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RESUMO

O artigo trata do cinema mudo pro-
duzido em Sdo Paulo no inicio do sé-
culo XX, como uma forma de apropri-
agdo simbdlica do espago urbano pe-
los italo-paulistanos. Estes, ap6s terem
participado ativamente das companhi-
as de teatro amador existentes na ci-
dade, serdo os pioneiros do cinema nas-
cente, cujas bases encontram-se justa-
mente na rica rede de trupes treatrais
paulistanas. A problemadtica assim cir-
cunscrita permite ainda cruzar prati-
cas sociais urbanas com as relacdes de
género que as atravessam. Tudo isso
num contexto urbano de profundas trans-
formacgoes onde tomam forma novas
dinamicas de ocupacdo do espaco.
PALAVRAS-CHAVE: italo-paulistano(a)s;

cidade; cinema.

O cinema mudo em Sao Paulo: experiéncias de italianos e
italianas, praticas urbanas e c6digos sexuados*

ABSTRACT

The article is about silent movies produced
in Sdo Paulo in the beginning of the 20"
century, as a way of symbolic appro-
priation of the urban space by Italian
immigrants. After actively participating
in the amateur companies existing in the
city, these immigrants were the pioneers
of the new-born cinema, whose basis lie
precisely in the rich network of the Sio
Paulo theater companies. The problem so
delimited also permits to cross social urban
practices with the gender relations within
them. All of that in an urban context of
deep transformations which take the form

of new dynamics of space occupation.

KEYWORDS: Sdo Paulo Italian immigrants;

city; cinema.

Ao tratar da relagdo que mantém os italo-paulistanos com o espaco
urbano, ndo me deterei aqui nas questdes ligadas a distribuigao espacial
do grupo. Em vez disso, me concentrarei nas problematicas das formas de
apropriacdo do espago e, mais especificamente, em certas formas de apro-
priagdo simbdlica deste, qual seja, o cinema. Isso por duas razdes princi-
pais. Primeiramente, porque os italo-paulistanos ocuparam um papel de
destaque no aparecimento de um cinema mudo em Sao Paulo, nas primei-
ras décadas do século XX. Mas também porque essa escolha permite-me
cruzar de maneira particularmente privilegiada o estudo de algumas pra-
ticas sociais urbanas com as relacdes de género nelas atuantes. Tal cruza-
mento faz-se segundo dois eixos, ou melhor, por um eixo de “mao du-
pla”: aquele que parte das relacdes de género para iluminar as marcas
deixadas por elas nas dinamicas urbanas e, inversamente, aquele que, par-
tindo das transformagdes urbanas do momento, focaliza-se nas implica-
¢Oes destas sobre as relagdes entre citadinos e citadinas.
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Imigracao e urbanizacao

Com a chegada massiva de imigrantes das mais variadas origens,
Sao Paulo passa, sobretudo a partir de 1890, por grandes transformacgdes
que atingem de maneira direta, mas ndo exclusivamente, a paisagem ur-
bana. Essas transformagoes atingem também, e profundamente, as dina-
micas cotidianas de ocupacdo do espago (com os cédigos que as regem em
termos de classe, género, faixa etaria), os ritmos que as recortam e as
praticas sociais que as atravessam. Tais transformagdes atingem ainda,
brutalmente, a populacgdo que as vive, pois trata-se de um processo muito
rapido: se, em 1890, a cidade conta 64.934 habitantes, trés anos depois,
estes ja somam 192.409 e, em 1900, chegam a 239.820. Em dez anos, esse
crescimento atingiu 269%. Em 1920, Sao Paulo torna-se a segunda cidade
do pais em populagao (atrds do Rio de Janeiro), com 579.033 habitantes e
um aumento populacional de 141% em vinte anos. Em 1929, os paulistanos
atingem o ndmero de 851.838 e o crescimento demografico da cidade,
menos significativo, ainda é de 47% para os dez anos anteriores'. Quanto a
imigracdo, é preciso assinalar que, em 1886, um quarto da populac¢do da
cidade é formada por estrangeiros; em 1890, estes constituem mais de
dois ter¢os da populagdo, com uma maioria de italianos? ; em 1920, depois
da “naturalizagdo tacita” dos imigrantes?®, 35% da populagdo ainda é com-
posta por estrangeiros.

Duas caracteristicas definem as transformagdes sofridas pelo espaco
urbano enquanto palco de uma tal explosdo demografica. A sua rapidez
sem precedentes, ja mencionada, é preciso acrescentar a falta de planifica-
¢do. As iniciativas tomadas pelos poderes ptblicos ndo acompanham o
ritmo do crescimento: as infra-estruturas de transportes, 4gua e esgotos se
mantém amplamente abaixo das necessidades, que ndo cessam de aumen-
tar. A iniciativa privada, por seu lado, intervem no espago da cidade em
proveito das elites ou da especulagdo imobilidria, setor em forte desenvol-
vimento.

As obras publicas transformam o nticleo central da cidade num can-
teiro permanente durante as primeiras décadas do século XX. Para os ita-
lianos recém-chegados, as obras de eletrificagdo para a instalacdo de bon-
des e iluminacdo ptublica nos anos 1920, tanto quanto as construgdes de
todo tipo (abertura de avenidas, pragas e jardins, edificacdo de prédios
publicos em estilo belle époque, ao gosto das elites), oferecem trabalho a
pedreiros, artesdos e mestres-de-obras, que, dessa forma, vivem de muito
perto as transformagdes em questdo. Competentes nos diversos oficios da
construgdo civil, os peninsulares quase monopolizam o setor, compreen-
dendo no comego do século cerca de trés quartos dos pedreiros em ativi-
dade na cidade e a quase totalidade dos mestres-de-obras. Sem contar os
arquitetos e escultores, que deixam, duravelmente, marcas visiveis nessa
paisagem.

A especializacdo dos espagos também se desenvolve. O velho cen-
tro, que se tornou caro demais para as populagdes que o habitavam, con-
centra doravante as atividades comerciais e financeiras, além das zonas de
passeio chique destinadas as elites. As zonas residenciais se dividem basi-
camente entre os bairros elevados, onde se instalam fragdes das camadas
médias e os paulistanos endinheirados, e as regides baixas, populares,
sujeitas as perpétuas enchentes causadas pelos rios que atravessam a ci-

ArtCultura, Uberlandia, v. 9, n. 14, p. 71-81, jan.-jun. 2007

1 Ver IBGE, Anudrio estatistico,
Rio de Janeiro, 1971, e Séries
estatisticas retrospectivas, v. 1,
Rio de Janeiro, 1986 (1941), e
MORSE, Richard. Formagio
historica de Sdo Paulo: de co-
munidade a metrépole. Sdao
Paulo: Difusdo Européia do
Livro, 1970, p. 238.

2Ver LEME, Marisa Saenz. As-
pectos da evolugiio urbana de Sdo
Paulo na Primeira Repuiblica. Tese
(Doutorado em Histéria) —
FFLCH - USP, Sao Paulo, 1984,
p-4eb.

* A primeira Constituicdo repu-
blicana do pais (1891) previa o
que também foi chamada de
“grande naturalizacdo”. Esta
implicava que todos os estran-
geiros ja presentes em solo bra-
sileiro no momento da procla-
magcao da Reptiblica seriam au-
tomaticamente considerados
brasileiros se, num prazo de seis
meses apds a entrada da Cons-
tituicdo em vigor, ndo declaras-
sem o desejo de conservar suas
nacionalidades de origem. Para
os descendentes de imigrantes,
o direito do solo estava pre-
visto.
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* Ver Testemunho de Vittoria
Lambertini. In: GALVAO,
Maria Rita Eliezer. Cronica do
cinema paulistano. Sao Paulo:
Atica, 1975, p. 182.
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dade e as epidemias trazidas por elas, como as de tifo, muito presentes.
Nessas zonas inundéveis instalam-se também as fabricas, visiveis nas fo-
tografias da época gragas as chaminés que se destacam no meio das cons-
trugdes baixas das habitag¢des, geralmente muito precarias, das quais dis-
pdem os moradores.

Uma rica cultura operaria desenvolve-se entdo nos bairros popula-
res, com um tecido muito denso de associag¢des culturais, artisticas, espor-
tivas, de ajuda mutua, além das escolas. Essa rede associativa, organizada
segundo as diversas origens e sensibilidades politicas, liga-se ndo somen-
te a uma grande circulagdo de jornais em lingua estrangeira, mas também
a uma comunicagdo intercomunitaria — e ndo exclusivamente entre imi-
grantes. O teatro operério, ancestral direto do cinema mudo paulistano,
ocupa ai um papel de destaque. Comegarei entdo tratando dele.

Imigracdo e teatro operario

Existindo em Sao Paulo desde o final do século XIX, o teatro opera-
rio, integralmente amador, conhece seus anos de ouro na década de 1910.
As companhias organizam-se segundo as origens de seus membros. Os
italo-paulistanos sdo, num tal circuito, amplamente dominantes e as (pou-
cas) referéncias feitas a esse teatro concentraram-se em algumas das suas
companbhias: Lega Lombarda, Muse Italiche, Citta di Roma, Dopo Lavoro,
Leale Oberdan, Fratellanza del Cambucy. Os nomes escolhidos lembram,
as vezes, uma origem regional, obedecendo quanto a isso a um campanilismo
que desaparece, na verdade, sem muita demora.

Os membros das diversas companhias nao participam exclusivamente
de uma sé trupe, mas, ao contrdrio, figuram em geral no elenco de vérias
ao mesmo tempo. E isso ndo somente de modo intracomunitario: a com-
panhia portuguesa Congresso Gil Vicente recebe em suas fileiras vérios
atores e atrizes italiano(a)s. Vittoria Lambertini, membro de uma familia
que se dedica coletivamente ao teatro, lembra-se de ter sido convidada,
com uma amiga, a atuar num grupo sirio-libanés.*

Essa pratica teatral intensiva responde a necessidades ao mesmo
tempo culturais e politicas. O italiano sendo a lingua empregada nos pal-
cos, a prética permite o uso coletivo da lingua de origem, que se vé valori-
zada e mesmo enobrecida por um registro diferenciado em relagdo a
oralidade cotidiana. Além disso, os atores e atrizes dessas companhias
trazem com freqiiéncia em sua bagagem uma experiéncia teatral prévia,
obtida na Italia. Assim, eles reatam seus lagos, no pais de imigracdo, com
uma pratica com a qual ja estavam ligados. Do ponto de vista politico,
esse teatro, muitas vezes libertario, responde diretamente a preocupagdes
militantes; a escolha do repertdrio passa entdo, quase sempre, por um
filtro que obedece a fins didaticos.

As vezes, durante as turnés brasileiras de companhias profissionais
italianas, uma parte do elenco instala-se definitivamente em Sao Paulo e,
tendo em vista a inexisténcia de um teatro profissional, liga-se aos grupos
amadores. Alguns destes eram nomes conhecidos e sua presenga benefi-
ciou as companhias locais. Certas vezes, porém, ocorre o inverso: os ato-
res e atrizes do teatro amador participam das montagens profissionais das
companhias italianas de passagem. De qualquer modo, homens e mulhe-
res compartilham essa paixdo pelo teatro, muitas vezes vivida em familia
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— até mesmo quando se trata de uma companhia realmente familiar,
como € o caso dos Lambertini, que se estabelecem na cidade em 1906 e
ndo se limitam a trabalhar entre si, tomando parte, com freqiiéncia, dos
projetos de outras trupes paulistanas.

No que toca as mulheres, o teatro é uma prética na qual as barreiras
advindas de cédigos sexuados, se existem, exercem um papel marginal. O
que é particularmente significativo, ja que estamos diante de uma pratica
social coletivamente valorizada e valorizadora.

O cinema, por seu lado, coloca outras questdes, apesar de situar-se
numa certa continuidade em relagdo ao teatro operdrio: os protagonistas
de um e de outro sdo, em muitos casos, os mesmos. Assim, ndo somente
os pioneiros do cinema mudo produzido em Sao Paulo a partir dos anos
1910 vém do teatro operario, mas os italo-paulistanos também ocupam,
ai, uma posigdo determinante, figurando em grande ntimero. Até 1919, a
produgao local de filmes é centralizada pelas sociedades teatrais que ret-
nem os imigrantes italianos — e muitos dos filmes entdo rodados sao, na
verdade, teatro filmado.

Imigracdo e nascimento do cinema paulistano

O primeiro longa-metragem rodado em Sao Paulo data de 1909, mas
é somente a partir de 1915 que a produgao cinematogréfica torna-se conti-
nua e em ligagio direta com o mundo do teatro operario. E entdo que,
recém-chegado da Itélia, Vittorio Capellaro filma Inocéncia, adaptagao da
obra homoénima do Visconde de Taunay, publicada originalmente em 1872°.
De 1915 a 1918, cerca de quinze filmes serdo rodados na cidade, longas-
metragens, documentarios e filmes de propaganda politica ou comercial.®

Em 1919, ocorre uma ruptura, com o deslocamento da producado
cinematografica local para as escolas de cinema, institui¢des criadas, orga-
nizadas e dirigidas pelos pioneiros do cinema, vindos do meio teatral.
Essas escolas, bastante numerosas, sio marcadas pela instabilidade: elas
emergem e desaparecem com a mesma velocidade, para reorganizarem-
se logo em seguida, com os mesmos protagonistas, mas sob outra deno-
minacdo. Dirigida por Arturo Carrari, a Azzuri funciona até 1924 e apare-
ce com freqiiéncia nas narrativas das testemunhas de época. Alguns dos
antigos alunos dessa escola retinem-se novamente, apds seu fechamento,
em torno da Internacional, de Francesco Madrigano. Achille Tartari, por
sua vez, é proprietario de uma outra, a Anhanga.

O objetivo dessas escolas de cinema é, essencialmente, rodar os fil-
mes idealizados pelos pioneiros. Enquanto proprietarios das escolas, es-
tes reinem em torno de si candidatos a atores prontos a dividir as despe-
sas para poder encenar, viabilizando assim a concretizacdo dos projetos.
Na prética, a importancia das escolas ultrapassa o objetivo de sua criagao:
verdadeiros centros de reunido, de debate e de transmissdo de informa-
¢Oes atualizadas, elas funcionam como centros de formagao nao somente
para atores, mas também para operadores e outros técnicos especializados.
Tendo em vista a precariedade financeira e técnica geral na qual evolui
esse cinema nascente, a existéncia de tais pdlos é fundamental. Além dis-
so, para aumentar os fundos necessdrios a realizacdo de seus projetos
respectivos, as escolas produzem, sob encomenda, documentdrios, jornais
filmados ou filmes de propaganda. E assim que Gilberto Rossi, um dos
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° Capellaro ja tinha estado
duas vezes no Brasil, em turnés
teatrais. Na primeira, ele
acompanhara Eleonora Duse;
na segunda, Tina di Lorenzo.
Em 1915, quando se instala
definitivamente em Sdo Pau-
lo, chega com a companhia de
Alberto Capozzi. Diretor de
Inocéncia, ele também integra
o elenco do filme. A adapta-
¢do para o cinema é de Anto-
nio Campos, cinegrafista e co-
produtor do filme. Além dos
membros da familia Campos,
o elenco retine amadores italo-
paulistanos.

¢ Ver GALVAO, Maria Rita
Eliezer, op. cit., p. 29-35.
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7 Ver Testemunho de Gilberto
Rossi. In: idem, ibidem, p. 198.

8 Ver SCHVARZMAN, Sheila.
Ir ao cinema em Sao Paulo nos
anos 20. Revista Brasileira de His-
téria, v.25,n.49,Sao Paulo, jan.-
jun. 2005, p. 153-174. As in-
formagdes sobre a “Campa-
nha pelo cinema brasileiro”
foram tiradas desse artigo.
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nomes-chave desse cinema paulistano, apresentou-se um dia a Washing-
ton Luis, entdo governador de Sao Paulo, para propor-lhe seus servigos.
Comecando por rodar documentdrios oficiais, ele se torna o cinegrafista
oficial do governo e cria um jornal filmado quinzenal, o Rossi Actualidades.
Tais atividades permitem-lhe, durante varios anos, dedicar-se ao cinema
em tempo integral.”

Apesar de todas as dificuldades, o grande obstaculo a producédo
local é na verdade a distribuigdo: a concorréncia dos filmes estrangeiros
reduz fortemente o acesso das fitas nacionais as salas de projecdo, sem
entretanto elimina-lo completamente.

O sistema de distribui¢do funcionara, no inicio, através da importa-
¢do direta dos filmes. Trata-se de um comércio extremamente rentavel,
objeto de uma grande concorréncia entre empresarios de origem imigran-
te: Matarazzo, Staffa, Stamile, Pinoni. O grande nome do setor, contra
quem estes ultimos tentam conquistar uma parte do mercado, é o do es-
panhol Francisco Serrador, no Brasil desde 1900. A austeridade imposta
pela Primeira Guerra Mundial marca o inicio de um periodo de grandes
dificuldades para os empresarios do setor. Pois a retomada do mercado,
nos anos 1920, j4 se faz sob o signo da dominagao do mercado pelo cinema
americano e corresponde a instalagdo, no Brasil, de agéncias das compa-
nhias cinematograficas americanas — que também concentram a respon-
sabilidade pela distribuigdo dos filmes europeus. Interrompe-se assim,
definitivamente, o processo de importagdo direta, em detrimento dos in-
vestidores locais.

Nesse contexto, a marginalidade da produgao cinematografica local
s6 pode se intensificar. Muitas vezes, os filmes nem chegam as telas
paulistanas, contentando-se com o circuito marginal do interior. Alguns
sdo privados até dessa alternativa e ndo serdo jamais projetados. Para es-
tes, a tinica referéncia que subsiste — grande parte das cépias desapare-
ceu — é a imprensa, que registra os filmes que estao sendo rodados e as
novas realizagdes.

Um cinema para a nacao

Nos anos 1920, além da imprensa de variedades, ja existem no Brasil
titulos especializados, com um comeco de critica cinematografica. Essa
imprensa, que segue de perto o star system, abordando os bastidores da
vida dos artistas, fazendo a cronica do mundo do cinema, também estd na
origem de uma “Campanha pelo cinema brasileiro”®. Trata-se, essencial-
mente, de defender a existéncia de um cinema nacional representativo de
um pais moderno, urbano, “civilizado” em suma. Os porta-vozes da cam-
panha reivindicam abundancia de meios financeiros e, por conseguinte,
riqueza de resultados, técnicos e artisticos. Esses jornalistas, cronistas e
“criticos” querem antes de mais nada um cinema que, funcionando como
vitrine do pais, exiba seu progresso, sua modernidade. Trés elementos
principais sdo visados. Em primeiro lugar, o contetido mesmo dos filmes:
os autores da campanha desejam eliminar do horizonte visual filmico toda
e qualquer referéncia a miséria e a pobreza, apagando ao mesmo tempo
aquilo que aparece como “caracteristico”, lembrando o exotismo — mais
particularmente, a populagdo negra. E tais vozes ndo estdo isoladas do
contexto geral. A titulo de exemplo, a segunda versao cinematografica de
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O Guarany®, realizada dez anos apds a primeira, em 1926, pelo mesmo
diretor, Vittorio Capellaro, faz-se num contexto completamente diferente
da precedente: a policia intervém nas filmagens e prende Capellaro a fim
de evitar o aparecimento de indios nas telas.

O segundo elemento que concentra as aten¢des dos idealizadores da
campanha em questdo € o publico das salas. Eles militam em favor da
construcdo de cinemas luxuosos, com melhor equipamento, situados nos
bairros centrais e freqiientados por um publico elegante e distinto, digno
dessa arte, cujo valor equivale, segundo eles, ao do teatro e da épera.
Entretanto, em Sao Paulo ocorre justamente o inverso: os cinemas encon-
tram-se principalmente nos bairros populares e sdo freqiientados antes de
mais nada por um publico operdrio e, portanto, prevalentemente imigran-
te. Em 1925, existem 27 cinemas na cidade, dos quais oito localizam-se no
centro, e dez em bairros de grande concentracdo imigrante como o Bras
(seis salas), o Bom Retiro (duas salas), a Modca (uma sala) e o Cambuci
(uma sala). Dois anos mais tarde, os cinemas da cidade ja somam 35, o que
faz jornalistas e cronistas felicitarem-se'’. Contudo, as salas do centro nao
sdo atingidas por essa expansdao, mantendo o mesmo niimero de antes.

O publico aumenta, mas tanto gracas as camadas mais favorecidas e
ao constante crescimento do publico feminino, como gragas ao publico
operdrio, que também cresce. E isso apesar das opinides elitistas dessa
critica, segundo a qual ndo é indispensdvel manter cinemas nos bairros
populares.

Enfim, e quanto ao que nos concerne mais especificamente, a cam-
panha volta-se diretamente as equipes responsdveis pela producao cine-
matogréfica, defendendo a idéia de que um verdadeiro cinema de quali-
dade nao deveria estar nas maos de imigrantes. O que coloca um proble-
ma real, pois, na época, os protagonistas desse universo, todos imigrantes
— e em sua maioria de origem italiana —, sdo incontornaveis. Aquele que
quisesse fazer cinema em Sao Paulo teria, obrigatoriamente, de se associar
a Rossi, Carrari ou tantos outros.

Cinema e modernidade

Estamos numa perspectiva de apropriacao simbélica do espago ur-
bano. Os pioneiros imigrantes do cinema mudo apropriam-se com efeito
de um vetor social considerdvel, caro as elites culturais da época. Estas
identificam-no como um meio particularmente eficaz de construgdo da
imagem do pais que procuram ver realizada pela afirmagao do caréter
central da vida urbana, em oposi¢do ao mundo rural, visto como arcaico.
O que passa, entre outras coisas, pela exibicdo do potencial modernizante
e progressista que identificam em Sao Paulo, cartdo de visitas ideal do
pais considerado sob tal prisma.

Tais expectativas, da parte das elites culturais e, talvez de modo
mais geral, das elites urbanas, apresentam implica¢des diretas sobre o
olhar dos cineastas em relacdo ao cinema e, mais especificamente, em rela-
¢do ao trabalho que executam. E assim que a posi¢ao destes ganha uma
boa dose de ambigiiidade, ja que o desejo de ver os projetos concretizados
obriga-os a levar em conta valores defendidos pelos potenciais finan-
ciadores. Quanto a isso, a verticalidade dos planos de alguns filmes',
que sublinham, as vezes de forma excessiva, o carater urbano da paisa-
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? O titulo do romance indige-
nista de José de Alencar (1857)
era provavelmente conhecido
pelos imigrantes italianos gra-
¢as a sua adaptagdo para a
Opera assinada, em 1870, por
Carlos Gomes e apresentada
pela primeira vez no Scala de
Milao.

19 Os defensores do “cinema
nacional” e outros, mais nu-
merosos, sempre prontos a
aplaudir os rastros daquilo
que entendem por moderni-
dade urbana e cosmopolitis-
mo, compactuam, na época,
com a idéia de que “o pro-
gresso de um pais se mede
pelo nimero de salas de cine-
ma”, apregoada pela revista
Cinearte. Cf. SCHVARZMAN,
Sheila. op. cit., p. 158.

1 Ver MACHADO JUNIOR,
Rubens L. R. Sdo Paulo em mo-
vimento: a representagdo cine-
matografica da metrépole nos
anos 20. Dissertagdo (Mestra-
do em Cinema, TV e Radio) —
ECA-USP, Sao Paulo, 1989.

7

de género & arte

relacdes



78

gem onde se desenvolvem as intrigas, corresponde ao desejo dos cineas-
tas de subscrever a esse gosto pela modernidade urbana. As escolhas
temdticas também obedecem a essa légica: sdo abandonados os temas
regionais, as representagdes da histéria e dos costumes das populagdes do
interior, em proveito dos dramas de amor, de adultério, de ascenséo e
decadéncia social — sempre envolvendo ambientes sociais sofisticados.
Uma tal incorpora¢do dos valores dominantes, tendo em vista os filmes
produzidos, permanece promessa ndo cumprida. Trata-se simplesmente
de falta de meios suficientes? Em todo o caso, esses filmes sdo fruto do
trabalho de atores sociais estranhos ao meio de onde vém, originalmente,
as aspiragdes chauvinistas mencionadas; e eles permanecerdo, apesar de
seus detratores, os protagonistas por exceléncia da producdo cinemato-
gréfica local. Eis af uma forma ndo desejada da modernidade.

Urbanizacao e c6digos sexuados

Para além da importancia que cada um desses atores atribui a vida
urbana, e da leitura que fazem da questdo, o cinema é uma prética
inseparavel da cultura urbana. Para falar especificamente de Sao Paulo, o
momento do nascimento da produgédo cinematografica local coincide exa-
tamente com um processo de profundas transformagdes urbanas, resulta-
do, antes de mais nada, da chegada massiva de imigrantes. Nesse contex-
to, a multiddo apresenta-se como um fendmeno absolutamente inédito.
Pessoas das mais diversas origens encontram-se lado a lado no espago
publico, fazendo com que, na cidade, as distancias sociais ndo sejam —
ndo sejam mais, ndo sejam sempre — acompanhadas de distancia fisica.

As mulheres das camadas médias e altas, mas também as operarias,
responsaveis por boa parte da mao-de-obra fabril, sdo as mais novas per-
sonagens no espaco da cidade. Ainda hd pouco estrangeiras a esfera pu-
blica urbana, elas comegam, de fato, a marcar cada vez mais sua presenca
e visibilidade. Os cronistas referem-se a questdo com mais e mais freqiién-
cia, atraindo a atencdo do historiador pela insisténcia do olhar que lancam
sobre o fendmeno, signo de uma novidade ainda digna de ser notada.
Deslocando-se na cidade, essas mulheres aparecem mais sob o olhar dos
homens. Olhar escrutador, que escritores e poetas também langaram e
registraram na época.

Diante dessa nova dinamica, c6digos sexuados despontam, atraves-
sando o processo de urbanizacdo paulistano, acrescentando-lhe assimetrias
considerdveis. Trata-se entdo — e antes de mais nada — de gerir a presen-
ca fisica de homens e mulheres no espago da rua. Em relacdo as mulheres,
0 aparecer em publico demanda um trabalho constante, cotidiano e minu-
cioso sobre a aparéncia; trabalho prévio a sua entrada, extremamente
ritualizada, no espago da cidade.

Nessa pedagogia corporal, as iniciativas que visam organizar a nova
visibilidade feminina no espago ptblico — notadamente os conselhos de
beleza, que proliferam na época — insistem particularmente na postura e
no andar. Este tiltimo é visto como representativo da totalidade da atitude
corporal de uma mulher e signo maior de sua elegancia. A maneira de
andar, mantendo a postura reta e os movimentos sempre vigiados, é um
elemento central. Quando caminha, uma mulher ndo deve, jamais, expri-
mir nem relaxamento, nem negligéncia.

ArtCultura, Uberlandia, v. 9, n. 14, p. 71-81, jan.-jun. 2007



O cinema torna-se um lazer dominante justamente nesse contexto
de maior atencdo aos corpos das mulheres, que devem ser submetidos a
novas pedagogias, especificamente urbanas. Quanto a esse ponto, trata-se
de uma ferramenta considerdvel: o cinema mostra, ao contrario da foto-
grafia, os corpos das mulheres em movimento. Ele também mostra as
mulheres da cidade, na cidade, e — nao se deve esquecer —, ndo mostra
quaisquer mulheres, mas aquelas que correspondem aos canones de bele-
za que se instalam, ligados de modo privilegiado a luta incansavel pela
silhueta esbelta e ao prolongamento, até o impossivel, da juventude da
aparéncia. Esses sdo, na época, imperativos cada vez mais pesados, aos
quais respondem os conselhos e os cuidados de beleza, que ocupam um
espago crescente na imprensa feminina e de variedades.

A década de 1920, momento-chave desse processo, é aquela que vé
nascerem os concursos de beleza em Sao Paulo. Contando com o apoio
entusiasta da imprensa, que estd, alids, na origem das primeiras iniciati-
vas, esses concursos sao um meio suplementar — ao lado dos filmes e das
fotografias que enchem as paginas de jornais e revistas — de colocar a
mostra os corpos das mulheres. Isso com o fim de ensinar-lhes os segre-
dos da beleza, da elegancia e da sedugdo modernas. Os concursos consti-
tuem também, para nés, uma manifestacao privilegiada do olhar social da
época sobre a beleza feminina.

Enfim, os concursos, a indtstria do filme e o star system, gragas a
capacidade de penetracdo e ao sucesso extremamente rapido que alcan-
¢am, revelam o grau elevado de adesdo das mulheres aos novos modelos
de beleza e de comportamento corporal, ao trabalho mais e mais intenso
sobre a aparéncia, demanda das novas formas urbanas de mostrar-se em
publico.

As atrizes paulistanas que figuram nas telas carregam a responsabi-
lidade, tanto quanto as misses dos concursos de beleza, de corresponder
as aspiragdes — considerdveis, como vimos — das elites locais. De fato, os
promotores da “Campanha pelo cinema brasileiro” aspiram a poder exibir
seu ideal de civilizagdo e de modernidade para o pais. As lindas brasilei-
ras, se realmente bem escolhidas, permitem provar ao mundo inteiro ndao
somente que a sofisticagdo, a elegancia e a beleza femininas sdo bem re-
presentadas no paifs, mas também, e sobretudo, que essas mulheres nao
representam absolutamente um modelo qualquer de beleza exdtica. Elas
correspondem, ao contrdrio, aquele que domina na Europa e nos Estados
Unidos — ou ao menos a imagem que fazem, de um tal modelo, as elites
em questdo. Em todo o caso, esse modelo é erigido em modelo por exce-
léncia da beleza feminina e baliza todas as iniciativas pedagégicas dirigidas
as mulheres no sentido de melhorar a aparéncia fisica, apagar certos tra-
¢os e realcar outros — a fim de aproximar-se o mais possivel dos cdnones
eleitos. Assim, cinema e concursos de beleza, os dois grandes vetores des-
sa pedagogia, difundem modelos que coincidem profundamente um com
o outro, e no interior dos quais as estrelas americanas ocupam evidente-
mente um espago de primeirissimo plano.

Mulheres e homens de cinema

As mulheres que trabalham no cinema paulistano nascente sao iso-
ladas no papel tinico de atrizes. Porém, ndo é nesse ponto que a prética do
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cinema marca uma ruptura sensivel em relacdo ao mundo do teatro,
onde grande parte dessas atrizes circularam anteriormente. A novidade
que transforma entdo, fundamentalmente, a percepcao e, por conseqii-
éncia, o desempenho das atrizes refere-se a fotogenia, imposi¢do doravante
central, critério por exceléncia da qualidade profissional de uma atriz,
segundo testemunhos de homens e mulheres do meio. Grizzeta Moreno,
protagonista de Eufémia (1930), vem descrita como segue pela revista
Cinearte:

parece artista de cinema, porque tem a fotogenia estampada no moreno pdlido das
suas faces, no dspero dos seus cabelos sensuais, no talhe delicado de sua boquinha
pequenina, nas covinhas que cercam seu sorriso como duas sentinelas mimosas
zeloando pelo tesouro que sio os seus dentes, que mais parecem pérolas. Seu corpo é
delicado, bem feito, talhado como se fosse escultura de genial artista. Depois usa seus
vestidos tdo agarradinhos ao corpo (...) Como que medrosos.'

Tendo escolhido Georgina Marchiani como protagonista de seu se-
gundo O Guarany, Capellaro disse-lhe: “Vocé sabe pisar num palco; vocé é
segura e delicada, e tem um lindo par de olhos; se for fotogénica, sera a
minha Ceci”®.

E assim que, na representacdo de si mesmas, vemos as mogas inspi-
rarem-se diretamente, e mimeticamente, na imagem publica das estrelas,
em suas poses e gestos, quando se deixam fotografar ou quando apare-
cem nas telas. Com tal comportamento, as paulistanas incorporam — e
refletem — de modo flagrante os canones de beleza e de apresentacgao
fisica dessa cultura urbana extremamente centrada nos corpos.

Estamos, entdo, diante de uma espécie de aculturagao, que beneficia
a cultura metropolitana em construgdo e traz, a0 mesmo tempo, um olhar
sexualizado sobre as mulheres. A bagagem teatral, da qual boa parte des-
sas mulheres retira um orgulho artistico e profissional, passa ao segundo
plano face as novas exigéncias da fotogenia. Assim, Olga Navarro, que se
esforca em acentuar a importancia do teatro em sua vida, em relacado ao
cinema', conta como foi escolhida por José Carrari para atuar num filme:
(Carrari) “encontrou em Olga Navarro exatamente o que procurava: gran-
des olhos escuros, um porte esguio, suficiente desembarago para poder
representar.”!s

Como vimos, os protagonistas do cinema paulistano nascente, dire-
tores, produtores, roteiristas, operadores aderem a nova cultura urbana,
adaptando seu olhar, as tematicas escolhidas, com o fim de poder rodar
seus filmes. As protagonistas, por sua vez, atrizes, também demonstram
sua adesdo. Tendo em vista os novos cédigos, sexuados, que estabelecem
0s papéis e os espagos a ser ocupados por homens e mulheres, na cidade e
no cinema, tal adesdo traduz-se pela constante exibi¢do de um novo traba-
lho corporal executado sobre si mesmas. Entretanto, nenhuma simetria
retine essas duas formas de adesao.

Os pioneiros do cinema paulistano estdo submetidos a fortes pre-
conceitos. Imigrantes, apropriam-se de um terreno particularmente valo-
rizado pelas elites culturais, desejosas de representa¢des cinematograficas
nas quais possam se espelhar. Apagando elementos constitutivos do soci-
al que ndo correspondem a seu imagindrio, essas elites aspiram também a
um cinema que ndo fale a todos, destinando-se a um publico de eleigao.
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Se pudessem, excluiriam as populagdes imigradas e, mais especificamen-
te, naquilo que nos concerne, os italo-paulistanos, de tras das cameras,
das telas e dos cinemas. As questdes politicas e simbdlicas envolvidas
aqui sdo de monta, sobretudo porque, de fato, esses pioneiros permane-
cem firmes, sendo dominantes, nas trés posi¢des indicadas. As pioneiras,
atrizes, também sdo alvo de preconceitos. No seu caso, eles tocam a
corporalidade, a constru¢do mesma da feminilidade. Pois, para elas, um
maior acesso ao espago publico caminha de méos dadas, de um lado, com
uma adesdo, claramente manifestada, aos novos cédigos sexuados, su-
postos responsaveis pela organizagdo da presenga de homens e mulheres
na vida urbana, e, de outro lado, com uma maior ritualizacdo da apresen-
tagao fisica de si.

§
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