Travelogue e Cavacao no Brasil Pitoresco de Cornélio Pires
SHEILA SCHVARZMAN'

Brasil Pitoresco, Viagens de Cornélio Pires, filme de 1925 feito pelo folclorista
e escritor Cornélio Pires com José Palacios, pode ser analisado destacando as relacdes
entre a sua realizacdo no Brasil e o género internacional do filme de viagem, o
travelogue; como recorta 0 que chama de pitoresco tendo por baliza as tradi¢fes
pictoricas internacionais e nacionais ou mesmo a fotografia e em especial o cartdo
postal. Entretanto, o estatuto plebeu da atividade cinematogréfica, sobretudo no Brasil
tendeu a afastar a sua realizacdo de tradi¢Oes culturais mais eruditas ainda que estas
possam ter migrado também através de leituras populares®. No Brasil Pitoresco que
constréi Cornélio Pires, varios universos pictoricos, imageéticos, sociais e culturais se
cruzam, como pretendemos esbocar nesse artigo, no entanto, todos eles estdo
delimitados pelas caracteristicas do empreendimento de Pires: a filmagem de um
natural® que tem por limite a cavacdo, a encomenda ou o patrocinio do filme por
autoridades, comerciantes, fazendeiros ou familias abastadas que, por esse mecanismo,
tomou caracteristicas préprias _eis 0 que essa obra bem documenta. Esse contrato baliza
o resultado das imagens filmadas que se deseja pitorescas.

Pouco ou nada estudado entre nds, mas copioso no cinema internacional e
mesmo no Brasil — quer pelo que se exibia de fora, quer pelo que se produzia
internamente, 0 género de viagem nos imp6e um deslocamento: através da bibliografia
francesa ou anglo-saxd, somos levados a pensar a produgdo e circulagdo de suas
imagens num universo de desenvolvimento capitalista urbano, industrial e maquinico,
onde a existéncia de barcos a vapor, de um incipiente turismo, de extensa producédo
literdria e pictérica como o cartdo postal e algum puablico leitor burgués haviam
consolidado formas de exotismo que correspondiam nos paises europeus a afirmacéo e
vivéncia do colonialismo (GUNNING, 1992; PETERSON, 1998; SAID, 1990) do qual

as imagens dos travelogues eram parte constitutiva e onde faziam sentido, inclusive pela
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dualidade entre a seducéo e 0 menosprezo que nutriam espectadores e realizadores pelo
outro filmado.

Algumas questdes ja de inicio se impdem. De que maneira essas formas e
representacbes poderdo ser lidas e traduzidas entre nds? De que maneira essas
referéncias, datadas em geral do inicio do cinema aos anos 1910, fardo sentido num
filme de 1925 que se conduz a partir de um diretor/folclorista que é ao mesmo tempo
paulista — a invocacdo da civilizacdo e da afirmacdo da cultura urbana cosmopolita e
industrial —, mas que no entanto, se identifica como caipira, rural e tradicional — e se

propde a conduzir o publico por um Brasil “pitoresco’, indo de Séo Paulo ao Alagoas?

E ainda: quem é Cornélio Pires? De que lugar fala e que significados o seu
personagem e sua obra agregam ao filme?

Sendo assim, gostaria de, através das Viagens de Cornélio Pires, apontar
algumas das caracteristicas do género e a forma que receberam nesse filme, no ano de
1925 em S&o Paulo, onde foi produzido e apresentado com sucesso de publico. De que
maneira construiu 0 que chama de pitoresco e que proximidade este tem com o
regionalismo literario e musical no qual se inseria Cornélio Pires. Como esse pitoresco
se traduz em imagens cinematograficas e de que forma essas matrizes internacionais da

viagem e do exatico que o titulo invoca, se desfazem frente a Idgica da cavacao.

O TRAVELOGUE

Brasil Pitoresco: Viagens de Cornélio Pires € um travelogue, género que, como
outros do inicio do cinema, remonta aos modos oitocentistas de apreender o mundo que
surgem, conforme Walter Benjamin, durante a Monarquia de Junho — 1830-1848,
momento em que novos géneros e estratégias de representacdo tomam o cotidiano por
objeto de interesse, estudo e representacdo (COHEN, 2001, p.316). Se para a
aristocracia européia o cotidiano era banal e desprovido de interesse, € do fascinio pela
reproducdo da vida, e de seus aspectos cotidianos ou excepcionais e inusitados que o
cinema, ainda no século X1X e herdeiro desses novos interesses e formas, tirard muito
de seu fascinio e sucesso. A producdo de entdo configura um “cinema de atracdo ou de
mostracdo”, cinema que se baseia antes de tudo, na sua capacidade de mostrar. “O
cinema provém do cinema de atracGes, da fotografia, das vistas animadas, e da lanterna
magica” (GUNNING, 1990, p.58).



O filme de viagem remonta a tradi¢do e a préatica da lanterna magica, invencéo
Optica do século XVIII na Europa, misto de instrumento cientifico e maquina de iluséo e
fantasmagoria, que se manteve por trés séculos reproduzindo imagens artificiais, fixas e
animadas para um publico interessado em diabruras, cenas grotescas, erdticas,
religiosas, historicas, cientificas, politicas e satiricas (MANNONI,2003,p.57).
Apresentada em geral por um ambulante, torna-se um espetaculo estavel no século XIX,
momento de sua grande expansao, pelo uso generalizado da fotografia sobre vidro. Com
0 surgimento do cinema, o filme € introduzido junto com a lanterna mégica para
prolongar as sessdes com presenca de conferencistas. Filmavam-se viagens, habitos
distintos como Casamento Abissinio de 1908 ou A caca do Hipop6tamo no Nilo Azul,
1907.

Com o tempo, o filme substitui as fotos, enquanto os intertitulos tomam o lugar
do conferencista (MUSSER, 1996, p.89). Mas, ainda que filmados em lugares exaticos,
0s programas sempre enfocavam as aventuras de europeus Ou americanos nesses
lugares. E como lembra Stuart Hall sobre a literatura popular “nesse periodo, a
verdadeira idéia de aventura torna-se sinbnimo de demonstragdo da superioridade
moral, social e fisica do colonizador sobre o colonizado” (HALL apud MUSSER, 1996,
p.89).

O cinema, portanto, funciona como a captura e exibi¢do do desconhecido, mas
também como afirmacdo nacional daqueles que detém o poder de registrar imagens: seja
ele o colonizador que recorta 0 mundo a partir da sua ‘objetiva’ e afirma-se superior ao
colonizado, seja ele habitante do proprio pais onde o registro das imagens funciona
como o motivo central do orgulho e ufanismo, como se vé, menos pelas imagens -
fazendas, plantagdes, fabricas, cachoeiras, indios - do que pelos anudncios
grandiloguientes de filmes como Brasil Grandioso (1923), Brasil Misterioso (1928) ou

o Brasil Pitoresco de Cornélio Pires.

E caracteristico do género a reunido de imagens de varios lugares sem
articulacdo, formando uma colecdo que, pela aproximacdo, mas sem nexo interno, é
percebida como uma totalidade. Os lugares, apreendidos pela variedade e diferenca,
criam estranhamento, fascinacdo ou curiosidade, seu viés educativo. Constitui-se assim,
pela diferenca, a nocéo de exotico, conceito etimologicamente associado ao estrangeiro,
ao que vem de fora (HOUAISS).



O filme de viagem cria uma nova dialética da distancia e proximidade,
aproximando o distante, tanto do ponto de vista geografico quanto das diferencas que
acaba por dissolver pelo espetaculo e pelo préoprio consumo (PETERSON, 1998, p.21),

transformando os lugares em mercadorias genéricas.

Gostaria de reter aqui a pratica em relacdo a exibicdo de imagens de viagem e
seu interesse pela vida cotidiana, pelo espetaculo do desconhecido, pelo deslocamento
no tempo e no espacgo e demais caracteristicas que marcam a passagem e 0s interesses
da modernidade. E a essa tradicdo que se soma a atragdo por ver o desconhecido, o
espetacular, o inusitado, que os filmes panoramicos sobre o Brasil véo estar ligados, da
mesma forma que, localmente, sdo também um lugar de ufanismo e afirmacao nacional
através da exibicdo das ‘belezas e riquezas naturais’, de um enfoque que busca o tipico e
0 exdtico, o misterioso — e que desagrada a aqueles que queriam, no mesmo momento,
criar um cinema moderno para o Brasil e viam nessa atividade e nessas imagens um
sério desvio de propostas, ja que ao contrario dessas vistas naturais e povoadas de

negros e mesticos, acreditavam na imagem de um pais branco, urbanizado e moderno.

E preciso lembrar ainda a forma de produc&o dos filmes n&o ficcionais no Brasil.
Ao contrario da tradicdo das casas produtoras européias como as francesas Lumiére ou
Pathé, que mandavam seus cinegrafistas para pontos distantes do globo para captar
imagens tidas como exdticas para venda e exibicdo nos centros cosmopolitas, muito das
imagens ndo ficcionais produzidas no Brasil desde o inicio do século XX eram
encomendas de comerciantes, fazendeiros, do Estado, de politicos ou publicidade.
Assim, muitas das producBes de atualidades, cinejornais e documentérios eram
financiados pelos interessados. 1sso ndo é unicamente uma caracteristica brasileira nem
unicamente daquele momento, mas era certamente a forma mais praticada, forma essa
que inclusive servira para manter a profissdo e a pratica do cinema no Brasil
(BERNARDET, 2009, p.37), e até mesmo como forma de custear ensaios de ficcéo.
Para tanto basta observar a relacdo proficua que existiu entre a grande producdo de
filmes naturais e posados” - em torno de 50 - em Recife, entre os anos de 1925 até 1930,
quando surgiram mais de 12 pequenas produtoras de filme e, no mesmo periodo,

inimeras encomendas do governo de Sergio Loreto, que havia promovido melhorias
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urbanas e sanitarias na cidade e pretendia propagandea-las (ARAUJO, 2007, p33). Isso,
evidentemente, muda o carater das imagens captadas e da a elas, como se pode constatar
por Vvarios artigos desta coletanea, e por varios dos filmes da série Resgate do Cinema
Silencioso Brasileiro, uma relagdo quase sempre muito respeitosa e cerimoniosa com 0
objeto filmado, em especial as autoridades e instituicdes constituidas, como se vera com
as grandes propriedades aqui enfocadas. Caracteristicas que ja na época consagraram

esses filmes como “cavacao®”.

Quando ao Pitoresco, é uma estética que surge no final do século XVIII na
Inglaterra, num momento de profundas transformacBes sociais decorrentes da
Revolugdo Industrial. Prenunciando o Romantismo, o Pitoresco vai procurar
renaturalizar a natureza: diante de uma realidade que se transformava violentamente
com a industrializacdo, tratava-se de restituir as paisagens naturais retratadas os
aspectos agradaveis, curiosos e caracteristicos que remetiam a uma paisagem natural
que fora acolhedora e generosa, evocando imperfeigcdes, assimetrias em cenas repletas
de detalhes. Valoriza-se a irregularidade da natureza e a interpretacdo poética de uma
atmosfera particular. (ARGAN, 1996; GILPIN, 1982). Assim os habitantes desses
cenarios passam a ser vistos como “tipos curiosos”, o reverso da modernidade industrial
e urbana em rapida mutacdo e massificacdo. “Tipos Curiosos” é também a denominagéao
dada aos habitantes de colénias como 0s negros ou arabes da Argélia conforme podem
ser vistos em cartdes postais produzidos pelos franceses (ARAUJO, 2000) sobre as suas
colbnias, e mesmo entre nés desde meados do seculo XIX (MAUAD, 1999, 204).

Como tudo isso se manifestard num filme no Brasil em 1925?

AS VIAGENS DE CORNELIO PIRES

Brasil Pitoresco: Viagens de Cornélio Pires foi dirigido por Cornélio Pires e
José Palacios, da Industria Cinematografica Filmes Paulistas. Conhecido por seu
trabalno com a cultura caipira do interior de Sdo Paulo, do qual se tornou um
divulgador, Cornélio Pires (Tieté 1884 Sdo Paulo-1958) fazia conferéncias em
auditérios e salas de cinema, escrevia em jornais contando “causos” da cultura oral
paulista desde o inicio os anos 1910 ou produzindo literatura pré-modernista de carater

regional.

> Segundo o dicionario Houaiss “negdcio ou vantagem obtido por protecdo ou ilicitamente; arranjo”
http://houaiss.uol.com.br/busca.jhtm?verbete=cava%E7%E30&stype=k



Os anos 1910-1920 no Brasil sdio momentos de politica liberal e construgédo
regionalista da nacionalidade fortemente marcada pelo Romantismo do século XIX. Em
Sdo Paulo o regionalismo encontra formas de expressdo na figura do caipira, em
pintores académicos como Almeida Janior e Modesto Brocus, na literatura de Amadeu
Amaral, Monteiro Lobato, Afonso Arinos e na musica (SEVCENKO, 1997; NAVES,
2007; SALIBA, 2002; BOSI, 1966), como se p6de ver anos mais tarde nos filmes
Acabaram-se os otarios (Luiz de Barros, 1929) e Coisas Nossas (Wallace Downey,
1931), onde a musica regional e o personagem do caipira sdo centrais. Cornélio
apropria-se e reforga essa tradi¢do, consolidando a mdsica caipira como uma “tradigdo
inventada” (HOBSBAWN, 1984, p.12). Ao destacar esses aspectos da biografia de
Cornélio Pires, convém ressaltar o seu carater conservador. Mesmo sem grande
aprofundamento ideoldgico sobre essa filiagdo, 0 que vem ao caso assinalar com ela é
que, em Sao Paulo, num momento de forte atracdo pela modernidade e o0 modernismo,
pelo urbano, pela revolucdo técnico-cientifica (SEVCENKO, 1997), Cornélio Pires esta
voltado para a tradicdo e o regionalismo, para 0s costumes agrarios, para 0 mundo rural,
e é desse ponto de vista que observa o0 mundo e faz suas produgdes, como o filme que

vamos analisar.

Cornelio construiu através dessas manifestaces um modelo proprio de caipira,
como se pode verificar pela glosa de Monteiro Lobato, outro autor que se debrucava
sobre 0 mesmo universo, em 1918, mas com um olhar em tudo muito distinto daquele

de Cornélio:

“Aquilo [o caboclismo®] foi fabricacéo histérica para bulir com o Cornélio Pires, que
anda convencido de ter descoberto o caboclo. [...] O caboclo de Cornélio é uma bela estilizagéo,
sentimental, poética, ultra-romantica, fulgurante de piadas — e rendosa. O Cornélio vive, e passa
bem, ganha dinheiro gordo, com as exibi¢cfes que faz do “seu caboclo”. D& caboclo em
conferéncias a 5 mil-réis a cadeira e o publico mija de tanto rir. (...)Ora, 0 meu Urupés veio
estragar o caboclo do Cornélio — estragar o caboclismo.”( APUD SALIBA, 2002,p 176)

O Urupés de Lobato (1918), um admirador da modernidade e da cultura norte-
americana, mostra um mundo rural decadente, que deve se transformar. Cornélio, ao
contrario, cultua esse mundo e esses personagens. O olhar afetuoso e acritico que lhes

lanca seré objeto de observacao no seu cinema.

® Monteiro Lobato se refere ao caboclismo de Cornélio Pires em carta a Godofredo Rangel onde se queixa
da ma repercussao do seu cabloco, personagem de Urupés, enquanto o de Pires agradava ao publico.



Apostando no personagem que construira em torno de si, Pires vai se aventurar
pelo cinema ampliando a forma de divulgacdo do seu trabalho, e o escopo das

conferéncias que seriam ilustradas pela fita.

Os dados de que dispomos sobre a realizacdo do filme sdo desencontrados, mas
permitem uma sintese. Se por um lado, na Cinemateca Brasileira onde o filme esta
depositado e na Filmografia a partir d"O Estado de S&o Paulo de Jean Claude Bernardet
(1979), a producédo do filme é datada de 1925, tendo como operador José Palécios e
direcdo de Pires para a América Filmes e depois a Industria Cinematografica Filmes
Paulistas. Seu bidgrafo, Macedo Dantas, da como origem da empreitada uma temporada
no Rio de Janeiro durante os festejos do Centenario da Independéncia em 1922. Nessa
viagem Cornélio conhece um alemédo que vende a ele uma cAmera que vai usar na futura
filmagem do documentario com o cinegrafista Flaminio de Campos Gatti em 1923.
(DANTAS, 1976,112).

N&o ha qualquer mencdo a Flaminio de Campos Gatti nas Filmografias, nem na
Cronica do Cinema Paulistano de Maria Rita Galvédo (1975), que aborda producdes e
pessoas ligadas ao cinema em Sao Paulo durante esse periodo. Entretanto, se ndo ha
documentacao sobre Flaminio, a descricdo de Macedo Dantas sobre as filmagens — e ele
ndo viu o filme — encaixa-se perfeitamente nas imagens que restaram’ depositadas na
Cinemateca Brasileira: fragmento de 450 m e 24min49seg de duracdo em 35 mm preto e
branco com os letreiros tingidos em verde e a imagem com viragem® em sépia,
depositada na Cinemateca em 1977 pelo Museu Histérico, Folclorico e Pedagdgico
Cornélio Pires, de Tieté. Duplicada na Cinemateca em abril de 2004, abrangendo o
itinerario de S&o Paulo a Aracaju’.

" Macedo Dantas baseou-se em Joffre Martins Veiga, outro conhecedor da obra de Pires.

® “Filmes Tingidos ou virados s&o um filme preto-e-branco processado em um banho que agrega cor a
prata ou a base. Trata-se de um processo antigo, muito utilizado nos filmes com base de nitrato. A cor
adquirida distingue-se da cor de um filme colorido por ter apenas uma ou duas cores. E bastante comum
haver, em um mesmo filme, ambos 0s processos, tanto o tingimento quanto a viragem. O resultado é uma
imagem com duas cores” COELHO, Fernanda — Manual de Manuseio de Peliculas Cinematogréficas. Sdo
Paulo. Cinemateca Brasileira. 2001, p.17

% http://www.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=p&nextAction=Ink&exprSearch=
ID=002731&format=detailed.pft#1. Acesso 19/01/2009

Souza, Carlos Roberto — Resgate do Cinema Silencioso Brasileiro. Catalogo. Séo Paulo: Cinemateca
Brasileira/Sociedade Amigos da Cinemateca.2009, p. 19




Vamos examinar sucintamente os 24 minutos de imagens que restaram do
filme'®, onde se pode ver S&o Paulo, Santos, Vitéria, Rio de Janeiro, Salvador, Feira de

Santana, Santo Amaro da Purificagdo, Vitoria da Conquista. Ilhéus e Aracaju.

O FILME

Sem os creditos iniciais, o filme se abre em S&o Paulo no Monumento do
Ipiranga®!, marco das comemoracdes do Centenario da Independéncia em 1922. Em
Santos, enfoca a Bolsa do Café — o termOmetro da nacéo, e faz uma tomada panoramica
da cidade e da praia.

No navio comeca a viagem rumo a Baia da Guanabara, com o Péo de Agulcar e
o0 porto. Em plano médio, de costas para a camera, Cornélio Pires aparece de bindculo e
avista a costa de Vitoria. A paisagem do mar é emoldurada como num cartdo postal,
engquadramento que vai se repetir ao longo do filme, pontuando lugares tidos como
pitorescos e consagrados pela pintura ou fotografia.

Em fusdo, as imagens de Ruy Barbosa e do mar anunciam A Bahia que nada
oculta. No centro da cidade os bondes. Um deles cruza com uma carroga e introduz o
Mercado Modelo onde a camera recortar alguns personagens.

Em plano médio no chéo, varias mercadorias em desordem. Vendedoras com
cestos e meninos descalcos rodeiam a cena compondo um quadro. Baianas com roupas
brancas e panos coloridos cruzam o quadro; um vendedor com uma moringa é
circundado em semicirculo por meninos pobres. Vendedora exibe produtos, enquadrada
por meninos tomados em diagonal. A aglomeragdo ndo impede que o diretor enquadre
cada personagens e produto que lhe interessa focalizar, compondo tipos distintos e
caracteristico de vendedores e produtos a explorar. O recurso as diagonais confere
maior amplitude as tomadas

No mar, barcos e pescadores. Um deles acena. Proximo aos barcos no Mercado,
dois pescadores mostram grande arcada dentaria do peixe que pescaram. Todas as cenas
em plano médio mostram trabalhadores, seus produtos, de forma a dar um panorama das
caracteristicas locais. Em primeiro plano se vé o rosto de uma mulher negra que carrega
algo na cabeca. Ela fica de frente para a camera e vai virando de perfil, para melhor

exibir o que carrega num enquadramento semelhante aquele usado pelo Major Reis

90 filme estd disponivel ao publico através da colegdo Resgate do Cinema Silencioso Brasileiro.
Cinemateca. 2009
! Designaremos em italico os letreiros do filme



quando mostrava, a partir de medi¢des antropometricas, o tipo bioldgico dos indios em
seus filmes™. Essas vérias imagens parecem existir para que Cornélio faca oralmente
um comentario como ocorreu em exibi¢des-conferéncia do filme no cine Republica em
1926 em Sdo Paulo. Apropriando-se da antiga pratica de conferéncias com lanterna
magica, Cornélio faz do filme um novo suporte para suas apresentacoes.

Nos elevadores, sem atropelo, um caso unico de disciplina no Brasil: uma fila
ordenada de homens. Entre eles uma Gnica mulher negra. A imagem da ordem é
intercalada com o vai e vem dos elevadores. E a partir deles que se vé a Baia de Todos
0s Santos devidamente enquadrada com uma bananeira, o signo do trépico.

Uma linda marina mostra uma senhora, seus dois filhos e a empregada negra.
Apreciam a vista agitada pela brisa do mar compondo um cartdo postal também
recorrente da familia branca e os seus servicais, sobretudo pajens devidamente trajados
e calcados. Esse quadro € entremeado com a imagem de Cornélio Pires que do alto de

uma montanha, olha a vista e emoldura a paisagem.

Jangadas de pescadores em que se aventuram ao mar largo, perdendo a terra
de vista mostra os jangadeiros em atividade. Tipos populares e humildes alternam
imagens com bondes e a disciplina da cidade. Ndo ha uma valoragdo, mas a expectativa
de um acumulo de informacdes. Em plano geral emoldurado, signo do que o filme
considera pitoresco, um jangadeiro no mar,. Ele rema e cruza o quadro. Na praia em PG
conversa com Cornélio.

Avalie-se o tamanho da jangada pelo jangadeiro... em seco. Cornélio de terno,
colete e chapéu sobre a jangada, segura um remo. Senta-se no banquinho da jangada e
rema no seco, explicando como deve se conduzir uma jangada. Tomado em diagonal, 0
que ressalta é a sua inadaptacdo. A seguir, de pé na jangada, usa um grande chapéu de
palha como dos jangadeiros. E observado por dois jangadeiros. De volta ao seu traje
habitual mostra como se lanca uma tarrafa — a rede de pescaria -, com trés homens que
mostram o catimbd, um grande peixe, e o pitu. Novos tipos e produtos curiosos sobre 0s

quais comentar.

12 Conforme as préaticas da Antropologia da época. Em Ao Redor do Brasil (1932) ha uma cena em que
Reis mede caracteristicas um indio com uma régua, seguindo indica¢des de Roquette Pinto. Ver Tacca,
Fernando -
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No bairro da Calgada, topa com dois valentes. Sdo galos de briga. Em plano
médio Cornélio e o dono dos galos acompanham a contenda. Ao fundo, a janela da casa
com objetos domésticos pendurados e uma moga morena compdem a imagem. Quase
um quadro de Almeida Janior, e ndo seria fortuito pensar nas pinturas do paulista de Itu
em meados do XIX para associar a essa imagem. Nada mais caracteristico e pitoresco
sobre um modo de vida que aparece sempre como uma atividade antes curiosa e
aprazivel, distante de um mundo urbanizado de exploracdo econémica industrial e

racionalizada a qual Cornélio, ja estava tendo que se acostumar na cidade de Séo Paulo.

Chega pelo rio a Santo Amaro da Purificacdo. A camera baixa no interior do
barco focaliza Cornélio, o barqueiro e ao fundo a cidade. Quando levanta-se, vemos a
cidade a partir do seu corpo que se desloca junto com a camera, observando as
atividades locais. A camera se detém no barco, como vai se deter depois num veleiro e
demais embarcacdes que Cornélio vai exibir. Ao fundo as habitacbes e o0s tipos

populares que ali vivem.

A paisagem existe para emoldurar a acdo de Cornélio. Ao longo do filme, a
presenca de trabalhadores € constante e € com eles que Cornélio dialoga diretamente. O
trabalho é apropriado pela camera de forma pitoresca — como uma atividade local
diferente daquela que se estd habituado a ver nas cidades. Atividades primérias, ligadas
a natureza como a pesca, a agricultura. E tipico. N&o é visto como trabalho nem ganha

pao.

Mas se a caracterizacdo do mundo pitoresco € detalhada, ela € também no
mundo do patrocinio (que torna possivel a empreitada) uma vez que o filme retrata com
igual detalhe o mundo da riqueza, das propriedades, das cidades e do progresso:
Deixando a Capital visitamos o “Reconcavo™ que geralmente, faz sua exportagcdao em

veleiros, existindo, na Capitania do Porto registrados 7878 embarcacdes a vela.

Informando que segue pelo vapor da Bahiana para Cachoeira e Séo Felix,
mostra o vapor e outro da mesma companhia. Em Sdo Felix a ponte que liga as cidades
é mostrada em panoramica a partir do barco. Esta sentado num veleiro tendo a frente o
barqueiro e a cidadezinha ao fundo. Em PP vemos o barqueiro que sorri para a camera

mostrando seus dentes imperfeitos. Outro tipo curioso.
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Em S&o Félix, Cornélio visita uma fabrica de charutos. Observa o transporte do
fumo com dois trabalhadores de torso nu e no escritdério converte-se em garoto
propaganda. Ali, em PM aproximado ressaltando o claro/ escuro da imagem Cornélio de
perfil examina e acende um charuto que fuma gostosamente para a camera. O sol na
lateral recorta a cena. No cais de Sdo Felix em geral um grupo de trabalhadores

humildes posam sorrindo sobre os pesados fardos de fumo que carregavam.

Na Zona do Gado. Em Feira de Sant”Anna, onde sdo vendidos semanalmente, de
duas a trés mil cabecas de gado cruzam com uma boiada que atravessa a imagem em
diagonal e surge um vaqgueiro vestido de couro dos pés a cabeca que Cornélio
cumprimenta e exibe. Mais um tipo caracteristico a explorar conforme os modelos entéo
em voga sobre o Homem do Norte. Chegam a feira onde uma panoramica pega
boiadeiros que lacam bois para a objetiva. Quem manda ser burro. Cornélio atravessa o
quadro montado num burrinho, explica a ironia do letreiro ja que ele é muito grande

para 0 pequeno burro.

Viajam em direcdo a zona do acucar. A paisagem do rio é emoldurada com
casas e uma escola agricola. Em Santo Amaro atravessam a plantacdo num bonde
puxado a burros. Na praca da cidade em PG cruzam de perfil, mulheres negras vestidas
com trajes brancos, panos coloridos e cargas sobre a cabecga. “Tipos curiosos”.

Visitam uma usina de agUcar enquadrada com a moldura ovalada. No canavial
andam num trenzinho que cruza a propriedade. E ali que encontram pela primeira vez
de passagem, ciganos brasileiros, mineiros, de Fortaleza, que carregam attestados de
bom comportamento fornecidos por fazendeiros e pela policia. O filme explora a
presenca do grupo a cavalo em diagonal e enquadra em primeiro plano uma mulher com
seus dois filhos. Aponta algo que esta entre o inusitado, quase proibido e ameacador
uma vez que Ciganos sdo alvo de estranheza, tanto mais pelo letreiro assevera que
trazem atestados de bom comportamento de fazendeiros, as verdadeiras autoridades do

local, e a policia.
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Um passaro vulgar no norte, o sofré em primeiro plano, avisa sobre o curioso
mundo animal: A uberdade das terras que sdo plantadas ha 200 anos sem adubo,
mostra um canavial e seu proprietario.

Em Ilhéus, o cultivo do cacau é mostrado pelo proprietario. Ali se alternam
imagens da colheita com o terreiro onde os empregados pisam o0s graos, observados por
Cornélio Pires.

De volta a Salvador, a colheita de um laranjal, uma jaqueira cujo fruto
suculentamente é aberto por trés trabalhadores e coqueiros com um pequeno homem
que sobe para colhe-los e mostra orgulhosamente para a camera que explora o seu
tamanho pequeno comparado ao tamanho grande da fruta. O apanhador ri um tanto
forcadamente para a cAmera. Na Lagoa do Abaeté, algumas lavadeiras. Uma colecédo de

tipos curiosos.

Da Bahia deslocam-se para Sergipe, mas o operador ficou doente. Aparecem
tomadas rapidas de Aracaju e da pesca de mariscos. O filme termina com um menino

que traz do fundo do mar uma lama com mariscos que deposita num barco.

ANALISE DAS IMAGENS

Na organizacdo dos planos existe uma oscilacdo de tratamento entre as imagens
da riqueza e as da “curiosidade” que pde a nu o carater da empreitada: quando esta em
grandes propriedades e empresas, Cornélio assume o papel de propagandista dos
produtos: a atencdo com a atividade se concentra nos produtos e se desloca dos
trabalhadores. Esta sendo patrocinado. Quando, ao contrario, estd em meio a gente
simples, mostra os trabalhadores, mas ¢é ele o centro das atencGes, moldando o filme

também como suporte de suas conferéncias.

O recorte dos trabalhadores bracais conforma os “tipos curiosos” que povoam o
filme e ddo a ele o seu tom pitoresco. Sdo personagens que o imaginario midiatico da
época — através de publicacdes impressas ou propagandas - ja fazia circular desde a
pintura passando depois para a fotografia, através do cartdo postal, e das cartes de visite
como as produzida por fotografos como Christiano Jr. a partir de 1866, e Marc Ferrez

(TURAZZI, 2000, p.46), a exemplo do que se praticava na Franga desde 1854, com
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André Disdéri®®. Nessas cartes de visite Christiano Jr. oferecia “variada colegdo de
costumes e tipos de pretos, cousa muito propria para quem se retira para a Europa”, em
gue os escravos apareciam em atividades cotidianas encenadas no estudio do fotografo.
Como observa Ana Mauad, “posavam em trajes bem cuidados, as mulheres com
turbantes e os homens de terno, mas todos sempre descalcos. A escravidao era
delineada, nesse caso, pela estética do exédtico”. (MAUAD, 1999, 205). Mas outros
fotografos, caso de Leuzinger, registravam também o trabalho de ambulantes como
vendedores de frutas, doces e fazendas (IDEM) a partir do mesmo modelo, onde roupas,
aderecos, marcas na pele ou os produtos de venda eram signos de outras culturas que se
tornavam entdo atraentes — as culturas anteriores ao capitalismo e a exploracéo

industrial, por isso consideradas exoticas ou pitorescas.

Ao longo do filme observaremos um interesse recorrente em modelar os
personagens de acordo com essa estética consagrada e de ampla aceitagdo no Brasil
desde os Viajantes europeus, que haviam formatado a natureza e os tipos humanos
brasileiros segundo esse olhar exterior®. De Jean-Baptiste Debret (1768-1848) a
Johann Moritz Rugendas (1802-1858) e apesar da Abolicéo, o recorte e a caracterizagao
dos trabalhadores negros persistia, assim como o0s pés descal¢os vividos ainda na pratica
de homens livres. O imaginario socio-cultural produzido pelo século XIX persistia
como um produto de exploracdo comercial massiva — as imagens originarias das cartes
de visite e do cartdo postal — matrizes colonialistas européias e que aqui se
realimentaram como uma caracterizacdo pitoresca dos trabalhadores manuais,

convertidos pela estética em “tipos curiosos”.

Ainda que busque o pitoresco, o filme divide sua atengcdo com a propaganda das
propriedades. Evidenciando a riqueza nacional nos letreiros — a uberdade das terras da
Bahia que sao cultivadas ha 200 anos sem adubo! (sic) — sobressai na imagem a riqueza
do proprietario que aparece ao lado de Cornélio e estd pagando para estar no filme.
Cornélio segue aqui a forma consagrada, ainda que o seu carisma seja algo pelo qual se

13 As cartes de visite eram cartdes fotogréficos (9,5 X 4,5 centimetros) feitos em série pelo sistema de
lentes multiplas. Boris KOSSOY. Origens e expansdo da fotografia no Brasil - século XIX. Rio de
Janeiro: MEC/FUNART, 1980, p. 38.

1 Aqui nos referimos as observagdes sobre os viajantes conforme Flora SUSSEKIND e o seu “O Brasil
ndo é longe daqui”. Sdo Paulo: Cia das Letras, 1990
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pode pagar (o biografo comenta suas relacbes com os governadores, ou como Cornélio

seduziu aquele que se recusava a pagar escritores, Como vamos Vver).

Quando esta entre pessoas humildes que exercem sua atividade, tende a destacar
a atividade, e ndo o trabalhador. O mundo do trabalho bracal e artesanal € mundo de
aspectos inusitados, em nada associados a subsisténcia, aspecto sobre o qual o filme é
omisso. As atividades existem como praticas excitantes: 0 jangadeiro e a jangada, o
lagar os bois e os vaqueiros, o cortador de cocos que sobe nas palmeiras. No suceder das
cenas, no entanto, apesar do carater encenado das tomadas, ndo se oculta a pobreza dos

trabalhadores. Ela existe como um dado da natureza, pitorescos, quem sabe atrasados...

As atividades bracais sdo, portanto, pitorescas, pertencem a um mundo anterior
ao capitalismo. S&o também o lugar dos negros e mesticos, em oposi¢do ao mundo da
riqueza e da maquina de brancos e mesti¢os, como se vé quando adentra escritérios ou o

bondinho no interior de uma grande propriedade na Bahia.

A moldura ovalada, de uso recorrente e que remonta & fotografia do século X1X
e a formatos do cartdo postal, pontua a narrativa, retirando o registro do seu curso
normal. Ao emoldurar uma determinada paisagem, o filme pontua o pitoresco: sdo
praias, fortes, vistas que evocam fotos e postais, que evocam pinturas, que evocam um
olhar anterior e ja elaborado sobre o tema, muitos deles matrizes internacionais da
representacdo nacional, que remetem também a pintura e a fotografia entdo de fruicdo
popular préxima do universo cultural de Cornélio Pires e do préprio publico.
(SCHAPOCHINIK, 1999, p.430). O pitoresco que se promete no titulo, € sinalizado
ostensivamente na imagem. Ele pontua, da ritmo a narrativa incessante onde vistas se
sobrepdem umas as outras, regido atras de regido sem um nexo especifico além da sua
propria exibicdo, como assinala Peterson sobre o género: fazendas, usinas, cultivos
variados como o fumo, a laranja, o coco, a pesca, a jangada.

Viagens Pitorescas alterna o mundo do artesanato, objeto do filme, e 0 mundo
do capital que financia a empreitada, oscilando entre o foco na riqueza de proprietarios
e de uma natureza exuberante racionalizada nas plantac6es extensivas de fumo, cacau,
acucar, no transporte mecanizado em modernos bondes e a simplicidade de
trabalhadores bragais que sdo carregadores, jangadeiros, vendedores. Oscila entre a

desordem e a agitacdo do Mercado, lugar dos mesticos e negros, dos produtos pelo chédo



15

e a ordem da fila do elevador, dos bondes que interligam a cidade moderna, lugar de
brancos e mesticos. Entre um universo povoado por negros e mesticos e outro pelos
brancos e seus empregados e apadrinhados, sinalizando — apesar de Cornélio, de sua
atencd@o por aqueles que enfoca e seu humor — as gigantescas dissociagdes entre esses
mundos divorciados que se tocam apenas atraves das atividades produtivas, elididas
pelo acimulo de imagens que se sobrepdem umas as outras, esvaziados do seu carater
de trabalho.

BRASIL PITORESCO OU BRASIL CAVADO?

Pelo exame das imagens, constata-se, portanto que o filme tem por objetivo
mostrar paisagens e tipos humanos curiosos, aspectos naturais consagrados pela
iconografia e pela fotografia. Percebe-se no recorte por tipos, algo comum a pintura e
fotografia como ja observamos, mas também a literatura que o préprio Cornélio Pires
entdo praticava. Segundo Alfredo Bosi, podemos filiar Pires na linhagem de um
regionalismo “de fachada” onde as caracterizacdes existem antes de tudo pelo seu
carater exterior, a maneira dos tipos desenvolvidos pelo regionalismo literario do pré-
modernismo (BOSI, 1966, p.32) No entanto, como j& observamos, esses tipos que
remetem a atividades primarias e artesanais convivem com as exposi¢do da riqueza e

progresso das cidades e da exploracdo racionalizada da natureza.

Assim, as paisagens graciosas do mar na Bahia convivem com a disciplina da
fila para tomar o elevador para a Cidade Alta ou o trabalho eficiente dos bondes de
Salvador, o sabor de um charuto ou a colheita do cacau em Ilhéus. Como se o Berco
Espléndido de que nos fala Paulo Emilio Salles Gomes devesse ficar a reboque do
Ritual do Poder indispensével para que o filme exista®. Ou para ser mais clara: o
pitoresco aqui sO existe porque o filme é uma muito bem-sucedida cavacdo. Essa
oscilacdo é muito clara no resultado final, onde se alternam indistintamente como
protagonistas jangadeiros, pescadores, barqueiros, apanhadores de c6co e proprietarios
rurais, a mencgdo a politicos e suas realizacdes. Esse carater é destacado pelo biografo

Macedo Dantas:

1> Berco espléndido e Rituais do Poder sdo categorias criadas por Paulo Emilio Salles Gomes para
classificar os filmes naturais. CALIL, Carlos A - Paulo Emilio : um intelectual na linha de frente. Séo
Paulo : Brasiliense, 1986
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“Rumaram para o Nordeste, munidos de varios rolos de filmes virgens. Mas antes de tomarem o
navio, em Santos, Gatti tomou vistas da cidade. No Rio, cobriu 0s pontos mais atraentes,
enquanto o escritor peregrinava de livraria em livraria, fazendo propaganda dos seus trabalhos.

Na Bahia, foram hospedes do governador Gdes Calmon, politico que Cornélio ja
conhecia. Fez entdo diversas conferéncias humoristicas, com o costumeiro éxito. Foi ao interior,
esteve em llhéus, Feira de Santana, Vitéria da Conquista e outras cidades, todas, aliés, filmadas
por Gatti.

Continuaram a viajar. Visitaram Alagoas, onde o governador, irritado, gritou logo que
ndo havia verbas para escritores, mas acabou conquistado pela graca e pela cordialidade de
Cornélio. Tanto assim que compareceu ao embarque dos dois e chegou a pagar-lhes as passagens
de Maceid para Recife. Na capital pernambucana, realizou inumeros espetaculos, uns
gratuitamente, outros em homenagem ao governador Sérgio Loreto, que custeou todas as
despesas de hospedagem. Em Recife, Cornélio freqiientou os meios literarios e jornalisticos.
Tornou-se amigo intimo de varios escritores. Entre eles Mario Melo.

Vieram apo0s cidades vizinhas, entre as quais Olinda, todas focalizas por Gatti. Mas este
foi entdo forcado, por doenga, a regressar a S&o Paulo. O humorista tentou continuar a fita. O
resultado ndo o satisfez. Ndo achou um cinegrafista para acompanha-lo ao Norte.” (DANTAS,
1976, 112)

A empreitada de Cornélio Pires que resultou no filme, comeca nas festividades
do Centenario da Independéncia em 1922 no Rio de Janeiro. (DANTAS, 1976). Ali
assiste a filmes documentérios sobre o territorio brasileiro (em especial de Silvino
Santos), e certamente terd observado a relacdo que havia entre a realizacdo desse género
de filme e o patrocinio oficial — como destacou o biégrafo — mas também o privado,

conforme se pode ver em muitas das imagens do documentario.

Acredito que a Cornélio Pires tera chamado a atencdo ndo apenas o produto e o
formato filmico do documentario, que poderia explorar a partir de sua personagem ou
como mais um meio para incrementar suas conferéncias - como fez no Cine Republica
em S&o0 Paulo em 1926, por exemplo (BERNARDET, 1979, 1926-8)'°.Mas também
pelo prestigio social e politico que a operacgdo poderia lhe render: como viu aconteceu

com Silvino Santos premiado na Exposicdo pelo seu filme No pais das Amazonas, e

18 Segundo a Filmografia Brasileira ele foi exibido em S&o Paulo a 01.02.1926 no Avenida; a 02.02 no S.
Pedro; a 03.02 no Triangulo; a 04.02 no Olimpia; a 05.02 no Paraiso; a 08.02 no S&o Paulo; a 09.02 no
Central; a 10.02 no Espéria; a 12.02 no Marconi e Fénix.

Exibido em Curitiba a 27.03.1927, no Mignon. Exibido em Salvador, no Guarani, segundo jornal A
Tarde, 23.05.1927. http://www.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&Ilang=p&nextAction=Ink&exprSearch=
ID=002731&format=detailed.pft#1
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também pela descri¢cdo do biografo onde ressalta justamente as relacdes de Corneélio
com os governadores. Sem falar do pagamento ou subvencdes das prefeituras das
cidades visitadas, ou das fabricas ou fazendas retratadas, conforme o costume dos filmes
documentérios e de propaganda realizados no periodo, mas nao s6. A descri¢do ressalta
orgulhosamente as relacdes de Cornelio com as altas autoridades de cada um dos
lugares visitados, a ajuda que prestaram a realizacdo do filme fornecendo hospedagem,
passagens para o proximo destino, ou até mesmo permitindo apresentacdes teatrais que
Cornélio realizou em homenagem as autoridades, que rendiam ingressos e, sobretudo,

prestigio junto aos politicos. Ou seja, novas portas abertas.

Explicita-se, na descricdo dos rapapés pelo bidgrafo, o funcionamento da
cavacéo, reproduzindo no cinema o mecanismo do favor entre as classes dominantes e
0s subalternos que se fazem agregados, como observa Sérgio Buarque de Hollanda
quando explica a cordialidade brasileira (HOLLANDA, 2006,112). Forma de
organizacdo social que remonta a coldnia, traveste-se aqui em troca de favores por
compadrio, protecédo e influéncia politica — e, mais direta e modernamente, em servigos
que se transformam por sua vez em nova troca de favores. Ou seja, 0 governador
hospeda ou paga o produtor de imagens, oferece passagens e este faz imagens de seu
governo, do seu grupo politico, das cidades, e com isso abre suas portas para novas

viagens, contatos, pagamentos, etc.

Desenvolve-se assim nas imagens cinematograficas, um Brasil do favor, Brasil
da Cavacdo, pois, pela descricdo do biografo, em cada um dos lugares aonde a equipe
vai, h&4 sempre um governador a recebé-lo, e 14 onde este teria se recusado, terminou
seduzido pela simpatia do folclorista cavador! Se pudéssemos dizer melhor, eles sé véao
aonde podem ser recebidos, pois, no decorrer do filme, outros locais enfocados séo
também usinas, fabrica de charutos, etc., onde as culturas e os produtos produzidos sao
largamente salientados, ainda que charutos, cocos ou burrinhos sejam passiveis de
exotizacao e alvo de um olhar “pitoresco”. Assim, ndo resta ddivida do quanto de cavado

ha& na composicéo do pitoresco Brasil de Cornelio Pires.

Os BRASIS DO CINEMA
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Em 1925 temos noticias e propagandas documentadas sobre o filme, preparando
seu lancamento, que significaria um acontecimento, mas também uma verdadeira
viagem, sem custos.

E um ato patridtico: “Trata-se de tornar o Brasil conhecido e sem dispéndio
algum para o Governo. Cornélio Pires.” (OESP 18/11/1925 apud BERNARDET, 1979,
P. 1926-8). E educativo também: “E um filme que ndo se parece com relatorios
cinematogréaficos de palécios e fazendas” (OESP 24/1/1926 apud BERNARDET, 1979,
P. 1926-8). E sobretudo agradavel, anunciando o que entende por ‘pitoresco’: “Este
filme mostra apenas aspectos curiosos do norte e ndo o seu grande desenvolvimento
material” (OESP 28/1/1926 apud BERNARDET, 1979, P. 1926-8). E o filme foi bem
aceito por diversos exibidores e pelo publico.

Criticas ferozes, no entanto, foram langadas contra Brasil Pitoresco em Cinearte.
Ocultando-se na secdo Do Operador, de cartas a redagdo, encontramos Adhemar
Gonzaga, o editor, j& que o documento concentra de forma muito coerente o ideario da

revista sobre esse tipo de filme:
“Caro Operador
Fui assistir O Brasil Pitoresco, filme que nos mostra alguma cousa apanhada durante a viagem
que o senhor Cornélio Pires fez as longinquas plagas do norte de nossa terra; entrei no cinema
esperangoso, contente mesmo, dizendo ca com meus bot6es, dizendo que ao certo ia ver alguma
cousa bela deste meu Brasil, alguma cousa que me encantasse, que me deleitasse, alguma cousa
que ndo fosse feita por espirito de cavacdo, alguma cousa que ndo se parecesse com as
xaropadas — oficiais ou semi-oficiais — que nos mostram de vez em quando, sempre a mesma
cousa: a cacada da onga, o raid de seu fulano de tal em Ford, de S&o Gabriel da Pindaioba ao
raio que os parta (eles, filmes) — s6 dizendo assim, ou entdo, o que é pior - pretensos filmes
patrioticos — onde o trabalho do operador nédo vai além de colecionador de cenas velhas, cavadas
com esse ou aquele individuo...
Mas como ia dizendo, entrei esperancadissimo e sai mais do que desiludido. (...)

Quando, senhor Operador, deixaremos dessa mania de mostrar indios, caboclos, negros, bichos e

outras avis rara [0 encadeamento aqui € espantoso. Bichos e Avis raras fazem

parte da mesma categoria dos ndo brancos!!] dessa infeliz terra, aos olhos do espectador
cinematografico? Vamos que por um acaso um desses filmes va parar no exterior? Além de nédo
ter arte, ndo haver técnica nele, deixara o estrangeiro mais convencido do ele pensa em que nos
somos uma terra igual ou pior que o Congo ou coisa que o valha.

Ora vejam se até ndo tem graga deixarem de filmar as ruas asfaltadas, os jardins, as pragas, as
obras de arte, etc. para nos apresentarem aos olhos, aqui um bando de cangaceiros, ali um
mestico vendendo garapa num purungo, acold um bando de negrotes se banhando num rio e
cousas desse jaez. (CINEARTE 28/2/1926).
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A irritacdo do critico mostra com clareza dois projetos de Brasil, duas distintas
idéias de representacdo — sem contar o preconceito racial claro e exposto sem pejo. Sdo
visBes marcadas pela eugenia caracteristica daquele periodo e os conflitos sobre a
construcdo de imagens do Brasil nas telas. Com uma producdo ainda t&o fragil, tdo
trépega, de filmes brasileiros, parecia insuportavel confrontar-se a persisténcia dos
angulos pobres, primitivos e a0 mesmo tempo curiosos, como 0 homem que apanha
cocos e ri para a camera, ou a mulher que sustenta um objeto sobre a sua cabeca em
Salvador, numa postura que lembra muito claramente as cartes de visite produzidas pela
fotografia do século XIX. Quanto mais se quer afastar o Brasil da heranca negra e
escravocrata, mais ela persiste na imagem dos trabalhadores descalgos com suas roupas
claras e simples, talvez do mesmo algodédo de que eram feitas anos antes. O pitoresco e
0 exdtico remetem necessariamente as praticas e as imagens consagradas durante a
escravidao, ainda que exotizadas a maneira de outras populacGes africanas pelos
europeus para consumo interno e externo. A persisténcia de trabalhadores quase sempre
descalgos pode se explicar por um habito arraigado, lembra, no entanto que a condigédo
de cativo era marcada pela proibicdo de andar calgado. SO os libertos podiam usar
sapatos. Que isso persista na imagem de um pais que se quer civilizado e moderno em
1925 é realmente insuportavel. Assim, nada mais justo, para o autor da carta acima, do
que criticar os cinegrafistas e ndo o estado de desenvolvimento da sociedade e do

trabalho no Brasil.

Apesar das peroracdes do critico, entretanto, e justamente para a sua revolta, o
filme foi exibido em mais de 10 cinemas em S&o Paulo, em Curitiba e Salvador'’, o que
demonstra o interesse dos exibidores de diferentes regides em mostra-lo, o interesse por
essas cenas e pela figura do escritor e folclorista interiorano. Apesar do horror que
inspira a Adhemar Gonzaga, ndo sera esse Brasil de Cornélio Pires, entretanto, também
a demonstracdo da superioridade paulista urbana e industrial que enfoca pitorescamente

o restante do Brasil agrario?
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