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Resumo

No presente artigo, analisaremos parte completamente desconhecida da trajetoria intelectual de Paulo
Emilio Sales Gomes: os manuscritos do curso Os filmes na cidade (1966), elo perdido entre as pesquisas
histéricas que realizou sobre o cinema brasileiro, antes e depois do golpe civil-militar (1964). Aqui,
veremos apenas como Paulo Emilio investiga nas manifesta¢des culturais e nas fisionomias femininas
no Rio de Janeiro do século XIX a génese das comédias musicais, tomadas como o género de maior
expressividade do cinema brasileiro. Remontando um mosaico de indicages de leitura e transcrigdes,
veremos como a expressividade cultural da comédia musical é interpretada na perspectiva de uma
histéria econdmica, psicoldgica, social e cultural de longa duragéo.

Palavras-chave: Paulo Emilio Sales Gomes; Histéria do Cinema Brasileiro; Comédia Musical; Rio de

Janeiro.

Abstract

In this article, | analyze a completely unknown part of Paulo Emilio Sales Gomes' intellectual trajectory:
the manuscripts of the course The films in the city (1966), a missing link between the historical research
he carried out on Brazilian cinema, before and after the civil-military coup (1964). Here, | focus only on
how Paulo Emilio investigates the genesis of musical comedies, considered the most expressive genre
of Brazilian cinema, in cultural manifestations and female physiognomies of Rio de Janeiro, in the 19th
century. Reassembling a mosaic of reading indications and transcriptions, | analyze how the cultural
expressiveness of musical comedy is interpreted from the perspective of a long-term economic,
psychological, social and cultural history.

Keywords: Paulo Emilio Sales Gomes; History of Brazilian Cinema; Musical Comedy; Rio de Janeiro.

O curso Os filmes na cidade (1966) é algo completamente desconhecido na

trajetoria intelectual do critico e historiador de cinema Paulo Emilio Sales Gomes. O
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curso situa-se entre os textos histéricos sobre o cinema brasileiro que publicou no
Suplemento Literario do jornal O Estado de S&o Paulo no inicio da década de 1960 e os
trabalhos de maior félego publicados a partir do ensaio Panorama do Cinema Brasileiro
(1966), concebido como parte das comemoracdes dos 70 anos do cinema nacional.

Apesar do grande volume de pesquisas e publicagbes que anima os debates
sobre o grande relevo do intelectual para a cultura brasileira®, pouco se sabe desse
estudo histérico, econdmico, social, psicolégico e cultural que Paulo Emilio realizou
sobre o Brasil no século XIX. H4 um motivo bastante simples para esse fato. Os estudos
sobre o século XIX encontravam-se cifrados, codificados, algumas vezes dispersos na
base de dados do Centro de Documentacédo e Pesquisa da Cinemateca Brasileira. Foi
preciso aliar ao trabalho histérico técnicas de arquivo levadas adiante como parte das
comemoragdes do Festival 100 Paulo Emilio (2016), realizado pela instituicdo no
centenario de seu fundador.

Amparando-se no trabalho de Olga Futemma Arquivo Paulo Emilio Salles
Gomes: rastros de pericia, método e intuicdo (2006), nosso trabalho finalizou a
identificacdo da produc¢éo intelectual de Paulo Emilio ainda ndo processada, mas o
decisivo aqui se materializou com sua digitalizagdo integral. Isso permitiu o cotejo global
entre todos os manuscritos conservados pela Cinemateca, considerando aspectos como
a acidificacdo do papel, caligrafia, tinta, marcas de ferrugem, temas - além da presenca
de algumas datas que facilitaram a montagem de um mosaico que revelou a dimenséo
dos estudos historicos de Paulo Emilio.

Nas primeiras aulas do curso, realizadas em maio de 1966, Paulo Emilio
apresentou a fisionomia econdmica, técnica e psicolégica da formagdo do Brasil no
século XIX*, Apos essa introducéo, as anotagdes das aulas seguintes (09 e 16/05) mais
parecem uma etnografia da cidade do Rio de Janeiro. Nas duas aulas, Paulo Emilio
apresentou e interpretou a histéria do teatro, danga, masica, literatura, festejos civicos e
religiosos, entrudo e carnaval, fisionomias femininas e alguns esportes como elementos
gue persistem no gosto do publico brasileiro ao longo de um século e meio.

Nessas aulas, a exposi¢do dos temas foi dividida em dois periodos: o primeiro,
entre cerca de 1810 e 1850, e o segundo, entre 1850 e 1896, data da chegada do
omniégrafo ao Brasil. Nesse intuito, Paulo Emilio repete a diviséo periddica adotada no
Panorama do Cinema Brasileiro (1966), divergindo da montagem narrativa da primeira

aula do curso, que havia tratado de todo o século XIX.

3 José Inacio Melo Souza (2002), Arthur Autran (2003), Adilson Mendes (2013), Pedro Plaza Pinto (2010),
Fausto Douglas Correia Jr. (2010), Carlos Roberto de Souza (2009), Carlos Augusto Calil (2015),
Eduardo Morettin e Ismail Xavier (2015).

4 Paulo Emilio e Os filmes na cidade (1966): economia, cultura laboral e mentalidade no século XIX.
Trabalho submetido a Revista de Teoria da Histéria (UFG).
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Diante das duas opg¢8es narrativas, uma periddica e outra tematica, optaremos
pela articulacdo dos temas tratados nas duas aulas para elucidar a fisionomia da musica,
danca, teatro e das mulheres que cativavam o imaginario social entre 1810 e 1895.
Nesse recorte tematico, veremos como Paulo Emilio examina esses aspectos da cultura
brasileira a partir dos relatos de viajantes estrangeiros: O Rio de Janeiro como é (1824-
1826), Uma vez e nunca mais, Contribuicdes de um diario para a histéria atual, os
costumes e especialmente a situagdo da tropa estrangeira na capital do Brasil (1829;
2000), do militar prussiano Carl Schlichthorst; O Rio de Janeiro visto por dois prussianos
em 1819 (1832; 1966), de Theodor von Leithold e Ludwig von Rango; e o relato do
comerciante inglés John Lucoock, Notas sobre o Rio de Janeiro e partes meridionais do
Brasil tomadas durante uma estada de dez anos nesse pais, de 1808 a 1818 (1820;
1942). Ao lado dos relatos de viagem, as obras de referéncia mobilizadas por Paulo
Emilio sdo: Aparéncia do Rio de Janeiro e Naticia histérica e descritiva da cidade (1949),
de Gastéo Cruls; Corografia do Distrito Federal (1949), de Mario da Veiga Cabral;
Machado de Assis: Estudo Critico e Biografico (1936), de Lucia Miguel Pereira; Arthur
Azevedo e sua época (1966), de R. Magalh&es Junior; Cavaquinho e Saxofone (1940),
de Alcantara Machado.

A partir dessas obras, Paulo Emilio realizou um panorama que parte da chegada
da familia real portuguesa (1808) e se estende por todo o século XIX. Dos temas
trabalhados na aula do dia 09, restaram apenas fichamentos bibliogréficos e inimeras
indicacdes de paginacado das obras supracitadas, por vezes acompanhadas de palavras-
chave, ou em algumas vezes, citagdes transcritas integralmente, enquanto a aula do dia
16/05 é acompanhada de manuscrito ordenador da exposicéo, tal qual o que suportou
a primeira aula do curso (04/05). Diante dessa diversidade documental, interpretaremos
essa constelacdo de fragmentos a luz das produgfes anteriores e posteriores de Paulo
Emilio para, com isso, revelar a génese de sua interpretacdo sobre a expressividade

cultural das comédias musicais no cinema brasileiro.

Musica, dancga, cantos de trabalho e poesia

Em seu estudo sobre a fisionomia cultural do Rio de Janeiro, Paulo Emilio adota
como ponto de partida o livro O Rio de Janeiro como é (1824-1826), de Carl
Schlichthorst, um militar, engenheiro e escritor alemao que veio ao Brasil em 1824 num
grupo de 192 colonos, 60 soldados e 30 oficiais, alistando-se no Corpo de Estrangeiros
como tenente de granadeiros aleméaes contratados pelo Primeiro Reinado para combater
rebelides nas provincias e lutar em guerras externas, como nos informa Gustavo Barroso
em sua introducéo a republicacao do livro (SCHLICHTHORST, 2000).
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As anotagbes de Paulo Emilio nos conduzem ao primeiro aspecto observado
por Schlichthorst em nossa fisionomia: “em pais algum, a musica” era “tdo apreciada”
como no Brasil. Nao havia entre nds “musicos excelentes, mas todos sem excegao
gostam dessa arte”, apreciada tanto “pela gente educada da populacdo quanto pelos
escravos” (GOMES, 1966: PE/P10489). Embora ndo possuissemos a mesma exceléncia
técnica que seus conterraneos prussianos, destacava-se aqui a “delicadeza” com que
as modinhas eram executadas com a guitarra, ndo aquele “pesado instrumento”
conhecido por seus conterraneos, mas a chamada guitarra mourisca, com 12 cordas de
metal, das quais nos brasileiros tiravamos “o mais engenhoso partido. Se o cantor tem
talento, as improvisa. Ouvi diversos [musicos] que atingiram grande perfeigdo nessa
dificil arte”. Schlichthorst nao sabia se admirava mais “o primor da forma ou o espirito e
delicadeza dos sentimentos expressos” pelas modinhas (SCHLICHTHORST, 2000: 130-
131).

O comentério revela parcela importante da fisionomia musical nacional: a
destreza na execuc¢do de instrumentos musicais mais simples, embora esse aspecto
fosse superado pelo improviso e talento pessoal que nos distinguia do rigor formal da
musica classica prussiana. A partir da obra de Schlichthorst, Paulo Emilio afirma que
nesse periodo, entre 1824 e 1826, a musica se fazia presente na vida da cidade,
impulsionada pelo impeto de uma mocidade que organizava seus bailes em residéncias
particulares para compensar a falta de bailes publicos.

Recorrendo ao livro O Rio de Janeiro visto por dois prussianos em 1819, de
Theodor von Leithold e Ludwig von Rango, Paulo Emilio nos atenta que cinco anos
antes, “jantares, bailes, reunibes em casas particulares” eram coisas que ndo se
conheciam (LEITHOLD; RANGO, 1966: 64). No livro, Leithold reclama do isolamento
afirmando ser necessario ser um segundo Timén de Fliunte® “para se sentir feliz no Rio
de Janeiro e suas vizinhangas”, pois ndo havia “vida mundana ou reunibes sociais,
excluido o teatro”. O viajante ficava em seu quarto “isolado e morto para o resto do
mundo” (Idem: 72), com excegéo das “noites de espetaculo”, que comegavam as oito da
noite e duravam até a meia-noite, quando “as ruas da cidade fica[va]m como mortas”
(ldem: 28). Leithold explicava que a pouca ocorréncia de bailes se devia ao grande
volume de mosquitos. As mulheres, com seus trajes “decotados além do que pede a
moda”, eram as que mais sofriam. Com maior area disponivel a agdo aos insetos, elas
ficavam “ndo menos vermelhas” que a pele “dos soldados passados pelas varas” - em

outras palavras, castigados fisicamente. Apesar da pouca frequéncia, esses bailes,

® Filésofo cético grego (320 a.C. ca. 230 a.C), autor dos poemas satiricos. A mengéo de Leithold se deve
ao paralelo com um estado de humor disposto a rir e se divertir com a prépria desgraca, ou a dos demais
ao seu entorno.
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quando ocorriam, se destacavam pelo volume de pessoas amontoadas que, enquanto
dangavam, pisavam nos pés umas das outras, em um ambiente quente, com um ar
bastante saturado que dificultava a respiracao (Idem: 76).

ApOs apresentar um retrato dos poucos bailes da corte, das modinhas e da
guitarra, Paulo Emilio dirige sua atencdo para os cantos e as dangas dos escravos,
ambientadas frequentemente em terrenos baldios, repletos de gente alegre. Quando se
estava triste, Schlichthorst afirma que “bastava procura-los”. A descrigao que o oficial
faz da fisionomia dos brasileiros é transcrita na integra por Paulo Emilio: nossa natureza
melancdlica, muito sensual, cerimoniosa e desconfiada eram “qualidades [...] que ndo
produzem a verdadeira alegria”. Schlichthorst atribui essa fisionomia a “inconsciéncia do
negro”, que deixava “falar o que o momento |lhe propicia, sem cuidados sobre o futuro”
(GOMES, 1966: PE/PI 0489).

Essa despreocupacdo em relagdo a moral europeia é mobilizada como
explicagdo para a sensualidade com a qual os negros dangavam o “fado”, danga
“predileta” que consistia “em um movimento trémulo do corpo que, suavemente
embalado, exprime os sentimentos mais sensuais de um modo tdo natural como
indecente”. A danca era tdo “encantadora”’ que “muitas vezes os dancgarinos europeus”
as imitavam em suas apresentagdes “no Teatro de Sdo Pedro de Alcantara, recebendo
aplausos entusiasticos” (Idem).

Na transcri¢do, Paulo Emilio interpreta a melancolia e a danga dos escravos em
relacdo a falta de expectativa com o futuro para explicar sua sensualidade singular.
Nesse sentido, sua imitagdo pelos estrangeiros que aqui ganhavam a vida sugere a
necessidade de adequacao a fisionomia do publico e sua preferéncia pela musica e pela
danca local. Essa caracteristica, inscrita na longa duragdo, poderia figurar na base de
uma explicagdo para a atratividade exercida pelos filmes cantantes e pelas comédias
musicais no século seguinte. O paralelo com as comédias musicais, apreciada por um
publico de “ocupados”, sera um importante exemplo da inadequacédo dos filmes de
Walter Hugo Khouri a um publico mais amplo, considerados mais apraziveis a um
publico elitizado, de “ocupantes” — terminologias que estabeleceu com maior precisdo
em Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento (1973). Essa caracteristica ja havia sido
identificada por Leithold, especialmente quando revela ao leitor seu repldio pela danga
popular, cujo sucesso é explicado por sua vulgaridade: uma prova clara do “quanto o
povo esta atrasado em qualquer manifestagéo de cultura” (LEITHOLD; RANGO, 1966:
145). Delimitando a fisionomia da danca brasileira, Rango afirma que a execuc¢éo das
dangas estrangeiras chegava a ser sofrivel. O comentario sublinhado por Paulo Emilio
possui sugestdes importantes sobre nossa incapacidade de copiar as dancas

estrangeiras, restando-nos quando existia o0 esforco, adequa-las as nossas
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caracteristicas: “sensualidade, naturalidade e desprendimento dos gestos” (GOMES,
1966: PE/PI 0489).

Além da musica e da danc¢a, Paulo Emilio descreve o retrato social que Leithold
concebe dos cantos de trabalho dos escravos: “Quanto mais pesado parece ser o
trabalho, mais selvagemente se pdem a cantar, como se sua forca fosse estimulada pelo
coro”, semelhante aos “nossos”. Como instrumento, eles usam “uma gaita presa a uma
tdbua em que estéo esticadas duas cordas”, que tal como o tradutor do livro adverte,
poderia ser tanto uma marimba congolesa ou um berimbau de barriga. Munidos desse
instrumento, eles tocavam caminhando ou reunidos para dangar a porta de uma “venda”
(LEITHOLD; RANGO, 1966: 151).

Num dos episodios narrados pelo viajante, ele relembra como havia se
surpreendido ao ver os negros escravizados dancarem “indecentemente com grande
gritaria e gesticulagéo”, mas o que mais lhe surpreendeu foi um negro grisalho que
chegou carregando um pesado fardo sobre a cabeca, e assim permaneceu por um
quarto de hora, sem baixar o peso. “Os primeiros se entusiasmaram tanto com o velho
que o cercaram e, dancando aos gritos, deram umas quantas voltas em torno dele”
(ldem: 34). Segundo o viajante, ouvia-se o tempo todo o “canto mono6tono dos negros
acompanhado de instrumentos que eles préprios constroem”. mesmo “nos mais rudes
trabalhos, sempre ha um que canta ou faz soar as cordas” (Idem: 151).

Recorrendo a outros exemplos dos cantos de trabalho, que no cinema brasileiro
foram tratados por cineastas como Humberto Mauro e Leon Hirszman (HAMBURGER;
GOMES, 2017), Paulo Emilio evoca o passeio de Schlichthorst pela cidade, a partir do
qual descreve 0s negros carregando em suas costas e cabecgas cestos e malas muito
pesadas enquanto entoavam sob o sol tropical cantares com “uma delicadeza de
sentimentos que ndo envergonharia um poeta europeu de primeira plana”. Para
exemplificar a qualidade das cangdes de trabalho, Schlichthorst transcreve em seu livro
as “habilidosas rimas” de um negro que caminhava “tristemente” carregando uma mala
pesada: “Vou carregando por meus pecados / Mala de branco pra viajar / Quem dera ao
Tonho, pobre do negro / Para sua terra poder voltar” (SCHLICHTHORST, 2000: 130-
131).

Na percepcéo de Paulo Emilio, esses cantos eram verdadeiras poesias, como
afirma a partir da articulagéo das citacGes transcritas da obra de Schlichthorst, ou mesmo
uma “literatura oral” que, como milhares de outras, ainda se ouvia nas cidades e nos
campos, mas que nao possuiam registros como as poesias: elas “se desfizeram no ar
azulado, como o perfume dos laranjais, ao leve rogar da brisa”, como definiu o oficial
alemd@o. Algo lamentével pois, segundo ele, o amor fazia de nds brasileiros “poetas

quase sem excecdo. A lingua também favorece a poesia. Fiel e cruel, coracéo e ladréo,
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améa-lo e maté-lo, e ilimitado nimero de outras rimas facilmente se oferecem”. Era com
Versos que as cartas amorosas eram redigidas (GOMES, 1966: PE/PI 0489).

Munido da obra de Schlichthorst, Paulo Emilio compara a produgdo poética
brasileira a europeia e julga que nossa fisionomia seria a de um povo que contempla as
riquezas naturais que nos rodeiam e as paixdes que pulsam ao peito. Eramos diferentes
dos europeus, que se achavam “no mesmo grau na sociedade burguesa”, éramos
supersticiosos e alheios aos conhecimentos amplamente divulgados na Europa, mas
nossos pensamentos eram rapidos como o relampago e nosso instinto do belo era
sempre seguro, de modo que sabiamos exprimir bem nossas sensa¢des em uma lingua
simples, maleavel e de singular harmonia, pois paix6es veementes agitavam nossa
alma, e conclui: “Todas essas qualidades, se forem bem desenvolvidas pela educagao,
devem produzir grandes poetas” (SCHLICHTHORST, 2000: 162), expectativa a qual
Paulo Emilio adere anotando em seu manuscrito: “e realmente... Gongalves Dias,
Castro Alves” (GOMES, 1966: PE/PI 0489).

Teatro: espagos e manifestagdes artisticas

A exposi¢cdo de Paulo Emilio sobre a histéria da musica, da danca, dos cantos
de trabalho e da poesia no Rio de Janeiro a época de D. Pedro | é seguida da descri¢ao
dos espetaculos que ambientavam o teatro da cidade. Nesse proposito, o historiador
recorre ao livro Notas sobre o Rio de Janeiro e partes meridionais do Brasil, do
comerciante inglés John Lucoock, para descrever o teatro e os espetaculos do periodo
(1813). Segundo o inglés, o teatro era o lugar de divertimento e recreagdo mais
importante de uma cidade, conceito compartilhado com seus habitantes. Ele descreve o
teatro como uma “casa miseravel, apertada e sombria. Por dentro, sua forma é oval,
tendo numa das extremidades o palco e na outra o camarote real que ocupa toda a
parede norte do edificio”. Havia ainda outros camarotes desprovidos de janelas ou
entradas de ar, extremamente abafados e fechados pela frente por “um gradeado de
rétula, bizarramente pintado”. A plateia era dividida em duas partes: os espectadores
que ficavam a frente dos camarotes reais sentavam em tamboretes com uma trave de
encosto; ja a que ficava abaixo do camarote real era separada por um baluarte, onde os
espectadores assistiam prostrados em pé. A iluminagdo do local era realizada por
candeeiros fixados aos pilares de madeira que sustentavam os camarotes (LUCOOCK,
1942: 60-61).

Apb6s a descricdo fisica do espaco, Paulo Emilio nos conduz as suas
manifestacdes artisticas (GOMES, 1966: PE/PlI 0489): “A orquestra é reduzida,
inconveniente e mal recrutada. Muitas das pecas dramaticas contém cenas que uma

pequenissima dose de bom-senso e bom gosto haveria de banir para sempre do palco”.
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Recordando a Ultima apresentagdo que havia assistido, Lucoock descreve o que
considerou ser uma “catastrofe de tragédia”: “A heroina, trajada de musselina branca,
devia ser morta, enquanto o pano estava abaixado, separando-se-lhe a cabeca do
corpo”. Isso, pensava o comerciante, “devia constituir o fim do seu papel, em qualquer
teatro que nao fosse brasileiro”, porque na cena seguinte o0 pano era novamente
levantado “sem outro fim que o de exibir ao publico o corpo decapitado da dama, sentado
direito numa poltrona, com o sangue borbulhando de seu pescoco e correndo pelo seu
vestido abaixo”. Na cena descrita por Lucoock, os atores e atrizes eram igualmente
lastimaveis, de modo que apenas um deles apresentava algo parecido “‘com o
verdadeiro espirito da comédia”, mas também havia a representagao de vilées vestidos
de “padres marotos”, cuja ousadia havia surpreendido o comerciante (LUCOOCK, 1942:
60-61).

Assim como a comicidade sera parte importante dos divertimentos e do cinema
brasileiro, a representacdo de padres menos austeros que a imagem construida pelos
sacerdotes europeus sera tema de filmes como Anchieta entre o amor e a religido
(1932), de Arturo Carrari, producéo paulista que Paulo Emilio ir4 situar, na palestra O
cinema brasileiro na década de 1930, num terreno intermediario entre os filmes
eclesiasticos e erdticos (GOMES, 1973: PE/PI 0296).

Na sequéncia de sua descricdo dos espacos e das atragbes, Paulo Emilio
emprega o livro de Lucoock para oferecer um panorama do desenvolvimento que a
cidade havia assistido a partir da chegada da familia real portuguesa ao Brasil. Novas
ruas e mercados foram construidos, sendo os antigos reformados e pintados, como
ocorreu também com as casas de familia. Ao lado do desenvolvimento da cidade,
somou-se o grande fluxo migratério proveniente tanto de outras partes do pais quanto
da Europa (LUCOOCK, 1942: 162).

O desenvolvimento da cidade observado pelo viajante serviu a Paulo Emilio
como um exemplo de como o teatro miseravel e os espetaculos catastroficos descritos
por Lucoock em 1813 foram revitalizados, como podemos perceber na descricdo que
faz Leithold (1819) do Real Teatro de S&o Joao, inaugurado em 1813 e situado no Largo
do Rossio - edificio tdo grande, mas néo tdo largo quanto os equivalentes na Prussia.
No local, realizavam-se quatro ou cinco representacdes por semana, que variavam entre
comédias, dramas e tragédias encenadas em portugués, mas que eram pouco
concorridas pelo publico em comparagdo as “Operas italianas acompanhadas de
bailados”, embora a orquestra fosse péssima — 0 que n&do impediu o viajante de se
emocionar com o recital da cantora lirica Angélica Catalani (LEITHOLD; RANGO, 1966:
p. 14-15).
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A orquestra era bastante reduzida, “numa palavra, miseravel’. Apenas um
flautista francés e um violoncelista chamaram sua atengdo, enquanto que os demais
violinistas estavam “abaixo da critica”. Ja os bailados ndo eram maus, atraindo, como
em Paris, um publico sempre numeroso e entusiasta: “cada aparigdo do solista e das
dancarinas é aplaudida, o que acontece também com os cantores do lirico, aplausos
esses que sao todas as vezes reverentemente agradecidos”. Havia ainda “grandes
espetaculos” de balé, como A morte de Pirro e Paulo e Virginia, etc., organizados por
franceses que ndo apenas 0s protagonizavam, como também realizavam bailados
cbmicos e ensinavam os filhos e as filhas dos ricos fidalgos da cidade os segredos dos
bailados europeus. Leithold apresenta o caso de um jovem espanhol e sua irma que
eram satisfatorios na arte, apenas encontrando rivalidade a altura nos solos de uma
morena, que dangava como se tivesse sido “mordida por uma tarantula” — bailados que
ao lado da 6pera italiana faziam mais sucesso que as pegas encenadas em portugués
(Idem: 15-16).

Comparando o teatro a opera e aos bailados, Paulo Emilio cita a descricdo de
Rango, para quem essa arte no Rio de Janeiro era “um grande picadeiro, destituido de
gosto e arte, é a sede de um bando que tem a petulancia de se intitular atores e atrizes”,
mas que mesmo assim, gozavam de aplausos ao final das atuagées. Ao prussiano, elas
nao provocavam nada mais do que o riso, considerando-as “uma pantomima de ma
qualidade”, distantes de “qualquer ideia de arte”. Mesmo as 6peras “eram cantadas bem
sofrivelmente”. Entre o intervalo de dois atos da épera, era de costume apresentar um
bailado, parte “que os portugueses mais gostam”, pois apds os bailados metade do
publico se retirava (Idem: 144-145).

Apo6s o incéndio do Real Theatro Sao Jodo (1824), o espaco foi reaberto sob o
nome de Imperial Teatro de S&o Pedro de Alcantara (1826), totalmente reconstruido. A
partir do livro de Schlichthorst, Paulo Emilio descreve a organizagdo interna do novo
teatro, que continha “110 camarotes em quatro ordens, com 0 espagoso € novissimo
camarote imperial ao centro”. Ao todo, os camarotes poderiam acomodar cerca de 300
pessoas, enquanto a plateia detinha a capacidade de 600 pessoas. Os camarotes para
até cinco pessoas custavam de 3 a 5 mil réis, enquanto o prego da plateia era 1000 réis,
dado importante para Paulo Emilio posicionar o espago como um nobre lugar de
espetaculos, apesar das manifestacfes de desordem de um publico nada plebeu. Do
ponto de vista técnico, 0 novo teatro possuia um sistema de ventilagdo que evitava o
calor excessivo observado nos teatros tratados anteriormente, e contava com uma
“pintura rica e de bom gosto, azul e ouro” (SCHLICHTHORST, 2000: 126).

No teatro, as orquestras que se apresentavam eram completas, contando com

quase cem musicos, tal qual as europeias, e havia ainda apresentacfes de cantoras e
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dos Castrati italianos. Mas a atragdo que mais chamou aten¢&o do oficial prussiano foi
a performance da dangarina brasileira Baratinha, “uma das mogas mais sedutoras que
se possam existir’. Segundo o viajante, as qualidades da dancarina nado se
manifestavam apenas ao dancar os estilos estrangeiros, bastante rigorosos do ponto de
vista formal: a for¢a de Baratinha residia em sua naturalidade. Pesaroso, Schlichthorst
observou que pouco a pouco, a danga francesa suplantava a nacional com a chegada
dos “afamados mestres de danga parisiense”, que, dangando, mais pareciam “um
boneco de engongo a mover bragos e pernas conforme se puxa o fio”, se comparados a
grande expressédo da danca do fado e do fandango, executada pelos negros escravos,
Ou mesmo uma gavota, danca popular francesa, que preferia ver dangada por brasileiros
e espanhois do que pelos proprios franceses. “Até a valsa alema este povo sabe tirar a
cansativa monotonia. Ela é dancada no Brasil de maneira a exprimir a ideia do amor que
nega e consente” (SCHLICHTHORST, 2000:127). Nessa atmosfera, a dancarina
brasileira Baratinha era a maior atracdo, até a chegada de outros dancarinos
estrangeiros que com ela rivalizaram. Na atencé@o que confere a esse processo, Paulo
Emilio vé na dan¢a o que Lourival Gomes Machado compreendeu no caso do barroco
brasileiro, em seu apice e portador de uma fisionomia propria a época da chegada da
Missdo Francesa ao Brasil (FERNANDES, 2012: 55).

Partindo desses relatos, Paulo Emilio encontra com seus estudos as raizes do
gosto brasileiro e portugués para os bailados e a 6pera em contraposi¢do ao teatro,
menos aprazivel aos espectadores locais. E interessante notar ainda que a introducéo
dos bailados entre as representacdes teatrais sera, anos depois, uma férmula explorada
pelas revistas e, posteriormente, pelas comédias musicais e chanchadas.

Para apreender a atmosfera do teatro, Paulo Emilio recorre a descri¢cdo que o
conselheiro real, diplomata e historiador Antdnio Menezes Vasconcelos de Drummond
fez do Real Teatro de Sao Jodao a época da Independéncia (1822), citada no livro
Corografia do Distrito Federal (1949), de Mario da Veiga Cabral. No trecho transcrito por
Paulo Emilio, nota-se como o teatro “era o local onde se cometiam todas as noites as
mais inauditas cenas de anarquia social em presenca do Rei e depois do Principe
Regente” (GOMES, 1966: PE/PI 0489), um tipo especifico de ritual de poder centrado
na exaltacdo da tolerancia do monarca.

Outro tema tratado por Cabral chamou a atencdo de Paulo Emilio: as
representagdes eram continuadamente interrompidas “por miseraveis poetas que
repetiam maus e grosseiros versos, muitas vezes insultantes & majestade que se achava
presente”, um saboroso momento de desforra contra a autoridade de D. Pedro |, mas

também contra os fidalgos la presentes. Nas palavras de Cabral, a “plateia exercia uma
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tirania de que ndo ha exemplo. Nem as senhoras ficavam ao abrigo. As senhoras
honestas deixaram de frequentar” (Idem).

As revistas de Arthur Azevedo

A propésito das manifestacBes artisticas e culturais da segunda metade do
século XIX, Paulo Emilio concentra-se na descri¢cdo das primeiras revistas apresentadas
no Rio de Janeiro, amparando-se no livro Arthur Azevedo e sua época (1966), de R.
Magalh&es Junior. No Brasil, as primeiras revistas “eram uma espécie de capitulagéo
dos principais acontecimentos do ano que se encerrava”’, uma mescla de “opereta e
comédia, com muita satira social e politica” que fazia do género uma espécie de “teatro
adaptado ao gosto do consumidor popular’ (MAGALHAES JUNIOR, 1966: 30). Paulo
Emilio pretendia demonstrar que a satira as autoridades, tanto nos poemas satiricos
declamados no Teatro S&o Jodo a época da Independéncia quanto as satiras politicas
das revistas, encontravam lugar especial no gosto dos espectadores cariocas — traco
persistente na cultura brasileira que se prolongaria nas comédias musicais
cinematograficas.

O principal tradutor dessas revistas era Arthur Azevedo. Muitas vezes, a
tradugao se convertia em uma clara traigao as revistas estrangeiras: “Se desconfiava do
éxito de um texto, numa versdo literal, tangenciava, adaptando-o, deformando-o,
parodiando-o, imitando-0”, com o propdsito de “manter ou realcar a graca, os efeitos
cObmicos, a vivacidade, que de outro modo desvaneceriam”. Essas adaptagbes
procuravam se adequar ao gosto do publico “ingénuo e pouco refinado” do teatro da
época, num momento em que “a chalaga grossa fazia com que as galerias e plateias
tivessem convulsdes de riso, mas as invengdes mais inteligentes, os didlogos mais sultis,
as frases mais brilhantes passavam despercebidas, quando ndo provocavam bocejos
de tédio” (Idem).

Em seu manuscrito, Paulo Emilio cita a parddia da revista La fille de Madame
Angot, que Arthur Azevedo havia transformado em A filha de Maria Angu, adaptando a
histéria, os ambientes e os personagens a paisagem carioca (GOMES, 1966: PE/PI
0490). “O éxito foi enorme. Tao grande que outros imediatamente tentaram explorar o
mesmo veio de ouro” (MAGALHAES JUNIOR, 1966: p. 30), como havia acontecido
posteriormente na histdria do cinema brasileiro com os filmes de crimes, cantantes e,
posteriormente, com o musical Coisas Nossas, analisado no Panorama (1966). As
parddias de Azevedo davam mostras de aspectos notados por Paulo Emilio em textos
anteriores como Decepcgao e Esperancga (1960), no qual é valorizado o apelo dos filmes

brasileiros a um “publico mais rastico” (GOMES, 1982b: p. 150) e no valor atribuido as
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comédias musicais para a bela época do cinema brasileiro, como sustenta no Panorama
(2016: 159).

No curso, Paulo Emilio recorre ao livro Cavaquinho e Saxofone (1940), de
Alcantara Machado, em que o autor afirma que o teatro brasileiro até a década de 1920
ainda néo havia saido do romantismo, e muito menos havia se dado ao trabalho de
nacionaliza-lo: “Brasileirismo s6 existe na revista e na burleta. Essas refletem qualquer
coisa nossa. Nelas é que a gente vai encontrar, deformado e arramalhado embora, um
pouco do que somos. O espirito do nosso povo tem nela o seu espelhinho de turco
ordinario e barato”, e acrescentaria que a revista “nem é nacional, nem € universal”
(GOMES, 1966: PE/PI 0494). Nesse contexto, as revistas séo interpretadas como uma
expressado propria da cultura brasileira, importadas do estrangeiro, mas possuidoras de
uma fisionomia nacional prépria. As reflexdes de Magalh@es Jr. sobre as revistas
encontram ressonancia na compreensao de Paulo Emilio sobre nossa formacéao cultural,
tardia e colonial: “nossa incompeténcia criativa em copiar’ — uma das teses que
sustentou em Cinema: trajetdria no subdesenvolvimento (GOMES, 2016: 189-190).

Apbs o sucesso da revista A filha de Maria Angu, Paulo Emilio cita o caso de O
Bilontra como 0 momento em que o género “conquistou em definitivo a estima do
publico”. Estava langado o novo género teatral, mas “para firmar-se definitivamente
precisava a revista de alguma coisa que mexesse, de fato, com as camadas populares,
levando-as a adotar como seu, aquele teatro”. Magalhaes Jr. afirmou que a revista O
Bilontra arrancou do publico do teatro Lucinda “a gargalhada que abalou o Rio de
Janeiro” apresentando aquele personagem classico urbano, “sinbnimo de peralta,
trapaceiro, golpista, malandro” (MAGALHAES JUNIOR, 1966: 44-46), representado com
muita asticia nas chanchadas cariocas da década de 1940 e 1950. Em Panorama
(1966), Paulo Emilio sintetiza essa representagao nas chanchadas de “Zé Trindade,
personagem bizarro e rico, cafajeste maduro sem o menor encanto, mas cuja confianga
em si proprio fascina as mulheres” (GOMES, 2016: 162).

Outros temas foram explorados pela revista, como a atracdo A Inana, assim
descrita por Paulo Emilio: “Por um jogo de espelhos uma mulher parecia flutuar no ar”.
A grande popularidade do “espetaculo 6tico” se reflete na expressdo popular “vai
comegar a Inana”, atragdo do teatro do comerciante Tcheco Frederico Figner, que se
dedicava também a comercializacdo de gramofones (GOMES, 1966, PE/P10490). A
popularidade da atracéo foi tamanha que figurou como tema na revista de Arthur de
Azevedo, O Jaguncgo: “Eu sou a Inana formosa; Que se suspende no ar; E a multidao
curiosa; Faz todo o dia pasmar; O meu fiel empresario; Reclame sabe fazer; E muito
bom numerario; Tem sabido suspender; Na porta sempre a gritar; A Inana vai comegar”
(GOMES, 1966: PE/PI 0490).
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Além da revista, a expressividade cultural da atracéo é exemplificada pelo carro
e pelo pufe que a sociedade carnavalesca dos Fenianos dedicou a atragdo: “Por isso,
bom povo, apronta; As méos para palmas dar; Quando este carro vistoso; For passando,
povo amigo; Gritai bem, gritai comigo: Vai a Inana comecar’. No teatro de Figner,
localizado na Rua do Ouvidor, havia ainda o Taumateon, atracdo que consistia em uma
“série de transformacdes, sem que se saiba como aparecem sucessivamente”, como
“‘uma estrela simbolizando a América desconhecida, uma mulher representando a
América selvagem, depois um ramo e flores, figuras de mulheres, representando a
guerra e a morte, e finalmente, a Republica” (GOMES, 1966: PE/PI 0490).

Fisionomias femininas, nacionais e estrangeira

Além da musica, teatro, danca e das revistas — manifestagdes culturais
fundamentais para a composicdo das comédias musicais —, Paulo Emilio descreveu
alguns aspectos das fisionomias femininas que impactavam o imaginério social da entdo
capital federal ao longo do século XIX e que embasam sua interpretacdo da
representacdo feminina no cinema brasileiro. A partir do relato de Schlichthorst,
tomamos nota de que, no periodo, apesar de toda vigilancia que recaia sobre as
“senhoras e mogas de familia”, elas ndo raras vezes conseguiam “burlar todas as
precaugbes e satisfazer seus desejos de aventura”. As que eram apanhadas eram
enviadas ao Convento da Ajuda, “vasto edificio que contém mais de 600 freiras e
pensionistas, na maioria vitimas da paixdo que Camdes cantara’, mas que
diferentemente dos conventos europeus, o brasileiro oferecia “asilo seguro e decente a
uma por¢cdo de meninas que, sem isso, se perderiam na barafunda dum mundo por
demais sedutor” (SCHLICHTHORST, 2000: 132).

Em sua nota, Paulo Emilio relembra que em 1911 o convento foi vendido, e em
1923 foi demolido para dar lugar a Cinelandia - mas seu real interesse para a exposicao
talvez possa residir no interesse pelo documentério brasileiro desaparecido Visita ao
Convento da Ajuda (1911). Essa institui¢do tinha como propdsito, tal como observou
Schlichthorst e transcreveu Paulo Emilio, prevenir que o amor levasse ao “crime”,
“geralmente cometido por mulheres. Os homens contentam-se em aferrolha-las, quando
ndo confiam mais na sua fidelidade” (GOMES, 1966: PE/Pl 0489), duvida que
atormentou o personagem Bentinho em Capitu, obra de Machado de Assis, pouco tempo
depois adaptada para o cinema por Paulo Emilio, Paulo César Saraceni e Lygia
Fagundes Teles.

As anota¢Bes de Paulo Emilio nos remetem as impressdes de Leithold sobre a
pouca presenca das mulheres brancas nas ruas, pois muitas casas possuiam capelas e

oratérios que tornavam desnecessario sair de casa para rezar. “Mas que nao se acredite
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que essa vida claustral indica uma vida religiosa exclusiva. As intrigas amorosas nao
sdo raras. As mulheres vivem apenas para rezar e amar’. Leithold as descreve
afirmando que jamais havia encontrado “reunidas tantas pedras preciosas e pérolas de
extraordinaria beleza quanto nos beija-maos de gala [Ritual de poder] e no teatro, por
certo as duas Unicas ocasides em que elas se exibem e dao asas a sua faceirice”. Ja os
vestuarios eram ousadamente decotados ao gosto da moda francesa e eram bordados
a ouro e prata, aparéncia completada com quatro ou cinco plumas francesas de dois pés
de comprimento, reclinadas sobre a fronte, ou ainda ao redor do pescoco e dos bragos
(LEITHOLD; RANGO, 1966: 30).

Nos camarotes do teatro, os cavalheiros conversavam com as tao luxuosas
damas, enquanto que sua ocorréncia na plateia era bastante pequena. Sobre as
mulheres que ocupavam o camarote, Schlichthorst adverte seus leitores que, apesar de
trajadas como princesas, metade delas eram profissionais do sexo, cujos precos pelos
seus servicos eram dos mais elevados. Com a valorizagdo da profissdo, essas
profissionais tinham uma vida luxuosa por serem brancas, e por esse motivo, eram
tratadas como nobres (SCHLICHTHORST, 2000: 128-129). Leithold, exatamente na
pagina indicada por Paulo Emilio, afirma que as profissionais do sexo no Rio de Janeiro
eram brancas, negras e de todas as categorias, e em maior nimero que nas grandes
cidades europeias, embora as mulheres negras ndo gozassem do glamour de suas
colegas de profissdo. A noite, elas tomavam as ruas “vestidas de tafeta preto ou de 1a e
envoltas em mantos. As de “primeira classe” saem também de suas casas
acompanhadas de duas escravas e dois escravos, fazendo-se passar, com suas
artimanhas, por damas de qualidade”, sabendo como ninguém “pescar o estrangeiro em
suas redes”. A abordagem era frequentemente realizada por uma velha matrona que se
prestava ao papel de alcoviteira. Prostrada na janela, ela anunciava os servicos de sua
senhora com piscadelas, que avalizavam a concordancia da casa com as inten¢des do
cliente (LEITHOLD; RANGO, 1966: 32). Ja Schlichthorst localiza a area do meretricio a
partir da descricdo que faz da Rua do Ouvidor, habitada por centenas de meretrizes
francesas que em sua terra ja eram aposentadas, mas que a noite, sob a luz de
lampides, dividiam a rua com escravos, policiais e misicos, passeando completamente
envoltas em mantilhas ou capas escocesas (SCHLICHTHORST, 2000: 103).

Da Rua do Ouvidor as telas cinema

A partir da obra de Gastdo Cruls, Aparéncia do Rio de Janeiro (1949), a
fisionomia das atrizes do Alcazar e do Eldorado ganha relevo pela importancia que
detinha povoando a imaginario da capital. Esses locais “eram o pesadelo das familias”,

nos quais “os velhos babosos, os maridos bilontras e a rapaziada bordelenga se davam
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rendez-vous todas as noites, para rentear as atrizes brejeiras e as cupletistas gaiatas
que degelavam os mais idosos e rescaldavam os mais mogos” (CRULS, 1949: 419).

Sobre esses espagos, Paulo Emilio emprega a referéncia de Cruls as
impressdes de Gobineau quando visitou o Rio de Janeiro: “Toda a vida dos habitantes
do Rio se passa num horrivel teatro da Rua do Ouvidor, chamado Alcazar’. Na realidade,
o Alcazar ficava nas proximidades da rua, a ela associado pela ma fama que gozavam
espagos como o restaurante Fréres Provenceaux, que possuia na parte de cima do
sobrado “uma pensdo de meninas malcomportadas”. Havia ainda as modistas que ali
trabalhavam: “Aquelas modistas da Rua do Ouvidor eram uma tentagdo permanente e,
também, devido a sua acessibilidade, um convite ao galanteio e a aventura”. A presencga
dessas mocas no imaginario social da cidade ganhava ainda mais saliéncia com o fato
de que o “proprio D. Pedro | se envisgou por uma delas”: Clemencia Saisset, mde de um
filho bastardo do Imperador, mulher maltratada por um marido que era facilmente
enganado e que portava um brasédo da casa de Braganca em suas vestes com certo
orgulho (CRULS, 1949: 418).

O tratamento conferido por Paulo Emilio a essa atmosfera se deve ao “vinculo
profundo entre a vida noturna e o teatro”. As atrizes desses estabelecimentos haviam
aberto uma séria competicdo com as modistas da Rua do Ouvidor pela preferéncia do
publico masculino. De todas as atrizes francesas do periodo, Aimée foi a que mais se
destacou “pelas suas proezas amorosas” (CRULS, 1949: 419).

Estrela de primeira grandeza do Alcazar, Aimée viveu por um bom tempo no
Rio de Janeiro e era vista como o “desespero de muita esposa e intranquilidade de muita
mae”. Cruls narra em seu livio que quando a atriz deixou a cidade levando suas
economias, que somavam “mais de um milhdo e meio de francos”, atestando seu
sucesso na arte do amor, “as senhoras mais respeitaveis de Botafogo, mal dominando
0 contentamento, vieram para a praia soltar foguetes, enquanto o vapor se ia em dire¢éo
a Barra, levando a famosa loureira” (CRULS, 1949: 419).

Em suas anotagdes, Paulo Emilio se apropria da obra de Cruls para narrar como
a partida da atriz causou “muito desconsolo entre os seus afeigoados”, que para guardar
uma lembranga da moga organizaram um “leildo do amor”, no qual alguém chegou “aos
100 mil reis para ser dono de certo objeto que s6 é visto quando sai discretamente o
criado-mudo”. A atriz exerceu tamanho impacto no imaginario social que em 1864 “nem
mesmo Machado de Assis se liviou dos encantamentos dessa Circe do tablado”
(CRULS, 1949: 420), a quem se referiu como “um demoninho louro — uma figura leve,
esbelta, graciosa — uma cabeca meio feminina meio angélica — uns olhos vivos — um
nariz como o de Safo — uma boca amorosamente fresca, que parece ter sido formada
por duas de Ovidio...” (GOMES, 1966: PE/PI 0495).
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Em seu manuscrito, Paulo Emilio sugere seguir a fonte empregada por Cruls
em sua descricdo de Aimée, assinalando a necessidade de “ver a citagdo toda no livro
de Lucia” Miguel Pereira, intitulado Machado de Assis: Estudo Critico e Biografico
(1936), no qual a autora conjectura a possibilidade de algum envolvimento entre o
escritor e a atriz a partir da analise de uma crénica de sua autoria publicada em julho de
1864, na qual dizia que “a francesinha n&o fazia somente, como acrescentava o cronista
do diario, ‘andar a roda muita cabeca branca’, mas tinha o mesmo efeito sobre uma
cabeca bem negra, sobre um jovem de sensibilidade agucada demais, e, a0 mesmo
tempo, muito retraido, o que ha de ter dificultado a aproximagéo” (PEREIRA, 1966: 105).
Para refutar essa hipétese, Cruls argumenta que faltava a Machado requisitos como
“beleza, elegancia e audacia”, além de que a época ele tinha “os bolsos muito murchos”
(CRULS, 1949: 420).

No proposito de delinear algumas fisionomias femininas que ambientavam o
imaginario social da entéo capital do império, Paulo Emilio recolheu em suas anotacgfes
informagdes sobre a Rua do Ouvidor, do meretricio e das dancarinas e atrizes de teatro
para explorar todo o erotismo e sensualidade das mulheres brasileiras e estrangeiras
gue mais fascinavam o publico masculino. As descri¢des dos viajantes nas décadas de
1810 e 1820 sobre os trajes das mocgas e a prostituicdo sdo apreendidas ao lado da
singularidade erética e sensual das modistas da Rua do Ouvidor e das atrizes do Alcazar
paratracar a persisténcia de fisionomias femininas que, posteriormente, entrardo em um
novo momento com o fendmeno das vedetes e o fascinio que exerciam. O relevo dado
por Paulo Emilio a fisionomia feminina, a prostituicdo, ao erotismo e a sensualidade
possui alguns motivos distintos, mas o principal sera identificar qual seria essa
fisionomia das atrizes mais apreciadas pelo publico brasileiro, tal qual sugere

fragmentariamente em trabalhos anteriores e posteriores.

Cinema e erotismo

No inicio da década de 1960, Paulo Emilio analisa o fenémeno da prostituigao
no artigo Cinema e Prostituicdo (novembro de 1961), no qual considera que “de um certo
angulo, as necessidades que o cinema satisfaz sdo as mesmas” que aquelas satisfeitas
pela prostituicdo. “Essas necessidades talvez ndo estejam obrigatoriamente [...]
condicionadas a esta ou aquela estrutura social’, como defendia Maximo Gorki,
pensando esse fendbmeno como reflexo de uma sociedade desigual. Segundo Paulo
Emilio, a prostituicdo deveria ser interpretada como a expressao “de algo permanente
no homem”. Para sua elucidagédo, deveriamos meditar sobre algumas “significagbes
muito nitidas do fendmeno Brigitte Bardot, ou lembrar que para boa parte do publico

feminino, Rodolfo Valentino era um principe encantado”, enquanto para outra parte, “ele
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era um imaginario gigol6”. Outro exemplo poderia ser encontrado no mundo dos festivais
de cinema, mais especificamente na aparicdo de um produtor cercado de estrelas,
imagem que poderia ser facilimente associada a de um cafetdo “excepcionalmente bem-
sucedido”. A presenca desse tema no imaginario social levanta a seguinte questao: por
qual motivo os homens vao ao bordel? Paulo Emilio responde: “em busca de ficgao”
(GOMES, 1982b: 364-365).

No exame do fenbmeno, Paulo Emilio analisa a ficgdo da “comédia do amor
pago”, na qual a representagao da mulher seria “brechtiana”, a medida que “guarda
distancia do personagem que representa’, enquanto o homem “escorrega facilmente
para a verdade interior de Stanislavski ou do Actor’s Studio”, mas com uma distingdo
importante: nos jovens, esse desejo de ficgdo é projetado para o futuro, “se manifesta
na fala”, nos “famosos dialogos dos adolescentes” com as profissionais do sexo: em
publico, “cinicos e grosseiros”, no quarto, “sentimentais e timidos”. No caso dos adultos,
a ficcdo que buscam é uma espécie de “balsamo” para “ferimentos antigos”, cujo
“mecanismo compensatoério € o siléncio”, ou ainda, um laconismo queixoso ou agressivo.
No cinema, esses sentimentos “revelariam estados de espirito muito proximos de seus
comportamentos no bordel”. No caso dos jovens, com a ficgdo cinematografica surgiria
um projeto, enquanto para os adultos o cinema nao passava de um “ilusério calmante”
(GOMES, 1982b: 364-365).

O relevo dado ao “amor pago” no curso Os filmes na cidade (1966) ainda possui
outras razdes, tal qual a que pode ser lida em Humanismo e Erotismo (1958). No artigo,
Paulo Emilio analisa “o lado erético da criagéo e do prazer artistico” num momento em
que era grande a tendéncia em considerar o erético “como uma raiz longinqua e em
julgar que o mecanismo de filtragem e sublimagéo faz parte da natureza intrinseca do
fendbmeno artistico” (GOMES, 1982a: 394). Paulo Emilio estava convencido de que a
vocacado erotica do cinema era mais evidente do que em outras expressdes artisticas,
pois “sempre procurou exprimir o prazer fisico ligado ao amor”. O cinema, como arte
industrial concebida para o grande publico, havia se apresentado no inicio do século XX
como “testemunho do anseio humano por concepgdes morais mais adaptadas a vida
moderna”. Ele rompeu barreiras mostrando primeiramente o beijo, e depois o0 ombro e o
busto, até chegar ao nu, protagonizado por sex symbols do cinema estrangeiro como
Vilma Banky, Constance Benneth, Ruth Roland e Pola Negri (GOMES, 1982a: 395-396).

No Panorama do Cinema Brasileiro (1966), Paulo Emilio entende que o
erotismo foi muito importante para a formagdo do cinema brasileiro. O melodrama
mundano Luciola (1916), de Antdnio Leal, € um excelente exemplo, trazendo a atriz
Aurora Fulgida como intérprete da “heroina de Alencar”, que conferiu ao filme grande

dose de um erotismo que havia cativado a imaginacdo de toda uma geracao de
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estudantes (1916-17). A atriz era mais uma estrangeira que havia ligado seu destino ao
Rio de Janeiro por um amor, assim como tantas outras atrizes estrangeiras, como
Antdnia Negri, ou a portuguesa Otilia Amorim, que aparecia nua no filme Alma Sertaneja
(1919), trazendo o erotismo dos cafés-concerto ao cinema. Apesar do feito memoravel,
Paulo Emilio afirma que a precursora na “audacia” foi Miss Ray, aparecendo “nua numa
sequéncia com o demdnio no Le Film du Diable” (1917). Havia ainda as atrizes lolanda
Dini e Ida Kerber — as mais expressivas do periodo. No que se refere aos atores, Paulo
Emilio afirma que nao havia nada de “especial a registrar”, apenas o fato de que assim
como “o fendmeno das atrizes principais, quase todos os astros sdo estrangeiros
oriundos do teatro, predominando no Rio os portugueses e, em S&o Paulo, os italianos
(GOMES, 2015: 139-140).

Uma sintese possivel

No conjunto da exposic¢ao, procuramos sinalizar o parentesco de alguns temas
do século XIX com os filmes brasileiros estudados por Paulo Emilio no Panorama (1966),
mas nos parece que, no conjunto dos temas explorados em suas aulas, o filme que mais
sintetiza o gosto do publico brasileiro pela satira, musica, bailados, revistas, operetas e
fisionomias femininas € Bonequinha de Seda (1936), de Oduvaldo Viana - comédia
musical de grande “interesse e comunicabilidade” que conquistou para a Cinédia grande
sucesso de bilheteria (Idem: 159). Além de reunir todos esses elementos, deve-se
destacar como o filme retoma 0 mesmo imaginario suscitado pelas modistas francesas
da Rua do Ouvidor, ao narrar a historia da filha de um alfaiate suburbano imerso em
dividas que se veste suntuosamente e passa a frequentar as altas rodas sociais da
cidade, se apresentando como uma moga educada em Paris. Os homens caem aos
seus peés e as mulheres tentam lhe imitar, até que a farsa é descoberta e se revela toda
a hipocrisia da alta sociedade carioca, satirizada enquanto enganada pela moca —
desforra dos suburbanos contra uma elite opulenta.

Ao reunir todas essas fisionomias inscritas na longa duracdo da cultura
brasileira, o filme ndo por acaso permaneceu meses em cartaz. O estudo de Paulo
Emilio desses aspectos da cultura brasileira se deve principalmente ao fato de que o
sucesso dos filmes musicais da Cinédia e de sua formula asseguraram “a continuidade
do cinema brasileiro durante quase vinte anos: a comédia musical, tanto na modalidade
carnavalesca quanto nas outras que ficaram conhecidas sob a denominagéo genérica
de ‘chanchadas™ (GOMES, 2016: 159).

Em Pequeno cinema antigo (1969), Paulo Emilio amplifica a importancia da
“comédia popularesca, vulgar e frequentemente musical” que havia assegurado a

plenitude econémica do cinema brasileiro e, ao mesmo tempo, repudiada por mais de
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uma geragdo de criticos. Ao analisar as comédias musicais como um fendmeno de
nossa cultura, Paulo Emilio observa que “uma visdo mais aguda permitiria vislumbrar,
nessas fitas destinadas aos setores mais modestos da sociedade brasileira, algumas
virtualidades que mereceriam estudo e desenvolvimento”. O historiador conclui que,
apesar de nao possuir grande valor artistico ou formal, a chanchada “registrou e exprimiu
alguns aspectos e aspiragdes” do “panorama humano do Rio de Janeiro”. E como
expressdo social que a chanchada possui valor histérico e socioldgico, e também
psicologico, fato que explica sua persisténcia no gosto do publico com a absor¢éo do
entretenimento pela televisdo e do seu valor enquanto registro das paisagens naturais e
arquitetbnicas da vida social da cidade: o gosto pela comédia popularesca, vulgar e
musical permanecia como constante no gosto do publico, seja do teatro, das revistas,
do cinema e, ao final da década de 1960, na preferéncia dos espectadores de TV
(GOMES, 2016: 181).

Assim como 0 que pode ser dito sobre as reflex6es de Paulo Emilio sobre a
economia, a cultura laboral e a mentalidade brasileira, marcada pelo
subdesenvolvimento, as primeiras aulas do curso Os filmes da cidade (1966) tomadas
em conjunto com o Panorama do Cinema Brasileiro (1966) podem ser interpretadas
como um esforco de compreender a génese das comédias musicais e sua
expressividade cultural como matriz explicativa para o sucesso comercial do género, que
garantiu a continuidade produtiva do cinema brasileiro, apesar dos desafios impostos
pela presenca opressiva de filmes e temas estrangeiros em nossas salas de cinema. Se
tivesse redigido e publicado suas anotacdes sobre o século XIX em conjunto com
Panorama (1966), ndo seria exagero interpretar seu empenho como uma histéria de
longa duracdo, implicada na investigacdo de fisionomias fundamentais para explicar
aspectos persistentes em nossa histéria cultural. Por esse e outros motivos, o exercicio
de reconstituicdo das expressdes artisticas e das fisionomias femininas do Rio de
Janeiro ao longo do século XIX é um elo perdido na interpretacdo histéria das
chanchadas e comédias musicais, tomadas por Paulo Emilio como as produg¢des mais

expressivas da cultura cinematografica brasileira.
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