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Resumo: O artigo procura refletir a partir de uma histéria visual a elaboracido de
imaginarios politicos e identidades nacionais e transnacionais em perspectiva
comparada entre Brasil e México na primeira metade do século XX. O foco
principal é a participagdo mexicana na exposicdo comemorativa do centenario da
independéncia brasileira em 1922 e os didlogos na industria cinematografica de
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a primeira metade do século XX os pafses latino-americanos

passam por profundas modifica¢es tanto sociais, politicas como

culturais. As transformacdes sao marcantes devido, em especial, a
um desenvolvimento da industrializacio, e ao modelo de substituicao de
importagdes, a configuracio de um mercado interno ampliado pelo
deslocamento de uma populagdao camponesa para o mundo urbano e a
chegada de levas de imigrantes. Ao longo deste periodo vive-se uma
mudancga nas cidades, que se transformaram rapidamente a0 mesmo tempo
em que surge uma industria cultural de massa e seus respectivos dispositivos
como o cinema, as revistas ilustradas, o radio e posteriormente a televisao.
Estes elementos representavam o modo moderno de sociabilidade urbana
que da origem a novos padroes de visualidade e a uma pedagogia do olhar
neste espago em metamorfose. Embora estas mudangas, segundo alguns
autores (VELLOSO, 2003; SEVCENKO, 1998), tenha se iniciado ainda no
final do século XIX, elas se potencializaram durante o século XX em especial
entre as décadas de 1920 e 1930 que possibilitam uma sensibilidade visual
distinta da anterior. Estas transformagoes atingem um momento decisivo na
virada dos anos 1940 para os anos de 1950.

As balizas temporais deste artigo se centram justamente entre estes
dois momentos: as décadas de 1920 e 1950. Afinal sera nestes anos que se
desenvolve uma cultura visual que predominara ao longo do século XX no
continente americano, consubstanciada nas peliculas do cinema, por
fotografias, e imagens levadas a cabo por anuncios publicitirios, estampadas
em livros, cartazes e impressas nas revistas culturais ou mesmo em reformas
urbanas com novas conformacgdes arquitetonicas. Julgo que neste momento
se estabelece uma cultura visual gestora de um novo imaginario politico e
identidade nacionais e transnacionais. Sera este um momento privilegiado
para se examinar como se constitufram repertérios visuals comuns € a
circulagao de imagens e o surgimento de uma cultura visual tanto no Brasil
como no México partindo da hipétese de que ainda que existam dificuldades
nos contatos entre ambos os paises, ocorreu um intercambio de propostas
politicas e culturais.
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A proposta deste artigo ¢ enfocar dois momentos decisivos de ambas
as sociedades na formacao desta visualidade. Os trinta anos que vao do
chamado renascimento mexicano logo apés a Revolucio Mexicana com a
fase herdica do muralismo ao apogeu do cinema mexicano consubstanciado
no que ficou conhecido como a Era de Ouro do Cinema Mexicano. No caso
do Brasil o momento que gira em torno da Semana de Arte Moderna e seus
desdobramentos na década de 1920 e a era das bienais (ALAMBERT e
CANHETE, 2004, p. 21) e da consolidac¢ao do cinema inserido na industria
cultural de massa.

Cabe aqui uma breve apresentagao dos pressupostos teéricos que dao
suporte a minha pesquisa: Historia Visual, Historia Comparada e Histéria
Conectada. Quando falo de histéria visual penso as imagens dentro de um
contexto mais amplo de uma Cultura Visual. O conceito da cultura visual
embora problematico — porque em geral os estudos de Cultura Visual nio
historicizam seus objetos, dal minha preferéncia pelo uso da idéia de uma
historia visual — pode ser util para os estudos com enfoque interdisciplinar
que tem como objeto ademais das proprias imagens em si tudo que esta em
torno delas: manifestos redigidos pelos artistas, suas palestras, conferéncias,
textos diversos e documentos além é claro os artefatos, as tecnologias, as
institui¢oes da representac¢ao visual, enfim, todo o que constituem os espagos
da negociagio e intercambio para a imagem circular. Outra vantagem do
conceito de cultura ou historia visual é a superacao das divisdes estanques
entre os distintos modos de comunicagdo visual e entre os produtos
considerados populares e de elite. Evita também as formas de periodizagao
historica e classificagao gerais relacionadas como as disciplinas da historia da
arte mais tradicional (MIRZOEFF, 2003).

No campo da Hist6ria Visual falamos de uma dimensido visual da
sociedade assim como ha uma dimensdo social, politico e todas elas siao
solidarios entre si. H4 um entrelagamento destas dimensdes sem hierarquias
ou dimensoes predeterminadas, porque nio hda uma compartimentacao. A
histéria visual trata de um campo operacional, em que se elege um angulo
estratégico de observacao da sociedade. Assim a Historia Visual busca
estudar a cultura visual, ou melhor, o regime visual (MENESES, 2003).
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Devemos também procurar manter a unidade como uma plataforma
da articulagdo para a investigagdao e tendo por eixo de desenvolvimento da
investigacdo a problematica histérica. As imagens servem como vetores para
a investigacdo dos aspectos da organizagao, funcionamento e transformacao
da sociedade. Por ultimo, os documentos nao sao objetos de nossa
investigacdo, mas sim a sociedade, através de problemas historicos
intermediados pelas fontes visuais. Deve-se também ir além da visio da
imagem como um género autbnomo e tentar capta-la em sua circulagio e
apropriagdes dentro de uma dimensao visual, percebendo suas conexdes e
vinculos com outras imagens tais como a pintura, a gravura, a litografia, os
cartazes, o cinema, ¢ as demais linguagens imagéticas, entretanto nao
subordinadas aos ditames de uma historia da arte (MENESES, 2003).

Minha proposta também é estudar comparativamente estes dois
paises, México e Brasil, na medida em que transcenda as fronteiras nacionais
e permita que a investigagdao sobre a produc¢ao cultural e imagética dialogue
intimamente com a histéria social e politica, possibilitando uma superacao
destas abordagens, caminho que me parece extremamente rico para as
abordagens entre os diferentes paises e regides latino-americanas. Essa
pratica que permite por um lado superar a dificuldade de se trabalhar com
um universo amplo e diverso como é o continente € a0 mesmo tempo
possibilite uma investigagao mais ampla do espago latino-americano, inserido
dentro de uma mesma problematica. Fujo assim das justaposi¢cdes
classificadoras, generalizacGes, e hierarquias etnocéntricas (Prado, 2005)

Assim como a professora Maria Ligia Prado (2005), penso que a
proposta da Connected Histories ¢ compativel com a Histéria Comparada. A
proposta da Connected Histories de uma histéria multipla, que busque as
comunicagoes entre si, ou seja, uma histéria global permite restabelecer as
conexdes internacionais e intercontinentais que as historiografias nacionais
desconectaram, bloqueadas pelas historias separadas pelas fronteiras
nacionais. Assim as connected histories ndo sao incompativeis com uma historia
comparada se expurgada de suas visoes dicotémicas e eurocéntricas. Tomo as
afirmagdes da professora Maria Ligia Prado (2005) quando afirma que
existem muito mais convergéncias e complementacio que exclusio entre as
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duas propostas. E sdo alternativas ricas para um investigador da histéria da
América Latina. Retomo a metafora para afirmar que pretendo aqui fazer o
papel de um eletricista conectando alguns pontos dos circuitos entre Brasil e
México perdidos ou esquecidos nos dltimos anos.

Entre o Pavilhiao Mexicano e a Semana de Arte Moderna

Na década de 1920 Brasil e México passaram por uma profunda
transformagao politica e cultural. O México vinha de uma Revolugao e
reorganizava seu Estado enquanto que o Brasil vivia uma década de conflitos
urbanos e rurais. Ambos os paises experimentaram um decénio de cambios
radicais em termos culturais com uma redefini¢do no que diz respeito a
compreensao de sua historia e identidade como nagiao. Nestes anos, ambos
os paises, se reaproximam diplomaticamente depois de uma década de
divergéncias, com a elevagao das respectivas legacoes ao status de embaixadas.

Em termos celebratérios e culturais sao momentos decisivos. Se no
México em 1921 ocorreram as comemoragoes pela Consumacao da
Independéncia, no Brasil 1922 é um ano chave tanto em termos culturais
assim como politicos. E o ano das eleicdes presidenciais, ocorre a Revolta
dos 18 do Forte em plena capital federal e a fundagao do Partido Comunista
Brasileiro. O Estado brasileiro organiza para a comemoracao do centenario
da independéncia uma Exposicao Internacional inspirada no modelo das
exposi¢Oes universais realizadas no século XIX (Londres 1867, Viena 1873,
Filadélfia, 1876, Paris 1889) cujo objetivo ¢é apresentar o Brasil como um pafs
moderno e progressista.

Ano repleto de simbolismo teve outros fatos cruciais como a
fundacdo do Museu Histérico Nacional, a oficializagdo da letra do Hino
Nacional e a Semana de Arte Moderna, evento que consagra o modernismo
brasileiro quando escritores e artistas como Mario de Andrade, Oswald de
Andrade, Ronald de Carvalho, Anita Malfatti, Emilio Di Cavalcanti, Victor
Brecheret e o musico Villa-Lobos, com uma atitude irreverente e ironica,
questionaram a cultura oficial.
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A Semana é um marco, pois o0s artistas-intelectuais brasileiros
buscaram redefinir a linguagem tradicional das artes e literatura em contraste
com a cultura oficial simbolizada pela Exposicio Internacional das
Comemoragoes do Centenario da Independéncia que ocorria quase que
paralelamente na cidade do Rio de Janeiro. A exposi¢ao aberta em sete de
setembro de 1922 se estende até julho de 1923. Foi organizada em sessoes
nacionais e internacionais com participagdes de diversos paises '. O estilo
arquitetonico que predominou foi o colonial portugués, o que ja denota uma
visdo conservadora, com pavilhoes construidos pelos distintos paises a
exemplo de Franga que construiu uma réplica do Pequeno (Pefi#) Trianon de
Versalhes. Com mais de trés milhdes de visitantes, era um projeto
sumamente caro tanto economicamente como em termos politicos. De
carater oficial, buscava realcar as reformas urbanas ocorridas na cidade nos
primeiros anos do século e a modernizagdao da capital federal, em especial as
realizadas pela administracao do prefeito Pereira Passos (1902-19006). Era
uma tentativa de embelezamento ao estilo Bele FEpogue ¢ da transformacio
urbana com preocupagdes da saude publica e o turismo, mas que também
possufa uma preocupa¢ao de limpeza das popula¢des pobres do centro da
cidade. Diga-se de passagem, algo muito parecido com que Porfirio Diaz
quase que concomitantemente realizava na Cidade do México.

O presidente Alvaro Obregén (1920-1924), em resposta 2
participagao brasileira nos eventos de 1921, envia uma delegacao especial
para representar o México, liderada pelo Secretario (equivalente de nosso
Ministro) da Educagao José Vasconcelos e pelo General Manuel Pérez
Trevifio. Acompanharam importantes personalidades do mundo cultural e
politico mexicano como os poetas e escritores Carlos Pellicer, Julio Torri e o
intelectual dominicano radicado no México, Pedro Henriquez Urefia. Este
grupo formado por alguns dos mais importantes intelectuais denota a
preocupagdo mexicana em obter reconhecimento ao novo regime e a busca

! Participaram da exposi¢do paises como Argentina, Japdo, México, Gra Bretanha, Estados
Unidos, Italia, Dinamarca, Checoslovaquia, Noruega, Bélgica, Francia e Portugal.
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de prestigio internacional. Acompanha a delega¢do um batalhao militar e um
navio da armada.

Vasconcelos é sem sombra de duvida um dos principais intelectuais
mexicanos daquele perfodo e com forte personalidade. Durante sua estada
em terras tropicais, presenteou aos brasileiros uma estatua de Cuauhtémoc,
instalada em pleno centro da cidade. O monumento a Cuauhtémoc na
Cidade do México, ultimo imperador mexica (azteca), foi inaugurado em
1887 e instalado em plena Avenida Paseo de la Reforma principal artéria da
Cidade do México desenhada ainda pelo Imperador Maximiliano na época e
finalizado pelos governos de Sebastian Lerdo de Tejada e principalmente
Porfirio Diaz como simbolo da moderniza¢ao da cidade. A réplica do
monumento instalado em terras tropicais foi feito pela Tiffany de New York
e nio era considerado por Vasconcelos adequada a sua concep¢ao do novo
México. Foi inaugurado no dia 16 de setembro, dia da independéncia
mexicana, na confluéncia das Avenidas Beita Mar, Oswald Cruz e Rui
Barbosa com um discurso de Vasconcelos e distribuicio de medalhas
comemorativas em ouro e bronze alusivas ao evento.

Vasconcelos realiza conferéncias, viaja pelo pais e tem oportunidade
de tomar notas para seu livro La raga cdsmica publicado em 1925. Segundo
Mauricio Tenorio-Trillo foi a presenca dele que deu um perfil retérico e
ideoldgico coerente a participacao do México no Brasil: “Si habia una imagen
de México exhibiéndose en Brasil, era obra de Vasconcelos” (1998, p. 274).

Na exposi¢ao o pavilhdo mexicano, projetado por Carlos Obregon
Santacilla e Carlos Tarditti em estilo colonial barroco, possuia cerca de 600
metros quadrados e era similar ao novo edificio da Secretaria de Educagao
Publica. Foi decorado no piso superior com murais pintados por Roberto
Montenegro e Gabriel Fernandez Ledesma, com cenas coloniais, pinturas a
6leo que remetiam em parte ao repertorio pictérico de do século dezenove, e
por outro, ja remetia as primeiras experiéncias dos muralistas. Montenegro
era um pintor apreciado por Vasconcelos por ser pés-académico e moderno
embora mais moderado no estético e politico. Completava o interior do
pavilhao uma reproducio de Teotihuacan, além de moveis da famosa loja
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mexicana £/ Palacio de Hierro, mostras de produtos minerais, alimenticias e
ceramicas mexicanas.

Apresentagdes musicais também faziam parte das atividades
mexicanas a cargo da Orquestra Tipica Torreblanca que obteve sucesso com
suas apresentagdes em um festival com cangles tradicionais mexicanas
conjugadas com declamagoes de poesias por Carlos Pellicer Mas o que mais
nos interessa aqui é que outros artefatos opticos e visuais completavam a
exibi¢io: uma pelicula filmada durante a estadia de Vasconcelos no Brasil * e
supostamente uma exposi¢ao de fotografias de Guillermo Kahlo.

O pavilhdo e a exposigao mexicana, segundo relato da imprensa e de
contemporaneos, foi um sucesso de publico e critica e ganhou varios
prémios. A participa¢do mexicana tinha uma preocupagiao de apresentar o

México ao mundo com um claro sentido iconografico, imagético e visual.

O cinema como uma ponte clandestina entre o México e Brasil

Na segunda metade da década de 1940, principalmente através do
cinema, os contatos se estreitam. Neste momento o cinema mexicano se
constitufa como um meio de comunicagao de massa e atingia amplo sucesso
nio s6 em seu territério, mas em todo o continente. Os filmes mexicanos
eram amplamente conhecidos pelo publico latino-americano e suas
produgoes definiam uma idéia de identidade baseada na “latinidade”.
Segundo Mauricio Braganca a industria cultural mexicana se destacava no
continente e possufa uma posi¢ao hegemodnica no papel de construcao de um
imaginario cultural. Segundo este autor parecia que o continente se
“mexicanizava” distribuindo e espalhando produtos da industria cultural
mexicana que introduziam um repertorio simbolico, e poderfamos dizer
repertérios visuais, que dialogavam com os nacionais (BRAGANCA, 2010, p.
2).

2 Documental, México, Secretaria de Relaciones Extetiores, México en las fiestas del centenario de
Brasil, México, 1922.
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Um dos casos concretos sao os filmes conhecidos como
“cabaretera”. Estes chegaram ao Brasil em parte por conta de uma
competente cadeia de distribui¢ao cinematografica mexicana montada pelo
Estado mexicano. Talvez um exemplo simbolico das relagdes Brasil e México
¢ a construcao do Cine Azteca, sala de cinema que existiu na cidade de Rio
de Janeiro instalado na Rua do Catete 228, em plena zona central da cidade.
O cinema foi inaugurado em 1951 no dia 12 de outubro, Dia da Raca ’) sua
decoracio imitava um templo pré-colombiano remetendo a elementos
simbolicos do pafs de origem. * Construido pelo grupo mexicano de
distribuicao Distribuidora Pelmex chegou a fazer parte de uma rede de 15 salas
no Brasil antes de sua faléncia (LIMA JUNIOR, 2002, p. 230). A rede
possibilitava a distribuicao da produ¢iao mexicana e contrapunha-se com a ja
hegemonica norte-americana, o que demonstra a capacidade da industria
cinematografica mexicana.

Mas este processo nao era uma via de mao tnica. Um dos casos mais
interessantes ¢ o filme Carnaval Atlintida, produzido pela produtora Atlantida,
empresa ja consolidada no mercado brasileiro por conta do género de
comédias cariocas das chanchadas. Seu sucesso também estava vinculado
com a configuragio de um sfar-systerz brasileiro com atores e atrizes
amplamente conhecidos pelo publico nacional. Realizado em 1952 sob a
direcao de José Carlos Burle, contava com os atores Oscarito, Grande Otelo,
Eliana Macedo, José Lewgoy, Roberto Faissal, Cyll Farney, Roberto Restier e
a atriz cubana Maria Antoniera Pons, conhecida como “Furacio Cubano”.
Destaque especial deve ser feito para diversos cantores de sucesso que fazem
participagdo especial como Dick Farney, Francisco Catrlos, Bill Farar e Nora
Ney.

Esta chanchada ¢ wuma parédia das grandes produgdes
hollywoodanas. A parddia “procedimento retérico comum a nossos dois

3 Data criada pela Unido Ibero-Americana em 1913 e incorporada por José Vasconcelos nos
anos 20 ao calendirio comemorativo do Estado mexicano

4 Sua sala possuia grandes dimensdes afinal acomodava 1.780 pessoas, funcionou até 1973,
quando foi fechada e posteriormente o edificio foi demolido dando lugar a um moderno
prédio comercial.
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exemplos latino-americanos — como um processo de transformaciao que
procura imitar um objeto artistico original de forma comica” (AMANCIO,
2011, p. 39), é um elemento chave para entender esse género. A pelicula em
questdo faz uso de estratégias de metalinguagem ou metacine. O enredo do
filme gira em torno do desejo do produtor Cecil B. de Milho (Renato Restier)
em uma clara ironia com Cecil B de Mille, de realizar um épico, Helena de
Troia. Para tanto contrata para escrever o roteiro o professor de filosofia
classica: Xenofontes (Oscarito). A trama se desenrola entre o desejo do
produtor de fazer um épico, por um lado, e por outro, a teimosia dos atores e
demais funcionarios da companhia, entre eles Grande Otelo, de transformar
a pelicula em um musical carnavalesco. Numa cena antolégica o professor
Xenofontes, especializado em Zenao, conhece e se encanta por Lolita (Maria
Antonieta Pons). A atriz e dangarina rumbeira subverte o professor de
filosofia classica, representante da cultura de elite, na medida em que o ensina
a dangar mambo, género da cultura popular, em um ambiente — cenario — de
um quarto de hotel com simbolos da cultura grega (estatuas e pinturas).
Pode-se afirmar que a parodia se realiza em diversas camadas na mescla da
cultura popular e erudita, no jogo de nomes entre o grande diretor Cecil B.
de Mille/Cecil B. de Milho. Na jun¢io entre o samba e o manbo, uma ponte
de dupla direcdo entre a musica carnavalesca brasileira e a caribenha que
problematiza as fronteiras nacionais e coloca em evidencia uma latinidade
além da esfera musical na sensualidade selvagem de Pons.

Cabe falar um pouco mais da atriz cubana, ela havia participado de
diversos filmes mexicanos do género cabareteros com muito sucesso inclusive
no Brasil. Esta participacio de uma atriz caribenha que atuava no cinema
mexicano se explica, pois as produgbes daquele pais chegavam com
regularidade ao Brasil devido a rede de distribuicao competente daquele pafs
e assim nosso publico estava em sintonia com as atrizes e atores daquele
cinema. Assim Pons como nos diz Braganc¢a “era uma cara, e sobre tudo um
corpo, muito familiar para o grande publico” (2010, p. 5).

Outro elemento musical e mediador neste circuito ¢ a musica
exemplificada na trajetoria do grupo musical Anjos do Inferno. Criado em 1934

pelo cantor e compositor Oto Borges teve varias formagoes ao longo de sua
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longa carreira °. O nome do grupo é uma alusio a famosa orquestra de
Pinxinguinha Diabos no Cén. Foram contratados das principais gravadoras da
época na capital federal como a Continental e a Victor, ademais atuam nas
radios cariocas, no Cassino Icarai em Niterdi, assim como no cinema.
Membros do quadro da Radio Tupi por oito anos e intérpretes de grandes
sucessos dos principais compositores da Musica Popular Brasileira, como
Dorival Caymmi, David Nasser, Mario Lago, Ary Barroso, Ataulfo Alves,
Nassara e Wilton Batista. Foram responsaveis por sucessos como Brasi/
Pandeiro e Ji que estd deixa ficar ambas as musicas de Assis Valente, Nega do
Cabelo Duro de Rubens Soares e David Nasser, Dura lex sed lex, Babia oi!
...Bahia e o bolero Barraco abandonade. Gravaram também o choro Tico-tico no
Fuba de Zequinha de Abreu e o samba Degessete e setecentos de Luiz Gonzaga e
Miguel Lima, além de Aguarela do Brasil de Ary Barroso, Bolinha de Papel de
Geraldo Pereira e o Corddo dos puxa-sacos dentre tantos outros.

Em 1946 fazem uma excursao por paises da América Latina e se
estabelecem no México trabalhando em casas noturnas e apresentando
shows. La atuaram em diversos filmes sendo que na maioria com a atriz
Ninén Sevilla (1921)° grande estrela mexicana da época. Um exemplo é o
filme Pecadora (dirigido por José Diaz Morales, 1947), quando apresentam seu
sucesso Boogie woogie na Favela musica composta em 1945 por Denis Brean e
gravada dois anos depois (BRAGANCA, 2008, p. 160). Assim como no Rio
de Janeiro atuaram também em #ight-c/ub e durante dois anos mantiveram um
programa no radio chamado Covisas ¢ aspectos do Brasil. S6 retornaram para o
Brasil em 1951 depois de nova excursio pela Argentina e Chile.” Ninén
Sevilla ademais de utilizar os musicos brasileiros vem filmar no Brasil e em
1953, quando rodou no Rio de Janeiro o filme Uma Aventura no Rio, dirigido
por Alberto Gout.

5> Segundo o Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira teve oito formagoes
distintas.

¢ Alguns dos filmes de maior sucesso desta fase foram Senbora Tentacao (1947), Aventurera
(1949), Perdida (1949) e Sensunalidade (1950).

7 Dados retirados do Dicionario Cravo Albin da Musica Popular Brasileira
http://www.dicionariompb.com.br/anjos-do-inferno/dados-artisticos acesso dia
07/02/2012.
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Tunico Amancio apresenta outra aproximag¢do entre os dois paises
com os filmes New Sansio ¢ nem Dalila e Lo que le pasé a Sanson. Segundo o
autor ambos os filmes revelavam uma estratégia de confronto com o cinema
de Hollywood para se opor ao discurso hegemoénico cinematografico através
do uso das comédias populares e da parédia (AMANCIO, 2011, p. 37). O
primeiro realizado em 1954 pela Atlantida Cinematografica e com diregao de
Carlos Manga tendo Oscarito como protagonista. Um ano apds a produgao
brasileira é lancado Lo gwe le pasé a Sanson tendo como protagonista o
ator/comediante mexicano Tin Tan e direcio de Gilberto Martinez Solares.
Ambos buscavam parodiar o drama biblico norte-americano da Paramount
Pictures dirigido por Cecil B. de Mille de 1949.

Segundo Amancio os filmes possuem muitos elementos em comum
pois sao estrelados por comediantes de sucesso (Oscarito e Tin Tan), fazem
alusdes a fatos e personagens das respectivas sociedades e através da ironia
fazem uma critica social e politica da época e utilizam também a parodia.

O filme brasileiro parte da idéia de que tudo é um sonho. A histéria
se passa em uma barbearia em que trabalham Miriam e Dalila e onde Artur é
o gerente que paquera ambas as personagens femininas. O drama tem inicio
quando Chico Sansio, com sua enorme cabeleira, resolve fazer a barba com
Horacio (Oscarito) que percebe que se trata de uma peruca. Esta descoberta
da inicio a uma perseguicao que termina num acidente com o carro de fogos
de artificio que invade o local de uma demonstracio de uma maquina do
tempo. Todos (Horacio, Hélio, o cientista/professor Incégnito Von Tempo)
sa0 levados para o ano de 1.130 a.C. No passado nossos personagens passam
por diversos episédios como a danga de Dalila, o roubo da peruca de Sansao
que quase pega fogo mas ele consegue resgata-la e retomar sua forga. Sansio
acaba se tornando governador e com o cientista realiza uma série de
melhoramentos como o radio, televisiao, elevador, telefone uma forma de
parodiar as reivindicagoes trabalhistas da época. A questio politica estd
presente no slogan “Votai em Sansio um homem de agao”. Impoem uma
série de mudancas e controle através de multas e seu discurso ¢ uma imitacao
de Getalio Vargas com seus gestos e borddes. O filme assume uma critica
social e politica. O rei Artur resolve matar Sansdo para retomar seu poder o
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que leva ao desfecho da comédia em um novo acidente com o jipe durante o
casamento. Temos a volta aos dias atuais e Horacio, quando acorda, vé os
enfermeiros que sio 0s mesmos carcereiros que o aprisionara e sai em fuga
(AMANCIO, 2011).

No filme mexicano a férmula se repete embora a historia comece ja
no passado, devido a um corte na versao final da pelicula, as partes do
presente que guardam uma grande semelhanga com a versio brasileira foram
suprimidas. Mas o filme repete a idéia da barbearia. Seguem-se varios
episédios como quando Sansio da um cordeiro para o pequeno Davi para
comprar uma televisdo. A critica social também esta presente quando o rei
Artur traz presentes e afirma que os géneros estdo escassos ¢ a vida cara
(AMANCIO, 2011).

As comparagGes sao inevitaveis. As duas obras parodiam o cinema
americano, sao estrelados por comicos de sucesso fazem alusio a fatos e
personagens de suas respectivas sociedades, usam o recurso do flasch back,
explicitam sua tentativa de imitar Hollywood pela via do deboche. A
narrativa religiosa da versio holywoodiana é desmontada e remontada pela
incorporacao de elementos contemporaneos, eficazes na satira. Ambos usam
a danga e bailarinas, mas se sobressai a atuacdo dos protagonistas. Horacio
(Oscarito) e Sanson (Tin Tan).

Outro filme que nos chama a atengao neste universo ¢ Calabacitas
tiernas (;Ay qué bonita piernas! 1948), protagonizado novamente por Tin-Tan e
dirigido por Gilberto Martinez Solares e produzido pela CLASA. Este filme
chama a aten¢ao por se contrapor ao discurso hegemoénico que proclama a
identidade nacional mexicana no mestico. Neste filme ao contrario do
discurso dominante o México é um pais formado por diferentes
nacionalidades reunidas: um espanhol toma conta da casa de penhores, um
argentino que ¢ o empresario do night-club, e a situagao se internacionaliza
ainda mais quando temos uma dangarina cubana (Amalia Aguilar), um grupo
espanhol de flamenco e uma cantora brasileira interpretada por Rosina Paga
(ROSINA COZOLLINO, 1919) ademais da atriz argentina Nelly Montiel. A
lingua é outro item que contesta este nacionalismo. O protagonista usa
constantemente o inglés e até o portugués em seus didlogos, algo inusual,
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para o cinema de fala hispanica, mas que sem duvida, tinha em mente o
publico potencial do Brasil.

Rosina Paga é uma das Irmas Pagas, duo formado por ela e sua irma
Elvira e que atuaram no circuito de radio e espetaculos cariocas até esta
ultima se casar. Rosina posteriormente fez carreira internacional como
cantora e atriz em diversos filmes. Casou-se no México onde se estabeleceu
definitivamente. A atriz e rumbeira mexicano-cubana Amalia Aguilar (1924)
era conhecida pelo apelido de “a bomba atémica” * devido a sua forma
frenética de dangar, atuou nos Estados Unidos junto a Carmem Miranda.

O filme gira em torno de Tin Tan que depois de uma tentativa
fracassada de se suicidar, assume o lugar de um empresario arruinado de um
cabaré e acaba por montar um espetaculo musical internacional mesmo sem
dinheiro. O filme se desenrola entre os flertes de Tin Tan que leva as
mulheres a lutarem por seu amor entremeado por numeros musicais.
Algumas cenas chamam a atencao dentro de nossa preocupagao como
quando logo que Rosina Paga se encontra com Tin Tan mescla em seu
didlogo palavras em portugués e a letra do samba Nega do cabelo duro. Ja em
outra cena canta um samba em um quarto em que existem diversos animais
referentes ao Brasil: um pequeno macaco, periquitos e dois papagaios. Rosina
também ¢é constantemente acompanhada por um musico vestido como
malandro carioca e utiliza seu chapéu-palha como pandeiro. Em outro
momento do filme Tin Tan pede que ela imite os trejeitos das maos de
Carmem Miranda.

Em uma cena marcante que ocorre no meio do filme sucede um
encontro entre os elementos cubanos e brasileiros em uma grande
confraternizagao musical que remete a uma carnavalizaciao, em que todos os
atores do filme dancam juntos. A musica, tanto faz se ¢ rumba ou samba,

conjuntamente com a sensualidade sao os elementos formadores de uma

8 Cabe destaque aos apelidos destas rumbeiras-atrizes “A Bomba Atoémica”, “Furacio
Cubano” todos fazendo relagdes entre acontecimentos do momento politico como a corrida
armamentista da Guerra Fria ou a elementos da natureza caracteristicos da regido e os
atributos fisicos e os estilos de danga. Enquadram-se como coloca Mauricio Braganga na
utilizagdo do corpo feminino como um atributo na construcio da identidade da regido.
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identidade latino-americana que embora construida pela media¢do do cinema
norte-americano ¢é reapropriada e resignificada no cinema de nossos paises
para se contrapor a hegemonia da industria cultural estadunidense.

Cabe uma breve comparacao entre Oscarito e Tin Tan. O primeiro,
ou melhor, Oscar Lorenzo Jacinto de la Imaculada Concepcion Teresa Diaz,
nasceu em 1906 em Malaga, Espanha. Sua familia ¢ de origem circense (pai
alemao e mae portuguesa). Foi palhago, trapezista, ator e acrobata, estreou no
cinema em 1935 e atuou em dezenas de filmes (aproximadamente 50) e sua
histéria esta intimamente ligada as chanchadas. Em comum com Tin Tan
ambos possuem uma extensa filmografia, trabalhavam em duplas com um
forte uso da performance fisica e verbal e tendo se consagrados como
comediantes.

Ja German Genaro Cipriano Goémez Valdés Castillo, ou
simplesmente German Valdés, Topillo Tapas ou Tin Tan, embora nascido na
Cidade do México numa familia grande ’ passou a juventude em Juarez
regido de fronteira com os Estados Unidos. Territério de passagem, regiao
em que a questio da identidade é fluida ou problematica. Inicialmente
trabalha no radio onde desenvolve um personagem o “superpachuco” que
fala uma lingua hibrida, incorporando palavras, expressdes de distintos
idiomas como o inglés, francés, italiano e chega a falar algo de portugués e
até se apropriando de diferentes acentos espanhdis e repentinamente falando
como um cubano ou andaluz. Sua postura nao é apenas um enfrentamento
aos ditames da Real Academia, mas também contra os ditames pos-
revolucionarios que afirmava que o México era um resultado da Mesticagem.
Segundo John Mraz “O Pachuco Tin Tan era um personagem permeavel,
infectado pelas culturas internacionais ao seu redor” (2009, p. 129). A prépria
figura do pachuco era uma afronta ao novo nacionalismo assim como as
tradicionais nogdes de mexicanidade entdo em vigor. E interessante coloca-lo
em contraposi¢ao a outro ator simbolico do ser mexicano, Cantiflas, outro

? Um dos irmios de Tin Tan é Ramén Valdés, mais conhecido por seu papel de Senhor
Madruga na série Chaves. Ele inclusive faz um pequeno papel em Calabacitas Tiernas.
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comico de sucesso deste mesmo periodo, mas que encarna O mestio
mexicano.

O cOmico em muitos dos seus filmes realiza uma critica as
concepgoes de identidade mexicanas tanto sociais como estéticas da época.
Em seus trabalhos ridicularizam os ricos com sua frivolidade, seu desejo por
jolas, festas regadas a cocktais e as elites governantes representadas pela figura
do policial descuidado com as leis. Os Estados Unidos estdao constantemente
em seus filmes, por suas roupas, pelo uso do inglés em frases e palavras, ou
mesmo em VArios personagens norte-americanos que contracenam com ele e
também por diversas referéncias a fatos, pessoas e locais.

Ambos os atores sdo originarios de zonas marginais, fronteiricas e
que com suas atuagOes carregadas pela utilizacio do verbal e corporal
colocam em cheque as propostas de um cinema-industria por uma busca
daquilo que ainda é popular-artesanal que atinge um publico ainda ligado as
estas atividades circenses e teatrais. A musica também mantém um papel
central. Ademais coloca em debate certa identidade urbana ou rural.

Brasil e México entre 1922 e 1950

A participagao na exposicao internacional de 1922 era uma sintese do
que Vasconcelos pretendia que fosse a nagao mexicana, ou melhor, o que
entendia por sua esséncia: a alegoria da heranca espiritual espanhola mesclada
com a influéncia indigena. O pavilhao mexicano era uma arquitetura hibrida,
mas fundamentalmente neocolonial. Uma mescla de um movimento préd
hispanista com elementos indigenistas que se conectam em um nacionalismo
revolucionario. Na década de vinte comeca a ser construida uma nova
imagem da na¢ao em que prevalece a mesticagem. Nesta década o México de
Vasconcelos tenta transmitir uma imagem de nagdo ja mestica ou hibrida,
mas com esséncia mais hispanica e antitanque.

A presenca do México no Rio em 1922 significou uma mudanca de
gera¢do na construcao dos simbolos nacionais em que se destaca a raga, entre
o mestico e o hispanismo, e a obsessio com o estilo, parafraseando Tenorio-
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Trillo (1998) o México no Rio foi filho dos labirintos do pensamento de
Vasconcelos que acreditava numa espécie de messianismo hispanico.

Ja o México dos filmes de cabaretera dos anos 1940 e 1950 e das
comédias populares, assim como o Brasil das chancadas e do samba, dialogava
com a construcio de identidades nacionais que mediada pela inddstria
cultural norte-americana, permitindo a criagdo de novos repertérios visuais o
que possibilitou a elabora¢ao de uma idéia de identidade latina transnacional.
Procuramos evitar uma visado puramente negativa da participagao da industria
cultural norte-americana em especial o cinema. Concordamos com afirmagao
de Mauricio Braganc¢a quando diz:

Descartando uma visdo reducionista que ainda insiste em
analisar a passagem de Carmem Miranda por Hollywood
a partit de uma chave de leitura nacionalista brasileira,
preferimos dar énfase a produgdo destas representacoes
discutindo a constru¢io de um imaginirio sobre a
América Latina a partir de um complexo processo no
qual estao implicados os proprios latino e hispanicos ao
problematizarem questdes em torno das hierarquias
dominantes de raga, cultura e nacionalidade. A latinizacdo
de Carmem Miranda nos filmes de Hollywood, assim
como a performance da rumbeira no cinema mexicano,
sao partes de um mesmo processo de criagdo de um
imaginario latino-americano [...]J. [..]JAssim, a periferia
devolvia como resposta a apropriagdo nacional das
imagens forjadas pelo centro na sua relacio com a
periferia, desautorizando um modelo de recepcdo que se
reduzisse a uma postura meramente passiva (2008, p. 156
e 159).

A América Latina da segunda metade dos anos 1940 e dos anos 1950
com seus cOmicos, seu cinema e sua musica mais do que uma postura de
recep¢ao passiva, € num processo rico de reapropriacio e de resignificados
culturais criou novos repertorios visuais, o que possibilitou a constru¢ao de
um imaginario politico e uma possivel identidade latina. Mais que paises
isolados existiam verdadeiros circuitos, ou para usar um termo de José Carlos
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Avellar (1995), uma ponte clandestina entre México e Brasil que mesmo
dentro da industria cultural de massa deu margem a um dos momentos mais

ricos de nosso subcontinente.
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