elsaesser (2004, p.395) afirma que por conta da importacdo da enorme
producdo da Pathé (assim como de outras companhias), a producdo de filmes interna
pouco se desenvolveu nesses primeiros anos'®’, apesar do extenso parque exibidor que a

Alemanha comecava a desenvolver™®.

Com isso, quem se beneficiou foram os
importadores e donos de cadeias de salas alemdes, como Gottschalk, Dentler e
Davidson. Estes, a partir de 1906, passaram a exercer um grande poder sobre o mercado
cinematografico alemdo. Pois eram eles que compravam os filmes em grandes
quantidades, os agrupavam em programas ou series, e depois os distribuiam. Dessa
forma, esses empresarios passaram a se opor fortemente a politica de aluguel de filmes
da Pathé, uma vez que isso representaria a sua exclusdo desse lucrativo setor de
distribuicdo. Esses intermediarios alemédes empreenderam uma feroz oposicdo a essa
mudanca, ameacando inclusive a Pathé com boicote. Tal oposi¢do conseguiu, em certa
medida, frear as intencdes da firma francesa de substituir as vendas pela locacdo das
copias de seus filmes. Ou seja, a Pathé se viu foi for¢cada a manter uma politica mais
flexivel, combinando o aluguel com a manutencéo das vendas de filmes novos. Segundo

Elsaesser (2004, p.397), o escritorio de Berlim ficou responsavel pelas vendas e o

197 ~ . . . . . .
Na verdade, a producdo de filmes na Alemanha sé se desenvolveria depois da Primeira Guerra

Mundial, e mais especialmente, a partir dos anos 1920.

198 Segundo Ivo Blom, as primeiras salas de cinema fixo teriam sido abertas em Berlim e em Hamburgo
em 1905. E a partir de 1906-1907 a Alemanha teria sido tomada por uma febre de cinema. Ainda
segundo Blom, até o final de 1905 existiam 16 salas fixas de cinema em Berlim. Mas de acordo com
registros oficiais, em 1907 esse numero ja chegava a 139 salas. E, segundo a imprensa da época o
numero seria ainda maior, chegando a 260 salas. Ente 1907 e 1912, esses numeros teriam oscilado
entre 300 e 400 salas, s6 em Berlim. Mas a febre do cinema teria tomada toda a Alemanha e, dessa
forma, em 1910 o pais como um todo teriam algo entre 1.000 e 1.500 salas de cinema. E esse nimero
teria triplicado nos trés anos seguintes (chegando a 3.000 ou 4.500 salas em 1913). Contudo, muitos
desses cinemas seriam apenas simples estabelecimentos convertidos para a projecdo de filmes, como
lojas e pequenos espacos dentro de cafés. (BLOM, 2003, p.92-93).
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escritorio de Viena pelo aluguel dos filmes. Apenas em 1912 a Pathé conseguiria parar
com as vendas e passar totalmente para o sistema de aluguel na Alemanha, agindo
diretamente como distribuidora de seus proprios filmes (que incluiam também os filmes
feitos por firmas sediadas fora da Franga, como a Imperium Film, Film Russe, Modern
Pictures, American Kinema e Nizza: todas firmas pertencentes a Pathe).

Outro pais onde a Pathé encontrou forte resisténcia a implantacdo do sistema de
aluguel foi na Dinamarca. Em marco de 1909, a Pathé abriu uma firma para distribuicéo
de seus filmes em Copenhague. Sob 0 nome de Edouard Partsch, a nova companhia
tentaria substituir a venda das cdpias pelo aluguel, atuando diretamente no pais.
Entretanto, conforme Jeff Ulff-Mgller (2004), a firma enfrentaria forte resisténcia dos
distribuidores locais. Nesse caso, a resisténcia se deu atraves de meios diferentes
daqueles apresentados na Alemanha. Pois, na Dinamarca, que tinha um parque exibidor
bem menor, a forca da resisténcia dos distribuidores locais provinha principalmente do
sucesso que a producdo de filmes dinamarqueses vinha obtendo. Com essa produgéo
interna, os distribuidores e exibidores dinamarqueses ndo se viam tdo dependentes de
producdes externas como as da Pathé. Os quatro maiores distribuidores dinamarqueses
eram a Fotorama, a Kinografen, a Biorama e a Kosmorama. Segundo UIff-Mgller, essas
quatro distribuidoras juntas detinham um monopolio quase completo sobre a
distribuicdo de filmes na Dinamarca, além de controlarem salas de exibicdo no pais e
atuarem como distribuidores também em outros paises, como na Alemanha, na Holanda
e na Noruega. Quando essas distribuidoras se juntaram a Cinema Organizaton (uma
associacgdo de exibidores dinamarqueses criada em 1910 e que, a partir de 1913 passou a
agregar praticamente todos os exibidores do pais), elas conseguiram fazer com que a
Edouard Partsh perdesse quase todos os seus clientes, forcando a Pathé a desistir do
aluguel de filmes. Ao menos do aluguel direto. Quer dizer, a partir de 1914, a
companhia francesa foi obrigada a voltar a vender seus filmes aos distribuidores
dinamarqueses. E esses passariam a comercializar os filmes junto aos exibidores do

pais.

Através desses dois exemplos ja fica claro que o processo de transicdo entre a
venda e o aluguel das cépias de filmes ndo foi nada suave, facil ou uniforme. Mas talvez
através do excelente trabalho de Ivo Blom (2003) sobre a atuacdo de Jean Desmet na
Holanda a situacdo do mercado internacional de distribuicdo possa ser um pouco melhor

esclarecida. Atuando a principio como exibidor itinerante, Desmet estabeleceu sua
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primeira sala fixa em 1909, na cidade de Rotterdam. Mas por um breve periodo
continuou atuando também como itinerante. Porém, a partir de 1910, Desmet teria
abandonado definitivamente a itinerancia para se concentrar na gestdo de suas salas
fixas e para comecar a atuar com a importacao e distribuicdo de filmes. Desmet estava
aproveitando a oportunidade que se criara com o boom de salas fixas na Holanda. Salas
que passaram a demandar um fornecimento regular de filmes, através de uma ou duas

renovacgdes semanais das suas programacoes.

De acordo com Blom, o comeco das atividades de Desmet como distribuidor
também estava diretamente ligado ao desenvolvimento do setor cinematografico na
Alemanha. Pois, tendo a Alemanha desde cedo um grande nimero de salas, era
necessario comprar uma grande quantidade de filmes para alimenta-las; tendo entdo se
desenvolvido a necessidade da atuacdo de intermediarios para efetuar essas operacoes
comerciais. Esses intermediarios seriam as concessionarias ou revendedores de filmes.
Assim, um mercado extremamente heterogéneo de filmes usados teria se desenvolvido
na Alemanha, indo desde feiras para troca de filmes, até pequenos revendedores
varejistas. Segundo Blom, as copias dos filmes eram vendidas até mesmo em lojas de

departamento.

Filmes de todos os paises e companhias produtoras eram oferecidos para venda ou
aluguel apos serem exibidos pelo comprador original. Essas cOpias usadas eram,
obviamente, bem mais baratas do que as cdpias novas adquiridas diretamente das
companhias produtoras. Por isso, foi justamente na Alemanha que Desmet foi buscar as
cdpias para importar para a Holanda e comecar sua atuacdo como distribuidor. Segundo
Blom, entre 1910 e 1912, Desmet comprou filmes usados na Alemanha, os quais eram

entregues na forma de programas “fechados” ou prontos.

A Pathé ja havia aberto uma sucursal na Holanda (na cidade de Leidsestraat)
desde dezembro de 1905. Através dessa sucursal, a Pathé vendia seus equipamentos e
comercializava as copias de seus filmes. Assim, quando Desmet comegou a atuar como
distribuidor, a Pathé ja estava instalada no pais, comercializando seus filmes através de
sua filial. Mas isso ndo impediu que Desmet fizesse 0 mesmo. Ou seja, ndo impediu que
Desmet comprasse copias de filmes de varias companbhias, incluindo os da Pathé, e os

alugasse (ou revendesse) aos exibidores holandeses:
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Durante os dois primeiros anos de sua carreira na distribuicdo, Desmet
competiu com a sucursal holandesa da Pathé com os filmes da propria Pathé.
Adquirindo seus filmes através da Westdeutsche Film Borse e da Deutsche
Film Gesellschaft [duas companhias alemé&es], Desmet conseguiu lancar um
grande numero de filmes da Pathé na Holanda entre 1910 e 1912, nenhum
dos quais vindos diretamente da Frangca. (BLOM, 2003, p.222. [Tradugdo
nossaj)

Blom sugere que a sucursal da Pathé pode ter tolerado essa competicdo impingida
por Desmet provavelmente por conta da forte posi¢do que ela mesma ocupava:

A suas ofertas eram ndo apenas frescas, mas também mais baratas. Tanto
que donos de cinemas como P.H.J. Sips em Breda pediam explicitamente
para Desmet ndo colocar filmes da Pathé em seus programas. A Pathé
também podia garantir que os seus filmes chegariam no tempo certo, o que
nem sempre era 0 caso com as entregas de Desmet. [...] O material de
propaganda [fornecido pela sucursal da Pathé] era geralmente abundante e
chegava em boas condicdes. A Pathé tinha filmes de todos os géneros e com
freqliéncia incluia filmes coloridos nas suas entregas. (BLOM, 2003, p.223.
[Traducdo nossa])

Mas além de uma suposta tolerancia voluntaria por parte da Pathé, um outro
motivo é indicado por Blom para a falta de acdo da companhia francesa contra Desmet.
Tratava-se da demora do governo holandés em reconhecer a Convencéo de Berne. Essa
convengdo € um acordo internacional relativo a direitos autorais, que foi criado em
1886'%°. Através dela, seus signatérios concordam em sujeitar qualquer obra as mesmas
leis de direitos autorais validos para obras criadas dentro de seus proprios paises. Assim,
se a Holanda assinasse essa convencao, as leis sobre direito autoral holandesas teriam
que se aplicar sobre qualquer obra apresentada em territorio holandés, independente do
pais de origem. Contudo, a Holanda sé ratificou a Convencdo de Berne em 1912.
Portanto, antes disso, a Pathé ndo teria como reclamar judicialmente sobre direitos

autorais concernentes aos seus filmes, ja que esses eram produzidos fora da Holanda:

Até esse momento [da ratificagdo da Convencdo de Berne, em 1912], o
mercado tinha permanecido além do alcance da lei. Quem quer que chegasse
primeiro com um filme poderia arrebatar as audiéncias das grandes cidades.
Contudo, outros distribuidores poderiam facilmente comprar ou alugar uma
segunda cdpia e aluga-la a outros cinemas ou escolas e individuos privados.
Em Amsterdam, as vezes os distribuidores chegavam com uma cépia rival
apenas uma semana depois, ou mesmo simultaneamente, & primeira exibi¢do
de um filme de longa metragem. O proprio Desmet ndo era estranho a essa
pratica (BLOM, 2003, p.146. [Traducdo nossa])

1% Através de um decreto de setembro de 1912, as disposi¢cOes da convencdo foram alteradas para

tornar explicita a inclusdo de obras cinematograficas, e outras produzidas por processos similares,
dentre o rol de obras a serem protegidas por direitos autorais.
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Assim como a Holanda, o Brasil também demorou a ratificar a Convencao de
Berne. Na verdade, isso s6 foi acontecer bem mais tarde, em fevereiro de 1922°%°.
Portanto, da mesma forma que na Holanda, seria possivel que tal demora em ratificar a
convengdo comprometesse qualquer tentativa mais efetiva de controle das produtoras
estrangeiras sobre os direitos de exploracdo de suas obras no Brasil. Na verdade, seria
necessario um estudo mais aprofundado sobre o funcionamento das leis concernentes a
direitos autorais no pais, nesses primeiros anos do seculo XX, para se saber até onde um
contrato de concessdo de representacdo exclusiva realizado entre uma firma estrangeira
e outra brasileira, como aquele efetuado entre a Pathé Fréres e a Marc Ferrez & Filhos,
realmente garantiria a essa Ultima parte os direitos de exclusividade na exploracdo das

obras realizadas pela firma estrangeira.

Somando a essa possivel incerteza juridica o fato de existir uma abundante oferta
de filmes para compra no mercado internacional (incluindo os filmes da Pathé),
podemos supor que talvez ndo fosse realmente tdo dificil um concorrente da MF&F
importar para o Brasil filmes da Pathé ao mesmo tempo, ou mesmo antes, do que 0s
representantes oficiais. Aparentemente seus concorrentes buscavam as mais diversas
fontes para trazer os filmes de varias companhias para o Brasil. Ivo Blom, ao falar sobre
a expansao dos negdécios de Jean Desmet menciona que, por volta de 1912, ele vinha
recebendo ofertas de pessoas de todas as partes do mundo querendo atuar como seus
agentes. Ofertas vindas inclusive do Brasil:

Desmet ja estava estendendo suas asas para alem das fronteiras [holandesas].
Os anudncios que ele colocou em jornais como o Algemeen Nederlands
Exportblad, o Mail Editie, o Holland Abroad e o South Africa Guide
estavam trazendo ofertas do mundo inteiro (Viena, Constantinopla,

Bucareste, Rio de Janeiro) de pessoas querendo atuar como seu agente.
(BLOM, 2003, p.212. [Traducdo nossa])

E se a concorréncia de outros importadores atuando no Rio de Janeiro poderia ser
realmente bastante preocupante para a MF&F, essa preocupacdo deveria ser ainda maior
quando esses concorrentes estavam situados em regides mais afastadas da Capital
Federal. Pois, como colocavam os Ferrez em sua carta a Tous Rocca, enquanto 0s
filmes importados pela MF&F costumavam (a0 menos até determinado periodo) ser

enviados para o Rio de Janeiro e s6 depois serem encaminhados para outras regiées do

2% Eonte: site da WIPO (World intellectual Property Organization):

<http://www.wipo.int/treaties/en/ShowResults.jsp?treaty id=15>. Acessado em marc¢o de 2012.
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pais; seria bem possivel que algum concorrente comprasse os filmes direto na Europa e
de l& os encaminhasse diretamente para a sua praga (como, por exemplo, as cidades do
Norte e do Nordeste). Dessa forma, os filmes da Pathé trazidos pelos concorrentes
poderiam, de fato, chegar a essas pracas ao mesmo tempo, ou até antes, que os filmes
importados pela MF&F.

Mas néo era s6 com a concorréncia dos filmes trazidos do exterior que os Ferrez
tinham que se preocupar. Eles também tinham motivos para temer a concorréncia dos
filmes importados por eles mesmos e vendidos a outros exibidores. Esse temor se
justificava pelo fato de que uma vez tendo comprado os filmes, esses exibidores
também poderiam tentar revendé-los ou aluga-los para quem bem entendessem,
inclusive para os cinemas do Norte e Nordeste. Assim, se um exibidor carioca (ou de
qualquer outra localidade) comprasse os filmes da prépria MF&F, ao invés de aluga-los,
esse exibidor poderia posteriormente alugar, sublocar ou revender esses filmes para
guem bem entendesse. E, conforme as colocacdes de Alice Gonzaga, parece que esse
estado de coisas permaneceu por longo tempo, mesmo apos a constituicdo dos trustes e
da entrada das distribuidoras norte-americanas no pais:

A acdo dos trustes ainda ndo foi devidamente estudada. Os varios autores
gue examinam o periodo geralmente associam-na a um influxo externo, de
origem americana. Estaria ligada também a passagem do sistema de
comercializacdo dos filmes da venda para o aluguel. Segundo José Inacio
Melo Souza, gque data a mudanca em 1907, isto teria permitido, inclusive, a
‘bela época’ do cinema brasileiro. Embora sustentem aqui e ali algumas
destas colocacg6es, os dados disponiveis sugerem um quadro mais complexo.
Por exemplo, mesmo com a presenca de distribuidoras estrangeiras no pais
na década de 20, algumas empresas ainda compravam determidados filmes,
podendo fazer deles o que quisessem. Compra e aluguel conviveram por

muitos anos, ndo se sabendo exatamente quais 0s critérios para um ou para
outro. (GONZAGA, 1996, p.99)

CONCLUSAO:

Ao longo dessa dissertacdo procuramos analisar a atuacdo da firma Marc Ferrez
& Filhos entre os anos 1905 (ano em que temos comprovacdo de que a empresa havia
comecado a trabalhar com artigos ligados ao cinema) e 1912 (ano em que a firma é
incorporada a CCB). Esse periodo, apesar de curto, foi extremamente importante no
desenvolvimento e na conformacdo do mercado cinematogréafico brasileiro. Pois foi o

periodo onde esse mercado saiu de um estdgio de apresentacGes itinerantes e
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esporédicas e se firmou como um auténomo e lucrativo ramo dos espetaculos de
entretenimento no Brasil. Tal foi o desenvolvimento nesse periodo que, ao seu final, o
cinema ja era capaz de atrair capitais de grande vulto, como aqueles mobilizados para a
constituicdo da Companhia Cinematogréafica Brasileira.

A firma Marc Ferrez & Filhos teve um papel de destaque nas transformacdes
ocorridas nesse periodo. E, atraves das linhas acima delineadas esperamos ter
conseguido ampliar o conhecimento sobre a atuagcdo dessa importante empresa (ainda
pouco estudada), ao mesmo tempo que jogado alguma luz sobre questdes relativas ao
funcionamento mais geral da distribuicdo e da exibicdo cinematogréficas no pais.
Questdes como o processo de sedentarizacdo das salas de cinema; a crise do setor
cinematogréfico de 1911-1912; a transi¢do do sistema de venda para o de aluguel das
copias de filmes; assim como a maneira como os filmes eram comercializados no

exterior e importados para o Brasil.

Mas, apesar do recorte temporal do trabalho se deter no ano de 1912, é preciso
colocar que a atuacdo da Marc Ferrez & Filhos, dos seus integrantes e sucessores, nao

se ateve a tal periodo, tendo se estendido em realidade até o final dos anos 1990.

Em 30 de abril de 1912, a Marc Ferrez & Filhos vendia para a Companhia
Cinematogréfica Brasileira todos os seus ativos e os direitos de representacdo da Pathé
Fréres e de outras empresas que representava®’’. Uma parte do pagamento foi feito em
dinheiro, mas outra foi feita na forma de acGes da companhia. Em uma assembléia
realizada em junho de 1912, a CCB decidiu aumentar seu capital através da emissdo de
novas acdes. Através do pagamento acima mencionado, a maior subscritora dessa nova

emissao foi justamente a MF&F:

Em nova assembléia [da CCB] de 23 de junho, deliberou-se pelo aumento de
capital para 4 mil contos com a emissdo de 10 mil novas ac¢Bes de 200 mil-
réis cada uma (metade do valor unitario formado em fundo de reserva). A
firma Marc Ferrez & Filhos foi a maior subscritora com 1.588 ac¢bes (um
pouco mais do gue o inicialmente acordado) [...]. (SOUZA, 2004, p.227)

Julio Lucchesi Moraes (2010a) chama atencédo para a importancia de se analisar 0s

termos das negociacGes travadas entre a MF&F e a CCB. E aponta que na Ata da

201 . . ~
Como colocado anteriormente, essas outras companhias representadas pela MF&F ndo eram

produtoras de filmes, mas empresas ligadas ao ramo de equipamentos e acessoérios, como a firma
Aster (que produzia geradores de energia elétrica).
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reunido da Diretoria e do Conselho Deliberativo da CCB de 05/06/1912, ja ficava
estabelecido que a MF&F passaria a atuar como sucursal da companhia no Rio de
Janeiro. Além disso, conforme apontam outros documentos contébeis, também ficava
sob a sua responsabilidade o servico de exibigdo dos trés cinemas pertencentes a CCB
no Rio de Janeiro (o Cinema Avenida, o Odeon, e o Cinema Pathé), assim como a
locacédo de filmes para os estados do Norte e do Sul do Brasil. Dessa forma, se por um
lado a MF&F passava a ficar subordinada a CCB; por outro ela também teria se
beneficiado pelo aumento substancial de importagdes para um Unico cliente:
Ja por este periodo as atividades exibidoras da CCB espalhavam-se por
diversas cidades pelo Brasil, contanto a firma com salas em S&o Paulo,
Santos, no Rio e em Minas. Para a MF&F, uma alianca com a CCB
significaria um incrivel ganho de escala no fornecimento de fitas para um
cliente Unico, haja vista a dimensdo e o ritmo de expansdo da companhia

paulista. Por outro lado, inegavel reconhecer que a MF&F, agora no papel de
acionista da CCB, tornava-se dependente dos negdcios da parceira.

[.]

No relatério da CCB de 1912, lemos que ‘a verba de despesa [com
aluguel de fitas — JLM] é a mais importante e € bem menor do que no outro
exercicio, justamente porque a Companhia Cinematografica Brasileira
passou a negociar sem os agentes de fabrica’. A tese que aqui propomos ¢é
que a enorme taxa de expansdo da CCB no periodo sé pode ter sido mantida
pela manutencdo do enorme fluxo de fitas dos agentes da MF&F do outro
lado do Atlantico. Se, por um lado, a MF&F via-se dependente da CCB,
também esta passou a ser demandante de um altissimo e constante volume
de importac6es da Europa. (MORAES, 2010a, p.12-13)

Serrador chegou a fazer algumas incursdes no ramo da producdo. Mas, segundo
José Inacio de Melo Souza, “o interesse do maior exibidor, Francisco Serrador, em Sao
Paulo, voltava-se para a importacdo/distribuicdo, 0 coragdo que movimentava o0
mercado cinematografico. A producdo sempre foi um negdcio marginal ao foco
principal [...]” (SOUZA, 2004, p.180). E se de alguma forma a producdo ainda fazia
parte dos planos iniciais da CCB, logo em seguida esse objetivo foi abandonado,
ficando a atuacdo da empresa focada prioritariamente na exibicdo e na distribuicdo de
filmes, e ainda, de forma secundaria, na comercializacdo de equipamentos
cinematograficos (em especial aqueles voltados para a constituicdo de salas de

exibicdo).

Com a eclosdo da Primeira Guerra Mundial, a situacdo dos exibidores e
distribuidores nacionais agravou-se ainda mais. Pois os produtores europeus tiveram

que retrair a sua producdo e passaram a enfrentar sérios problemas de transporte devido
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a toda mobilizacdo que se fazia em funcdo da guerra e da ameaca dos submarinos
alemdes aos navios que se aventuravam a cruzar o Atlantico. As repeticbes de
programas de anos anteriores se tornaram comuns nos cinemas brasileiros. Para
complementar a programacao, varios cinemas passaram a adotar a estratégia de palco e
tela. Ou seja, passaram a intercalar a projecéo dos filmes com apresentagdes teatrais. E

mesmo 0s grandes trustes, como a CCB comecaram a enfrentar sérios problemas.

Mas, a essa altura as primeiras agéncias norte-americanas comegavam a se instalar
no pais. A primeira foi a Universal, em 1915. Com a entrada das companhias norte-
americanas a demanda da CCB e do resto do circuito exibidor era suprida:

A chegada dos norte-americanos vinha aliviar a CCB de uma série de
restricdes econdmicas vividas por ela e pelo pais, como a baixa do cambio, a
alta do preco dos filmes nos mercados europeus, as dificuldades de
importacédo e a divida de 2 mil contos contraida em 1914, que estava sendo
amortizada no principal e nos juros. Ou seja, a ‘invasdo’ americana era bem-
vinda, pois desobrigava a CCB de imobilizar capital com a aquisicdo de
filmes, permitindo-lhe a manutencdo com as obrigaces de loca¢do com a
capital paulista e o interior. Com o desafogo, a CCB voltou a pagar
dividendos. O ultimo, de 15 mil-réis por ac¢do, tinha sido pago em dezembro
de 1913. Sobre o ano fiscal de 1916 foram distribuidos 8 mil-réis por agao.
(SOUZA, 2004, p.334-335)

Mas nesse momento a relacdo entre os Ferrez e Serrador parece que ja estava
bastante conturbada. Gonzaga levanta a hipotese de que, a frente da CCB, Serrador ndo
deixava muito espaco para que 0s demais acionistas tivessem voz para deliberar sobre
0s rumos da empresa. Tal situacdo teria criado atritos entre Serrador e os Ferrez, que
acabaram se desligando da CCB em 1915 e restabelecendo a Marc Ferrez & Filhos. Ja
Moraes, sugere que, para além de desavencas pessoais, 0 principal motivo que teria
levado os Ferrez a romperem com Serrador teria sido o fato de que este Ultimo,
aproveitando-se da instabilidade do mercado cinematografico europeu, teria tentado
passar por cima dos Ferrez, iniciando movimentos de negociacdes diretas com 0s
fornecedores europeus. Tambeém teria contribuido para esse desgaste entre as duas

partes a aproximacdo de Serrador com os fornecedores norte-americanos:

A bibliografia ligada a Historia do Cinema é undnime em reconhecer neste
ano [de 1915] uma crise de abastecimento de peliculas no Velho Mundo,
decorréncia natural da conflagragdo da Grande Guerra. A troca de
correspondéncias entre Julio e Luciano Ferrez com seus intermediarios no
periodo indica que esta queda abrupta no envio de peliculas para o Brasil
pode ter sido um dos principais motivos do rompimento entre a MF&F e
Serrador.
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Para além de simples desavengas pessoais entre Serrador e os Ferrez,
a hipdtese mais forte para o rompimento entre as duas partes € a de que
Serrador, valendo-se da instabilidade do mercado cinematografico europeu,
tentou passar por cima dos irmédos, iniciando um movimento de negociagdes
diretas com os fornecedores europeus.

Alia-se a isto a aproximagdo de Serrador com fornecedores norte-
americanos, notadamente com a Fox, uma das empresas que mais se
beneficiou da desestruturacdo francesa no periodo (SADOUL, 1951, pp.10-
14). Ora, tal opgdo do imigrante espanhol desagradou os Ferrez, tradicionais
parceiros das companhias francesas e sobretudo da Pathé. Sobre o assunto,
manifesta-se Marc em patente oposicdo a entrada de produtos norte-
americanos. A disputa, todavia, ainda carece de melhor analise. (MORAES,
2010a, p.13)

Mas, se a principio, a entrada das distribuidoras norte-americanas trouxe alivio
para a CCB e para as salas de exibicdo das demais empresas, com 0 tempo a sua atuagao
iria exercer pressdo sobre todos os ramos do mercado cinematografico brasileiro. No
inicio, o interesse das agéncias norte-americanas se voltou mais para a formacao de
“linhas” de exibigao (ou seja, a formacao de circuitos de salas a serem percorridos por
completo pelos filmes) e para a transformacéo das técnicas de publicidade com o uso
cada vez mais ostensivo de cartazes nas fachadas dos cinemas e a propaganda em torno
das estrelas. Segundo Alice Gonzaga, com essas transformacdes, 0s americanos
visavam antes de tudo o aumento do periodo de exibicdo dos filmes e 0 aumento dos

aluguéis.

O fornecimento regular de filmes pelas empresas norte-americanas também teria
como efeito a distin¢do ainda maior entre as empresas distribuidoras e as exibidoras. Os
norte-americanos passaram a monopolizar ndo sé a distribuicdo de filmes do seu pais,
mas também dos filmes europeus. E, dessa forma, apOs alguns anos, as empresas
brasileiras se viram praticamente expulsas do ramo da distribuicdo, restando-Ihes apenas
a exibicdo (j& que a producdo nunca havia sido empreendida em uma propor¢do
realmente significativa pelos empresarios brasileiros e se encontrava agora em situacao
ainda pior). Mesmo a CCB teve que reduzir drasticamente a sua participacdo na
distribuicdo, concentrando-se quase que exclusivamente na exibicdo. Ja a MF&F se viu
em dificuldades ainda maiores, uma vez que optou por se manter vinculada aos canais
de distribuicdo europeus (e em especial a Pahté) num momento em que os filmes norte-
americanos ja haviam caido no gosto do publico e ja eram predominantes no mercado

brasileiro:
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[...] a MF&F optou por manter-se vinculada aos canais distributivos
europeus, tentando retomar seu regime de exclusividade do pré-guerra. O
assunto surge numa carta em que Luciano exp6e a Julio os planos de retomar
0s negdcios com a Pathé e com a Gaumont, sem a intermediacdo da CCB,
isto €, uma tentativa de voltar a situacdo anterior ao contrato de 1912.

Parece, contudo, que ja neste periodo [de 1916] a opg¢ao ndo se mostra
das mais lucrativas. Isto porque ja no periodo a concorréncia dos filmes
norte-americanos é bastante acentuada, diminuindo a taxa de lucros da firma.
Soma-se a isto um aumento no preco de producdo dos filmes franceses e 0s
custos de transporte. Em carta de 1916, Marc Ferrez sugere aos filhos que
mantenham a representagdo da Pathé, mas ressalta a ‘necessidade de alugar
uma sala de cinema para compensar as despesas devido ao aumento de pre¢co
dos filmes’.

Os irméaos decidem acatar a sugestdo do pai e voltar ao setor exibidor.
Tal decisdo representa um segundo momento de negdcios entre 0s irmaos
Ferrez e Serrador. Também este segundo ponto de contratos entre as firmas
precisa ser melhor analisado. Sabe-se que a MF&F arrenda, em 1917, o Cine
Pathé, propriedade da CCB passando, pela primeira vez, ao controle efetivo
da direcdo de uma sala exibidora. (MORAES, 2010a, p.14)

As companhias norte-americanas empenharam-se ainda na mudanca do padrdo de
composicdo das sessbes, que foram deixando de lado a projecdo de filmes curtos e
passando a adotar o longa-metragem. Apesar dos dois padrdes terem convivido por
algum tempo, rapidamente o longa-metragem se tornou o padrdo predominante, o que
trouxe uma série de implicacdes tanto para o setor exibidor, quanto para os produtores

nacionais.

Ivo Blom comenta que os primeiros experimentos com o aluguel de filmes
individuais vieram dos “Filmes de arte”. E que esses foram sucedidos por mudangas
estruturais na maneira como os filmes eram ofertados. Mudancas que estariam ligadas
ao surgimento dos filmes de longa-metragem e a subsequente introducdo do sistema de
“exclusividade”. Sistema no qual um distribuidor ou exibidor adquiria os direitos de
exploracdo comercial de um filme especifico por um determinado tempo e para um

local especifico:

O aluguel via sistema de ‘exclusividade’ foi historicamente o primeiro
exemplo de distribuicdo de filmes aplicado sistematicamente a um filme
individual e, portanto, ele marcou a transi¢ao para um sistema ‘moderno’ de
comercializagdo de filmes. Quando adquiria um ‘filme exclusivo’, um
distribuidor comprava tanto a copia do filme, quanto os direitos exclusivos
de exibicdo, os quais eram validos por um periodo acordado de tempo
(alguns meses, um ou mais anos) em uma area determinada (uma cidade,
uma regido ou todo um pais). Os distribuidores pagavam as vezes grandes
somas as companhias produtoras por esses direitos. Como um sistema, ele
ndo era inteiramente novo, pois desde muito cedo ja era possivel aos
comerciantes cinematograficos adquirir direitos de venda e aluguel de todos
os filmes de uma companhia produtora especifica. Mas 0 aspecto
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revolucionario do novo sistema era a possibilidade de obter temporariamente
os direitos exclusivos de exibicdo em uma cidade para um Unico operador,
para exibicdo em um U(nico cinema — e, novamente, por um preco
consideravel. Qualqguer outra pessoa exibindo o mesmo filme poderia
enfrentar um processo. Além disso, o sistema focava em filmes individuais,
ao invés da producdo completa de uma companhia cinematografica em
particular. (BLOM, 2003, p.144-145. [Tradugdo nossa]).

Mesmo com esses problemas, e atuando de forma independente, os Ferrez
conseguiram se manter no ramo de distribuicdo até 1935, quando abandonam de vez
essa area para se dedicar mais intensamente ao setor exibidor. Em 1917, a MF&F ja
tinha conseguido retomar o controle do Cinema Pathé, que desde 1912 pertencia a CCB.
Em 1928, inaugura outra sala: o Pathé Palace, na Cinelandia. E, apds o abando da
distribuicdo, a empresa®®? ainda constréi mais duas salas: o Para Todos, no Méier (em
1935) e o Maua, em Ramos (em 1952). Em janeiro de 1938, Julio Ferrez havia
comprado a parte de seu irmdo, Luciano, na empresa e dado aos seus filhos: Gilberto,
Eduardo e Jodo Pedro Luciano. Em 1945, Eduardo Ferrez vende sua parte para 0s
irmaos e sai da empresa. No ano seguinte Julio Ferrez falece e logo depois a firma passa
a se chamar Casa Marc Ferrez, Cinemas, Eletricidade Ltda. Moraes sugere que essa
nova mudanca nos rumos da firma se deveu ao baixo rendimento que o setor de
exibicdo vinha dando. Isso a teria levado ao ingresso no ramo de equipamentos elétricos
ndo relacionados ao cinema. Contudo, apesar da incorporacdo do novo ramo, os Ferrez
continuariam a atuar no setor da exibicdo cinematografica até 1998, quando o espaco do

Pathé Palace é alugado para a Igreja Universal do Reino de Deus®®.

202 Empresa que nesse momento ja havia sido rebatizada de Marc Ferrez Filhos. A alteragdo na razao
social da empresa ocorreu em 1921. Cerca de dois anos depois, em 1923, falecia Marc Ferrez.

293 Contrato de aluguel realizado em 26 de agosto de 1998 entre Gilberto, Eduardo e Jodo Pedro Luciano
com a Igreja Universal do Reino de Deus, relativo ao imdvel onde funcionava o Pathé Palace (Arquivo
Familia Ferrez: FF-GF.5.8.2.3). Cerca de dois anos antes, em 28 de outubro de 1996, os irmaos Ferrez ja
haviam alugado para a mesma igreja o espago do cinema Para Todos (Arquivo Familia Ferrez: FF-
GF.5.3.1.6).
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ANEXOS:

ANEXO 1 — TREXOS DO CATALOGO DA CASA MARC FERREZ EDITADO

EM 1905, REFERENTES A PRODUTOS RELACIONADOS A PRODUGAO DE
LUZ OXIETERICA E A CINEMA:
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ANEXO 2 — LOGOTIPOS DA PATHE FRERES:
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ANEXO 3 - PROPOSTAS APRESENTADAS A PATHE PELOS FERREZ PARA
CONTORNAR A CRISE INSTAURADA COM O AUMENTO DAS TARIFAS
ADUANEIRAS EM 1912 (FF-FMF 2.0.1.12/9):

PROPOSITIONS e

Nous faisone deux genres :
I¢ achat ferme de la collection au prix de I frne

° pajement des dbpenses et divieion dee benefices
Io

Pour acheter ferme a I frenc du metre, coloris en plus a 30 cent. iR =
et serie d'art a I,I5,nous ne pouvons acheter plus de :
4 geries de 2,500 metres chaque,soit 10,000 metres par sSe-
maine et contre cet achat nous continuerions & demender 1'exclusi-

vité comme su parsvant.
Toute sugmentation de metrage soit dane les series,soit 4’

serie comploto,forement sugmente le poids de chague emvel, se
qui donne en résultat une augmentation proportionelle Qﬂi

de douane.
Or comme on ne peut majorer indifiniment la 1oo:
menter par la creation d'autres cinemas,nous réputons i
goutenir une majoration ei minime soit-elle.
Cette proposition represente donc une dim
par gemaine ,soit I6.000 metres per mois

2° ( Proposition de De
Dmcoaoawnummmnm
tion du prix d'achat initial d'apre
eet coté a une moyenne de 6
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Io schat a ce prix 16 ,a charge de vous domner une rede-
vence I0% sur le rendement brut de 1la location

2¢ repartition de 50 % du resultat brut de la locatl
vous envoyez le f£ilm pour votre compte et nous
emballage,expédition,frais de douane etc.

L P P P P e Rl Bk Tl Bt e Bt B St}

)-'-o,'c"'o-o-.'o"o"-",

Démonsthmtion des deux hypotheses: ;
I° Quatre emvois par mois de 8.I26 fos forment Fos 32,500

Vous seriez couverts de ces prix et nous vous
garantissons une commigeion minimum mensuelle de

2e Quatre envois per mois de 8.I26 fos forment 82;500
Nous avons une feuille de location de
90.000 francs qui repartis de compte a
demi,forment une redemance mensuelle de 45.000
Done en cette seconde hypothese tout en ne ﬂlm
qu'a ls premiere vous avesz aism'ﬁl wn plus large
minimum de I2.500 francs par mois en plue d:n..
goit-1il sur le prix iditial de 65 omthl!-
Avm
Hous pouvons esperer et rﬂlﬁ!ﬂ mmr:
t1on actuel de 90.000 fos y,:m:_ , w
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Plaidoirie de motre proposition e 2 ,seconde hypothese

T e~ o™ o™ e

De par le contrat proposé ,Ya Compsgnie demsndait 1'mchat d &

b series dont le maximum ne dépasserait p;l de 5..000 metres m 4
semaine,soit donec un MAXIMUM DE Z§ 24.000 metres par »aamﬂ.;n_; '
Ce metrage mlfipné a wne moyeme de 65 centimes !:omr#: !’s
maximm de Fos. I5.600,80it par mois de seesvsso.. Fos. 62.400
Vous dites dans le contrat que"en echenge de ces con- , :
ditions toutes speciales nous serions obligés de verser I0%
du opiffre brut de la location”.... or comme nous vous 1o
disons, syant une feuille de clients qui raﬁportant 90,000  -"
cela pourrait vous domner wune redevance mensuelle de A5
& la quelle il faudrait evidemant ajouter le benegice que
vous avez sur le prix dw film.Nous pensons pouvoir adme ,
5% sur les prix faits,cequi formerait donc : .
soit un benefice par mois total

Il nous semble que 1; 'u"coxme hypothese du
précedente)vous montre clairement que moms pe
BENEFICE , avec un moindre mo:. do £ilns,¢

la Compagnie avec CINQ
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ANEXO 4 — RESUMO DO MEMORANDO ENVIADO PELOS DISTRIBUIDORES NACIONAIS AS
AUTORIDADES BRASILEIRAS EM 15 DE JANEIRO DE 1912, SOBRE O AUMENTO DOS
IMPOSTOS DE IMPORTACAO RELATIVOS AOS FILMES:

Assinaram o “memorando” (ou peticdo) diversos representantes de produtores de
filmes estrangeiros. Segundo os signatérios, o aumento das tarifas alfandegérias havia
sido feita sem discussOes e estudos suficientes, pegando todos de surpresa. Pois as
partes interessadas ndo haviam sido convocadas nem consultadas e s6 foram saber das

mudancas através da leitura do Jornal Oficial, em 1° de janeiro de 1912.

Ainda segundo os signatarios, o aumento nos custos alfandegarios tornava a
introducdo e o desenvolvimento da industria cinematogréafica no Brasil impossivel. E,
por isso, classificavam a nova tarifa como proibitiva. Como recurso retérico, ainda
argumentavam que a cinematografia estava deixando de ser uma mera mimica do teatro
e se voltando para a instrucdo e para a ciéncia em suas diversas modalidades, o que
poderia ser comprovado pelo fato de que diversos estabelecimentos publicos ja estavam
adotando a cinematografia, como o Colégio Militar, a Brigada de Policia, 0s navios de
guerra, a escola da marinha, o Ministério da Agricultura e diversos outros

estabelecimentos de ensino particulares.

Eles diziam que a taxa anterior havia sido estudada, discutida e aprovada pelo
congresso a razdao de 53000 o quilo de filme impresso e 1$000 o quilo do filme virgem,
pagaveis na proporcao de 35% em ouro e 65% em papel, 0 que correspondia a 6$300 e
1$250 o quilo dos filmes respectivamente. A nova lei do Congresso teria decretado uma
base de tarifacdo 5 vezes maior para o filme impresso e 10 vezes maior para o filme
virgem, ficando a situacdo da seguinte maneira: 25$000 (filme impresso) e 10$000
(filme virgem) o quilo, que com a divisdo do pagamento em 35% em ouro e 65% em

papel, ficavam na verdade em 31$500 e 12$500 o quilo, respectivamente.

Os signatarios argumentavam contra as idéias de protecionismo do mercado ou de
aumento da arrecadacdo da alfandega como possiveis motivos para tal elevacdo das
tarifas, e passavam a desenvolver uma exposicdo do porqué tal aumento ndo seria

benéfico nem para um motivo, nem para o outro:

Eles argumentavam que ndo poderia se constituir uma industria cinematogréafica
no Brasil somente através da falta de matéria prima, ou seja, de pelicula cinematografica

(fosse ela bruta [virgem?] ou manufaturada [impressa?]), mas também por diversas
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outras razdes técnicas que seriam muito extensas e fatigantes para ficar explicando, mas

que qualquer quimico industrial do ramo da fotografia poderia entender.

Argumentavam ainda que se a intencdo era aumentar a arrecadagdo alfandegaria,
isso ndo daria certo. Pelo contrério, era capaz de diminuir. Pois o consumo de filmes
estaria limitado a uma certa classe (ou patamar) que se rebaixaria rapidamente porque
ela ndo poderia suportar uma majoracdo tdo grande, e que ndo surgiriam nOVOS
sucessores nem se multiplicariam os estabelecimentos cinematograficos se esse

horizonte continuasse tdo desfavoravel e confuso.

Os signatarios reclamavam ainda que o aumento na tarifacdo tinha sido feito as
pressas e sem consulta as partes interessadas, e, portanto, sem direito de defesa. E que
agora esses signatarios se viam em séria situacao, devido aos contratos ja firmados tanto
com os fabricantes dos filmes, quanto com os clientes no Brasil. Contratos que estavam
baseados nas tarifas alfandegarias anteriores e que ninguém poderiam prever que

sofreriam tal aumento.

O Memorando parece que era dirigido ao Ministro das Financas, para que esse
intercedesse junto ao Poder Legislativo, tdo logo esse retomasse seus trabalhos (uma
vez que naquele momento o Congresso estava em recesso de fim de ano). Os

Signatarios do memorando eram 0s seguintes:

Pathé Freres -> Marc Ferrez & Filhos
Etablissemmants Gaumont -> F. Lebre

Société Eclair -> Jules Blum
Vitagraph, Biograph, Edison, Lubin -> A. Stamile & Irmédo

Cines, Aquila, Savoia, Pasquali, Vesuvio -> A. Sestini

Esses signatarios lembravam ainda que além das taxas alfandegarias especificas
dos produtos cinematogréaficos, esses ainda pagavam (assim como todas as outras
mercadorias) mais 2% em ouro sobre o valor oficial, para a manutencdo do porto e a
quitacdo do empréstimo feito para a sua construcdo. E, com isso, o quilo do filme que
antes acabava saindo por 7$800 (ou 13 francos), a partir daquele momento passava a
sair por 39$000 (ou 65 francos). Eles lembravam ainda que cada quilo representava

certa de 123 a 125 metros de filme?%,

2% 0 que dava um pouco menos do que 7 minutos de filme, considerando-se uma projecdo a 16 gps.
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MEMORANDO ORIGINAL (FF-FMF 2.0.1.12/10):

e représentsnts de hbﬂmu' de rubane c»inﬁutu@smmu_
connms sur le march$ sous les noms de Pathé Fréres, Gaumont

Hilano,aprelent votre bienveillante sttention sur le noml‘lr
de domo(que la derniere dbeision du cmgrbn approuvée w
mouﬁr s transformé en loi )spplicable sux produits base
conmerce.

Selon i1 est du domainme public la correction pr&unﬁ ;
au lmlgot a 61:6 appmﬁe a la hﬂte dauu la dcrnun nun

L'sugmentation dee droite de douane dang
les filme eet oxtraordinsire,rendant imposss
lnclappenont entre noue de l'mtuatrln ‘
pout claseifier le nouveau taru’ de pr.

I1 vient 2 point umﬂ;uw la ci

m# qu d'entrer m e tﬂﬁ&m v
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21 les mu.m ont iﬁ
“.! ‘nu pensent ﬂmrﬂ

: ‘.,;.) ll'ﬂ ne peut mmy
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