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Para Eliane, com carinho e amor.

As memrias de
men pat, Jarbas (1939-1999), que tanto amava o cinema e me legou essa paixao para a viday

men ti0-avd Azuil e seu companbeiro Admo (Nino), amantes das artes e da vida para que nao mais os
siléncios do preconceito imponhani-se sobre o amory

e men amigo querido e amado Mdrcio Alex (1966-2020), ser amado de sorriso

¢ abragos repletos de alegria e luz...
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O verdadeiro cinéfilo vai ao cinema sozinho. Senta-se invariavelmente nas laterais da sala. Nao mastiga
chiclete nem come qualquer tipo de guloseima. Nao € jornais nem revistas, pois permanece nas nuvens,
contemplando a tela com um certo ar de contentrada estupidez, até comecar a projecao. Entrao desaperta o
cinto, desamarra os cordies dos sapatos e o nd da gravata, e trata de apoiar os joelhos ou por os pés no
espaldar de uma poltrona dianteira. Cinco minutos depois de comegada a projecao, pode estourar nma
bomba no cinema que o verdadeiro cinéfilo nao se dard conta.

Gabriel Garcia Marquez.
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Resumo

Esta tese reflete sobre formas de narrativa da histétia, no caso, em filmes comicos brasileiros
realizados em diferentes épocas. Aqui, a articulagdo que se propde contempla dois géneros
cinematograficos (a comédia e o filme histérico) como veiculos de imagens e mensagens
capazes de encarnar formas de percepgio sobre a histéria. E possivel elencar e refletir acerca
de temas voltados para a Historia do Brasil que foram objeto de elaboragdo em comédias na
cinematografia nacional. O conceito de género cinematografico e suas diversas ramificagoes
remetem a riqueza do que se configura por tras do modelo histérico e as possibilidades
narrativas quando de sua conexao com a comédia. Quais as percepgoes sobre a historia estao
sendo veiculadas nesse formato de comédia, de farsa? O que se apresenta como objeto de
riso a respeito da historia no cinema brasileiro? Estas foram duas questdes que a todo
momento se apresentaram no decorrer da pesquisa. Todas estas minucias detalhadas nesta
teia de possibilidades nos mostram a complexidade do objeto de maneira a estabelecer
relagoes entre a comédia, o cinema e a histéria com um enfoque vinculado a cinematografia
brasileira. Quanto as fontes, exploram-se trés filmes que subverteram as conveng¢des do
género histérico através da comédia e que compartilham o recurso retérico a metalinguagem
para falar de histéria e também da produ¢iao cinematografica brasileira a época de suas
respectivas realizagdes: Carmaval Atlantida (1952, direcao de José Carlos Burle), Ladries de
cinema (1977, dire¢ao de Fernando Coni Campos) e A primeira missa ou tristes tropegos, enganos e
urucume (2014, direcao de Ana Carolina Teixeira Soares). Nos trés filmes, a conexao entre os
elementos presentes no imaginario do publico sobre a Grécia Antiga, a Inconfidéncia Mineira
e a celebracdo da primeira missa no Brasil (especialmente tendo por referéncia o quadro de
Victor Meirelles, de 1861), é explorada. Dentre os autores que forneceram subsidios para
tramar essa rede de possibilidades de percepgiao sobre o passado, encontram-se Hayden
White, Jacques Ranciere, Hannu Salmi e Robert A. Rosenstone, contribuindo para o dialogo

que possa conceber a comédia cinematografica como uma forma de pensamento histérico.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro — Teoria da Historia — Teoria do Riso — Teoria do

Cinema — Cinema e Histéria — Géneros Cinematograficos — Comédia Historica
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Abstract

This research aims at reflecting upon varied forms of historical accounts, namely, those
manifest in Brazilian comic films of various periods. The articulation proposed herein
contemplates two filmic genres (the comedy and the historic film) as media capable of
conveying images and messages akin to certain forms of historic apprehension. It is possible
to reflect upon themes bearing on the History of Brazil which were elaborated upon in
comedies in Brazilian cinematography. The concept of filmic genre and its ramifications
point to the richness of what lies behind the historical model and its narrative possibilities
when associated with comedy. Which perceptions of history are being conveyed in comedy
and farce? What is the being laughed at as regards history in Brazilian cinema? These two
questions governed this investigation. All the minutiae detailed in this web of possibilities
reveal the complexity of the object so as to establish relations between comedy, cinema and
history with a focus on the Brazilian cinematography. As for the sources elected, three films
which challenge the conventions of the historical genre through comedy were analyzed, in
which the rhetorical use of metalanguage is present: Carnaval Atlintida (1952, directed by José
Carlos Burle), Ladries de cinema (1977, directed by Fernando Coni Campos) and A primeira
missa ou tristes tropegos, enganos e urucum (2014, directed by Ana Carolina Teixeira Soares). Not
only to these films discuss history but also the conditions of Brazilian filmic production at
the time of their footage. In these films, the connexions between the elements featuring in
the public imaginary about Ancient Greece, the Mineira Inconfidence and the celebration of
the first mass in Brazil, whose unavoidable reference is the 1861 painting by Victor Meirelles,
are explored. Hayden White, Jacques Ranci¢re, Hannu Salmi and Robert A. Rosenstone are
among the authors offering insights into how to weave this theoretical proposal in which

comic cinema is conceived of as a form of historical thought.

Keywords: Brazilian Cinema - Theory of History - Theory of Laughter - Film Studies -

Cinema and History - Filmic Genres - Historical Comedy
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Résumé

Cette recherche a pour but une réflexion autour des formes des narratives historiques,
notamment celle présente dans des filmes comiques brésiliens de différentes périodes.
L’articulation théorique proposée ici comprend deux genres cinématographiques (la comédie
et le film historique) en tant que véhicules d’images et de messages portant sur 'appréhension
historique. L’élaboration comique chez la cinématographie brésilienne autour de I’'Histoire
du Brésil fournit I'objet de notre investigation. Le concept de genre cinématographique et
ses plusieurs ramifications renvoient a la richesse du modéle historique et ses possibilités
narratives en ses rapports avec la comédie. Quelles perceptions sur I’histoire sont véhiculées
par cette forme comique, farcesquer Qu’est-ce qui se présente en tant qu’objet du rire dans
ce qui concerne lhistoire chez le cinéma brésilien? Ces deux questions gouvernent cette
recherche. Toutes ces points caractéristiques dans cette toile de possibilités révelent la
complexité de 'objet de fagon a établir les rapports entre le comique, le cinématographique
et Ihistorique a partir de la cinématographie brésilienne. Trois films qui défient les
conventions du genre historique a travers le comique et dont I'appel au métalangage est
partagé pour parler de I’histoire aussi que de la production cinématographique brésilienne a
I'epoque de leur réalisation ont été analysés: Carmaval Atlantida (1952, réalisé par José Carlos
Burle), Ladries de cinema (1977, réalisé par Fernando Coni Campos) et A primeira missa ou tristes
tropegos, enganos e urucum (2014, réalisé par Ana Carolina Teixeira Soares). Dans ces films, les
rapports entre les éléments présents dans I'imaginaire publique autour de la Gréce Ancienne,
I'Inconfidence Mineira et la célébration de la premiere messe au Brésil, dont la référence
incontournable est le tableau daté de 1861 de Victor Meirelles, sont explorés. Hayden White,
Jacques Ranciere, Hannu Salmi et Robert A. Rosenstone sont parmis les auteurs qui
contribuent a la toile théorique de cette investigation dans laquelle le cinéma est congu

comme une forme de pensée historique.

Mots-Clés: Cinéma Brésilien - Théorie de I’'Histoire - Théorie du Rire - Théories du Cinéma

- Cinéma et Histoire - Genres Cinématographiques - Comédie Historique
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Introdugao

Se 0 humor nao fosse tao importante, os olhos dos
homens grandes (por favor nao confundan com grandes
homens) nao estariam tao voltados a sua vigilancia; os
lapis vermelhos da censura seriam engavetados on
desapontados, o que talve, ainda fosse melbor; os dedos
Jjd ndo apontariam cortes e proibigoes e muitas bocas
deixariam de ser fechadas.

Chico Anisio”

2 ANISIO, Chico. “Prefacio”. In: RUI, Jota. A alegre histiria do humor no Brasil. Rio de Janeiro: Expressio e
Cultura, 1979, p. 7.
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... € 0s créditos da abertura sobem na tela com sua mausica...

O humor e a Hist6ria do Brasil sempre mantiveram lagos estreitos. Basta lembrar que
a Carta de Caminha, considerada a primeira narrativa do Brasil nascente, ja continha
passagens consideradas espirituosas, até mesmo hilarias, em meio a um tom cerimonioso e
descritivo. O documento foi posteriormente reinterpretado pela literatura como um relato
que ja revelava a malicia do olhar portugués sobre a col6nia’. E, a partir desta base, pinturas,
filmes, operetas e marchinhas carnavalescas reiteraram o tom jocoso sobre a Histéria do
Brasil. Cabe questionar por que a Histéria pode e por vezes é contada por esse viés
humoristico?

A acepgao transformadora do humor foi ressaltada por Chico Anysio no prefacio do
livro de Jota Rui, A alegre histiria do humor no Brasil, publicado pela primeira vez em 1979. Na
passagem citada acima, Chico Anysio adota um tom distante do comumente associado ao
gracejo ou a anedota e oferece uma perspectiva, cujo olhar possui um fundo critico profundo,
ressaltando a poténcia do discurso humoristico. A referida obra de Jota Rui, faz as vezes de
uma antologia humoristica mesclada com manual de histéria do Brasil uma vez que eventos
e situacOes sao narradas sob o viés da comicidade.

Ao apresentar a obra de Rui, as palavras do célebre humorista vio mais além,
refletindo sobre o papel do discurso comico enquanto expressiao de rebeldia e contestagao
do status quo cujas potencialidades informativas e criadoras extrapolam, em muito, a questao
do fazer rir.

(...) o humor acusa, satiriza, descobre, desmoraliza, critica, eleva, deforma,
informa, destrdi, constrdi, imortaliza, enterra, acaricia, acoita. E sendo ele
o irmAo mais préoximo da poesia, faz com que os humoristas tenham o
direito de uma carteira de poeta e da aos poetas um diploma de humorista.
Sendo assim, ele tem a dimensdo da poesia, embora nio lhe seja dada
importancia idéntica; talvez por falta de um maior discernimento das
criaturas ou pelo natural desinteresse dos humoristas em exigir esta
igualdade. Além do mais, o humorista ¢, antes de tudo, um trabalhador —
também — bragal, enquanto o poeta primeiro sonha, para depois agir. O
Brasil ¢ um pafs grande de grandes e poucos humoristas, porque a
incultura da terra gera uma deformacdo prejudicial ao humor. Fazer rir
talvez seja a ultima das obrigagdes do humorista.*

3 RIBEIRO, Maria Aparecida. A Carta de Caminha e seus ecos: estudo e antologia. Coimbra: Angelus Novus, 2003.
Disponivel em: https://petiodicos.ufpe.br/revistas/INV /atticle/download/1329/1009. Acesso em 03. dez.
2020.

4+ ANISIO, Chico. Op. Cit., p. 7.
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E em se tratando de humor, Mikhail Bakhtin ja nos lembrara que o riso tanto na
Antiguidade classica como no medievo tinha um papel fundamental de renovagio como
instrumento de expressao e, até mesmo de resolugao, “daquilo que era inacessivel na forma
do sério™.

O intuito desse trabalho ¢é abordar a relacdo entre riso e historia através da narrativa
filmica cOmica, especificamente em trés obras da cinematografia brasileira. Um dos
questionamentos norteadores desse estudo é: por que é tio comum contar a histéria através
do humor no cinema brasileiro? Pensando o filme como uma fonte, partir da dupla premissa
ja destacada por Marcos Napolitano, “o que um filme diz e como diz?”.

Na tentativa de responder essas perguntas selecionei obras cujo eixo narrativo fosse
a comédia (notoriamente um género de grande apelo junto ao publico) que por sua vez fazem
parddias de temas historicos, outro mote recorrente de facil aceitagdo entre as plateias. Os
filmes que compuseram a estrutura desta pesquisa foram Carnaval Atlintida (1953), de José
Carlos Butle, Ladries de cinema (1977), de Fernando Cony Campos e A primeira missa ou tristes
tropegos, enganos e urncum (2014), de Ana Carolina. Nessas trés obras encontramos exemplos
que estabeleceram uma conexao com o conhecimento prévio dos espectadores a respeito de
diferentes conhecimentos historicos outrora ja presentes e desenvolvidos em obras
cinematograficas. As trés obras retratam, respectivamente, a Antiguidade Classica com a
l/iada de Homero, a Inconfidéncia Mineira e, por fim, os primérdios do Brasil colonia.

Quando elaborei o projeto para a selegdio de Doutorado no Programa de Poés-
Graduacdo em Histéria desta Universidade, selecionei uma extensa lista de obras
cinematograficas e também televisivas que conectavam humor e historia através do
audiovisual. No entanto, a extensa lista ultrapassaria os recortes epistemologicos ideais para
a realizagdo de uma tese de doutoramento aprofundada.

Chamou-me a atencio, através de leituras sobre o cinema nacional, as referéncias as
obras que tratavam das intempéries do fazer cinematografico no Brasil com enfoque sobre
filmes histéricos em narrativas notoriamente comicas. Ou seja, além de representar géneros
de sucesso no Brasil meu recorte ganhou um novo elemento em comum: os trés filmes
selecionados tiveram por ponto em comum também tratam da prépria histéria do cinema

em um claro exercicio de metalinguagem. Por isso, obras que comentam os procedimentos

> BAKHTIN, Mikhail. A cultnra popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais. Brasilia:
Editora da Universidade de Brasilia, 1987, p. 109.

¢ NAPOLITANO, Matcos. “A histéria depois do papel”. In: PINSKY, Carla Bassanezi (otg.). Fontes histdricas.
Sdo Paulo: Contexto, 3* edigao, 2020, p. 245.
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na producao de filmes sdo interessantes, porque revelam de modo particularmente explicito
as convencoes e estruturas que pautam as representagoes da histéria pelo cinema.

De volta a obra Jota Rui, seu trabalho ¢ um bom exemplo de como eventos historicos
foram apresentados sob o viés da comicidade e para contar a propria histérica do humor, em
uma espécie de metalinguagem, assim como os filmes aqui analisados. O autor apresenta o
poder lirico do humor que constréi e desconstréi um imaginario cuja heranga ¢ atribuida aos
poemas homéricos da Iliada e Odisseia. Jota langa um olhar critico profundo em que prosa
e poesia se encontram.

Tal encontro também pode ser percebido na “Canc¢do do subdesenvolvido”,
composta por Carlos Lyra e Chico Assis’ cujo teor associa humor e histéria do Brasil em

uma interpretagao que une lirismo e comicidade:

O Brasil é uma terra de amores
Alcatifada de flores
Onde a brisa fala amores
Em lindas tardes de abril
Cortrei pras bandas do sul
Debaixo de um céu de anil
Encontrareis um gigante deitado
Santa Cruz... hoje o Brasil
Mas um dia o gigante despertou
Deixou de ser gigante adormecido
E dele um anio se levantou
Era um pais subdesenvolvido
Subdesenvolvido, subdesenvolvido...8

A cangao evoca a imagem do gigante adormecido, exaltada no Hzno Nacional brasileiro
e no imaginario urbano da antiga capital Rio de Janeiro’, que, a0 acordar, revela a alegoria de

toda a sua pequenez. Na primeira estrofe o tom épico da natureza exuberante do Pafs. Na

7 A chamada “Cancio do subdesenvolvido”, musica presente no espetaculo teatral U americano em Brasilia, de
Chico Assis e Nelson Lins e Barros, produzida em 1961 e posteriormente tornou-se um dos hinos da Unido
Nacional dos Estudantes (UNE) durante a Ditadura Militar. Cf. MOTTA, Catros. “A canc¢do do
subdesenvolvido”. Disponivel em: https://jornalggn.com.br/memotia/a-cancao-do-subdesenvolvido/.
Acesso em: 10 ago. 2019.

8 1% possivel assistir a um trecho do préprio autor cantando esta cangdo em um especial do Programa Ensaio,
exibido pela TV Cultura, produzido em 2004 que teve por titulo .4 MPB dos tempos de repressdo que contou com
a  participagio  de  diferentes nomes da  musica  brasileira  que.  Disponivel  em:
https:/ /www.youtube.com/watch?time_continue=13&v=iYIS-CD5IKQ. Acesso em: 12 ago. 2019.

A forma do gigante pode ser vista a partir da perspectiva de quem olha do mar, sendo a Pedra da Gévea a
cabeca, o Pao de Agucar os pés e o Corcovado o tronco e as pernas onde se encontra o Cristo Redentor,
monumento que faz referéncia a cria¢io da vida. Cf. GOMES, Bernardo Perrota Legal. Geopoética das paisagens:
atrativos para a realizagdo do Geoturismo Urbano no Rio de Janeiro. Dissertagdo (mestrado). Pés-graduagio
em Ecoturismo e Conservagio. Centro de Ciéncias Bioldgicas e da Saude, UFR], 2019, p. 30-31. Disponivel
em: http://www.unitio.br/ccbs/ecotutismo/DissertaoversofinalBernardoPerrotaFOLHAS . pdf. Acesso em:
09. Jun. 2022.
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segunda, as mazelas do atraso e do subdesenvolvimento, em um resumo que expde as
caracteristicas contraditorias da Histéria nacional, muitas vezes ressaltadas como motivo de
piada. Os arranjos da cangdo, que lembram os espetaculos musicais da Broadway, sio quase
uma caricatura debochada, que frisam a atmosfera de chacota e critica que conduzem a

melodia da musica.

A cangdo, e seu tom, remetem a questao que permeia esta pesquisa: como a histéria
do Brasil é representada através do comico e de narrativas humoristicas por meio das artes
e, em especial, do cinema. No entanto, ousaria dizer que o comico seria uma das formas mais
constantes na representacao da histéria do pais — que podem sim serem passiveis de
ridicularizacao. Nesse caso, a Cangio do subdesenvolvido inverte o carater épico, talvez por ser
nitidamente pouco convincente, quase que como uma piada pronta. No seio do “gigante
adormecido” brota um ando, metafora de uma nacionalidade precaria, submissa e
empobrecida que habita uma terra rica, bela e extensa nesse imenso “entre-lugar” identitario"

que constitui a Histéria do Brasil.

Presentes em diversas expressoes artisticas como na literatura, na musica e no cinema,
tais expressdes comicas da Historia conseguem, por vezes, ser tdo eficazes na critica da
“verdade histérica” quanto uma pesquisa académica, promovendo reflexdes sobre a
formagao da sociedade brasileira e a constru¢ao da ideia de nacionalidade. Seguindo essa
légica, o presente estudo concebe o comico como um modo de representacio e a0 mesmo

tempo de producio de interpretacdes sobre a histéria ‘do’ e ‘no’ cinema brasileiro.

De maneira a refletir sobre formatos de representagao da historia #o cinema brasileiro
e sobre o cinema nacional através de narrativas humotisticas selecionei trés obras com eixo
estrutural incomuns na cinematografia brasileira, por serem notoriamente metalinguisticos.
Ao estabelecer o fio condutor entre histéria, humor e cinema, procurei selecionar filmes que
representam periodos e tradi¢oes distintas do cinema nacional e que retratam narrativas
histéricas bem diferentes. Cada uma dessas produgodes refletem um imaginario nao sé sobre
os fatos historicos contados na tela mas sobre a evolucao da forma de se fazer cinema no
Brasil.

Definido o recorte do objeto e as fontes principais, surgiram os primeiros

questionamentos estruturantes da pesquisa. O que confere o status de aceitagdo a uma obra

10 Cf. BHABHA, Homi. O Local da Cultura. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2001.
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cinematografica? Seu publico ou a recepgao junto a critica especializada? Seriam ambos? Trés
filmes, temporalmente distantes entre si, perante um universo que abrange mais de dois mil
. 11 . - L
titulos''. No cinema brasileiro poucas foram as vezes em que a estrutura metalinguistica de
. ~ - 12 3
narrativa esteve tao evidente como nesses exemplos *, especialmente em se tratando de filmes

de comiédia bistdrica, categoria analisada no terceiro capitulo.

Como parte do anedotario brasileiro, a presenca da abordagem humoristica de temas
histéricos na historiografia e na literatura nacional foi marcada pelo sucesso de publico.
Publicada em 1922 a obra Histéria do Brasil pelo método confuso, de Mendes Fradique®, por
exemplo, é considerada um dos grandes fenémenos editoriais da década de 1920 segundo
Isabel Lustosa'*. Tal fendmeno também se estendeu a poesia modernista por meio da obra
de Oswald de Andrade (1890-1954), que utilizou-se do humor em diversas passagens da obra
Poesia Pan-Brasil (1924)", e de Murilo Mendes (1901-1975), que descreveu, em versos
recheados de humor, diversos estereétipos associados a cultura brasileira em seu conhecido

trabalho Histéria do Brasil (1933)'°.

A leitura de trabalhos académicos mais recentes como os livros de Renato Mendes'’
e de Elias Thomé Saliba'®, revelam o quanto a Histéria do Brasil serviu e ainda serve de

combustivel para a caricatura no pais.

Em termos de referéncias mais populares, destaca-se o recém lancado livro de
Ricardo Mioto, Breve Histéria Bem-Humorada do Brasil®, e o sucesso da colecio Brasilis,

organizada pelo jornalista Eduardo Bueno. Além de possuir um canal no bastante popular

11O site da Cinemateca Brasileira apresenta, em sua base dados, o registro de exatas 2.417 obras classificadas
como comédias. Cf. Base de Dados, Filmografia Brasileira. Disponivel em: http://bases.cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/. Acesso em: 14 mai. 2021. Recentemente, obras voltadas a listar o maior nimero possivel
de titulos da filmografia brasileira foram editadas, caso dos dicionarios de Anténio Ledo da Silva Neto e de
Mauro Baladi. Cf. SILVA NETO, Antonio Ledo da. Diciondrio de filmes brasileiros: longa-metragem. Sio Paulo:
A.L. Silva Neto, 2002. Cf. BALADI, Mauro. Diciondrio de cinema brasileiro. Sio Paulo: Martins Fontes, 2013.

12 A metalinguagem é um recurso particularmente recorrente em diferentes géneros cinematograficos, por vezes
abordando os bastidores de uma obra e seu processo de produgio, ou em total referéncia a atividade filmica.
Obras como O anema de ligrimas da América Latina (1995), de Nelson Pereira dos Santos, - que trata do
melodrama em filmes da época durea dos cinemas argentino e mexicano - ou Saneamento basico (2007), de Jorge
Furtado, sio alguns dos exemplos abordados mais diretamente.

13 FRADIQUE, Mendes. Histdria do Brasil pelo método confuso. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2004.

14 LUSTOSA, Isabel. “Introducao”. In: FRADIQUE, Mendes. Histdria do Brasil pelo método confuso. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 2004.

15> ANDRADE, Oswald. Pau-brasil. Sio Paulo: Globo, 2* edi¢io, 2003.

16 MENDES, Murilo. Histdria do Brasil. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1991.

17 MENDES, Renato. Uwa bistdria do Brasil através da caricatura. Rio de Janeiro: Bom Texto, 2006.

18 SALIBA, Elias Thomé. Razzes do riso: a representacio humoristica na histéria brasileira — da Belle Epoque aos
primeiros tempos do radio. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2002.

19 MIOTO, Ricardo. Breve Histéria Benr-Humorada do Brasil. Rio de Janeiro: Record, 2019.
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* Bueno também ¢é autor de

no Youtube, com mais de 1 milhio e duzentos mil inscritos
Brasil do Casseta: nossa histéria como vocé nunca rin’', langado em parceria com os membros do
grupo humoristico Casseta & Planeta. O livro adota uma abordagem pela 6ptica do humor™
com diferentes nuances e criticas que repercutiram na midia® e traz como referéncias

bibliograficas obras consideradas classicas da historiografia brasileira. No prefacio, o autor

explicou a tonica anedodtica da obra:

Depois de uma década de espera, a trupe que revolucionou o humor na
TV brasileira promete abalar as convic¢Oes daqueles que acham que o
Brasil perdeu a graga. Com este livro, eles nos mostram que a Histéria do
Brasil é uma fonte inesgotavel de piadas, sendo que muitas delas ja nascem
prontinhas. Cada Casseta ficou com a responsabilidade de narrar seis
episédios classicos da nossa Histéria. Reunidos, os capitulos percorrem
toda a Historia brasileira, do “descobrimento”, realizado pelo velho
Cabral, o Pedro, até esses nossos dias pos-impeachment de Dilma
Roskoff, ou melhot, Rousseff. 24

As representagdes comicas da historia brasileira, jao presentes na literatura, nao
tardaram a chegar ao teatro e posteriormente ao cinema e 2 televisio™. A emblematica
imagem jocosa e glutona de D. Jodo VI tao bem retratada por Carla Camurati no filme Carlota
Joaguina, Princesa do Brazil (1995), nada mais é do que um olhar caricatural da veia humoristica

de nossa historia, o emblema de um cinema popular que mexe com o discurso historico.

20 Denominado de Buenas Ideias, o canal exibe pequenos videos semanais com abordagens comicas sobre os
mais diversos episédios da histéria nacional. A estatistica de seguidores corresponde a dezembro de 2020. Cf.
https:/ /www.youtube.com/c/Buenasldeias/videos.

2l BUENO, Eduardo (otg.). Brasil do Casseta: nossa historia como vocé nunca riu. Rio de Janeiro: Esta¢do Brasil,
2018.

22 Como veremos mais adiante, a depender do autor do capitulo e do episédio narrado, existe um tipo de
posicionamento politico e uma visio sobre a Histéria, em um humor com tons mais agressivos e sexistas numa
esctita coloca por terra quaisquer percepgoes sobre politicamente correto.

23 Brasil do ‘Casseta’ passa o pafs a sujo sem poupar ninguém: humoristas dio um chute na bunda do
politicamente e literariamente correto”. Folba de S. Paub, 19 de maio de 2018. Disponivel em:
https:/ /www1.folha.uol.com.bt/ilustrada/2018/05/brasil-do-casseta-passa-o-pais-a-sujo-sem-poupat-
ninguem.shtml. Acesso em: 22 fev. 2019. Cf também o artigo de Reinaldo Glioche, Disponivel em:
https://gente.ig.com.bt/cultura/2018-04-09/brasil-do-casseta-livro.html. Acesso em: 22 fev. 2018.

2¢ BUENO, Eduardo. Op. cit., p. 10.

25 O jornalista maranhense Viriato Correia (1884-1967), autor do sucesso literario infantil Caguza (1938), langou
em 1939 uma pega sobre Tiradentes havendo em seu subtitulo a classificagio de “comédia histérica”. No
mesmo ano, Catlota Joaquina foi tema da comédia escrita pelo também jornalista, historiador e dramaturgo
cearense Raimundo Magalhides Junior (1907-1981). Cf. CORREIA, Vitiato. Tiradentes: comédia histérica em 3
atos e sete quadros. Rio de Janeiro: Ministério da Educagdo, Servico Nacional de Teatro, 1941. Cf.
MAGALHAES JR., Raimundo. Carlota Joaguina: comédia em trés atos. Rio de Janeiro: Ministério da Educagio,
Setvico Nacional de Teatro, 1941.
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% trouxe também esse

Muito recentemente, na televisao, o seriado Filhos da pdtria (2017-2019)
olhar humoristico para retratar dois momentos da Histéria: o periodo pds-independéncia

(1822) e a época da chegada de Getidlio Vargas a presidéncia em 1930.

Cabe recordar que o primeiro filme langado pelo grupo Casseta & Planeta foi
justamente sobre um tema histérico, ambientado durante a Ditadura Militar de 1964. No
enredo de A taga do mundo ¢ nossa (2003), dirigido por Lula Buarque, prevalece uma narrativa
debochada que da sua versio do episédio veridico do roubo da taga Jules Rimet em 19606,

troféu que marcou o tricampeonato da sele¢io brasileira de futebol em Copa do Mundo.”

Cinema, Histéria e humor: juntos e nem sempre nessa mesma ordem...

O foco desta tese ¢ analisar como cinema nacional representou temas historicos a
partir de um viés comico ao longo de seis décadas, entre 1953 e 2014. A escolha de fontes
filmicas se deu por sua natureza abrangente e agregadora. Considerado como a sétima arte,
o cinema, de certa maneira, condensa e expressa as demais. Para tal analise selecionei trés
obras da cinematografia brasileira de épocas distintas cujo eixo narrativo alinhasse essa
perspectiva de enfoque mesclando humor e histéria de maneira que permitisse uma
aproximac¢ao ao conceito de cmédia histirica, conforme a terminologia desenvolvida por
Hannu Salmi no livto Historical comedy on screer’®. Nio se trata de uma abordagem simples,
conforme destacou o préprio Salmi. Ao estudar essa perspectiva cOmica na representacao

audiovisual do passado, um outro tipo de enfoque é colocado a respeito de um género

2 Escrita por Bruno Mazzeo e Alexandre Machado, a série dividida em duas temporadas abordou as
desventuras cotidianas de uma familia de classe média (os Bulhosas) em diferentes momentos da Historia do
Brasil.

27 A historia referente ao roubo da taga foi contada em outro filme que mesclou comédia e a¢do O roubo da taga
(2016), de Caito Ottiz, estrelado por Tais Aratdjo e Milhem Cortaz. Curiosamente, Grande Othelo, Ronald
Golias e Renata Fronzi, em 1963 estrelaram a comédia produzida pelos estidios catiocas da Herbert Richers,
O bomem que roubon a copa do munds. Com roteiro e dire¢io assinados pela dupla Victor Lima e José Cajado Filho,
o filme brincou com a “possibilidade” de roubo da taca Jules Rimet quando do bicampeonato mundial da
selecdo brasileira em 1962. Golias e Othelo sio os detetives incumbidos de desvendar o mistétio... O Didrio da
Noite (SP), no ano de 1963, apresentou pequenas notas sobre a produgio (Segundo Caderno, 06 de agosto de
1963, péagina 10, edi¢do n. 11825). Disponivel em: http://memotia.bn.br/DocReader/221961_04/21912.
Acesso em: 25 out. 2021.

28 SALMI, Hannu (org.). Historical comedy on screen: subverting history with humour. Bristol: Intellect, 2011.

30



também complexo em sua definicio: o de filme historico™, justamente apresentar diversas

ramificacoes.

Em um primeiro momento esta pesquisa baseou-se em um documento oficial como
referéncia basica: a lista dos filmes brasileiros com mais de 500.000 espectadores. Este
documento, atualmente estruturado pelo Observatério Brasileiro do Cinema e do
Audiovisual da Agéncia Nacional de Cinema (Ancine), elenca uma sequéncia de titulos entre
os anos de 1970 e 2019”. Considerei que a partir desta listagem, composta por 506
produgoes, seria possivel se ter uma panoramica da producdo nacional, observando
especialmente os géneros ali presentes.

E notério o grande alcance da comédia junto ao publico brasileiro, “peca de folego”
da cinematografia brasileira, nas palavras de Matia do Rosirio Caetano’ - o que ja se
configuraria como um pertinente objeto de pesquisa. Ja o género histérico, mesmo sendo
um estilo de produgao de maior custo, sempre esteve presente em nosso cinema com obras
que renderam boas bilheterias. Entretanto, apesar da referida lista da Ancine confirmar o
sucesso de titulos comicos e de tematica historica, os trés filmes selecionados por essa
pesquisa ndo estao presentes no documento pois a amalgama que os uniu foi a representagao
do fazer cinematografico. A paixao pela histéria do cinema retratada em tela deu o arremate
final na escolha do objeto a partir da selecdo de trés comiédias histiricas de natureza
metalinguistica. A partir dessas fontes foi possivel refletir sobre o estatuto critico da narrativa

cOmica.

Para o trabalho busquei analisar filmes temporalmente distantes entre si, mas com
pontos de congruéncia, que representam, de certa maneira, a trajetoéria do cinema nacional
transpassada por momentos de reconhecimento e crise. Que leitura da histéria foi
transmitida por esses trés filmes escolhidos para analise? Como o aspecto comico contribui
para tal leitura? Em que contexto e condi¢gdes de producdo eles foram elaborados? Sao
algumas das perguntas que a pesquisa tentou responder ou, a0 menos, esclarecer. Ha ainda

uma questao mais geral que norteia toda a tese: a ideia de que historia esses filmes produzem?

29 SALMI, Hannu. Op. cit., p. 09.

30 Disponivel em: https://oca.ancine.gov.bt/sites/default/files/repositotrio/pdf/2105_0.pdf. Acesso em: 09
jun. 2019.

31 CAETANO, Maria do Rosario. “Cinema brasileiro:  perspectivas  2019”.  Disponivel —em:
http:/ /revistadecinema.com.br/2019/01 /cinema-brasileiro-petspectivas-2019/. Acesso em: 20 out. 2020.
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Como tais obras podem ser usadas como fontes para se compreender um determinado

periodo histérico e a propria histéria do cinema?

Ao abordar uma percepgao humoristica da historia, o mote para o riso, dentre outros
fatores a serem tratados mais adiante, os filmes escolhidos fazem chacota com a histéria
tradicional, patriética e monumental, e proporcionam ao espectador reflexdes particulares
que possibilitam um olhar sobre o passado reconstruido sob a 6tica e o contexto do periodo
em que foram realizados. Nesse sentido, busco pensar a comédia filmica como uma fonte
historiografica, perspectiva semelhante ao que Hilda Machado apresentou em sua tese de

doutoramento.”

A relacdo entre histéria e humor é uma abordagem em franca ascensio que ganha
cada vez mais abrangéncia na academia dentre as mais diversas areas. “O humor é parte
essencial da natureza humana, instrumento a servico da perpetuagdao da espécie? Ou um

27 Questionamentos

produto cultural mutavel no tempo, fluido e historicamente gerado
como esse demonstram as multiplas possibilidades deste campo de estudo que,
curiosamente, possui ainda uma pequena participa¢ao de historiadores segundo Saliba.

O sucesso de bilheteria nacional dos filmes de comédia e das peliculas de cunho
histérico™, independentemente do gosto e da opiniio da critica especializada, foi um
importante dado que norteou essa pesquisa. A unido desses dois estilos da origem as comzédias
historicas brasileiras, categoria que sera devidamente aprofundada nos préximos capitulos. A
forma como certos filmes contribuem para a apreensao e entendimento de um conhecimento
histérico por si s6 ¢ instigante. E isto de tal maneira que a Histéria por vezes é contada e

assimilada de maneira mais significativa pela experiéncia do cinema do que pelos manuais

escolates, algo ja destacado pelo historiador norte-americano Robert A. Rosenstone™. Se

32 MACHADO, Hilda. As cen cadeiras: comédia filmica como fonte historiografica. Tese (doutorado). Instituto
de Filosofia e Ciéncias sociais da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro, 2001.

33 SALIBA, Elias Thomé. “Histéria cultural do humor: balango provisorio e perspectivas de pesquisas”. In:
Revista Histdria. Sio Paulo, n° 176, 2017, p. 3. Disponivel em: http://dx.doi.org/10.11606/issn.236-
9141.rth.2017.127332. Acesso em: 30 mar. 2019.

3% Na analise das listagens anualmente divulgadas inicialmente pela Embrafilme e, mais recentemente, pela
ANCINE constata-se claramente a predilecio do publico brasileiro pelas comédias e os filmes historicos. Para
se ter uma ideia da configuracio dos titulos dessa listagem (até 2017), os dez primeiros filmes da lista transitam
entre géneros que vao do histérico épico (Os deg mandamentos, o filme, de 2016, em primeiro lugar), cinebiografias
(casos de Os dois filbos de Francisco, de 2005, 9* colocagdo e Licio Fldvio, passageiro da agonia, de 1977, na 8°
colocacio), adaptacdes literarias (casos de Dona Flor ¢ seus dois maridos, de 1976 e A dama do lotagio, de 1978, em
3° e 5° lugares respectivamente) e, por fim, comédias infanto-juvenis estreladas pelo grupo Os Trapalhdes ou
da franquia de sucesso Minbha mie é uma pega.

35 Cf. ROSENSTONE, Robert A. A histiria nos filmes, os filmes na histéria. Sio Paulo: Paz & Terra, 2010.
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consideramos apenas os filmes comicos essa capacidade de assimilagio parece ter uma
abrangéncia maior, talvez pelo aspecto ladico e popular do humor.

O fato é que filmes identificados predominantemente como comédias de cunho
histérico, figuraram entre as sugestdes complementares audiovisuais de diferentes livros
didaticos presentes no Programa Nacional do Livro Didatico — PNLD. Dentre os diversos
exemplos é possivel destacar Caramuru — a invengao do Brasi/ (2001), de Guel Arraes, Xica da
Silva (1976), de Catlos Diegues e Carlota Joaquina, princesa do Brazil (1995) dirigido por Carla
Camurati®. Muitas vezes essa indicagdo ¢ problematizada e apontada como uma referéncia
complementar para o estudante dos anos nos finais do Ensino Fundamental e de todo o
Ensino Médio”. Ao constatar que os filmes comicos sio reconhecidos e recomendados
como fonte histérica pela educagao formal no Brasil, o papel do cinema na constru¢ao da
memoria coletiva sobre a Historia torna-se ainda mais significativo. O fato é que a inclusao
de filmes comicos em livros didaticos relativamente recentes revela um aspecto caracteristico
pouco explorado nos estudos académicos: a predilecio do grande publico pela comédia
histdrica.

Esse humor, que impulsiona a contar de variadas formas a historia do pais, acaba por
se tornar um ingrediente narrativo que traduz diversas maneiras do brasileiro ver-se e
colocar-se no mundo. Critica, deboche, riso caminham juntos em narrativas filmicas que
brindam o publico com boas risadas, mas que também fazem pensar. O riso por vezes inverte
valores. O pais que nao se faz sério é também o que pelo riso se faz astuto, perspicaz. Nesses
jogos, que vao da reafirmagdo de estereétipos a inversao de sentidos, o humor se coloca
como possivel indice de brasilidade, levado em distintas linguagens, como a que remete a

enredos carnavalescos, abordados em dois dos trés filmes aqui analisados.

A comédia Caramurn é um exemplo interessante desse tipo de representacao. O
enredo do filme é baseado no poema épico do arcadista Santa Rita Durio, escrito em 1781,

e conta a estoria do degredado Diogo Alvares em terras brasileiras no inicio da colonizagao.

3 Adhemar Marques, em seu livro didatico Pelos caminhos da histéria — Ensino Médio, volume iinico, sugere
especificamente o filme de Diegues no manual do professor por exemplo. Contudo, destaco as ponderagdes
do autor ao alertar da necessidade do trabalho de mediacao e contextualizacio do docente ao utilizar-se do
filme como instrumento pedagdgico. Cf. MARQUES, Adhemar. “Filmografia recomendada”. In: MARQUES,
Adhemar. Pelos caminbos da bistéria: Ensino Médio, volume unico. Sio Paulo: Editora Positivo, 20006, p. 8.

37 Refor¢ando quio ricas sio as possibilidades de se articular cinema e historia, o capitulo referente ao I Império
do livro didatico Histdria: das cavernas ao terceiro milénio, escrito por Myriam Becho Rocha e Patricia Ramos Braick
apresentou como indicagao filmica a comédia O xangd de Baker Street, dirigido por Miguel Faria Jr., baseado na
obra homoénima de J6 Soares produzida em 2001. Cf. BRAICK, Patricia Ramos; ROCHA, Myriam Becho.
Histdria: das cavernas ao terceiro milénio. Sio Paulo: Editora Moderna, 2* edigdo, 2002, p. 389.
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Lancado no rol das comemorac¢oes dos 500 anos do Descobrimento do Brasil, o filme retrata
um Caramuru pacifico e ingénuo, mais preocupado com a nudez e a licenciosidade sexual
das indias do que com qualquer objetivo colonizador, o que ja denota uma perspectiva
colonizadora. Apesar de apresentar imagens estereotipadas, especialmente da cultura
indigena, o comportamento dos personagens de Caramuru, Paraguagu e Moema se
assemelha muito a visio preconceituosa e etnocéntrica das relagdes entre portugueses e

indios descritas em obras consagradas como as de Varnhagen®, Martius” e Gilberto Freyre:

O europeu saltava em terra escorregando em india nua; os préprios padres
da Companhia precisavam descer com cuidado, sendo atolavam o pé em
carne. (...). As mulheres eram as primeiras a se entregarem aos brancos, as
mais ardentes indo esfregar-se nas pernas desses que supunham deuses.
Davam-se ao europeu por um pente ou um caco de espelho.40

A grande qualidade do filme é tratar estes esteredtipos, ja difundidos por muitos
autores tradicionais, em tom caricatural, de chacota. Essa lente aumentada, hiperbdlica, sobre
as relacdes coloniais também pode ser vista como uma ironia, uma critica sobre a realidade
inventada, botando em xeque a visao perniciosa de Freyre e a imagem épica e romantica
construida pela narrativa de Santa Rita Durdo. A linguagem moderna da trama, mescla
caracterizagdo de época com um roteiro atraente para o espectador contemporaneo e traz
nomes de artistas conhecidos como Lenine, Arnaldo Antunes e a banda Chico Science &
Nagao Zumbi na trilha sonora. As piadas presentes na pelicula sao de facil acesso ao
espectador comum, ao articular a trama com elementos que ressaltam de forma comica e
proposital, elementos anacronicos. Além disso, o filme conta com um elenco conhecido do

grande publico por seu trabalho em televisao*'.

A inclusio do filme no PNDL, portanto, permite aos docentes explorar criticamente
essas imagens, beneficiando-se da narrativa comica para questionar e desconstruir tanto a

ideia romantica quanto a imagem preconceituosa e etnocéntrica sobre a colonizagao. Tal

38 VARNHAGEN, Francisco Adolfo de. Histéria Geral do Brasil. Tomo 1. 5. ed. Sao Paulo: Melhoramentos,
1953.

39 MARTIUS, Carl F. P. Von. O Estado de Direito entre os autéctones do Brasil. Belo Horizonte, Itatiaia/EDUSP,
1982.

4 FREYRE, Gilberto. Casa Grande ¢ Senzala. 40* ed. Rio de Janeiro: Record, 2000, p.164.

4 A respeito deste filme em especial refor¢o suas qualidades e riquezas para o trabalho em sala de aula como
tendo sido excelente seu retorno (no que se refere a aprendizagem) e a aceitagdo entre os estudantes como um
instrumento didatico. Durante o ano de 2016 pude utilizar trechos do filme com estudantes do 7° Ano do
Ensino Fundamental na Rede Publica de Ensino do DF.
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relacio entre a Histéria tradicional/oficial e a monumentalizagio do passado e o humor
cinematografico norteia toda a estrutura dessa tese. O que nos remete a0 ponto seguinte,

referente a discussao da duplicidade do cinema como agente e também fonte historica.

Lancar luz para os acontecimentos historicos pelas lentes da piada e do aspecto
cémico, no entanto, nao exclui todo o elemento tragico e a carga de conflito que permeia os
mais diversos momentos da historia retratados na tela. Até mesmo a tragicidade inerente a
varios fatos histéricos pode reverter-se em uma narrativa engracada, que faz rir, mas que
também aponta, critica e faz do deboche uma forma de perceber a complexidade da realidade
retratada na tela, forma esta muitas vezes mais eficiente e informativa do que a narrativa
classica e tradicional. Alcides Freire Ramos, ao reconfigurar o lugar da chanchada na
historiografia do cinema brasileiro, em virtude de uma “concepgao teleolégica de historia”

ressaltou que

(...) nossa cinematografia passaria a dialogar de modo proficuo com as
vanguardas europeias (russa, italiana e francesa). Além disso, cabe destacar
que o vocabulario utilizado pelos criticos de época, no momento de emitir
juizos de valor estético e qualificar/interpretar as comédias catiocas

2 < 2 <

(“baixo nivel”, “humor chulo”, “grosseria”, “primarismo”, entre outros),
carrega o peso de uma concepgio oriunda da antiguidade classica (Grécia)
e que foi perpetuada ao longo da Histéria do Ocidente. Ao criar fronteiras,
separando claramente os géneros, esta faceta da tradicao ocidental valoriza
a tragédia ou o drama em detrimento do comico.*?

O historiador norte-americano Hayden White também analisou certas categorias
relacionadas ao riso (ironia, satira, comédia) de maneira a associar a estrutura narrativa de
determinados pensadores como Hegel, Burckhardt e Ranke, respectivamente. Sao nuances
do realismo e do imaginario histérico, construindo uma outra leitura destes autores na
tentativa de debater o que vem a ser o conhecimento histérico.®

A adogao da narrativa humoristica para se pensar a Historia permite uma associagao
ao conceito de carmavalizacio definido por Mikhail Bakhtin em seu estudo sobre a cultura
popular na Idade Média uma vez que a critica e a leitura da sociedade feita nos filmes

selecionados quebraram o aspecto solene da representagao histérica e, a0 mesmo tempo,

2 RAMOS, Alcides Freire. “Historiografia do cinema brasileiro diante das fronteiras entre o tragico e o comico:
‘redescobrindo’ a chanchada”. In: Fénix: revista de histéria e estudos culturais. Uberlandia: UFU, vol. 2, ano 3,
n. 4, outubro / novembro / dezembro 2005, p. 1-15. Disponivel em:
https:/ /www.revistafenix.pro.br/revistafenix/article /view/869. Acesso em: 25 ago. 2021.

4 Cf. WITHE, Hyden. Meta-bistéria: a imaginacio historica do século XIX. Traducio de José Laurénio de Melo.
Sio Paulo: EAUSP, 1995.
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articularam visdes questionadoras do status gquo”. Tal perspectiva foi mais nitidamente
explorada por meio da trilha sonora formada majoritariamente por sambas e marchinhas
carnavalescas presentes nos filmes Carmaval Atlintida e Ladroes de cinema.

Ainda em se tratando da narrativa de tom humoristico, é certo que nem todo riso é
considerado libertario e nao ha como negligenciar o quanto o humor pode ser corrosivo e
preconceituoso. Para tanto, é providencial mencionar o recente documentario de Pedro
Arantes, O riso dos outros, lancado em 2012, que traz depoimentos dos mais diversos a respeito
dos limites do humor e o quanto ele pode ser fonte para criacao e reprodugao de preconceitos
e estere6tipos”. Recentemente, o show de stand-up comedy da australiana Hannah Gadsby,
exibido na plataforma de streaming Netflix, debateu os limites éticos do humor e a
consequente naturalizagdo de violéncias e comportamentos depreciativos. No campo
académico e historiografico, é possivel encontrar debates semelhantes, como é o caso da
recente publicagdo em livro da tese de Dagoberto José de Fonseca, o conbece aquela? A
piada, o riso e o racismo a brasileira’®, um exemplo dentre as diversas pesquisas que atualmente
buscam problematizar a face preconceituosa do humor. Mais recentemente, o trabalho
investigativo de Adilson Moreira, com o conceito de “racismo recreativo” apontou o quanto
a cordialidade associada ao brasileiro na verdade seria o véu dessa cruel face do preconceito

”¥ Levando-se em consideracdo os diferentes

por meio de um humor “descontraido
momentos histéricos em que foram realizadas as trés produgdes que estruturaram o eixo

norteador desta pesquisa nao se pode desconsiderar tais problematizagoes.

Ao se pensar acerca desta associagao entre o riso e episédios da Historia do Brasil,
cabe ter em conta que o riso nao necessariamente é comico. Quando nos deparamos com a
episédios da histéria do Brasil que se tornaram material para a piada — e aqui utilizo esta
expressao em um sentido amplo, para significar o evento aparentemente sério sobre o qual
outro sentido é construido e publicizado — é preciso compreender a que categoria as
narrativas pertencem, ou seja, se podem ser classificadas como uma caricatura, satira ou

par6dia*®. Segundo o historiador Elias Thomé Saliba, no que se refere a0 humor no Brasil, a

# Cf. BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média ¢ no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.
Traducido de Yara Frateschi. Sdo Paulo: Hucitec; Brasilia: Editora Uiversidade de Brasilia, 2* edicao, 1993.

45 Cf. documentario na integra. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=uVyKY_qgd54 . Acesso
em: 07 set. 2019.

4 FONSECA, Dagoberto José de. Vocé conbece aguela? A piada, o riso ¢ o racismo a brasileira. Sio Paulo: Selo Negro,
2018.

47 Cf. MOREIRA, Adilson. Racismo recreativo. Sio Paulo: Sueli Carneiro; Jandaira, 2020.

48 Cf. ATTARO, Salvattore. Engyclopedia of humor studies. Los Angeles: Sage /Reference, 2016.
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parddia é considerada uma de suas bases, mas que desenvolveu caracteristicas proprias

marcadas pela capacidade de recriar narrativas tradicionais a moda brasileira:

A caracteristica principal da linguagem humoristica brasileira é o uso da
par6dia. Primeiro por razdes historicas. F um pais que se constituiu muito
em cima de paises matrizes, paises europeus. A parédia sugere copia. Mas
o humor brasileiro nao é uma copia pura e simplesmente, ndo ¢ o sentido
original da palavra parédia — o canto paralelo. A parédia brasileira é uma
copia criativa. Quem melhor definiu isso foi o estudioso de cinema
brasileiro Paulo Emilio Sales Gomes que, ao se referir a chanchada, dizia
que ela resultava da nossa incapacidade criativa em copiar. A frase ¢é
paradoxal, somos incapazes de simplesmente copiar, quer dizer que a
nossa copia é sempre criativa. A chanchada era a parédia de grandes
sucessos norte-americanos. O classico faroeste Matar ou morrer virou aqui
Matar ou correr, com Grande Otelo e Oscarito.#

Para cada conceito necessariamente se configura um tipo de humor e a apreensao
destas categorias possibilitou uma analise mais acurada das fontes de maneira que possamos
vislumbrar essa relagdo entre o comico e o riso. Isso tem varias implicagoes politicas. Por
exemplo, a satira muitas vezes ¢ bem conservadora, porque tem um sentido moral e

interventivo cujo objetivo é colocar a pessoa de volta no seu suposto lugar™

. Um personagem
que tenta romper o seu lugar “natural”, uma mulher, um escravizado, ¢ posto de volta no
seu papel e isso desperta um riso satirico. A parddia, ja tende a inverter um discurso que se
pretende sétio, transformando-o em uma nova versio comica de uma narrativa original®'. J4
a caricatura ressalta o exotismo e a explicitacao de tracos especificos, mas pode ser ambigua
politicamente. Um politico habil explora seu potencial caricatural porque isso pode torna-lo

“memoravel”.>?

A partir deste percurso foi possivel refletir sobre os “gatilhos do riso” inseridos em
narrativas do passado apresentadas nos diferentes filmes escolhidos. Em que contexto,

porque e como um determinado acontecimento histérico foi rememorado, interpretado,

4 SALIBA, Elias Thomé. In: “Primeiro Plano”. Entrevista publicada em 28 de abril de 2011. Disponivel em:
http://revistaepoca.globo.com/Revista/Epoca/0,,EMI229674-15215,00-
ELIAS+THOMEA+SALIBA+O+QUE+ELES+FAZEM+NAO+E+STANDUP+COMEDY+E+SIM+U
M+HUMOR+QUE.html. Acesso em: 05 out. 2020.

50 Cf. CONDREN, Conal. “Satire”. In: ATTARO, Salvattore (otg.). Encyclopedia of humor studies. Volume 2. Los
Angeles: Sage/Reference, 2016, p. 661 - 664.

51 Cf. ROSE, Margaret A. “Parody”. In: ATTARO, Salvattore (otg.). Encyclopedia of humor studies. Volume 2. Los
Angeles: Sage/Reference, 2016, p. 552 - 553.

52 Cf. KLEIN, Sheri R. “Caricature”. In: ATTARO, Salvattore (otg.). Encyclopedia of humor studies. Volume 1. Los
Angeles: Sage/Reference, 2016, p. 663.
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filmado e exibido de forma humoristica? Que tipo de humor foi adotado na construcao dessa

narrativa? Esclarecer estas e outras questdes ¢ um dos intentos dessa pesquisa.

Cinema: fonte ou agente histdrico?

Como bem lembrou o historiador norte-americano Robert A. Rosenstone, o cinema
é capaz construir relagdes com o passado™ como uma espécie de suporte para a divulgacio
da narrativa historica e também veiculo para a constru¢ao da memoria coletiva. Em termos
da historiografia nacional é valiosa a analise de Mariza Carvalho e Jorge Ferreira sobre o

tema:

As vésperas do século XXI, constituimos sociedades datadas ndo apenas
de textos escritos e falados, mas de um vasto conjunto de imagens. Um
filme nao é um livro. No entanto, estatica ou em movimento, uma imagem
pode ser lida’ de maneira similar a um texto escrito. Quando um filme é
apresentado ao publico, ele surge como resultado de uma intertextualidade
que combina diferentes linguagens: textos orais — a palavra falada ou
cantada —, escritos — letreiros e legendas — e visuais — a prépria imagem
projetada, os cartazes, a propaganda nos jornais, entre outros. Na
interseccdo entre elas surgem nos filmes personagens que muitas vezes
podem ser ficticios, mas onde as cenas vividas sdo ‘reais’, pois as relagoes
sociais e o mundo representado na tela foram retirados da prépria
sociedade.>*

Ja na década de 1970 Marc Ferro alegava que as produgdes cinematograficas
proporcionavam inumeras possibilidades para o historiador, basicamente podendo seguir
dois aspectos em especial: “a leitura histérica do filme e a leitura cinematografica da
histéria”. Segundo Ferro, a propria especificidade da linguagem cinematografica dispde de

»5%6 - As fontes

elementos que transcendem uma “simples transcricio da escrita literaria
filmicas, como quaisquer outros discursos, constroem e veiculam representagdes sobre o
mundo social. As palavras permanecem, mas seus significados mudam porque estao sempre

associados aos usos de uma comunidade linguistica e ao imaginario social de uma época.

53 ROSENSTONE, Robert A. A histdria nos filmes, os filmes na bistéria. Sio Paulo, Paz e Terra, 2010, p. 17.

> SOARES, Mariza de Carvalho; FERREIRA, Jorge. A histdria vai ao cinema: vinte filmes brasileiros comentados
por historiadores. Rio de Janeiro: Record, 2001, p. 11.

5 FERRO, Marc. Cinema e historia. Sio Paulo, Paz e Terra, 1992, p. 19.

56 Jdem, ibidem, p. 16.
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Ele [o filme] esta sendo observado nio como uma obra de arte, mas sim
como um produto, uma imagem-objeto, cujas significagbes nao siao
somente cinematograficas. Ele ndo vale somente por aquilo que
testemunha, mas também pela abordagem que autoriza. (...) analisar no
filme tanto a narrativa quanto o cenario, a escritura, as relagdes do filme
com aquilo que nao ¢ filme: o autor, a producio, o publico, a critica, o
regime de governo. S6 assim se pode chegar a compreensdo nio apenas
da obra, mas também da totalidade que ela representa.

Ferro ainda esclarece que a partir do momento em que o cinema foi considerado uma
arte “seus pioneiros passaram a intervir na histéria com filmes, documentarios ou de fic¢ao,
que, desde sua origem, sob a aparéncia de representacio, doutrinam e glorificam™’. Além do
carater intervencionista o cinema também pode ser visto como um agente historico capaz de
abordar narrativas e fatos que nao foram destacados e aprofundados pela Histéria tradicional.
Jacques Ranciere, por exemplo, mencionou o quanto o cinema conta uma histéria do século
XX que nio esti nos manuais de hist6ria™. Uma histéria esquecida ou pouco explorada pelos
estudos tradicionais que, de alguma maneira, se torna um referencial sobre uma época. Para
Ranciére “o cinema nao registra simplesmente o acontecimento histérico, mas cria esse
acontecimento. Acrescentemos que, se ele o cria, talvez seja por seu poder de tornar historica

qualquer aparicio por tras de uma janela”.”

A historiadora Natalie Zemon Davis, em O retorno de Martin Guerré”, relatou que sua
experiéncia em um set de filmagem a ajudou a construir uma espécie de laboratério historico.
Ao observar os atores compondo suas personagens, ela passou a perceber questoes do estudo
que desenvolvia. Dialogos desse aporte alimentam a perspectiva do cinema nao apenas como
uma fonte, mas como uma linguagem que dialoga com a histéria e que pode, inclusive, trazer

a tona maltiplas percepgdes da realidade.

No cerne destas consideragoes sobre pensar a historia através da linguagem
cinematografica, surgem outros questionamentos necessarios para a compreensao de como
se articulam determinados géneros audiovisuais. O que caracteriza um filme histérico? Qual
a mensagem que ele pretende transmitir? Até que ponto o entretenimento se integra a uma

percepcao de suposta veracidade sobre o evento descrito na pelicula? Todas essas questdes

57 Ibid., p. 13.

58 Cf. RANCIERE,]acques. Figuras da histéria. Sio Paulo: UNESP, 2018.

59 Ibid., p. 31.

%0 DAVIS, Natalie Zemon. O retorno de Martin Guerre. Rio de Janeiro: Paz & Terra, 1987, p. 10.
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permeiam consideragdes que envolvem um género desde sempre muito popular na historia

do cinema mundial.

José D’Assungao Barros nos propos trés percepgoes distintas que nos mostram essa
relagdo entre cinema e historia: os filmes historicos, que representam eventos especificos; os
tilmes de ambientacao historica, criados livremente, mas narrados em um contexto e delimitado

e 08 documentdrios bistoricos, que buscam tratar de fatos especificos. De acordo com Barros,

para o 4ambito das relacbes entre Cimema e Histiria, interessa
particularmente a possibilidade de a obra cinematografica funcionar como
um meio de representa¢do ou como veiculo interpretante de realidades
histéricas especificas, ou ainda, como linguagem que se abre livremente
para a imaginacao historica.o!

Em seus trabalhos sobre a relacio entre cinema e histéria, Barros também destacou
o quanto uma obra filmica pode ser considerada uma forma de representacio ou de

interpretagao de uma realidade historica especifica:

A partir de uma fonte filmica, e a partir da andlise dos discursos e praticas
cinematograficas relacionados a diversos contextos contemporaneos, os
historiadores podem apreender de uma nova perspectiva a propria histéria
do século XX e da contemporaneidade. De igual maneira [..] os
historiadores politicos e culturais podem examinar diversos usos,
recep¢oes e apropriagbes dos  discursos, praticas e obras
cinematograficas.6?

Tal argumentacao se alinha com as consideragoes elaboradas pelo historiador e critico
de cinema francés Pierre Sorlin na década de 1970. Segundo Sorlin, “a tarefa do historiador
consiste em determinar que tipos de constru¢ao estao em uso durante os periodos aos quais

se dedica; ou seja, a definir segundo que regras se transcreve o mundo em imagens

9563
>

sonorizadas”, especialmente dadas as forgas representativas da televisdo e do cinema —
considerando suas diferencas de alcance de publico e estrutura visual - como principais meios
de expressiao do século XX, inclusive no sentido de formar nossa bagagem intelectual por

meio de suas composi¢des imagéticas e sonoras.

61 BARROS, José D’Assungio. “Cinema e histéria: entre expressoes e representacdes”. In: NOVOA, Jorge;
BARROS, José D’Assungio (orgs.). Cinema — Histdria: teotia e representa¢des sociais no cinema. Rio de Janeiro:
Apicuri, 2008, p. 44.

62 Ibid., p. 43.

63 SORLIN, Pierre. Sociologia del cine: la apertura para la historia de mafiana. Tradu¢io: Juan José Utrilla. México
(DF): Fondo de Cultura Econémica, 1985, p. 252.
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De acordo com Sorlin, o filme é um produto cultural, pensado como um processo
que abrange todo um conjunto de fatores sociais que acompanham as condi¢oes de produgao
dessa obra, desenvolvida totalmente no contexto do capitalismo industrial, assim como a
televisao®. Ao voltar-se para o potencial dessa fonte, qualquer filme pode ser objeto de
estudo do historiador, independente de género e do publico alcangado, uma vez que as obras
cinematograficas também sdo fontes que constroem representagdes no campo das

mentalidades e da ideologia.

O historiador Elias Thomé Saliba sustenta que, levantar possibilidades teéricas de
reflexdo sobre fatos historicos através da comicidade - explicitando as relagoes entre ficgdo
e realidade em uma escrita audiovisual da histéria - talvez seja uma das principais questoes
para a historia cultural do humor®. E a incrivel capacidade da comicidade de conferir realce

a trama historica, tornando-a mais inteligivel, acessivel e palatavel para o grande publico.

Qual é o papel do riso na construgio de um futuro politico e social? As
narrativas humoristicas, nas suas mais diversas formas ao longo do tempo
foram, em seu amago, alteracdo de sentido, reversdo de significado e,
afinal, reconstituicao do elemento de futuro presente na linguagem. Mas,
certamente, nao é aquele futuro préximo, um pouco curvado para frente.

Ao longo da pesquisa foi possivel perceber que o género da comédia, apesar da
extrema popularidade junto ao publico, se encontrava a margem dos estudos sobre o cinema
brasileiro. Em artigo sobre os géneros cinematograficos na produgao brasileira, publicado
em 1993 pelo cientista social e estudioso da cultura de massa, José Mario Ortiz Ramos,
chamou atengao para o paradoxo entre a grande popularidade da comédia e a escassez de
trabalhos sobre ela, excetuando-se o livro de Sérgio Augusto sobre as chanchadas catiocas®’.

Ortiz argumentou que

a reflexdo sobre os géneros no cinema e TV ainda é extremamente restrita,
pobre; ndo existem, por exemplo, trabalhos abrangentes sobre a
comicidade, e mesmo o melodrama da telenovela foi pouco explorado. (...)
A extremada atenc¢io dada ao filme de autor — com trabalhos sem duvida
significativos — aliada a uma énfase ideologica sempre intensa, conduziram

64 SORLIN, Pierre. Op. cit., p. 68.

65 SALIBA, Elias Thomé. “Historia cultural do humor: balango provisério e perspectivas de pesquisa”, gp. .,
p. 29.

% Ibid, p. 37.

67 José Mario Ortiz Ramos. “A questdo do género no cinema brasileiro”. In: Revista USP: Dossié Cinema
Brasileiro. Sio Paulo: Editora da USP, n° 19, set./out./nov., 1993, p. 111.
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a um desprezo da narrativa de divertimento e das complexas redefini¢Ges
das tradi¢des, bem como a pouca atengdo a composicdo de tipos e
personagens.8

Essa escassez talvez se explique porque os filmes, em geral, ndo sio considerados
produgodes pertencentes aos niveis eruditos da cultura, sendo classificados como produtos da
cultura de massas. Alguns filmes apresentam estruturas complexas que os distinguem da
maioria da producao cinematografica e outros nao apresentam inovagdoes, sendo quase uma
repeticao de narrativas e tematicas usuais. Todo filme utiliza cédigos cinematograficos e
cédigos nao-cinematograficos para se constituir como um sistema filmico singular. A
diferenca entre os filmes originais e os filmes banais, segundo Christian Metz, funda-se nas
formas de utilizagao dos codigos, os dltimos utilizam-nos de maneira mecanica, enquanto os
primeiros operam-nos de maneiras inéditas ou pouco usuais. Alguns filmes, mesmo
aparentemente banais, apresentam elementos de analise na medida em que consolidam ou
constroem imagens de forte representatividade, uma vez que todo filme é sempre um sistema
singular, unico, distinguindo-se dos demais pelas formas como os diferentes codigos sao

atualizados e inter-relacionados®.

Para Metz, o texto ¢ o filme em sua materialidade, sobre o qual sio construidos um
ou mais sistemas textuais, que lhe conferem coeréncia e significados. O filme original é aquele
que utiliza os cédigos cinematograficos e nao-cinematograficos para se constituir como um
texto unico sobre o qual varios sistemas textuais podem ser produzidos’™. De acordo com
Metz, ndo sao todos os textos filmicos que permitem a constru¢ado de multiplos sistemas
textuais, 0s quais devem referir-se ao texto em seu conjunto, apreendendo-o como totalidade
singular, com o objetivo de reordenar todos os elementos, cinematograficos e nao-

cinematograficos, existentes no filme.

A auséncia de trabalhos académicos sobre a comédia nacional foi gradualmente se
modificando nas décadas seguintes, com o consideravel aumento de pesquisas e grupos de
estudos voltados para as relagdes entre o humor, o cinema e a sociedade brasileira, o que

tornou bastante fértil o terreno para o aprofundamento de analises desta natureza.

68 Idem, ibidem.

® Cf. METZ, Christian. “Os sistemas textuais”. In: METZ, Christian. Linguagem e cinema. Sio Paulo:
Perspectiva, 1980, pp. 109-144.

70O sistema textual “ndo tem existéncia concreta, enquanto o texto tem, pois ¢ desenvolvimento manifesto,

aquilo que preexiste a interven¢io do analista”. In: METZ. Op. cit., p. 202.

42



O filme do filme: humor e metalinguagem

A metalinguagem, definitivamente, foi o que determinou a escolha dos trés filmes
analisados. Em um universo de comédias historicas de sucesso nacional a peculiaridade dos
filmes escolhidos foi justamente o de abordar a prépria histéria do cinema nacional e as
condi¢des de producio do cinema brasileiro em épocas bem distintas. Jacques Aumont

denominou esse formato de obra como “cinema no cinema” destacando que tal tema

¢ tdo antigo quanto o proprio cinema, pois, desde os primeiros anos do
século, os roteiristas tiveram como tema a filmagem do filme, a historia de
um ator ou a descri¢ao do mundo do cinema. Pode-se distinguir esse tema
geral, suscetivel de multiplas variantes, do processo da construcio em
abismo (wise em abyme), que supSe um efeito de espelho atuando sobre a
propria estrutura do filme.”

Da mesma forma, o conceito de metalinguagem ou “cinema no cinema” ¢ util para
pensar essas trés obras do cinema brasileiro também conforme as consideragées articuladas
por Ana Licia Andrade em um dos trabalhos mais completos sobre o tema em lingua
portuguesa, ainda que centrado especificamente no cinema industrial norte-americano. De
acordo com a autora,

(...) o discurso se apresenta de forma explicita, referindo-se ao préprio
cinema, seja através de citagdes ou mesmo na rela¢do do publico com o
reconhecimento deste discurso. O termo metalinguagem sera aqui
utilizado no sentido de denominar o processo que revele estas estratégias
de auto-referéncia do cinema, explicitando o seu c6digo e remetendo-se a
sua prépria estrutura. A metalinguagem vai se destacar no cinema
principalmente através dos filmes que se referem ao universo
cinematografico com énfase na tematica e dos filmes que, mesmo
abordando uma tematica sobre o cinema, desenvolvem uma dramaturgia
especifica em que o discurso cinematografico é explicitado até mesmo em
sua propria estrutura.’

Os filmes selecionados brincam com o conhecimento prévio de seus espectadores
nao apenas em relagdo aos eventos histéricos narrados na obra a ser construida na pelicula
como também com a cinematografia de seu tempo, os cédigos discursivos de produgdes
semelhantes a época além de trazerem uma leitura sobre a historia representada nas telas.

Nas obras analisadas, o género histérico é parodiado, assim como o fazer cinema no Brasil,

T AUMONT, Jacques; MARIE, Michel. “Cinema no cinema”. In: Diciondrio tedrico ¢ critico de cinema. Tradugio:
Eloisa Aradjo Ribeiro. Campinas: Papirus, 2003, p. 49.

72 ANDRADE, Ana Lucia. O filme dentro do filme: a metalinguagem no cinema. Belo Hotizonte: Editora UFMG,
1999, p. 16.
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lembrando que a parddia se insere no discurso metalinguistico, especialmente por incorporar
e desafiar o que parodia”, em um movimento de “questionar a partir de dentro””*. Assim as
fontes escolhidas fazem uma releitura trés narrativas histéricas: a Guerra de Trdia, a
Inconfidéncia Mineira e o Descobrimento do Brasil, tematicas extensamente analisadas em
classicos da historiografia nacional e mundial.

A tese em seu processo seguiu uma abordagem que permitiu o cruzamento das mais
diversas fontes, a partir do recorte estabelecido. O foco principal foram os trés filmes
selecionados, mas, conjuntamente, outros instrumentos foram adicionados de maneira a
enriquecer suas leituras e aprimorar a analise proposta. Dessa forma foram inseridas as
noticias em jornais quando da exibi¢ao das obras e, sempre que possivel, ouvir as percepgdes
de quem acompanhou de perto a composi¢ao destes filmes e especialmente sobre essa
articulacdo entre humor e histéria representados/contados/narrados no cinema.

Nao sao muitos os exemplos, na cinematografia brasileira de titulos que flertaram
com a narrativa metalingtistica. Menos ainda que centraram seus enfoques tratando da
producao de filmes histéricos, o que reforca ainda mais a escolha destes trés filmes. Em texto
sobre um filme de José Carlos Burle hoje considerado desaparecido, Nao ¢ nada disso (1950),
Luis Alberto Rocha Melo chamou algumas dessas obras de “historiografia audiovisual”. No
entanto, o mesmo autor salientou que entre as décadas de 1930 e 1950 houve um conjunto

de titulos” que “abordaram o ambiente cinematogrifico no pais pelo viés comico™.

Pensar a Historia por meio do cinema: depoimentos de cineastas

Colaboraram com essa tese, por meio de entrevistas, os cineastas Noilton Nunes,
Carlos Diegues e Ana Carolina Teixeira de Soares. Noilton, foi um dos principais nomes da
produtora Lente Filmes, responsavel por filmar Ladries de cinema e Tudo bem (1978), de

Arnaldo Jabor. Carlos Diegues, representante renomado do movimento cinemanovista que

73 HUTCHEON, Linda. Poética do pds-modernismo: histéria, teortia, ficgdo. Tradugdo: Ricardo Cruz. Rio de Janeiro:
Imago, 1991, p. 28.

7 Ibid., p. 15.

75 Os filmes eram: Fagendo fita (1935, de Vittorio Capellaro); Berlim na batucada (1947, de Luiz de Barros); Carnaval
Atlantida (1953, de José Catlos Burle), fonte filmica para esta tese; A baronesa transviada (1957, de Watson
Macedo) e P¢ na tibua (1958, de Victor Lima). Desta lista, apenas os trés tltimos chegaram preservados até a
atualidade, tendo sido inclusive, langados em DVD’s, tornando menos complicado para o espectador o contato
com estas obras.

76 MELO, Luis Alberto Rocha. “Ndo ¢ nada disso.... o cinema independente segundo a Atlantida”. In:
MORETTIN, Eduatdo et al. Cinema e histiria: circularidades, arquivos e experiéncia estética. Porto Alegre:
Editora Sulina, 2017, p. 252-253.
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dirigiu, dentre outros titulos, as versdes para a tela grande de Xica da Silva (1976) e Tieta
(1995). Ja Ana Carolina Teixeira Soares, dirigiu uma das fontes principais desta tese, -4
primeira missa (2014) e é cineasta atuante desde a década de 1970, assinando produgdes como
Mar de rosas (1977), Das tripas coragao (1982) e Amélia (2002). Também contribuiram para a
pesquisa os depoimentos dos atores Dagoberto Feliz e Wagner Molina, do elenco de A
primeira missa.

Partiu-se especialmente da premissa de que essas falas representam experiéncias
particulares, olhares individuais, em entrevistas de recorte mais tematico do que biografico,
como bem lembra Verena Alberti a respeito das premissas da historia oral’”. Nos anexos
desta tese apresento os termos de autorizagao para o uso de falas e de imagens, conforme as
orientacdes do Comité de Etica em Pesquisa em Ciéncias Humanas e Sociais da Universidade

de Brasilia (CEP / CHS — UnB) ™.

Em relagao aos trechos selecionadas dos filmes propriamente ditos, conferi destaque
as formas de representagao do passado como elemento que permitiria uma reflexdo sobre
humor e histéria. E, em se tratando de filmes histéricos a respeito de tematicas ja bastante
consagradas e conhecidas em nosso cinema, nao se poderia deixar de trazer novamente as
imagens que constituiram um ramalhete de referéncias. Quantas nao foram as vezes que o
alferes Joaquim José da Silva Xavier foi imortalizado em pinturas e também no inflamavel
rolo de nitrato de prata (leia-se celuloide)? Nesta oscilante balanga entre o pretensamente
sério e o que revela sorrisos - da ironia a gargalhada - personagens historicas ganharam seus
contornos para as telas dos cinemas. Com o intuito de estabelecer uma anilise que
perpassasse as discussoes entre cinema, humor e filmes histéricos, selecionei no decorrer de

cada capitulo imagens que trouxessem a tona estes temas.

Para uma melhor compreensiao das fontes filmicas selecionadas, e mesmo de sua
repercussao no imaginario brasileiro, foi realizado um entrecruzamento com matérias de
jornais, criticas e entrevistas de grande circulagdo na época em os filmes estrearam. No

trabalho mais amplo de pesquisa, tanto a busca no acervo da Cinemateca Brasileira, quanto

77 ALBERTTL, Verena. Manual de histéria oral. Rio de Janeiro: FGV Editora, 3* edi¢do, 2008, p. 19.
78 As entrevistas nio ocorreram pessoalmente em fungiao do momento atual de pandemia decorrente da Covid-
19 e foram gravados os encontros remotos via plataformas como Google Meet ou Teams.
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o auxilio de obras que buscaram catalogar a produgao cinematografica nacional -tal como o

Diciondgrio de Filmes Brasileiros de Antonio Ledo da Silva Neto” - foram fundamentais.

Uma sinopse de todo o programa...

A estrutura da tese foi pensada para langar um olhar sobre a producao do cinema de
género e sua interagdo com o publico na cinematografia brasileira, além uma breve
investigagdo sobre o quanto que elementos da memoria alimentam determinadas

representagOes narrativas da historia, sempre sob o enfoque do comico.

Sob o titulo Os preferidos do priblico? Entre comédias e filmes historicos, alguns aspectos do cinema
de género na produgao nacional, o primeiro capitulo, aborda as representagoes da comédia e do
filme histérico no Brasil. Ao compreender as nuances de tais géneros no cinema brasileiro é
possivel refletit sobre sua importincia junto ao puablico”. De forma a auxiliar na
compreensao da forga dessas narrativas na cinematografia brasileira foi fundamental o aporte
das nog¢des desenvolvidas por autores como Rick Altman® e Barry Keith Grant™, dentre
outros. Os dados a respeito da presenca do publico nas salas de cinema, permitiram pensar

sobre o cinema de género e de que forma a comédia e filmes histéricos sao formas narrativas

que de certa maneira atraentes em termos de bilheteria.

No segundo capitulo, analiso o entrelagamento entre memoria, narrativas historicas
e representagoes por meio da cultura de massas. Ha uma rede de representagdes humoristicas
que alimentam estereétipos e se configuram como memorias. Nesta teia de sentidos, trago
um pouco da fala de cineastas entrevistados que se utilizaram da Histéria como material de
enredo para suas obras em diversas ocasides e que, por vezes, construiram uma abordagem

cOmica sobre narrativas historicas.

7 Cf. SILVA NETO, Antonio Ledo. Diciondrio de filmes brasileiros: longa-metragem. Sao Paulo: A. L. Silva Neto,
2002.

80 José Mario Ortiz Ramos ja chamara a atengdo para o tanto que a discussio sobre géneros cinematograficos
¢ marginalizada e o quanto que isso se estenderia para os estudos voltados para a cinematografia nacional (que
valorizaria mais o enfoque para o cinema de autor). No entanto, justamente por este recorte podemos ter uma
visdo da dindmica da produgio brasileira. Cf. RAMOS, José Mario Ortiz. “A questao do género no cinema
brasileiro”. In: Revista USP — dossié Cinema Brasileiro. Sio Paulo: EAUSP, set./out./nov. 1993, 1. 9, p. 108-113.
81 ALTMAN, Rick. Filn/ Genre. Londres: British Film Institute, 1999.

82 GRANT, Barry Keith. Film genre: from iconography to ideology. Toronto: Wallflower Press, 2007.
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A jungao de dois géneros em um: a comédia bistirica, é o titulo do terceiro capitulo cujo
principal enfoque ¢ a construgao conceitual de um género “novo”, ou pelo menos pouco
estudado no cinema brasileiro, que revela formas peculiares de leitura e divulgagao critica
acerca do passado. Compreender essa categorizacado permite-nos entender de maneira mais
ampla as nuances dos discursos, das narrativas sobre a Histéria e o proprio Pafs. O intuito
deste percurso ¢ o de problematizar, além de uma andlise sobre comédia e hist6ria, um pouco
do cinema de cada uma dessas épocas e de que maneira nestes filmes o discurso narrativo
sobre a histéria foi desenvolvido como exercicios metalinguisticos, pautados na parddia
como categoria humoristica, ao logo de seis décadas. Proponho retomar a discussio sobre
géneros cinematograficos no Brasil de maneira mais aprofundada, a partir do recorte da
comédia histérica e uma panorimica sobre alguns titulos j4 realizados com essa abordagem™.

No quarto capitulo, chamado Helena de T'rdia ao som de marchinbas e rumbas, me debrugo
sobre a analise do filme Carmaval Atlintida de 1953, considerado uma das mais perspicazes
comédias brasileiras e um dos pontos altos da parédia no Brasil. O filme traz, em seu cerne
narrativo, o discurso metalinguistico ao tratar de um produtor de estidio que deseja levar
para as telas a historia de Helena de Trd6ia. Das obras selecionadas, é a que mais se aproxima
da estética do cinema americano, tanto por ser filmada nos tempos aureos produtora
Atlantida Cinematrografica -em que a referéncia norte americana era absoluta, especialmente
influenciada pelos musicais da Broadway - como pelo tema histérico abordado ao retratar a
rodagem de um épico da Antiguidade Classica.

Reconhecida como a mais bem-sucedida produtora de cinema do Pais*, a Atlantida
foi responsavel por popularizar o género das chanchadas e consagrar a filmagem de parédias
de narrativas da cultura estrangeira e do cinema hollywoodiano. Foi a produtora que langou
a dupla Oscarito e Grande Otello, como sinénimo garantido de sucesso de publico e
bilheteria. A parceria comica de Otello e Oscarito sustenta a trama de Carnaval Atlintida que
mescla elementos do teatro de revista, dos musicais e do carnaval para contar o quanto pode
ser caricato e risivel rodar um filme sobre Helena de Troia no Brasil. O Carnaval esta presente

em toda a narrativa, especialmente nas marchinhas, dangas e aderegos. No filme percebe-se

83 Cabe recordar que essa forma narrativa audiovisual nio se restringiu somente ao cinema no Brasil. Obras
como Caranmuru, a invengao do Brasi/ (2000), dirigida por Guel Arraes, originalmente foi uma minissérie televisiva
reeditada para o cinema. Outro caso, que se manteve apenas no meio televisivo, foi a telenovela Que rei son eu?
(1988, texto de Cassio Gabus Mendes) e a minissétie O Quinto dos Infernos, escrita por Carlos Lombardi, Tiago
Santiago e Margareth Boury (2002).

8¢ Fundada com o intuito de promover o desenvolvimento do cinema industrial brasileiro, aos moldes das
companhias norte-americanas, a Atlantida produziu 66 filmes entre 1941 e 1962.
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claramente que a Histéria classica é apenas um pano de fundo para as situagdes comicas que

envolvem os bastidores de um filme dessa natureza.

OTELO
ELIANA « CYLL FARNEY
\ JOSE LEWCOY »

Figura 1: cartaz original de Carmaval Atlintida (1953)*

Lancado em meio ao auge da exibi¢do dos épicos hollywoodiano ambientados na
Antiguidade o filme leva a reflexdo sobre a constru¢ao do modelo brasileiro das chanchadas
e de que forma a valorizagao de uma historia classica se sobrepoe, ou nao, a histéria do Brasil.
De certa maneira, mesmo que timida, pode-se inferir que o filme tece uma critica sobre o

cinema nacional de seu tempo e a respeito de qual o tipo de historia era mais valorizada.

Nesse cenario, o proprio fato de se fazer cinema no Brasil se configura em material
farto para a comédia. Essa nuance aparece justamente em obras que abordam temas
histéricos. No mesmo sentido de que aqui a realizacao de um filme épico sobre Grécia Antiga
dificilmente seria possivel, cria-se a ideia de que um filme de faroeste também nao resultaria
bem. Ou poderia ser feito, se fosse levado para o lado comico, de brincadeira e chacota. O
fato é que a comédia histoérica nao deixa de ser um discurso sobre o passado, discurso esse
menos preocupado em retratar a veracidade dos fatos histéricos do que mostrar a “realidade

brasileira” e suas caracteristicas de maneira criativa e popular.

85 Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0181998/. Acesso em: 11 ago. 2021.
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No quinto capitulo intitulado Inconfidentes no morro, fago uma andlise da leitura
carnavalesca da histéria do levante separatista de Vila Rica retratada em Ladries de cinema
(1977). Em uma jungao de sambas enredo classicos e imagens do morro Pavao e Pavaozinho
(R]), a obra revela o processo de realizagao de um filme histérico em plena Ditadura Militar
a partir da leitura da Inconfidéncia mineira por meio do olhar de moradores da favela. O
filme faz uma breve panoramica das varias verses sobre a rebelido de Vila Rica nas telas que
revelam as especificidades dessa ironica obra, em tom de farsa metalinguistica.

Com ares de cinema marginal, tipico da década de 1970, Ladroes de cinema teve o
mérito de tragar um paralelo entre a narrativa parodiada e a histéria do carnaval carioca,
revelando inumeras referéncias carnavalescas que fazem parta da vivéncia e do imaginario do
morro. Basta dizer que todo o figurino dos inconfidentes, representados por personagens
moradores da favela, sdo claramente retitados de fantasias carnavalescas. Falas eruditas e
poéticas se mesclam a narrativa popular, neste filme que ganhou o prémio de melhor ator
coadjuvante para Lutero Luiz (1931-1990) no X Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro.

A referéncia a letra do samba enredo do Império Serrano “Exaltagao a Tiradentes”,
vencedor do carnaval carioca de 1949, se mistura a recitagoes de poemas de Thomaz Anténio
Gonzaga e Castro Alves, além de trechos da obra do historiador Pedro Calmon e do
documento histérico “Autos da Devassa”. O filme também faz referéncias a diversos sambas
enredo histéricos e a outras obras cinematograficas que retratam o evento, como é o caso de
Os inconfidentes (1972), de Joaquim Pedro de Andrade e o recém lancado Tiradentes (1977), de
Geraldo Vietri
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Figura 2 — cartaz original do filme Ladries de cinema (1977)%

Por fim, o sexto capitulo, faz uma reflexao sobre a recente produgao de Ana Carolina
Teixeira Soares, A primeira missa, ou tristes tropecos, enganos e urucum (2014). Com uma mistura
de cenarios artificiais, falas empostadas e personagens de tom caricato, o filme de Ana
Carolina acompanha os inumeros desafios da producao de uma fita que pretende narrar os
acontecimentos referentes a primeira missa celebrada no Brasil, em 1500, inspirada no
quadro homonimo pintado por Victor Meirelles em 1860. Dentre os filmes selecionados é o
que se propoe, mais explicitamente, a discutir a questio do fazer cinema no Brasil, revelando
como as condi¢des de produgdo da cinematografia nacional enfrenta problemas nao apenas
financeiros e técnicos®” mas essencialmente politicos e burocraticos. A referéncias as mazelas
da nagao brasileira e sua relagio com a colonizagao e a heranga de um aparelho democratico
lusitano, incompativel com a realidade nacional, sio problematizadas em todo o decorrer do

filme.

86 Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0187229 /mediaviewet/1m2423544576/. Acesso em: 11 ago.
2021.
87 O filme também menciona os dilemas da transi¢do de suportes, da pelicula para o cinema digital.
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O dialogo entre passado e presente ¢é apresentado de forma ironica através de frases
de efeito que traduzem a imagem de um Brasil que deixou de ser colonia, mas que esta preso
imaginario colonialista. “Ah Brasil, tua mae nio te deu lastro” e “intervencao branca” sao
algumas das expressoes ditas, em tom de pesar e deboche, pelo personagem de Marco
Antonio Del Catlo que interpreta um ator lusitano na pele de Pedro Alvarez Cabral. “Sexo e
or¢amento tem tudo haver”, anuncia outro personagem, ao falar das imposi¢des eréticas do
mercado cinematografico e, a0 mesmo tempo, revelar a malicia que perpassa o olhar do
colonizador sobre a cultura indigena e a ambicao da atriz que tenta usar seu sex appeal para

garantir o papel principal.

A Primeira Missa techa a trilogia de filmes analisados pelo trabalho, nido sé por ser a
producdao mais recente, mas por ser uma comédia que se utilizou do género histérico e
metalinguistico em seu formato mais explicito, resvalando para o absurdo, ao se propor a

falar abertamente sobre fazer cinema no Pais.

i
jan
% PRIMEIRA MISSA

-

Figura 3: cartaz original do filme A primeira missa ou tristes tropecos, enganos e nrncum (2014)

A partit de um olhar sobre trés fontes filmicas foi possivel refletir sobre

cinematografia brasileira por meio de temas, periodos mais trabalhados e enfoques
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interligados a narrativa humoristica. Para tanto, ao longo dos capitulos, a pesquisa procurou
apresentar de que maneira tais produg¢oes dialogaram com outros formatos narrativos que
também retrataram com comicidade os periodos e fatos historicos apresentados.

Pensar a histéria no e do cinema brasileiro por meio de obras preferencialmente
cOmicas é trazer uma forma de enfoque pouco usual para historiografia. Existem artigos
como o de Arthur Autran que traga um panoramica da historiografia do cinema brasileiro a
partir de recortes cronolégicos baseados em obras de referéncia histérica®. No entanto o
aspecto comico nao ¢ o foco principal.

Ao longo de toda minha pesquisa busquei um percurso pautado pela demonstragao
de como comédia e histéria no cinema brasileiro se conectaram. O cinema aqui também,
como bem mencionado pelo critico José Carlos Avellar, é entendido como “modo de pensar

{§
o mundo™®

. As obras analisadas, pautadas por narrativas metalinguisticas, tem o mérito de
apresentar aos espectadores diferentes formas de pensar a histéria e o cinema nacional
através do humor e da comicidade. Essas fontes foram escolhidas por serem particularmente
ricas para refletir sobre o entrelacamento entre fazer comédia, fazer histéria e fazer cinema,
trés camadas tematicas que conformam o objeto dessa tese de doutorado. A tessitura
metalinguistica dessas obras traz a tona, de modo explicito, os procedimentos por meio dos
quais se constroi uma leitura comica da histéria, em particular a histéria do Brasil.

Os capitulos referentes a cada filme analisado por essa pesquisa tiveram como
epigrafe letras de musicas de sambas, seguindo um pouco a perspectiva de uma

“carnavalizacdo”, conceituada por Mikhail Bakhtin, como um cenario de inversao das

convengdes e hierarquias estabelecidas™.

88 AUTRAN, Arthur. “Panorama da historiografia do cinema brasileiro”. In: Alken, vol. 7, n. 14, jan. / jun. 2007,
p. 17-30. Disponivel em: http://revistaalceu-acervo.com.puc-tio.bt/media/Alceu_n14_Autran.pdf. Acesso
em: 02. jun .2021.

89 AVELLAR, José Catlos. “O cinema colotido”. In: Filme Cultura: o negro no cinema brasileiro. Rio de Janeiro:
Embrafilme, ano XV, ago. / out. 1982, n. 40, p. 3.

% Cf. BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na Idade Média ¢ no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.
Brasilia: EAUnB, 2* edi¢do, 1993.
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Capitulo 1

Os preferidos do publico? Entre comédias e filmes histéricos, o cinema de género na

produgio nacional

Hoye, onde a literatura era o centro, os filmes o sao. Quer a Décima
Musa atue on nio na tela de um teatro ou dentro do tubo catddico, nao
pode haver ontra realidade para nos, uma vez que a realidade nao
comega a significar até que tenba sido feita para a Arte. Para a Agora,
a Arte agora ¢ imagem e som; e os livros estao fechados. Na verdade, a
leitura de qualquer tipo estd em declinio.

Gore Vidal. Screening history.”’

1 VIDAL, Gore. Sereening history. Cambridge (MA): Harvard University Press, 1992, p. 5. Do original: “Today,
whete literature was movies are. Whether or not the Tenth Muse does her act on a theater screen or within the
cathode tube, there can be no other reality for us since reality does not begin to zean until it has been made art
of. For the Agora, Art is now sight and sound; and the books are shut. In fact, reading of any kind is on the
decline.” (Tradugio propria).
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1.1 Primeiras consideragdes...

A epigrafe, retirada de um pequeno livro de memorias do romancista estadunidense
Gore Vidal (1925-2012) - entrelagadas por suas lembrangas acerca de sua experiéncia como
espectador de cinema - demonstra um pouco do que é o apelo desta arte junto as plateias.
Em busca de seu encontro com o publico e de manter frequente sua produgao em meio a
um mercado tdo competitivo como o do meio cinematografico, a frase para epigrafe deste
primeiro capitulo permanece relevante sob diversos aspectos, especialmente quando
olhamos mais de perto as tendéncias que configuram as listas mais recentes de maior publico
no cinema nacional e o apelo do audiovisual em nossa sociedade.

Pensando no recorte escolhido para esta tese, de que maneira podemos perceber a
importancia da comédia e do filme histérico junto ao grande publico no Brasil? Antes de
discorrer, nos capitulos seguintes, sobre obras que mesclaram humor e historia em suas
tramas, considero pertinente atentarmos para os géneros mais atraentes e populatres entre os
espectadores e de que maneira esses dois estilos narrativos se apresentaram para as plateias.
Para tanto, conhecer um pouco mais sobre géneros cinematograficos a partir das listas de
maior bilheteria na produ¢ao nacional nos oferece uma panoramica interessante para nao
somente entender as entrelinhas de obras como Carmaval Atlantida (1953), Ladries de cinema
(1977) ou A primeira missa (2014), mas olhar para nosso cinema sob um outro prisma.

Meu intuito neste capitulo é o de apresentar a importancia do cinema na produg¢ao
nacional, com um enfoque centrado na comédia e no histérico. Aqui nao se trata apenas de
uma abordagem da cinematografia nacional voltada para a historia do Brasil, mas de mostrar
o peso destes géneros em nosso cinema, em especial junto ao publico. Segundo Sheila

Schvarzman, em artigo recente de 2020,

Tanto ou mais do que os filmes autorais, essas obras, ainda que
possam ser vistas negativamente, refletem e constroem visoes de
mundo, de pafs, que dizem muito sobre o que se vive e sobre as
caracteristicas narrativas e estéticas dessas producdes audiovisuais.
Niao foi sem razao que nos anos 1970 Paulo Emilio Salles Gomes
levava seus alunos para assistir os filmes populares e observar seu
publico. Certamente esse publico hoje é outro, pois os ingressos sao
caros, mudaram as salas de exibi¢ao: no entanto, ha um Brasil que
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se constroi nessas imagens cuja existéncia vem sendo hoje
contestada e asfixiada pelo governo no poder.92

A ideia principal ndo é a de elencar uma extensa lista de filmes pertencentes a esses
géneros mas, a partir de algumas obras emblematicas e dos rankings de publico no Brasil,
entender de que maneira o discurso presente nestes trabalhos demonstra a importancia das
narrativas histéricas e comicas, em diferentes formatos, para a produ¢io nacional”.
Contrapondo-se a teoria do autor, que durante muito tempo foi o foco de estudo no cinema
brasileiro, a produ¢ao de apelo mais popular e sucesso de publico tem abarcado grande
espago na academia ao propor outros caminhos na reflexio sobre nosso audiovisual.”*

Um bom exemplo sao as analises recentes centradas nas comédias cinematograficas
contemporaneas chamadas de neochanchadas ou de globochanchadas em uma explicita
referéncia ao formato de grande sucesso produzido pela Globo Filmes. Ha também uma
consideravel produc¢ao académica sobre as chanchadas, sucesso absoluto entre 1950 e 1960,
e as pornochanchadas, que se popularizaram na década de 1970. Trabalhos como o de
Jocimar Junior” e de Lidianne Moraes™ se inserem em uma vertente de estudos que busca
um outro enfoque sobre o cinema brasileiro, ligado mais as teorias de géneros
cinematograficos. Para tanto, o foco principal desta analise nos fornecera uma perspectiva
para os capitulos posteriores que se debrucam sobre as trés obras selecionadas como fontes
e seus distintos perfodos de produgao.

E importante frisar que o eixo de andlise ndo segue um sentido cronolégico rigido e
prefere levar em conta o impacto que os filmes Carnaval Atlintida (1952), de José Carlos
Burle, Ladries de cinema (1977), de Fernando Cony Campos e A primeira missa ou tristes tropecos,

enganos ¢ urucum (2014), de Ana Carolina, causaram no imaginario nacional. Tais produgoes

92 SCHVARZMAN, Sheila. “Um Brasil nos filmes contemporineos de grande bilheteria (2002-2019). In: Revue
Cinémas d Ameérique Latine, 2020, p. 83.

93 Recentemente vem ganhando corpo novas linhas de estudo voltadas para essas produgdes nacionais de maior
aceitacio junto ao publico no cinema brasileiro. E o caso do grupo de estudos organizado pela professora Dra.
Sheila Schvarzman com a pesquisa O Cinema Brasileiro Contemporaneo de Grande Bilheteria, desde 2019
(Universidade Anhembi-Morumbi, SP). Pela UFRS, a professora Dra. Miriam de Souza Rossini desenvolveu
temadtica semelhante também voltado para as maiores bilheterias de nossa cinematografia (entre 2012 e 2015),
com a pesquisa Cinema Popular Contemporineo: modelos estéticos e narrativos do cinema brasileiro. O enfoque da pesquisa
orientada pela professora Miriam Rossini centrou-se especificamente no conjunto das dez maiores bilheterias
nacionais imediatamente no Pés-Retomada (a partir de 2002, com o lancamento de Cidade de Deus, de Fernando
Meirelles).

% MORAES, Lidianne Porto. VVai gue cola: a neochanchada como proposta para uma comédia a brasileira.
Dissertagdo (Mestrado). Programa de Pés-Graduacio em Comunicagio, Goiania, 2018..

95 JUNIOR, Jocimar Soares Dias. Neochanchadas (?): as supostas novas chanchadas no cinema comercial da
Retomada. Monografia (Graduagio). Instituto de Artes e Comunicagdo Social, Curso de Cinema e Audiovisual.
Niter6i: Universidade Federal Fluminense, 2013.

% MORAES, Lidianne Porto. Op. cit.
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referendaram a importancia do género no Brasil, sob o olhar da comédia histirica e abordam,
cada um a sua maneira, o fazer cinematografico nacional em um exercicio de metalinguagem.

Assim, o carater metalinguistico, ndo se sustenta apenas por se tratar de obras de
“cinema que falam de cinema”, mas por serem produgdes que retratam as diferentes visoes
de temas histéricos tradicionais, ou seja, como a histéria geral e do Brasil é retratada pela
histéria do cinema. Dessa maneira, as fontes filmicas analisadas nao se enquadradam
formalmente como filmes histéricos, mas como obras que discutem a histéria do cinema e
colocam, em lugar de destaque, o género do filme histérico

Em artigo sobre os classicos de terror da produtora inglesa Hammer, nas décadas de
1950 e 1960, Sue Harper lembra que ha uma forma de rememoragao do passado no filme
histérico que lida com fatos e personagens “reais” ou no drama de costumes ou de
ambientacio historica”.

Nas trés obras escolhidas o filme historico é o personagem principal, filme esse que
busca um status de primor literitio-artistico e/ou de legitimidade-veracidade dos fatos

narrados, conforme ja observa Sheila Schvarzman:

A Histéria é um tema recorrente do cinema desde os seus primoérdios,
entretanto, os sentidos de sua utilizagdo sempre foram diversos. Se no
inicio do cinema se transpunham dramas literarios ou teatrais de época,
que transferiam para o cinema o prestigio de uma forma artistica
consagrada, autenticando os poderes de representar a a/ta cultura |destaque
dado pela autora] de que o divertimento popular ainda se ressentia, era
sempre com pretensOes grandiosas, ou marcando algum progresso na
linguagem ou equipamento cinematografico que a histéria aparecia como
tema. A Historia sancionava, por sua seriedade, pela ideia de verdade a ela
associada, a importancia do cinema, um divertimento popular.’s

Cabe ressaltar, mais uma vez, que o distanciamento temporal entre as obras é
metodologicamente proposital, exatamente por abordar narrativas histéricas distintos, mas,
sobretudo, para contextualizar a trajetéria da producgdo cinematografica nacional. Com

excecdo de Camaval Atlintida (1953), que foi um sucesso de bilheteria a época”, as duas

97 HARPER, Sue. “The scent of distant blood: Hammer Films and history”. In: BARTA, Tony (ed.). Sereening
the past: film and the representation of history. Newport (Connecticut): Praeger, 1998, p. 109-125.

9% SCHVARZMAN, Sheila. “As encenacoes da Histéria”. In: Revista de Histdria. Sio Paulo: UNESP, vol. 22, n.
1, 2003, p- 165. Disponivel em:
https:/ /www.scielo.bt/j/his/a/7tndCvWvQLRRGXVNR59V7K /?lang=pt&format=pdf .Acesso em: 04
jun. 2021.

9 Até o ano de 1971, poucos sdo os dados a respeito de bilheteria e puablico, sendo possivel se ter uma nogio
do sucesso de uma obra através de matérias de jornais. No caso de Carnaval Atlintida, é possivel essa verificagdo
quando acompanhamos as noticias de um periédico como Didrio Carioca, de grande circulagio, ao longo dos
anos de 1953 e 1954. Quando de sua estreia em 02 de fevereiro de 1953, o filme passou em simultaneamente
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outras fitas nio tiveram um grande apelo junto ao publico'”. No entanto, utilizam-se da
comédia, género de grande aceitagao entre o publico brasileiro, para tratar de nosso cinema
e retrataram a tentativa dos personagens diretores-produtores de realizarem filmes de
prestigio por meio de temas historicos.

Um primeiro passo para se perceber o desejo de primazia do género histérico - em
que ndo se mediram esforgos para estabelecer seu lugar no gosto do espectador brasileiro -
¢ atentar para as obras que renderam maior publico em nossa cinematografia, de acordo com
as ultimas listagens divulgadas pela Agéncia Nacional de Cinema (Ancine).

Ao analisar o cinema contemporaneo brasileiro entre 2002 e 2015, Sheila Schvarzman
ressaltou o quanto o perfodo foi marcado pela implantagao de expressivas politicas publicas
no campo do audiovisual, além do aumento da presenga de filmes brasileiros nas salas de
exibi¢do por todo o pais até a grande crise politica de 2016, que culminou com o ipeachment
de Dilma Rousseff'”’. Em outro trabalho, também a respeito do cinema brasileiro
contemporaneo de grande bilheteria entre 2000 e 2016, Schvarzman ressaltou outros pontos
importantes do periodo, como o fortalecimento das estruturas para producdo e o aumento
da ocupagio das telas com contetdo brasileiro, além da utilizagdo de novas midias.'”

No grafico abaixo, conforme pesquisa realizada pelo site Filme B, um dos maiores
sobre o mercado brasileiro de cinema, é possivel perceber os momentos de produgao mais
intensa de filmes nacionais e de lancamentos estrangeiros nas duas primeiras décadas do
século XXI, destacando-se uma drastica queda no ano de 2020 em virtude eclosio da

pandemia do Covid-19.

Grafico 1

em vinte salas e permaneceu em um grande circuito por cinco semanas consecutivas, além de semanalmente
permanecer em cartaz no decorrer do ano e também em 1954.

100 _4 primeira missa, ou tristes tropecos, enganos e nrucnm (2014), de Ana Carolina, por exemplo, teve um publico de
767 espectadores e estreou em quatro salas. Cf. ANCINE. Listagen de filmes brasileiros lancados comercialmente entre
1995 ¢ 2019. Disponivel em: https://oca.ancine.gov.bt/sites/default/files/repositorio/pdf/2102.pdf. Acesso
em: 04 ago. 2021. No caso de Ladries de cinema (1977), muito provavelmente dados desse tipo podem ter sido
perdidos com o recente incéndio que destruiu um dos prédios da Cinemateca Brasileira em 29 de julho de 2021.
Cf. “Bombeiros controlam incéndio em galpio da Cinemateca Brasileira na Vila Leopoldina, Zona Oeste de
SP; veja videos”. Disponivel em: https://gl.globo.com/sp/sao-paulo/noticia/2021/07/29/incendio-atinge-
galpao-da-cinemateca-brasileira-na-vila-leopoldina-zona-oeste-de-sp.ghtml . Acesso em: 04 ago. 2021.

101 SCHVARZMAN, Sheila. “O cinema contemporaneo brasileiro de grande puiblico e a crise brasileira”. In:
Revista O olho  da  bistéria.  Salvador: UFBA, n. 23, nov. / 2016. Disponivel em:
http://oolhodahistotia.ufba.bt/wp-content/uploads/2016/12/sheila.pdf. Acesso em: 5 jun. 2021.

102 SCHVARZMAN, Sheila. “Cinema brasileito contemporaneo de grande bilheteria (2000 — 2016). In:
RAMOS, Fernio; SCHVARZMAN, Sheila (orgs.). Nova bistoria do cinema brasileiro. Vol. 2. Sio Paulo: Edi¢oes
SESC Sio Paulo, 2018, p. 514-565.
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Langamentos no Brasil de filmes nacionais e estrangeiros (2001 a 2020)'*

Lancamentos
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Os momentos de melhor relacionamento, se assim se pode dizer, entre o publico
brasileiro e sua cinematografia, teve seu auge nos anos de 2003, 2010, 2013 e, principalmente

2016, quando se atinge a marca de mais de 30 milhdes de espectadores'™*

. No entanto, apos
esse apice, o descompasso entre o langamento de produgoes e a escassez de publico ficou
evidente a partir do corte sistematico de investimentos iniciados desde 2016, quando o
Ministério da Cultura chegou a ser extinto'”, até os ataques explicitos a cinematografia
brasileira no decorrer do governo Bolsonaro e das consequéncias do isolamento forgado por

conta da pandemia.'”

103 Disponivel em: http://www.filmeb.com.bt/database-brasil-2020. Acesso em: 10 out. 2021.

104 Apenas para destacar, cabe lembrar que nos anos de 2003, 2010, 2013 e 2016, respectivamente, as maiores
bilheterias nacionais foram Carandirn (2003) e Tropa de Elite 2 (2010) - que ultrapassou a marca de Dona Flor e
seus dois maridos (19706), até entdo o filme brasileiro mais assistido no pafs - Minba mae ¢ uma pega, o filme (2013),
de Andté Pellenz e Os dez mandamentos (2016), de Alexandre Avancini.

105 O MinC foi extinto brevemente pelo presidente interino Michel Temer por meio da Medida Provisoria n®
726, de 12 de maio de 2016. Ap6s duras criticas da opinifo publica o ministério é restabelecido no 23 do mesmo
més por meio da MP n° 728/16. Entretanto, o projeto de desmantelamento das politicas pablicas para a cultura
continuou a todo vapor no governo Jair Bolsonaro que novamente extingue o MinC em 1° de janeiro de 2019,
através da MP n° 870/19, incorporando suas competéncias ao Ministétio da Cidadania, que passou a englobar
também os Ministérios do Esporte e do Desenvolvimento Social.

106 FIORATTI, Gustavo. “Dinheiro represado por governo Bolsonaro poderia salvar o cinema da extingio:
representantes do audiovisual se queixam que governo nio age para distribuir os R$ 2,1 bilhGes de fundo da
Ancine”.  In:  Folba de S.  Paule, 12 ~de maio de  2020. Disponivel  em:
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A partir da contextualizagao acima é possivel fazer uma analise sobre a predile¢ao do
publico brasileiro, em diferentes épocas, e sua relagdo com o cinema nacional, além de uma
breve discussdo sobre o que vem a ser o cinema de género em nossa cinematografia. Para
avancar nesta analise, no entanto, ¢ preciso considerar o contraponto entre o cinema de
género e a teoria dos autores.

Convencionalmente, os estudos académicos sobre a cinematografia brasileira quase
sempre se voltaram mais para uma “teoria do autor” que caracteriza, em linhas gerais, obras

mais artisticas centradas mais na concep¢io e no estilo do diretor'”

do que nos ditames
comerciais. Tal realidade, aos poucos tem se modificado com a realizagiao de pesquisas cuja
tematica principal esta relacionada a outros aspectos do fazer cinematografico como
bilheterias, estudios, escolas e géneros.

Ea partir do enfoque de género, centrado na comédia histirica, que serdo analisadas as
fontes filmicas no decorrer desta tese, inclusive ao tratar do humor como maneira de

apreender conhecimentos sobre o passado tendo por eixo norteador a classica questao de

didlogo do cinema nacional com seu publico de maneira ampla.

1.2 O que é um filme popular? Reflexdes sobre publico e os recentes campedes

de bilheteria do cinema brasileiro

Ao se pensar em filmes com grande alcance junto ao publico necessariamente, por
extensao, cré-se tratar de obras a principio populares. No entanto, o que ¢é esse cinema
popular? E que publico seria esse que absorve e consome esses produtos midiaticos? Um
primeiro aspecto a ser esclarecido seria acerca dos géneros cinematograficos que mais atraem
o publico brasileiro. Neste tipo de abordagem procuro uma explicacio mais concreta sobre
o eventual sucesso desses filmes perante o publico, em torno de seus gostos e géneros de

filmes brasileiros e estrangeiros.

Contudo, sabe-se que a percep¢ao do que seja popular apresenta diversas nuances.
Jean-Claude Bernardet e Maria Rita Galvao chamaram a atengao para este aspecto na historia

do cinema brasileiro:

https:/ /www1.folha.uol.com.bt/ilustrada/2020/05/ verba-represada-por-governo-bolsonaro-salvaria-o-
cinema-da-extincao.shtml. Acesso em: 10 out. 2021.
107 CAUGHIE, John (otg.). Theories of anthorship. New York: Routledge, 1990.
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Os conceitos de nacional e popular sao quase extensivos a propria historia
do cinema brasileiro e das ideias cinematograficas no Brasil. Isto porque
uma producio artistica que expressa a originalidade da nagao brasileira, e
a diferencia de Portugal e das outras na¢Ses donde provém modelos
artisticos, foi uma preocupacdo constante a partit do século XIX em
diversos ramos da vida cultural, incluindo o cinema. E porque motivos
estéticos, ideoldgicos, politicos e/ou motivos comerciais — 0 que se
acentua no caso da produgdo cinematografica, que precisa de amplo
publico para se sustentar industrialmente — tem marcado em inimeros
momentos o trabalho de artistas no Brasil, no sentido de levar a uma
producio artistica que se refira ao povo e também, frequentemente, a ele
se dirfja. Assim, o estudo do “nacional” e do “popular’” é um dos
fundamentos da analise ideol6gica do cinema brasileiro.08

Mesmo com todas as especificidades inerentes a cada época, as percepgoes sobre
nacional e popular estiveram presentes na histéria do cinema brasileiro como uma questao
pertinente para se pensar nossa produ¢ao de filmes e buscar o estabelecimento de uma

industria. Ainda de acordo com Bernardet e Galvio,

(...) apesar das rupturas evidentes na evolucio das ideias cinematograficas
(por exemplo, os anos 50 ndo se alimentam do pensamento dos criticos e
cineastas anteriores, tampouco os anos 60 se reconhecem como um
prolongamento dos anos 50), existe uma continuidade de preocupagio de

temas relativos ao ‘nacional’ e ao ‘popular’ que vem se desenvolvendo
desde os anos 10 ou 20.107

Para se ter uma nog¢ao do quanto a expressao popular, em relagao ao cinema, adquiriu
diferentes conotagdes, cabe recordar que até a década 1920 o termo dizia respeito a filmes
cuja tematica era nacional. Tudo isto imbricado ao desejo de adequar a linguagem e as
narrativas nacionais a nossa cultura, revestida da busca pela qualidade das fitas estrangeiras.
Percebe-se que, a essa época, o carater popular desvinculava-se do conceito de publico. Ao

tratar dos chamados filmes sertanejos, Bernardet e Galvao destacaram que,

esse Brasil sertanejo é evidentemente uma das representa¢oes do ‘popular’
que o cinema brasileiro apresentou no decorrer de sua histéria (e até hoje).
No entanto, ele nunca é reivindicado nos anos 10, 20 e 30 como popular,
mas sim como brasileiro, ou nacional, ou nosso.!10

108 BERNARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. Cinema: o nacional e o popular na cultura brasileira.
Sdo Paulo, 1983, p. 11.

109 Tbid, p. 13.

110 Thid, Ibdem.
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Entre décadas de 1930 e 1950, a denominacio popular ganhara conotacoes pejorativas
que foram aplicadas cada vez mais as comédias que alcangavam um publico significativo, mas
que tecnicamente eram consideradas de qualidade inferior. Tais apreciagdes levariam a nogao
equivocada de que o cinema brasileiro sempre surgia do nada, como se nao existisse antes
uma produgao nacional, ou, em outras palavras, que cinematografia nacional passava por um
eterno processo de nascimentos constantes, sem haver realizagdo anterior alguma a ser
considerada.

Além disso, no intuito de construir uma produgao consistente e constante, 0 modelo
industrial estadunidense hollywoodiano era o referencial a ser transposto a realidade
brasileira. O modelo americano dos grandes estadios, fan magazines ¢ star-systens, era
reproduzido no Brasil desde a década de 1920 por meio de autores como Pedro Lima e
Adhemar Gonzaga, na revista Paratodos e, posteriormente pela Cinearte'’’, inspirada no
periédico de cinema Photoplay'?, com espaco para publicidade da produgio nacional.

Estudios cariocas como as lonjevas Cinédia (1930), de propriedade do proéprio
Adhemar, e a Brasi Vita Filmes (1934)'°, dirigida pela pioneira Carmen Santos (1904-1952),
seguiram basicamente essa mesma linha ideologica''’. Responsavel por populatizar as
chanchadas no Brasil e lancar nomes como Oscarito, Grande Otelo, Dercy Gongalves e

115

Carmem Miranda °, a Cinédia importou os melhores equipamentos e tecnologias, como

cameras Mitchell, e o sistema de som Movietone, ao produzir o primeiro filme brasileiro com

som éptico.“(’

111 Criada por Adhemar Gonzaga e Mario Behring como desdobramento do Cineclube Paredio (1917), a Cinédia
publicou 561 edi¢oes estimulando o debate sobre o desenvolvimento da industria cinematografica brasileira
entre 1926 e 1942.

112 Fundada em Chicago, no ano de 1911, foi uma das primeiras revistas americanas de fis de cinema usada
também como ferramenta promocional. Em 1921, a Photoplay estabeleceu o que ¢ considerado o primeiro
prémio anual significativo do cinema, a Medalha de Honra da Revista Photoplay concedida aos melhores filmes
escolhidos pelo publico.

113 Na ativa até os dias atuais, foi responsavel pela producio e viabilizacio de diversos filmes do cineasta
Humberto Mauro (1897-1983), considerado o “pai do cinema brasileiro”. Na década de 1930, representou
quase metade de todo o esfor¢o de produ¢io cinematografica brasileira, dividindo o pédio com a Cinédia.

114 A respeito desse petiodo em especial da histéria do cinema brasileiro, nas décadas de 1920 e 1930, ainda sio
as maiores referéncias os estudos realizados por Ismail Xavier, Jodo Luiz Vieira e Roberto Moura. Cf. XAVIER,
Ismail. Sétima Arte: um culto moderno. Sio Paulo: Perspectiva, 1978. MOURA, Roberto. “A Bela Epoca
(primordios — 1912) e cinema carioca (1912 — 1930)”. In: RAMOS, Ferniao (otg.). Histdria do cinema brasileiro. Sio
Paulo: Circulo do Livro, 1987, p. 9-62. VIEIRA, Jodo Luiz. “A chanchada e o cinema carioca (1930 — 1955)”
In: RAMOS, Fernio (otg.). Histdria do cinema brasileiro. Sao Paulo: Circulo do Livro, 1987, p. 129-188.

115 Foi no curta-metragem documentario A 1oz do Carnaval (1933), produzido pela Cinédia, que a cantora
Carmen Miranda fez uma das suas primeiras apari¢Ges cinematograficas.

116 DENNISON, Stephanie; SHAW, Lisa. Popular cinema in Brazil. Manchester: Manchester University Press,
2004, p. 46.
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A influéncia de movimentos como o neorrealismo italiano trouxe uma leitura
diferente sobre o nacional e o popular a ser apresentado nas telas, baseado em uma
representacao do povo. Em outras palavras, “um cinema popular (que se dirija a0 povo) com

matéria-ptima popular (que vem do povo)”'"’

. Popular também eram os filmes que
mostravam o povo, ou que também apresentassem astros populares, através do estilo
narrativo de cross-media, em que outros veiculos como o radio e a televisao integram-se
também a0 cinema.'"®

Contextualizada a categoria popular, surge o questionamento de quem ¢ esse publico
que consome cinema e a que tipo de obra assiste nas salas de exibi¢ao? Uma questio deste
porte que, para este momento ultrapassaria a proposta desta tese, remete-nos a uma leitura
que abrangeria numeros de sala de exibicdo, valores de ingressos, localizacdo dessas salas e

aos tipos de filmes mais assistidos, sejam eles nacionais ou estrangeiros. Arthur Autran, em

artigo de 2009, delineou as mudangas desse cenario:

A década de 1990 e os primeiros anos do século XXI marcam importantes
mudangas no setor (..): elitizacdo do publico que estd atualmente
concentrado nas faixas mais abastadas da populacdo das grandes
metrépoles, a elevacdo do preco do ingresso, a concentragdo das salas nos
shopping centers, o fechamento generalizado das salas de rua, a adogdo do
modelo multiplex, a tendéncia a homogeneiza¢do da programagio e,
principalmente, a entrada no Brasil a partir de 1997 em grandes grupos
transnacionais do setor — com destaque para Cinemark e UCIL. Foram os
grupos transnacionais os responsaveis pela renovagao do parque exibidor
no Brasil bem como das praticas do setor, tornando-se em pouco tempo
alguns dos grupos de exibicdo mais fortes atuando no pais.'"’

Assim como Autran, outros autores ressaltaram que essa reconfiguragao do mercado
exibidor nao se reverteu em beneficios para uma maior amplia¢ao de filmes nacionais nos
grandes circuitos. A seguir procurarei perpassar estes aspectos de maneira a entender como

funcionam essas relagoes.

117 BERNARDET, Jean-Claude; GALVAO, Maria Rita. Cinema: o nacional e o popular na cultura brasileira.
Séo Paulo, 1983, p. 139.

118 Cf. ABREU, Luis Felipe Silveira de; MACEDO, Lennon Pereira; ROSSINI, Miriam de Souza. “O filme
brasileiro popular contemporineo: fendmeno de publico e modelos estéticos (2002-2012)”. In: Intercomr:
Sociedade de Estudos Interdisciplinares da Comunicagio. XIV Congtresso de Ciéncias da Comunicacio na
Regido Sul. Cruz do Sul, 30 de maio a 1° de junho de 2013, p. 9. Disponivel em:
https://pottalintercom.otg.br/anais/sul2013/resumos/R35-1139-1.pdf. Acesso em: 23 ago. 2021.

119 AUTRAN, Arthur. “O cinema brasileiro contemporaneo diante do publico e do mercado exibidor”. In:
Significagio: revista de cultura audiovisual. Sao Paulo: USP, n. 32, 2009, p. 119-135. Disponivel em:
https:/ /www.revistas.usp.br/significacao/article/view/68095 Acesso em: 23 ago. 2021.
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Apresento este recorte abaixo, na Tabela 1, com destaque para as produgdes
nacionais. Os filmes brasileiros presentes na lista nos oferecem uma panoramica dos géneros
mais atraentes ao grande publico, entre cinebiografias, comédias, filmes de a¢ao e adaptagdes
de obras consagradas da literatura. Considerando que nesta listagem se encontram obras
produzidas entre 1974 e 2019, uma relevante parcela destes géneros se mostra aqui, conforme

o que segue abaixo:

Tabela 1 - Filmes de maior ptiblico nos cinemas brasileiros'”

# Filme Diregdo Estreia Publico

1 Vingadores: ultimato Joss e Anthony Russo 2019 19.686.119
2 Titanic James Cameron 1998 17.050.000
3 O Rei Ledo Jon Favreau 2019 16.267.649
4 Vingadores: Guerra Infinita Joss e Anthony Russo 2018 14.588.608
5 Tubario Steven Spielberg 1975 13.035.000

10 Os vingadores: the avengers Joss Whedon 2012 10.929.894
|t | e |

12 Inferno na Torre John Guullermin 1975 10.377.230

13 Amanhecer — parte 2 Bill Condon 2012 10.316.096

14 Vingadores: a era de Ultron Joss Whedon 2015 10.124.667

15 Ghost - Do Outro Lado da 1ida Jerry Zucker 1990 10.035.256

16 Coringa Todd Philips 2019 9.880.735

17 Os incriveis 2 Brad Bird 2018 9.881.905

18 Velozes e furiosos 7 James Wan 2015 9.880.108

19 Capitao América: Guerra Civil Joss e Anthony Russo 2016 9.320.359

20 E.T. - O Extraterrestre Steven Spielberg 1982 9.409.000
I e e e 2 G a0l etz

22 A era do gelo 3 Carlos Saldanha 2009 8.921.138

120 Os filmes sublinhados em verde, sdo as 8 obras nacionais que constam na lista. Disponivel em:
http:/ /www.filmeb.com.bt/database-brasil-2020. Acesso em: 03 nov. 2021.
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23 Avatar James Cameron 2009 9.159.090
24 Capita Marvel Anna Boden e Ryan Fleck 2019 9.039.660
25 Meu malvado favorito 3 Pierre Coffin e Kyle Balda 2017 9.003.498
26 Minnions Pierre Coffin e Kyle Balda 2015 8.829.938
27 A era do gelo 4 Steve Martino e Mike Thurmeier 2012 8.717.335
28 Liga da Justica Zack Snyder 2017 8.647.594
29 Batman vs. Superman Zack Snyder 2016 8.632.772
30 Aqgunaman James Wan 2018 8.608.634
31 Velozes e furiosos § F. Gary Gray 2017 8.505.520
32 Homem-Aranha Sam Raimi 2002 8.488.182
33 A bela e a fera Bill Condon 2017 8.309.807
34 Procurando Dory Andrew Stanton e Angus MacLane 2016 8.198.612
35 O Exorcista William Friedkin 1974 8.110.000
36 Toy Story 4 Josh Cooley 2019 7.942.430
37 Homem-Aranba 2 Sam Raimi 2004 7.737.714
38 Homem de Ferro 3 Shane Black 2013 7.657.490
39 Pantera Negra Ryan Coogler 2018 7.471.136
40 Shrek para sempre Mike Mitchell 2010 7.379.540
41 King Kong John Guillermin 1976 7.066.112
42 Terremoto Mark Robson 1975 7.065.590

Comédias, romances (historicos ou nao), fic¢des-cientificas, animagdes para todos 0s
publicos, super-herdis, terror, épicos biblicos. Na listagem acima, os titulos que mais atrafram
o publico brasileiro em diferentes épocas, transita entre diferentes géneros que vao da
comédia a ficgao cientifica, passando pelas tramas pautadas pela acio com super-herdis ou
animagdes de tematica infanto-juvenil. Na lista oito filmes brasileiros em total de 60. Entre
filme catastrofe Terremoto (1975), que se encontra no 42° lugar, e o sucesso A dama do lotacio
(1978), na 52* colocagao, ha um grande salto de 10 posi¢oes até o que apare¢a uma obra
nacional. Apenas mais adiante teremos a comédia Se ex fosse vocé 2 (2009) ocupando 60*
posicao.

Ao iniciar esta tese, ainda em meados de 2016 e 2017 a configuracao dessa lista era

sensivelmente diversa, com uma maior presenca de titulos nacionais. O que se percebe em
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virtude desse paulatino distanciamento entre grande publico e a produgao nacional a partir
de 2016. As maiores colocagoes tém sido ocupadas pelas grandes franquias de animagao e de
super-herdis, com excegdo dos titulos brasileiros presentes entre as 6* e 9* colocagdes, que
incluem dois filmes voltados para a comunidade evangélica, o que significa, por si s6, um
género em crescimento que possui divulgacio e motivagdes especificas para além do
entretenimento e da linguagem artistica.

Quando se pensa em relagao ao publico para os filmes nacionais, 0 mesmo estudo da
Filme B destacou as diversas oscilagdes também no mesmo periodo, o que pode ser
apreendido de acordo com o grafico abaixo e esta em consonancia com os argumentos ja
elaborados por Schvarzman e outros autores que estudam o cinema brasileiro também por

essa mesma Otica:

Grafico 2 — Publico e renda de filmes brasileiros (2001-2020)"'
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Optet pela abordagem estatistica por entender que o levantamento de publico como
um instrumento para a compreensao da dinamica da exibi¢iao cinematografica no Brasil a
partir dos titulos de maior sucesso nas salas de cinema do pais. A cada estreia de um desses

titulos, o tripé producio-distribuicao-exibigao possui suas especificidades: conjunturas

121 Disponivel em: http://www.filmeb.com.bt/database-brasil-2020. Acesso em: 10 out. 2021.
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politicas e econdémicas que abrangem desde o valor do ingresso até a quantidade de salas de
exibicdo e as politicas publicas que estabelecem as cotas legais de dias por ano que os cinemas
devem reservar para filmes brasileiros.

Para se ter uma nogao destes multiplos cenarios, ha que se recordar que, em 1975,
3.276 salas de exibi¢ao funcionavam no pafs, uma pequena diferenga em relagio a 2020,
quando foram computadas 3507 salas de cinemas, em sua grande maioria localizadas em
conglomerados multiplex, crescentes desde a década de 1980. Sobre esta nova dinamica de

organiza¢ao do circuito exibidor de filmes no Brasil, Sheila Schvarzman ressaltou que:

Os multiplexes substituem as antigas salas, que desapareceram seja pelo
efeito da especulagio imobiliaria, seja, sobretudo, por abandono do
publico, pois ja ndo se justificavam grandes salas numa realidade em que
o cinema deixara de ser uma diversdo cotidiana. Essas salas multiplas
atendiam igualmente a necessidade de atualizagdo tecnolégica e de
satisfazer um publico que se concentrava principalmente nos finais de
semana. No essencial, o cinema evitava frustrar os espectadores quando,
nos fins de semana, muitas pessoas procuravam assistir a um mesmo filme
em lancamento. (...) Com o tempo e a intensificagdio do processo de
conversiao da produgio hollywoodiana em custosos e repetidos blockbusters
que buscam abarrotar as salas mundiais nos primeiros dias de exibigio,
diversas salas de um mesmo complexo exibem nio raro o mesmo filme.'*

Tais numeros sempre se caracterizam pelas oscilagbes e crises nacionais que
impactaram o audiovisual. Em 1995, por exemplo, as atividades cinematograficas no Brasil
foram profundamente afetadas com o fechamento da Embrafilme, no 1° governo de
Fernando Henrique Cardoso, restando apenas 1033 salas de exibicdo que mantiveram suas
atividades'”. No grifico a seguir, também em levantamento realizado pela Filwe B, uma
panoramica do quantitativo de salas de exibicao em geral inclui os poucos cinemas de rua
ainda existentes, os conglomerados multiplex e salas de arte. O grafico abaixo traga um

panorama recente dos espacos de exibi¢io no pais."**

122 SCHVARZMAN, Sheila. “Cinema brasileito contemporaneo de grande bilheteria (2000-2016)”. In:
RAMOS, Fernio Pessoa; SCHVARZMAN, Sheila (otgs.). Nova histéria do cinema brasileiro. Vol. 2. Sdo Paulo:
Edi¢oes SESC, 2018, p. 517.

123 Em relago a esses dados sobre o parque exibidor do pais, ver o documento da Ancine “Evoluc¢io do numero
de salas de exibi¢io” (1971-2019). Disponivel em:
https:/ /oca.ancine.gov.bt/sites/default/files /tepositotio/ pdf/2301_0.pdf. Acesso em: 7 jun. 2021.

124 Até o presente momento (junho de 2022) nio foram divulgados dados mais especificos que consigam
abranger o impacto da pandemia no que se refere as salas de cinema durante o ano de 2021, mesmo com a
retomada das atividades de exibicao.
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Grafico 3 — Salas de Cinema no Brasil (2001 — 2020)'
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Ainda que a considere desatualizada, por nao apresentar o sucesso de publico que foi

o filme Minha mde é uma peca 3 (2019), de Susana Garcia'®, a Tabela 2 apresenta a lista

bl

oficialmente divulgada todos os anos pela ANCINE com os titulos nacionais que tiveram

mais de 500 mil espectadores, acrescida da comédia mais assistida no cinema brasileiro.

Tabela 2 — Os 25 filmes brasileiros de maior publico'”

Filme Diregao Estreia Publico
Nada a perder Alexandre Avancini Mar./2018 11.985.261
Minbha mae é uma pega 3 Susana Garcia Dez./2019 11.808.616
Os deg; mandamentos — o filme Alexandre Avancini Jan./2016 11.259.536
Tropa de elite 2 — o inimigo agora ¢ ontro José Padilha Out./2010 11.204.815
Dona Flor e seus dois maridos Bruno Barreto Nov./1976 10.735.524
Minba mae é uma pega 2 César Rodrigues Dez./2016 9.235.184

125 Disponivel em: http://www.filmeb.com.bt/database-brasil-2020. Acesso em: 10 out. 2021.

126 “NMinha Mae ¢ Uma Pega 3 bate Frogen e faz mais de 6 milhdes de espectadores”, matéria publicada em 15 de
janeiro de 2020, cerca de duas semanas apdés a estreia em dezembro de 2019. Disponivel em:
https:/ /agora.folha.uol.com.bt/ola/2020/01/minha-mae-e-uma-peca-3-bate-frozen-e-faz-mais-de-6-milhoes-
de-espectadores.shtml Acesso em: 29 mai. 2021.

127 Disponivel em: https://oca.ancine.gov.bt/sites/default/files/repositotio/pdf/2105.pdf. Acesso em: 29
mai. 2021. Ao final da listagem, que consta com 521 titulos no total, consta a indicagdo de que sua publicagio
ocorreu em quatro de novembro de 2020, o que mais uma vez reforga o questionamento acerca de nio constar
o terceiro filme da trilogia estrelado por Paulo Gustavo (1978-2021). Inclusive o recorde de publico foi
mencionado em reportagens ja no més de mar¢o do mesmo ano, como consta na matéria do site UOL
Entretenimento: “Minha Mae é nma Pega 3 assume 2° lugar entre filmes nacionais mais vistos”. Disponivel em:
https:/ /entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/03/02/minha-mae-e-uma-peca-3-assume-2-
posicao-entre-nacionais-mais-vistos.htm. Acesso em: 29 mai. 2021.
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10
11

12

13
14
15
16
17
18
19
20
21
22
23
24
25

A dama do lotacao Neville de Almeida Abr./1978 6.509.134

Nada a perder 2 Alexandre Avancini Ago./2019 6.189.465

Se en fosse vocé 2 Daniel Filho Jan./2009 5.787.244

O trapalbao nas minas do rei Salomao J. B. Tanko Ago./1977 5.786.226
Liicio Fldvio, 0 passageiro da agonia Hector Babenco Nov./1977 5.401.325
Dois filhos ;ie 32222061 4; ZJZIZ’@ de Zezé Breno Silveira Ago./2005 5.319.677
Minha vida em Marte Suzana Garcia Nov./2018 5.235.201

Os saltimbancos trapalhoes J. B. Tanko Dez./1981 5.218.478

Os trapalbées na guerra dos planetas Adriano Stuart Dez./1978 5.089.970
Os trapalbies em Serra Pelada J. B. Tanko Dez./1982 5.043.350

O cinderelo trapalhao Adriano Stuart Jun./1979 5.028.893

De pernas pro ar 2 Roberto Santucci Dez./2012 4.846.273

O casamento dos trapalbies José Alvarenga Jr. Dez./1988 4.779.027
Coisas erdticas Rafaelle Rossi e L. Callachio Jul./1982 4.729484

Carandiru Hector Babenco Abr./2003 4.693.853

Os vagabundos trapalhoes J. B. Tanko Jun./1982 4.631.914
Minha mde é uma peca André Pellenz Jun./2013 4.603.022

O trapalhao no planalto dos macacos J. B. Tanko Dez./1976 4.565.267
Simbad, o marujo trapalhao J. B. Tanko Jun./1976 4.406.200

Pela amostragem acima listada, vemos uma panoramica da produgio nacional desde

a década de 1970, com titulos que transitam entre a comédia — com todas ramificagdes no
Brasil, incluso as pornochanchadas -, obras lidicas voltadas para o publico infanto-juvenil'*®,
cinebiografias e filmes de a¢ao policial ambientados nas favelas cariocas. No decorrer desse
periodo, o circuito exibidor brasileiro sofreu inumeras transformagoes, que foram desde os
valores dos ingressos a forma de articulagao das salas de cinema (com a crescente extingao
dos cinemas de bairro e a metedrica ascensio dos modelos wultiplex nas décadas de 1990 e
inicio dos anos 2000). Nesta pequena amostragem de filmes da Tabela 2 uma outra
possibilidade de se pensar a cinematografia nacional através do cinema de género, enfoque
do tépico seguinte para nos permitir uma melhor compreensio dos modelos histérico e

comico no Brasil.

128 Os filmes estrelados pelo quarteto televisivo Os Trapalbies, que se enquadram também como ramificagGes
do género comédia, sio lideres de audiéncia na década de 1970.
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1.3 Géneros, estilos e convengdes: qual o sentido em pensar o cinema por esse

aspecto?

Por que pensar o cinema brasileiro através deste enfoque do contato com o publico?
Segundo o cineasta Guilherme de Almeida Prado, diretor de — entre outras obras — Perfume

de Gardénia (1992) e A dama do Cine Shangai (1987), em artigo datado de 1993,

O cinema brasileiro em todos os momentos de sua historia sempre teve
uma ligacdo com o popular. Desde os melodramas dos anos 30 e 40, as
chanchadas dos anos 50 e 60, até as pornochanchadas dos anos 70 e 80, o
cinema brasileiro sempre teve um didlogo facil com o publico brasileiro.
Mesmo o Cinema Novo teve seu respaldo popular no infcio do
movimento. Com o fim das pornochanchadas ainda se tentou procurar
um género popular alternativo: o que foi chamado pela critica de
“cinemao” do final dos anos 80 (e que justificou muito cinema mediocre).
Depois disso, o cinema brasileiro entrou numa espiral que o levou longe
daquele puablico que deveria buscar. Perdeu-se o elo. Nio tenho a
pretensdao de reencontrar esse elo nesse relato pessoal, mas gostaria de
refletir um pouco sobre o qué nos levou a perde-lo, e a importancia de

: 129
voltar a encontrar nossos aliados populares.

Esta observagao em especial, que ressalta os momentos de proximidade do cinema
brasileiro com o publico tornam levantamentos como os da extinta Embrafilme (1969-1990)
e da atual Ancine repletos de nuances sobre a produc¢ao nacional. Reiterando as observagdes
de Sheila Schvarzman sobre as obras com maior nimero de espectadores na produgao

contemporanea brasileira entre 2000 e 2016:

Com a necessidade de ocupacio cada vez maior das salas de exibi¢do em
resposta aos investimentos e ao fomento publico com vistas a consolidar
a producdo nacional, é possivel observar ao longo dos anos um tatear em
busca do gosto do espectador por meio de temas de atualidade, géneros,
atores, locagbes ou historias agradaveis e significativas para o publico em
geral, ja experimentadas em programas de televisdo, pegas de teatro, livros
de grande vendagem, franquias de filmes de sucesso e contetdos
produzidos e veiculados com grande repercussiao pela internet o risco de
desagradar o espectador e o capital investido é minimizado ao maximo.!30

129 PRADO, Guilherme de Almeida. “O elo perdido: algumas interrogagdes que me perseguem”. In: Revista
USP: dossié cinema brasileiro. Set./Out./Nov. 1993, p. 25.

130 SCHVARZMAN, Sheila. “Cinema brasileiro contemporineo de grande bilheteria (2000-2016)”. In:
RAMOS, Ferndo; SCHVARZMAN, Sheila (otgs.). Nova histéria do cinema brasileiro, vol. 2. Sao Paulo: Edi¢oes
SESC Sio Paulo, 2018, p. 530.
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A partir da analise dos dados de bilheteria foi possivel identificar a predilegao explicita
do publico pelas comédias e o interesse em temas historicos, presente em diferentes estilos
da produgdao nacional. Todavia é preciso se refletir acerca deste conceito de géneros
cinematograficos, o qual tipifica diferentes formatos filmicos. Poucos sio os trabalhos em
lingua portuguesa voltados especificamente para este aspecto dos estudos sobre cinema".
Dois autores norte-americanos estdo entre os nomes de maior destaque na area, Rick
Altman'” e Barry Keith Grant'”. Pesquisas mais recentes buscaram utilizar-se das
consideragbes destes autores, especialmente o trabalho de Altman, com o intuito de
constituir uma reflexdo especifica para o cinema brasileiro e seus géneros"*. De acordo com

Rafael Luna Freire,

(...) mais do que simplesmente tentar enquadrar os filmes brasileiros em
padrdes genéricos a-historicos e transculturais, talvez seja mais
interessante aprofundar a reflexdo sobre como os géneros foram e sio
constantemente reinterpretados, reavaliados e reformulados no Brasil
para, a partir daf, analisar como os filmes brasileiros vém participando
deles.!35

Qual o sentido de uma reflexdo sobre géneros e, em especial, sobre sua ocorréncia
no cinema brasileiro? De maneira geral associa-se o género cinematografico com um formato
mais popular de cinema, em contraposi¢io ao “cinema experimental” ou de arte. Para

Bernadette Lyra, o estudo de géneros oferece uma contraposi¢ao aos estudos centrados mais

131 Destaco especialmente uma tese (de Rafael de Luna Freire) e duas publicages voltadas a essas questoes (a
edi¢do numero 61 da Filme Cultura, além de uma edigdo especial da Revista USP, sobre cinema brasileiro). Cf.
FREIRE, Rafael de Luna. Carnaval, mistério e gangsters: o filme policial no Brasil (1915-1951). Tese (doutorado),
UFF, 2011. Cf. Filme cnltura: o cinema de género vivel N° 61, nov/dez 2013, jan/2014. Cf. Revista USP: dossié
cinema brasileiro. Sao Paulo: n® 19, set. / out. / nov., 1993.

132 ALTMAN, Rick. Film / Genre. London: BFI, 2000.

133 GRANT, Batry Keith. Film genre: from iconography to ideology. London: Wallflower Paperpback, 2007.

134 A este respeito, a edi¢do 61 da revista Filme Cultura, que teve por titulo O cnema de género vive! Voltou-se
especificamente para esta problematica de analise, mostrando os géneros mais presentes na cinematografia
nacional, analises de mercado e a contraposi¢do com a linha de abordagem que se contrapde as teorias sobre o
“cinema de autor”. Pensar o cinema brasileiro sob o enfoque dos géneros permite compreender a dinamica da
recente produgdo cinematografica nacional, conforme foi especificado no editorial da revista: “Os géneros,
habitualmente associados a ideia de consumo massivo tiveram na chanchada, nos filmes de cangago e mais
recentemente no favela movie floraces capazes de ser identificadas como nacionais. Apesar da constante
presenca nas franjas do Cinema Novo e na fachada da era Embrafilme, os géneros classicos, a exce¢do da
comédia, raramente se estabeleceram por aqui a partir dos anos 1960. Nas prateleiras das locadoras, o ‘cinema
nacional’ ainda constitui uma espécie de género em si, enquanto os demais se aplicam basicamente ao cinema
angléfono”. In: Filme cultura: o cinema de género vivel N° 61, nov/dez 2013, jan/2014, p. 5. Em relagio a
trabalhos académicos referentes aos géneros no cinema nacional, cf. FREIRE, Rafael de Luna. Camaval, mistério
¢ gangsters: o filme policial no Brasil (1915-1951). Tese (doutorado), UFF, 2011.

135 FREIRE, Rafael de Luna. “Adjetivo brasileiro: a problematica definicdo de géneros nacionais”. In: Filme
cultura, op. cit., p. 10.
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na figura do diretor/autor e tal perspectiva permite uma analise que permeatia a formagao
de um discurso cinematografico brasileiro relacionado a realidade do pais.

A este respeito, a edigdo 61 da revista Filme Cultura, que teve por titulo O cinema de
género vive! destacou os géneros mais presentes na cinematografia nacional, além de analises
de mercado. Pensar o cinema brasileiro sob o enfoque dos géneros permite compreender a
dinamica da recente produgio cinematografica nacional, destacando-se a comédia como o

estilo que atravessou geragoes:

Os géneros, habitualmente associados a ideia de consumo massivo tiveram
na chanchada, nos filmes de cangaco e mais recentemente no favela movie
floragoes capazes de ser identificadas como nacionais. Apesar da constante
presencga nas franjas do Cinema Novo e na fachada da era Embrafilme, os
géneros classicos, a excegdo da comédia, raramente se estabeleceram por
aqui a partir dos anos 1960. Nas prateleiras das locadoras, o ‘cinema
nacional’ ainda constitui uma espécie de género em si, enquanto os demais
se aplicam basicamente ao cinema angl6fono.!36

José Mario Ortiz Ramos ofereceu uma percepg¢ao sobre os géneros cinematograficos
na cultura de massa e sua circulagao, acionando um repertorio de identificagdes e projecdes
de um imaginario que, em 1993, ainda era considerado uma perspectiva menor no meio
académico para pensar o cinema nacional."”’

Os géneros nao sao categorias rigidas, mas apresentam nuances em suas estruturas
narrativas que permitem ao seu espectador reconhecer e identificar o propodsito de suas
mensagens mais imediatas. Suas classificagdes sio variaveis entre diferentes épocas e por
vezes nos deparamos com vivéncias especificas em diversas regides. Carlos Alberto Mattos,

ao situar as principais estilos e géneros cinematograficos tidos como tipicamente brasileiros,

reforgou este aspecto 20 mencionar quc:

A existéncia de géneros nacionais é fortemente comprovada na histéria do
cinema. Alguns exemplos incontornaveis sio o wesfern americano, os
filmes de artes marciais de Hong Kong, as comédias conjugais italianas
dos anos 1960 e 1970, o ‘cinema de lagrimas’ mexicano e argentino na
década de 1940, os bollywood films, os filmes de tourada espanhdis e os de
samurai japoneses. Em todos esses casos, caracteristicas de produgio e

136 LYRA, Bernardette. “A emergéncia de géneros no cinema brasileiro: do primeiro cinema as chanchadas e
pornochanchadas”. In: Conexdo, comunicagio e cultura. Caxias do Sul, vol. 6, n. 11, jan-jun 2007, p. 141-158.
Disponivel em: http://www.ucs.bt/etc/tevistas/index.php/conexao/article /view/197/188. Acesso em: 18
ago 2021.

137 RAMOS, José Mario Ortiz. “A questido do género no cinema brasileiro”. In: Revista USP: dossié cinema
brasileiro. Sio Paulo: n° 19, set. / out. / nov., 1993, p. 108-113.
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interesses de consumo se conjugam na formacao de paradigmas narrativos
e estéticos capazes de cristalizar em género.!38

Ainda segundo Ortiz Ramos, em defesa do cinema de género no Brasil,

Analisar os géneros numa perspectiva dindmica e histérica, sem
pressupostos preconceituosos ou julgamentos rigidos apegados a um
gosto que se quer universal, significa tanto interpretar um fato cultural
com possibilidades antropologicas, podendo se descortinar novas visdes
sobre as formas de pensar das diversas classes populares, como também
compreender melhor um fato audiovisual, auxiliando balizar a produgao
cinematografica na busca de caminhos que articulem os filmes e seus
publicos segmentados.!?

Alinhada a este raciocinio a historiadora Sheila Schvarzman reflete sobre os filmes

comerciais e seu potencial para analises:

Tanto ou mais do que os filmes autorais, essas obras, ainda que possam
ser vistas negativamente, refletem e constroem visoes de mundo, de pais,
que dizem muito mais sobre o que se vive e sobre as caracteristicas
narrativas e estéticas dessas producoes audiovisuais. Nao foi sem razio
que nos anos 1970 Paulo Emfilio Sallles Gomes levava seus alunos para
assistir os filmes populares e observar seu publico. Certamente esse
publico hoje ¢é outro, pois os ingressos sao caros, mudaram as salas de
exibi¢do: no entanto, ha um Brasil que se constréi nessas imagens cuja
existéncia vem sendo hoje contestada e asfixiada pelo governo no
poder.140

Em linhas gerais, de acordo com Barry Keith Grant, o género no cinema pode ser
analisado pela premissa de que se tratam de histérias contadas para o publico com elementos
que lhes sao familiares, associado as grandes audiéncias, muito presente no estilo comercial.
Leia-se aqui “comercial” em oposi¢iao ao que se consideraria um cinema mais experimental
ou de arte.""!

Ao tratar especificamente das chanchadas e pornochanchadas, inseridas no grande

género da comédia, Bernardette Lyra ressaltou o quanto essas estruturas narrativas

138 MATTOS, Carlos Alberto. “Coisas nossas: notas sobre alguns géneros tipicamente brasileiros”. In: Filme
cnltura. N° 61, nov. / dez. 2013 —jan. 2014, p. 17.

139 RAMOS, José Mario Ortiz. “A questdo do género no cinema brasileiro”. Op. ¢it., p. 113.

140 SCHVARZMAN, Sheila. “Um Brasil nos filmes contemporineos de grande bilheteria (2002 — 2019)”. In:
Revue Cinémas d Amérique Latine, 2020, p. 83.

141 GRANT, Barry Keith. Film genre: from inconography to ideology, op. ¢it., p.01
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organizaram nossa produgao e estreitaram a relagdo com o grande publico, produzindo obras

que permitiram um maior alcance no decorrer das décadas:

As formas de produgio de chanchadas e de pornochanchadas foram
concebidas no triplo cruzamento que moveu a producio de filmes no Pais
desde os seus principios: modelos importados, que faziam sucesso entre
noés, e eram ja devidamente conhecidos e reconhecidos pela formacio
cinematografica do publico: modelos voltados para o aproveitamento
daquilo que a instituigio cinematografica considerava a “nossa cultura”,
modelos adaptados a rentabilidade econdmica de produciao e difusio e as
injunc¢oes técnicas e tecnologicas existentes no Pafs. Dessa integraciao de
modelos foi feito o cinema brasileiro de géneros.

Os géneros foram emergindo como possibilidades de organizagiao e
estruturacdo cinematografica dentro de nossas possibilidades e
precariedades, e foram se organizando com o fim de garantir as
expectativas do publico. Género no Brasil é a experiéncia que resulta desse
enlace institucional que une a inddstria do cinema com o modo de
combinar as imagens e os sons.!42

E possivel perceber diferentes géneros, mas uma certa predominancia de estilos que
se refletira em outros recortes quando, mais adiante, no decorrer deste capitulo tratarmos

dos filmes histéricos e de comédias.

1.4 O filme histérico: uma categoria de diferentes ramificagdes:

Aqui reflito sobre a associagao dos géneros histérico e comico e na criagio de uma
nova categoria: a comédia historica. No entanto, outra questdo percorre estas leituras e
observagoes: “que historia atrai o publico no cinema nacional?”. O que esta em jogo neste
exercicio de atragdo? Nao existiria também uma politica por parte dos produtores e de seus
elementos preferidos como temas, diretores escolhidos, elenco? No que implica o género
cinematografico chamado de histérico? O que seria este género e, especificamente, de que
maneira ele se configurou na histéria do cinema nacional? Nao me cabe aqui a repeti¢ao de
uma lista de obras por vezes bastante conhecidas do publico. No entanto, trata-se de um
percurso que considero necessario para avancarmos na compreensio sobre como o humor

também apresenta sua narrativa a respeito do passado. Sob um outro aspecto, proponho uma

142 LYRA, Bernardette. “A emergéncia de géneros no cinema brasileiro: do primeiro cinema as chanchadas e
pornochanchadas”. In: Conexcio, comunicacao e cnltura. Caxias do Sul, vol. 6, n. 11, jan-jun 2007, p. 158. Disponivel
em: http://www.ucs.bt/etc/revistas/index.php/conexao/atticle/view/197/188. Acesso em: 18 ago. 2021.
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reflexdo a respeito do que seja entendido por “histérico” no cinema nacional. Ele se
remeteria a algo monumental, a uma comemorag¢ao? Analisar o género sobre este prisma é
refletir sobre a pluralidade do conceito académico de histéria. O conhecimento histérico que
se produz nas universidades segue parametros bem diferentes da narrativa que se apresenta
na tela, seja do cinema, da televisdo, ou da pintura. A cada visao do que ¢ histéria suscitara

um estilo narrativo se associara com maior for¢a seja ele monumental, tragico ou comico.

Como pensar a popularidade deste género e suas ramificacdes? E, antes de tudo, o
que abrange este género? Inicialmente, um bom parametro para pensarmos os géneros mais
presentes e populares na produgdo nacional sio os dados oficiais elencados desde a década

de 1970 pela Embrafilme e, nos dias atuais, pela ANCINE.

Dentre os anos de 1970 e 2018 figuraram os mais diversos géneros cinematograficos,
o que por si s6 poderia ja nos apresentar uma série de questdes quanto as preferéncias do
publico destas sessdes ao longo de décadas. No entanto, chamo aqui a aten¢ao para um
aspecto presente nestas listagens. Juntamente com a comédia - seja ela de teor erético ou
voltada para o publico infanto-juvenil - é possivel ver entre os titulos produgdes de teor
histérico, sejam de cunho oficial'’, adaptagoes literarias, cinebiografias, ambientagio

histérica, ou religiosos.

A relacdo entre cinema e historia ndo é mais uma novidade em termos de debates
historiograficos. O algar do filme a categoria de fonte para o historiador em seu oficio foi

extensamente debatido gragas as obras do historiador francés Marc Ferro'*!, comumente

bl

associado a 3” geracao da Escola dos Annales, ja na década de 1970. Anteriormente, também

%5 elencou

na Franca, seu contemporaneo, o critico de cinema e historiador Pierre Sorlin
especialmente as nuances que caracterizam os filmes histéricos. No campo dos estudos
cinematogrificos, autores como Robert Burgoyne'*, Jonathan Stubbs'’ escreveram

especificamente sobre o género. Mais recentemente, entre os historiadores de profissao,

143 Chamarei aqui de “oficial” o filme histérico expressamente elogiado pelo governo a época de sua estreia. O
caso mais flagrante deste enfoque talvez seja Independéncia on morte (1972), dirigido por Catlos Coimbra. Uma
das chamadas publicitarias do filme foi a nota expedida pelo entido presidente, general Emilio Garrastazu Médici
elogiando seu cariter educacional, informativo e brasileiro, conforme ¢é possivel atestar pela nota de
07/09/1972,  publicada  no  Jormal  do  Brasi, conforme o link  disponivel  em:
http://memotia.bn.br/DocReader/030015_09/66321. Acesso em: 15 jul. 2019.

144 Cf. FERRO, Marc. Cinema e histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992.

145 Cf. SORLIN, Pierre. The film in history: restaging the past. New York: Barnes & Noble Imports, 1980.

146 BURGOYNE, Robert. The Hollywood bistorical film. Malden: Blackwell Publishing, 2008. Publicado no Brasil,
também do mesmo autor: A nagio do filme. Brasilia: Editora UnB, 2002.

147 STUBBS, Jonathan. Historical film: a critical introduction. New York: Bloomsbury, 2013.
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Natalie Zemon Davies'*® e Robert A. Rosenstone'* sio os principais nomes nio apenas no
que se refere as relagGes entre cinema e historia, mas sobre filmes histéricos em geral.
Articular as percepgoes destes autores em conjunto com os filmes selecionados como fontes,
permite uma melhor compreensio acerca do que caracteriza o género historico e sua forca
na cinematografia nacional. Para Zemon Davis, o filme ultrapassa o potencial de uma fonte,
podendo suscitar uma discussao tedrica sobre narrativa e metodologia e o potencial de outras
linguagens para a reflexdao sobre a historia.

O historiador Robert A. Rosenstone, em seus estudos sobre as formas de
representacao do passado em filmes, apresentou trés categorias basicas que se inserem no
género cinematografico historico: o drama social, o filme bistdrico de oposicao e o documentdirio de
compilagao. A esse respeito, Rosenstone argumentou que, “com suas varias abordagens da
histéria na tela, cada um desses tipos de filme faz dedugdes um pouco diferentes acerca da
realidade histérica, do que € importante que saibamos sobre o passado™™.

Através da narrativa histérica e das ambientagdes de outras épocas, o os filmes
constroem um imaginario sobre o passado que sera lido pelo publico. A historiadora
Cristiane Nova também categorizou as diferentes ramificagoes referentes ao filme historico
no que se refere as obras nao documentais: a reconstrugao historica, a biografia historica, o filme de
dpoca, a ficeao bistdrica, o filme-mito, o filme etnografico e, por fim, as adaptacies literdrias e teatrais™".
Mesmo com todas essas nuances, o que temos ¢ uma representacio cinematografica que
pode servir de fonte para o historiador capaz de pensar o cinema como um rico instrumento
de analise de uma sociedade em seu tempo, para além da época retratada na pelicula.

Nessa tese, os filmes nido sao tratados apenas como fontes, no sentido de serem
analisados a partir de uma localizagao contextual nos momentos em que foram produzidos.
Trata-se de pensa-los teoricamente como expressoes de modelos narrativos, de
representacoes da historia, daf a escolha por filmes metalinguisticos.

Cristiane Nova destacou que um dos aspectos importantes para a analise filmica é

aferir sua recep¢io'™, que pode ser aqui conferida a partir da lista de bilheteria superiores a

148 DAVIS, Natalie Zemon. S/aves on screen: film and historical vision. Toronto: Vintage Canada, 2000.

149 Dois titulos em especial de Rosenstone, além de diversos artigos compdem o conjunto de autores para
compreender o género historico: A histiria nos filmes, os filmes na histéria. Sio Paulo: Paz e Terra, 2010.
ROSENSTONE, Robert A.; PARVULESCU, Constantin (o1gs.). A companion to historical film. Malden: Wiley
Blackwell, 2013.

150 Rosenstone, Robert A. A histdria nos filmes, os filmes na histéria. Sao Paulo: Paz e Terra, 2010, p. 32.

151 NOVA, Cristiane. “O cinema e o conhecimento da historia”. In: O olbo da histéria, revista de historia
contempordnea, n° 3. Disponivel em: http://www.olhodahistotia.ufba.br/octis.html. Acesso em: 10 dez. 2019.
152 Thid.
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500 mil espectadores. No que se refere a categorizagao estabelecida por Rosenstone e por
Cristiane Nova, encontramos representantes do género histérico ao longo de todo o
documento elaborado pela Ancine, com destaque para outras nuances como a cinebiografia
e também a adaptacao literaria de ambientacao historica. Nas tabelas seguintes listo alguns
exemplos destas produg¢oes, sob diferentes recortes, de acordo com o levantamento de
produgodes nacionais entre 1970 e 2019.

A titulo de compreensio das diversas nuances de obras cinematograficas de
ambienta¢ao histérica optei por categorizar os filmes em diferentes tabelas com seguintes
tematicas: eventos histéricos (tabela 3), cinebiografias (tabela 4) e adaptagoes

literarias/romances histéricos ou de ambientac¢ao histérica (tabela 6).

Tabela 3 — Filmes brasileiros sobre eventos historicos'®?

# Titulo Diregao Estreia Publico

56° Independéncia on morte Carlos Coimbra 1972 2.924.494
255° | A batalba de Guararapes Paulo Thiago 1978 979.034
386° Guerra de Canudos Sérgio Rezende 1997 655.016

O que significa pensar em eventos historicos e de que maneira isto poderia associar-se a
um modelo tradicional de histéria? Nao se trata aqui dos tnicos exemplos de filmes do estilo
na cinematografia brasileira, mas que, segundo este recorte, estao entre os que alcangaram
maior sucesso junto ao publico. E possivel, a primeira vista, construir uma nog¢ao a respeito
do género, com acontecimentos tidos como marcantes e referenciais para uma sociedade. Na
Tabela 3, uma atengdo particular para os momentos de produ¢iao destes filmes: os dois
primeiros foram langados em momentos distintos da Ditadura Militar no Brasil; o terceiro, é
talvez o mais popular dentre os filmes historicos produzidos a época da chamada Retomada
do cinema brasileiro, ocotrida entre 1995 e 2002™. Percebe-se que o filme histérico classico,
que representa um modelo mais tradicional de histéria, tal qual dispostos na Tabela 3, teve

pouco alcance junto ao publico em relagao as maiores bilheterias do pais.

153 A tabela contempla apenas eventos tradicionais da historiografia, como guerras, batalhas e rebelides
nacionais. Neste primeiro.

154 O Observatério Brasileiro do Cinema e Audiovisual disponibiliza, entre outras publica¢des, uma listagem
anual com a bilhetetia dos filmes brasileiros comercialmente langcados em salas de exibicdo desde 1995. Com
isto, ¢ possivel se ter uma dimensio dos filmes historicos realizados desde o chamado petiodo da retomada do
Cinema Brasileiro. Disponivel em: https://oca.ancine.gov.bt/sites/default/files/repositorio/pdf/2102.pdf.
Acesso em: 7 jun. 2021.
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A respeito de algumas produgdes histéricas da década de 1970, especialmente
Independéncia ou morte (1972), de Carlos Coimbra, e Batalha dos Guararapes (1978), de Paulo
Thiago, José Mario Ortiz e Arthur Autran destacaram a importancia dos incentivos estatais
no sentido de fomentar a realizacao de filmes que registrem momentos significativos da
Historia do pais.

Sdo essas as primeiras incursdes mais agressivas do Estado no campo
tematico das produgbes, depois aprofundadas e sofisticadas. E medidas
como premiacdo, depois entrada na producdo e subvencio para
elaboracao de roteiros, sdo acionadas para privilegiar os temas historicos.
Mas os resultados ndo siao relevantes, como talvez se esperasse, e
curiosamente os filmes que respondem diretamente a essa interlocu¢ao
estatal utilizam um sistema de producdo independente, caso de
Independéncia on morte (Carlos Coimbra, 1972) e O cagador de esmeraldas
(Osvaldo Oliveira, 1978), ambos da Cinedistri/Massaini, bem como
Batalha dos Guararapes (Paulo Thiago, 1978). Mais: Anchieta, José do Brasi/
(1976-1977), produzido pelo mecanismo estatal, acaba por ser uma visao
pessoal do diretor Paulo César Saraceni, afastando-se do esperado
espetaculo histérico. Fracasso total dos objetivos estatais? Nao, pois
cineastas e produtores foram atraidos para um campo discursivo que tera
importantes desdobramentos na segunda metade da década,
caracterizando um novo “nacionalismo cultural”. E restou ainda o éxito
do emblematico Independéncia on morte.’5?

A despeito de nao alcangar grandes bilheterias a realizacdo de tais filmes acabaram por
despertar o interesse pelo género histérico e obter sucessos pontuais, como é o caso de
Independéncia on morte, que tem o mérito de mesclar a narrativa classica hollywoodiana com
fatos historicos bastante conhecidos e um colorido folhetinesco que ilustra o romance entre
o imperador D. Pedro I e sua mais famosa amante, a Marquesa de Santos.

No caso do periodo da Retomada, além do género histérico - repleto de cinebiografias,
adaptagdes literarias e documentarios — a época também foi marcada pela comédia de

costumes. De acordo com Fernio Ramos,

Duas correntes estéticas fortes da primeira Retomada estardo presentes
nos lancamentos ocorridos em 1994: a comédia leve ¢ a cronica de
costumes, que tem em ¢z esta cangao [dire¢ao de Carlos Diegues] um de
seus representantes; e aquela que poderfamos denominar de “docudrama”,
ficcdo dramatizando eventos historicos, que tem em Lawarca, coragio em
chamas, de Sérgio Rezende, o principal lancamento de 1994, marco de
maturidade da Retomada. Iamarca demonstra que ha publico para a
producio nacional, ao atingir a cifra, bem significativa na época, de 120
mil espectadores. Obtém repercussio na midia e no publico, como ha

155 ORTIZ, José Mario; AUTRAN, Arthur. “O cinema brasileiro das décadas de 1970 e 1980”. In: RAMOS,
Fernio Pessoa; SCHVARZMAN, Sheila (otgs.). Nova bistéria do cinema brasileiro. Vol. 2. Sao Paulo: Edi¢oes
SESC, 2018, p. 213.
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alguns anos ndo se via. Jornais e televisbes voltam a se lembrar da
existéncia de um cinema feito no Brasil. filmagens retornaram a ser noticia,
e entrevistas sao publicadas. Criticos de jornais de grande circulagio em
Sdo Paulo, que costumavam dedicar-se exclusivamente ao cinema
internacional, descobrem interesse no cinema brasileiro. Esse cenario
afirma-se no ano seguinte, 1995, com o lancamento de Carlota Joaquina,
princesa do Brazil, consolidando definitivamente o que chamamos de
retomada. Através de uma distribuicdo centralizada pela prépria produtora
e diretora, a atriz Carla Camurati, o filme é um estouro de bilheteria,
atingindo a significativa marca de 1.286.000 espectadores.!5¢

Para se ter uma nogao da forca que o filme histérico ganhou a época da Retomada,
em 1997, ano em que Guerra de Canudos teve sua estreia e levou 655.016 pessoas ao cinema,
quatro outras producdes chegaram as telas brasileiras: Baile perfumado (Lirio Ferreira e Paulo
Caldas), com 73.062 espectadores, Anahy de las missiones (Sérgio Silva), com 131.000
espectadores, Silvino Santos, o cineasta da selva (Aurélio Michelis), com 4.500 espectadores e O
qute é isso, companheiro? (Bruno Barreto), com 321.450 espectadores'”’. Mesmo sem contar com
numeros expressivos de publico e titulos mais restritos a exibi¢des em festivais ou lan¢ados
em poucas salas comerciais, percebe-se uma continuidade na producio de filmes histéricos

e uma for¢a tematica que poucas vezes se encontrou na cinematografia nacional.

Tabela 4 — Cinebiografias de maior bilheteria no cinema brasileiro

# Titulo Diregao Estreia Publico
1° Nada a perder Alexandre Avancini Mar./2018 | 12.184.373158
9° Liicio Flavio, 0 passageiro da agonia Hector Babenco Nov./1977 5.401.325
10° Os dois filhos de Francisco Breno Silveira Ago./2005 5.319.677
39° Chico Xavier Daniel Filho Abr./2010 3.413.231
46° Xica da Silva Carlos Diegues Set. /1976 3.183.582
51° Cazuza — o tempo nao para Sandra Werneck e Walter Carvalho Jun./2004 3.082.522
52° Olga Jayme Monjardim Ago./2004 3.078.030
88° Maria, mae do filho de Dens Moacyr Gbes Dez./2002 2.332.873

156 RAMOS, Fernio Pessoa. “A Retomada: nacdo invidvel, narcisismo as avessas e ma consciéncia”. In:
RAMOS, Fernio Pessoa; SCHVARZMAN, Sheila (orgs.). Nova histdria do cinema brasileiro. Volume 2. Sdo Paulo:
Edi¢oes SESC, 2018, p. 413.

157 ANCINE. “Listagem de filmes brasileiros lancados comercialmente em salas de exibi¢ao entre 1995 e 2019”.
Disponivel em: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositotio/ pdf/2102.pdf. Acesso em: 10 ago.
2021. Baile perfimads, por exemplo foi lancado em sete salas comerciais. Ja Anaby de las missiones obteve uma
carreira comercial um pouco melhor, estreando em quinze salas. A cinebiografia do cineasta Silvino Santos, por
sua vez, foi exibido em duas salas comerciais. E, por fim, a adapta¢io do livto homo6nimo de Fernando Gabeira
(distribuido pela Columbia Pictures) teve estreia simultinea em quatenta e oito salas comerciais.

158 Em artigo da Revista 1'¢ja, o filme de Paulo Gustavo, Minha mae é nma peca 3 (2019) ultrapassou a cinebiografia
do bispo Edir Macedo, Nada a perder. No entanto, até o presente momento ainda nio foi divulgada uma lista
mais recente com os dados oficiais da ANCINE. Disponivel em:
https:/ /veja.abtil.com.bt/entretenimento/minha-mae-e-uma-peca-3-se-torna-a-maiot-bilhetetia-do-cinema-
nacional/. Acesso em: 07 fev. 2020..
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92° O caso Clandia Miguel Borges Ago./1979 2.220.116
98° Bruna Surfistinba Marcus Baldini Fev./2011 2.176.999
104° Men nome nao ¢ Jobnny Mauro Lima Jan./2008 2.099.294
125° Luz del Fuego David Neves Mai./1982 1.751.930
130° Somos tao jovens Ant6nio Carlos da Fontoura Mai./2013 1.715.763
147° Gonzaga, de pai para filho Breno Silveira Out./2012 1.460.494
153° A vida de Cristo William Cobbett Abr./1971 1.390.903
175° Carlota Joaguina, princesa do Brazil Carla Camurati 1995 1.286.000
179° | Miliondrio e Z¢ Rico na estrada da vida Nelson Pereira dos Santos Nov./1980 1.276.979
193° Leila Diniz Luiz Catlos Lacerda Mai./1987 1.200.000
200° Parahyba mulber macho Tizuka Yamazaki Set./1983 1.177.397
218° Memidrias do carcere Nelson Pereira dos Santos Jun./1984 1.113.125
246° Como era gostoso o meu francés Nelson Pereira dos Santos Jan./1972 991.138
293° Liula, o filho do Brasil Fabio Barreto Jan./2010 848.733
306° Eu matei Liicio Flavio Anténio Calmon Out./1979 824.976
327° O homem da capa preta Sérgio Rezende Abr./1986 787.733
331° Tim Maia Mauro Lima Out./2014 777.699
332° Zuzu Angel Sérgio Rezende Ago./2006 774.318
443° | Mais forte que 0 mundo — a historia de Afonso Poyart Jun./2016 565.916
José Aldo
447° Elis Hugo Prata Nov./2016 559.862
482° Ultima parada — 174 Bruno Barreto Out./2008 526.094
504° Getiilio Jo@o Jardim Mai./2014 508.208

A Tabela 4 nos apresenta uma das predile¢cdes do publico brasileiro, a cinebiografia.

Categoria muitas vezes associada ao género do filme histérico, conhecida mundialmente

também como biographical film (bio-pic), refere-se a filmes que dramatizam a histéria de vida de

pessoas nao-ficcionais. Alvo de diversos estudos, as cinebiografia constroem no imaginario

coletivo uma percepgio a respeito da histéria™ sendo uma das categorias de filmes histérico

mais apreciadas pelo publico.

Aqui levanto uma questao sobre a fragilidade do cinema brasileiro perante o publico:

Um filme como Cazuza ou Lucio Flavio “atrai”” espectadores mais pela fama dos biografados

do que pela obra cinematografica “em si”? O que ha na cinebiografia de tao atraente para

levar as pessoas para as salas de exibi¢aor? Segundo Sheila Schvarzman,

O sucesso de 2 filhos de Francisco consolida um ciclo biografico no cinema
brasileiro, que vinha se manifestando desde a Retomada, quando o carisma
e a autoridade da historia, com um tratamento sentimental e banalizado,

159 Cf. CUSTEN, Geotge F. Bio / Pies: how Hollywood constructed public history. New Jersey: Rutgers
University Press, 1992. Cf. CHESHIRE, Elle. Bio-pics: a life in pictures. Londres: Wallflower, 2015.
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foram utilizados para dar chancela e relevo aos filmes, como se pode ver
com Olga, em 2004, ou Zuzu Angel, em 2006.160

Na Tabela 4, uma pequena parcela da volumosa quantidade de obras pautadas pelo olhar
biografico. Os personagens sio os mais diversos, variando de artistas populares, como a
dupla sertaneja Zezé Di Camargo e Luciano, a consagrada cantora Elis Regina, passando por
ex-presidentes como Getualio Vargas e Luis Indcio Lula da Silva — interpretado pelo entdao
pouco conhecido do grande publico, Rui Ricardo Dias - ou pelo temido politico Tendrio
Cavalcanti, vivido por José Wilker no classico O homem da capa preta (19806), de Sérgio Rezende.

161 destaca-

Seguindo uma popularidade presente ja nos tempos do cinema silencioso
se a grande popularidade de filmes centrados em tematicas ligadas a crimes que geraram
comogao publica. Assim foi O Caso Clindia (1979), de Miguel Borges, sobre o brutal
assassinato da jovem Claudia Lessin Rodrigues, interpretada por Katia D’Angelo, ou Ultima
Parada 174 (2008), de Bruno Barreto, que conta histéria de Sandro Barbosa do Nascimento,
sobrevivente da chacina da candelaria, que sequestrou de um 6nibus na zona sul do Rio de
Janeiro e acabou sendo morto diante das cameras de TV, em uma a¢ao desastrosa da Policia
Militar carioca em 2000.

Por mais uma vez retomo a questio com a qual iniciei este capitulo: a que historia nos
remetemos quando se trata daquilo que atrai o publico brasileiro? Reitero, ao falarmos aqui
da cinebiografia, quao diversas sao essas personalidades retratadas em narrativas pautadas
pela mescla entre ficgdo e verdade. Dentro deste somatorio, os filmes alimentam nogdes e
ideias sobre as pessoas e fatos narrados.

Um exemplo classico da distancia entre as fontes historicas e o imaginario representado
nas telas é o consagrado filme Xica da Silva (1976), dirigido por Carlos Diegues e estrelado
por Zezé Motta, que sera analisado em outro capitulo. O filme de Diegues sedimentou o
estere6tipo hiper sexualizado da mulher negra, anos depois realimentado pela telenovela
exibida pela extinta TV Manchete entre 1996 e 1997. Especificamente, no caso de Xiica da
Silva ha todo um tom carnavalesco e alegdrico na composi¢ao da trama, sem contar todo o
debate ocorrido a época devido a objetificagiao sexual da protagonista, apesar das criticas dos

movimentos negro e feminista.

160 SCHVARZMAN, Sheila. “Cinema brasileito contemporaneo de grande bilheteria (2000 — 2016)”. In:
RAMOS, Ferndo; SCHVARZMAN, Sheila (orgs.). Nova bistoria do cinema brasileiro. Vol. 2. Sio Paulo: Edi¢oes
SESC, 2018, p. 538.

161 Cabe lembrar que os primeiros filmes brasileiros de grande sucesso de publico foram justamente sobre
crimes que chocaram a populacio da época: Os estranguladores (1908) e O crime da mala (1912), refilmado em 1928
Cf. ARAUJO, Vicente de Paula. A bela época do cinema brasileiro. Sio Paulo: Perspectiva, 1987.
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As crescentes discussoes, em conjunto de politicas publicas voltados a questio da
raga - politicas de cotas, ensino de cultura afro-brasileira na Educa¢ao Basica, legislacio sobre
os crimes de racismo e injuaria racial, para mencionar alguns pontos — trazem um espago cada
vez maior para outras representagoes. Nesse sentido, dentro do género da cinebiografia
histérica, ndo se pode deixar de mencionar o caso de Besouro (2009), de Joao Daniel
Tikhomiroff, sobre o lendirio capoeirista Besouro Manganga (1895-1929)'** e do recente
Doutor Gama (2021), de Jeferson De, que retrata a vida do advogado e abolicionista negro
Luiz Gama (1830-1882).'”

O campo da cinebiografia, em alguns aspectos, se inter-relaciona, por vezes, com
outra categoria do género historico bastante popular entre o publico, a tematica de cunho

religioso, que se destaca especialmente a partir dos anos 2000, conforme aparece na tabela

abaixo:
Tabela 5 — Filmes de tematica religiosa

# Titulo Diregao Estreia Publico

1° Nada a perder Alexandre Avancini Mar./2018 | 12.184.373

2° | Os deg mandamentos — o filme Alexandre Avancini 2016 11.305.479164
27° Nosso lar Wagner de Assis 2010 4.060.304
39° Chico Xavier Daniel Filho Abr./2010 3.413.231
88° | Maria, mae do filho de Deus Moacyr Goes 2002 2.332.873
153° A vida de Jesus Cristo William Cobbett 1971 1.390.903
258° Irmdios de fé Moacyr Gbes 2004 966.021
297° Joelma 23° andar Clery Cunha Abr./1980 837.695
494° As maes de Chico Xavier Glauber Filho e Halder Gomes 2011 517.330

162 Recentemente, mesmo com o delicado estado em que se encontra a exibi¢do de filmes nos cinemas, tivemos
a estreia de mais uma bio-pic, produgaqzao da Globo Filmes. Com direcio de Jefferson De, a cinebiografia do
advogado abolicionista Luis Gama (1830-1882) com o titulo Doutor Gama, protagonizado por César Mello, abriu
o Festival do Rio. Cf. https://diatiodotio.com/a-liberdade-de-luiz-gama-e-dos-cinemas-brasileiros/. Acesso
em: 8 ago. 2021.

163 BRITTO, Cristina; MIGUEL, Francisca. Advogados Abolicionistas. uma homenagem a Francisco Montezuma,
Luiz Gama, Joaquim Nabuco e Rui Barbosa. Brasilia: Conselho Federal da OAB, 2013.

164 Creio que ndo seja possivel mencionar o filme de Alexandre Avancini (uma reformulagdo, ou edi¢do se
preferir, para os cinemas da popular telenovela exibida pela TV Record entre 2015 e 2016) sem a lembranga de
toda a controvérsia em torno das noticias de que os ingressos eram comprados — com lotagdo esgotada de salas
— e varios foram os casos de cinemas vazios. Varias foram as matérias em jornais a época que destacaram este
fato, de que apesar de ter desbancado em nimero de ingressos vendidos o filme de José Padilha Tropa de Elite
2 (que teve 11.146.723 espectadores) as salas estavam praticamente vazias. Um exemplo destas matérias de
jornais foi o artigo de Gabriela S4 Pessoa, intitulada “Os Dez Mandamentos bate recorde de bilheteria 'esgotando’
salas vazias”, para a Folba de S. Panlo em quatro de abril de 2016. Segundo a jornalista, muitos foram os casos
de pastores evangélicos que compraram grandes quantidades bilhetes, o que acatretou na “multiplica¢io dos
ingtessos”.  Disponivel — em: https://wwwl.folha.uol.com.bt/ilustrada/2016/04/1759482-0s-dez-
mandamentos-bate-recorde-de-bilheteria-esgotando-salas-vazias.shtml. Acesso em: 20 jun. 2019.
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Dentre os variados aspectos que percorrem a amplitude de subgéneros associados ao
cunho histérico, a tematica religiosa possui diferentes titulos com grande aceitagao entre o
publico, com destaque para tematicas cristas, sejam em vertentes catélicas, como espiritas ou
evanggélicas, especialmente ao longo da primeira década do século XXI. Segundo Sheila
Schavarzman,

Préximo as biografias, mas constituindo um género autébnomo e prolifico
desde o inicio do cinema, inclusive no Brasil, os filmes religiosos — entre
eles, os filmes hagiograficos e os sobre a vida de Cristo — atrairam grande
publico no perfodo, assim como aqueles sobre figuras relevantes do
espiritismo no pais: Begerra de Meneges e Chico Xavier ou da Biblia: Os deg
mandamentos. A boa recepgao do publico, bem como o patrocinio da Igreja
catdlica e entidades espiritas, como a Esta¢do Luz, estimularam novas
produgdes até 2011. Os evangélicos da Igreja Universal do Reino de Deus
entraram em 2016. O que parecia se esbogar em 2010 como um rendoso
filao tematico a ser explorado no “campo do filme religioso” prospera, no
entanto, de forma dispersa. Centrando em geral e tendo como principal
apelo o contato entre vivos e mortos, os filmes transitam também pelo
fantastico, pelo horror ou mesmo a fic¢do cientifica (...).165

Contudo, cabe ressaltar que dentro desta linha de género o que se pode notar mais
atualmente sdo as produg¢oes mais voltadas para um publico evangélico com filmes mais
recentes que buscam uma maior receptividade com o formato televisivo, agora ancorado na
linguagem cinematografica de estilo épico tradicional, como Os deg mandamentos (2016). O
que antes se configurava como uma solidificagao do género religioso mais ligado a doutrina

espirita'®

de fato seguiu para outros ramos dentro deste formato histérico.
Seguindo a analise das varias ramifica¢des do género histérico, cabe destacar a forte
presenca das adaptagdes literarias de ambientacdo histérica no gosto do publico em geral,

conforme vemos na Tabela 6:

Tabela 6 — Adaptagoes literarias entre os filmes brasileiros de maior publico

# Titulo Diregao Estreia Publico
4° Dona Flor ¢ seus dois maridos Bruno Barreto Nov./1976 10.735.524
41° Cidade de Deus Fernando Meirelles Ago./2002 3.370.871
47° Lisbela ¢ o prisioneiro Guel Arraes Ago./2003 3.174.643
70° Os Trapalhies no auto da compadecida Roberto Farias Jun./1988 2.610.371

165 SCHVARZMAN, Sheila. “Cinema brasileito contemporaneo de grande bilheteria (2000 — 2016)”. In:
RAMOS, Fernio; SCHVARZMAN, Sheila (orgs.). Nova bistoria do cinema brasileiro. Vol. 2. Sio Paulo: Edi¢oes
SESC, 2018, p. 540.

166 A respeito dos filmes de temadtica espitita na cinematografia brasileira, ver o artigco de Laura Loguercio
Canepa. Cf. CANEPA, Laura Loguercio. “Notas para pensar a onda dos filmes espiritas no Brasil”. In: Rumores.
Sio  Paulo: USP, n. 13, wvol. 7, janjun 2013, p. 45-64. Disponivel em:
https:/ /www.revistas.usp.br/Rumores/article /view/58931/61913. Acesso em: 8 ago. 2021.
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100° O anto da compadecida’®” Guel Arraes Ago./2009 2.157.166
101° O cortig’%8 Francisco Ramalho Jr. Abr./1978 2.131.643
123° Iracema, a virgem dos labios de mel'®? Carlos Coimbra Jun./1979 1.771.498
152° O seminarista Geraldo Santos Pereira Dez./1976 1.401.795
216° O quatrilho Fabio Barreto Out./1995 1.117.754
218° Memirias do carcere Nelson Pereira dos Santos Jun./1984 1.113.125
262° O bem-amado Guel Arraes Jul./2010 955.393
296° O primo Basilio Daniel Filho Ago./2007 838.726
315° A carne' 70 J. Marreco Set./1975 804.187
337° U certo capitao Rodrigo Anselmo Duarte Mai./1971 762.167
338° Sedugao Fauzi Mansur Dez./1974 761.946
356° O tempo ¢ o vento Jayme Monjardim Set./2013 711.515
359° Kuarup Ruy Guerra Mai./1989 703.939
370° Inocéncial”! Walter Lima Jr. Mai./1983 654.983
387° O coronel e o lobisomen Mauricio Farias Out./2005 654.983
400° Li¢ao de amor Eduardo Escorel Nov./1975 632.084
415° Engragadinba Haroldo Marinho Barbosa Set./1981 596.851

Como podemos observar pela Tabela 6, algumas dessas obras foram adaptadas para o
cinema em mais de uma ocasiao, o que demonstra uma recorréncia ao longo dos anos, dada
a sua popularidade. Especificamente a respeito deste campo, podemos ver a profusio de

filmes baseados em obras literarias produzidos na década de 1970, durante a Ditadura Militar,

167 Quando da época de sua exibigdo nos cinemas, apés sua apresentagio ao publico pela televisdo, no formato
de minissérie televisiva (pela TV Globo, em 1999), a trama baseada na pe¢a homénima do paraibano Ariano
Suassuna no era desconhecida do publico em geral. O texto teatral, encenado pela primeira vez em 1956, foi
adaptado para o cinema em duas ocasides antetiores: A compadecida (1969, dirigido por George Jonas, com
Armando Boégus e Antonio Fagundes em sua estreia no cinema) e Os trapalbies no anto da compadecida (1988,
direcdo de Roberto Farias). Cf. SILVA NETO, Antonio. Didondrio de filmes brasileiros: longa-metragem. Sio
Paulo: A. 1. Silva Neto, 2002.

168 Destaco aqui 0 mesmo aspecto da nota anterior, onde mais uma vez temos aqui o retorno a uma trama que
anteriormente ja fora adaptada para o cinema. No caso deste romance de Aluisio de Azevedo, em 1945, Luis
de Barros (1893-1982) — um dos cineastas de mais extensa filmografia de nosso cinema, com trabalhos entre
os mais diversos géneros — realizou esta primeira versio. Cabe destacar, que Luis de Barros, neste filme utilizou-
se de diferentes pseuddnimos, “ocultando” suas outras fungdes por de trds das cimeras: roteiro e adaptagio L.
Figueiredo, além da montagem e cenografia como Guilherme Teixeira. Cf. SILVA NETO, Antonio. Diciondrio
de filmes brasileiros: longa-metragem. Op. cit., p. 226.

169 O romance homoénimo de José de Alencar foi adaptado para as telas em quatro outras ocasides: duas em
1919 (com diregdo de Vittorio Capellaro), em 1931 (diregdo de J. S. Konchin) e em 1949 (dirigido por Vittotio
Cardinale e Gino Talamo, na estreia de Ilka Soares nos cinemas). Havetia ainda uma outra versio também em
1919, que seria dirigida por Luis de Barros, mas a produgdo nio foi finalizada. Cf. Cf. SILVA NETO, Antonio.
Diciondrio de filmes brasileiros: longa-metragem. Op. cit., p. 437.

170° A adaptacdo para os cinemas do romance naturalista de Julio Ribeiro foi levada as telas em duas outras
ocasides: em 1925, por meio da produgio realizada em Campinas, com dire¢do e montagem de Felipe Ricci, e
em 1952, dirigida e estrelado por Guido Lazzarini. Cf. SILVA NETO, Antonio. Didondrio de filmes brasileiros:
longa-metragem. Op. cit.,, p. 167.

171 Esta ndo fol a tnica ocasido em que o romance do Visconde de Taunay teve sua adaptacio. Em 1919,
Vittorio Capellaro - que em 1919 duas vezes adaptara o romance Iracema para o cinema - realizou sua versio.
E, em 1949, com produgao de Carmen Santos, Luis de Barros contou a mesma historia e, curiosamente, com
seus pseudonimos para as diversas atividades de sua atuagdo para a construcdo de um filme. Cf. SILVA NETO,
Antonio. Diciondrio de filmes brasileiros: longa-metragem. Op. cit., p. 429.
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onde houve uma preocupacio ideologica de levar as telas aspectos referentes a histéria do
Brasil e, nesse sentido, os romances ofereceriam material para produgdes de cunho
ufanista'””. Arthur Autran e José Mirio Ortiz ressaltaram a eclosio de uma aparente

predilecao alencariana associada ao erotismo do cinema de entao:

A circulagio obsessiva em torno da literatura e da histéria intensifica-se
neste momento de cifras mais favoraveis para o cinema brasileiro. O pos-
74 ¢é prodigo em adaptagoes literarias, em retomadas de momentos da
histéria e da cultura brasileiras. Os filmes aqui agrupados conseguem
diferenciadas repercussoes junto a critica e ao publico, mas afastam-se do
conjunto anterior [produ¢des mais adequadas ao modelo classico de
narrativa histérica hollywoodiana] por nao conseguirem alcangar o mesmo
patamar de legitimacao cultural, de debate e polémica ou mesmo de forca
junto as estruturas de producio e mercado.!73

Justamente neste periodo apareceram producles que se caracterizaram tanto pela
sobriedade mais intelectual, com titulos sem grande notoriedade, e outras com o apelo
erético caracteristico do sucesso das pornochanchadas da época, mas embasadas no quesito
do discurso oficial de um cinema culturalmente superior com a adaptagao das grandes obras
da literatura brasileira.

Percebe-se também a volumosa quantidade de titulos justamente também no periodo da

Retomada, conforme destacou Fernido Pessoa Ramos:

A relagao forte entre cinema e literatura surge em diversos periodos de
nossa cinematografia, mas possui na Retomada um momento privilegiado.
Pecas, contos e romances sao, ao lado da Histdria, a principal matéria-
prima para se produzir cinema no Brasil na década de 1990.174

Tabela 7 — Documentarios brasileiros de maior publico

# Titulo Diregao Estreia Publico
122° O mundo magico dos Trapalhies Silvio Tendler Jun./1981 1.892.117
233° Brasil bom de bola Carlos Niemeyer Jan./1971 1.074.115
244° Isto é Pelé Luiz Catlos Barreto Mai./1974 1.029.452

172 A respeito deste tema, ver a dissertacio de HINGST, Bruno. Projeto ideoldgico cultural no regime militar: o caso
da Embrafilme e os filmes histéticos e adaptagdes literatias. Tese (Doutorado), Sdo Paulo: USP / Escola de
Comunica¢des e Arte, 2013. Disponivel em: https://www.teses.usp.bt/teses/disponiveis/27/27161/tde-
23082013-092350/ pt-bt.php. Acesso em: 12 dez. 2019.

173 ORTIZ, José Mario; AUTRAN, Arthur. “O cinema brasileiro das décadas de 1970 e 1980”. In: RAMOS,
Fernio Pessoa; SCHVARZMAN, Sheila (otgs.). Nova bistéria do cinema brasileiro. Vol. 2. Sio Paulo: Edi¢oes
SESC, 2018, p. 224.

174 RAMOS, Fernio Pessoa. “A Retomada: nacdo invidvel, narcisismo as avessas e ma consciéncia”. In:
RAMOS, Fernio Pessoa; SCHVARZMAN, Sheila (orgs.). Nova histiria do cinema brasileiro. Volume 2. Sdo Paulo:
Edi¢oes SESC, 2018, p. 422.
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423° Africa eterna Estanislau Szankovak Nov./1970 597.264
458° Jango Silvio Tendler Dez./1981 546.535
483° Assim era a Atlintida Carlos Manga Out./1975 536.083

Mesmo nao sendo o enfoque desta tese, uma vez que se abordam aqui os filmes nao-
documentais, considero pertinente mostrar, em uma escala sensivelmente menor, o quanto
a producdo de documentarios possuiu seu alcance entre o grande publico em momentos das
décadas de 1970 e 1980. Aqui se entende o documentario por uma oposi¢ao ao filme
dramatico ficcional, entretanto, existe também uma realidade construida, ou um “tratamento

criativo da realidade”'”

. Para tanto, dentre as produgdes do género que mais levaram o
publico para as salas de exibi¢do — e de certa feita, muito préximo das obras presentes neste
capitulo, Assim era a Atlintida (1975) possui toda a sua estrutura narrativa em elaborada
conforme o filme That’s entertainment! (1974), de direcao de Jack Haley Jr., sobre os musicais
dos estudios da Metro-Goldwyn-Mayer. A partir do documentario sobre um grande estadio
de Hollywood, nossa mais longeva produtora de chanchadas teve seu registro, pela 6tica de
um de seus principais diretores, Carlos Manga.

Nessa extensa digressao tentei mostrar as varias ramificagoes deste grande conceito
guarda-chuva chamado “filme histérico” e de que maneira a presenca de tais obras entre as
grandes bilheterias do cinema nacional nos servem de referencial para a reflexao sobre seus

contrapontos de tom narrativo humoristico e também para contextualizar o que era realizado

a época de cada um dos trés filmes escolhidos como fontes principais desta pesquisa.

1.5 E a comédia? Consideragbes sobre um género e sua ligagio com o publico

Uma pesquisa no site da Cinemateca Brasileira, principal espag¢o de consulta sobre
producao nacional, a busca pelo “género” comédia permite vislumbrar 2.417 ocorréncias que
de alguma forma se relacionam ao riso."”

Um olhar mais acurado, de volta as listagens com os titulos de maior publico do

cinema nacional, aponta a predile¢ao inconteste do espectador brasileiro pelo género comico.

Guilherme de Almeida Prado observou que

175> ROSENSTONE, Robert A. A histdria nos filmes, os filmes na bistéria. Op. cit., p. 112.
176 Filmografia brasileira. Disponivel em: http:/ /bases.cinemateca.gov.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/. Acesso em: 16
nov. 2021.
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cinematografia brasileira, conforme suas colocagdes no ranking:

De todos os elos que uniam o cinema brasileiro a seu publico, o de
identificacio mais imediata e forte sempre foi o humor: o ingénuo das
chanchadas, o ir6nico no Cinema novo, o sarcastico no cinema marginal,
o erético nas pornochanchadas: um humor tipico brasileiro. E esse humor
parece ser a unica caracteristica facilmente identificavel desses sucessos.!”?

Através da Tabela 8 temos uma pequena amostra da forga e presen¢a da comédia na

Tabela 8 — As 30 comédias brasileiras de maior publico no cinema nacional

# Titulo Diregao Estreia Publico
2° Minba maie é uma pega 3 Susana Garcia Dez./2019 | 11.344.782
6° Minba mae é uma pega 2 César Rodrigues Dez./2016 | 9.234.363
9° Se eu fosse vocé 2 Daniel Filho Jan./2009 | 6.112.851
10° | O trapalhio na mina do rei Salomaio J. B. Tanko Ago./1977 | 5.786.226
14° Os saltimbancos trapalhoes J. B. Tanko Dez./1981 | 5.218.478
15° | Os Trapalhées na guerra dos planetas Adriano Stuart Dez./1978 | 5.089.970
16° Os trapalboes na Serra Pelada J. B. Tanko Dez./1982 | 5.043.350
17° O cinderelo trapalbao Adriano Stuart Jun./1979 | 5.028.893
18° De pernas pro ar 2 Roberto Santucci Dez./2012 | 4.846.273
19° O casamento dos trapalbies José Alvarenga Jr. Dez./1988 | 4.779.027
20° Coisas erdticas Rafaelle Rossi Jul./1982 | 4.779.027
22° Os vagabundos trapalbies J. B. Tanko Jun./1982 | 4.631.914
23° Minba mae é uma pega André Pellenz Jun./2013 | 4.603.022
24° | O trapalbio no planalto dos macacos J. B. Tanko Dez./1976 | 4.406.200
25° Simbad, o marujo trapalhdo J. B. Tanko Jan./1980 | 4.240.754
26° O rei ¢ os trapalhies Adriano Stuart Jan./1980 | 4.240.757
27° Os trés mosqueteiros trapalhies Adriano Stuart Jun./1980 | 4.221.062
28° O incrivel monstro trapalhao Adriano Stuart Jun./1981 | 4.212.244
29° Lua de cristal Tizuka Yamazaki Jun./1990 | 4.178.165
31° | A princesa Xuxa e os Trapalbies José Alvarenga Jr. Jun./1989 | 4.018.764
32° At que a sorte nos separe 2 Roberto Santucci Dez./2013 | 3.978.191
33° O cangaceiro trapalhao Daniel Filho Jun./1983 | 3.831.443
34° Loucas pra casar Roberto Santucci Jan./2015 | 3.726.547
35° Se eu fosse vocé Daniel Filho Jan./2006 | 3.644.956
36° Os trapalhies ¢ o rei do futebol Carlos Manga Jun./1986 | 3.616.696
37° De pernas pro ar Roberto Santucci Dez./2010 | 3.506.552
38° O Jeca macumbeiro Pio Zamuner e Mazzaropi | Fev./1975 | 3.468.728
40° Jeca contra o capeta Pio Zamuner e Mazzaropi | Fev./1976 | 3.428.860
41° Até que a sorte nos separe Roberto Santucci Out./2012 | 3.417.510
43° O Trapalhao na itha do tesonro J. B. Tanko Jun./1975 | 3.375.090

177 PRADO, Guilherme de Almeida. Op. cit., p. 25-26.

86



A presenga de obras comicas entre os campeoes de publico no Brasil é extensa, e vai
desde as comédias de costumes, os filmes infantis e as pornochanchadas. Destaque maximo
vai para o quarteto Os Trapalhoes que dominou as bilheterias entre as décadas de 1970 e 1990.
Sio 16 titulos presentes na lista acima, muitos deles ainda insuperaveis, como O #rapalhao na
mina do rei Salomao (1977) que ainda hoje ocupa a 10 posi¢ao no ranking geral de filmes
nacionais mais vistos e, curiosamente, trata-se de uma comédia histdrica a0 retratar um tema da
Antiguidade oriental.

Levando em consideragao os filmes do antigo quarteto global, é possivel atentar para
o que se estabelece no cinema brasileiro quando a férmula de popularidade é adicionada a
um outro meio de comunicag¢ao, algo que ja vislumbravamos a época da ridio em menores
proporcdes, cujo expoente anterior setia Amacio Mazzaropi'”®. A Tabela 8 apresenta apenas
uma pequena parcela para reafirmar a forga do género entre o publico brasileiro, como talvez
o género de maior popularidade de nossa cinematografia, e mais uma vez com uma série de
ramificagoes conforme a época. Sua for¢a pode ser medida, inclusive, quando encontramos
titulos que justamente trataram da histéria, pela comicidade, como foram os casos de Xica da
Silva (1976), em 49° entre as maiores bilheterias, e Carlota Joaguina (1995), na 184 colocagao
entre os filmes de maior publico. Tal predilecao do grande publico pela comiédia histirica, em
especial, guarda seu comeco especialmente no teatro e no circo, conforme apontaram
diversos estudos, como o de Vicente de Paula Aratjo'”, além de Stephanie Dennison com
Lisa Shaw.'®’

Em um interessante artigo, Sonia Cristina Lino ressaltou a for¢a da comédia no

181 Conforme a autora

cinema nacional e o quanto que sua presenca era parte do cotidiano
“o humor e a capacidade dos brasileiros rirem de si mesmos”, quase que como uma
caracteristica nacional, alinharia nosso cinema junto ao publico com mais facilidade

Desde os primérdios do século XX, a comédia ja era exibida nas salas de cinema do
Rio de janeiro com o curta de quinze minutos NAd Anastdcio chegon de viagenr (1908), dirigido

port Julio Ferrez. Conforme a analise de Bernardette Lyra, este filme “ mantinha, com humor

e alguma ironia, um fio narrativo que ainda nao havia sido explorado e, pode-se afirmar, que

178 Cf. ORTIZ, José Mario; AUTRAN, Arthur. “O cinema brasileiro das décadas de 1970 e 1980”. In: RAMOS,
Fernio Pessoa; SCHVARZMAN, Sheila (otgs.). Nova bistéria do cinema brasileiro. Vol. 2. Sao Paulo: Edi¢oes
SESC, 2018, p. 228.

179 ARAUJO, Vicente de Paula. A bela época do cinema brasileiro. Sio Paulo: Perspectiva, 1985.

180 DENNISON, Stephanie; SHAW, Lisa. Op. cit.

181 LINO, Sonia Cristina. ““A tendéncia ¢ para ridicularizar’: reflexdes sobre cinema, humor e piblico no Brasil”.
In:  Tempo. Niterdi: Universidade Federal Fluminense, n. 10, 2000, p. 1-17. Disponivel em:
https:/ /www.histotia.uff.bt/tempo/artigos_dossie/artgl 0-4.pdf. Acesso em: 23 ago. 2021.
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trazia um caipitismo bem brasileiro”'®. Caipitismo esse que se consagrou nas telas por meio
de uma linhagem representada por Genésio Arruda a Mazzaropi ao longo de décadas. NAd
Apnastdicio retrata o encontro do matuto que desembarca na cidade grande, envolve-se com
uma cantora, passa por uma série de desencontros e quiproquos e, por fim, reconcilia-se com
a esposa que vai procura-lo na capital, em um previsto happy end.

Segundo Roberto Moura, “estes filmes estio entre os primeiros posados que
aproveitam o surto do cinema carioca e antecipam uma das marcas da cidade, ao retratar com
humor e sarcasmo seus aspectos mais sensiveis e polémicos”'™. Inclusive este filio ja era
familiar entre o publico, considerando que sua trama em muito se assemelha ao do popular
texto teatral do maranhense Arthur Azevedo (1855-1908), A capital federal, encenada pela
primeira vez em 1897. Em 1923 a peca foi levada as telas com dire¢ao de Lulu de Barros. O
tom satirico e humoristico perpassou a producio de “filmes cantantes”** de bastante sucesso
como foi o caso de Pag e amor (1910), uma espécie de revista musical precursora do estilo que
se estabeleceria como uma das principais preferéncias do publico. A mescla entre a comédia
entrelacada por cangbes posteriormente veio a ser a tonica da produg¢ao nacional ao longo
das décadas de 1930 até 1980, especialmente através das chanchadas.

A comédia também foi o género que marcou o primeiro filme falado brasileiro,
Acabaram-se os otdrios (1929), dirigido por Luis de Barros, que seguiu a mesma linha que se
consolidaria em produtoras como Cinédia e a Atlantida. A for¢ca do filme cémico
recentemente foi destacada por Carlos Eduardo Pereira ao analisar o sucesso comercial do

género:

A comédia tem sido quase que um sinénimo de sucesso comercial no
cinema brasileiro. Ela vem proporcionando um elemento de identidade
popular bem como um riso que ¢ ora autodenegridor, denunciando nossa
condi¢do periférica, ora inclusivo. Falando em cinema de género, talvez

182 LYRA, Bernardette. “A emergéncia de géneros no cinema brasileiro: do primeiro cinema as chanchadas e
pornochanchadas”. In: Conexcio, comunicacao e cnltura. Caxias do Sul, vol. 6, n. 11, jan-jun 2007, p. 149. Disponivel
em: http://www.ucs.bt/etc/revistas/index.php/conexao/atticle/view/197/188. Acesso em: 18 ago. 2021.

18 MOURA, Roberto. “A Bela Epoca (primérdios — 1912) e cinema carioca (1912-1930)”. In: RAMOS, Fernio
Pessoa (otg.). Histdria do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Circulo do Livro, 1987, p. 41.

184 A produgio de filmes cantantes foi um fendmeno especificamente brasileiro caracterizado por um ciclo de
titulos nos quais artistas do teatro de variedades cantavam as musicas das fitas projetadas nas salas de exibi¢éo.
A época ocorreu uma maior populatizacio da opereta com obras recheadas de criticas sociais e com referéncias
aos acontecimentos marcantes do momento. Dentre os titulos mais conhecidos desse petiodo (entre 1908 e
1911) figuram Pag ¢ amor (1910, de William Auler), A visva alegre (1909, de Eduardo Leite e Américo Colombo)
e O cometa (1910, de Julio Ferrez). O desgaste do género e mudangas no mercado contribuiram para o fim deste
ciclo, a respeito do qual mais temos referéncias por meio de noticias em jornais, uma vez que nenhuma dessas
obras (como ocorre com boa patte da producio dessa época em nosso cinema) se perdeu. Cf. RAMOS, Lécio
Augusto. “Filme cantante”. In: RAMOS, Fernido Pessoa; MIRANDA, Luiz Felipe (orgs.). Enciclopédia do cinema
brasileiro. Sio Paulo: SENAC, 2000, p. 241-243.
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devéssemos considerar a comédia como o principal género
cinematografico brasileiro, se levarmos em consideragio seu apelo popular
e as bilheterias alcancadas.!85

A este respeito, na mesma edi¢ao da revista Filme Cultura, André Piero Gatti destacou

a hegemonia das comédias no cinema brasileiro dos mais diversos estilos, dos Trapalhoes as

186

produgdes Globo Filmes ™. Carlos Eduardo Pereira destaca que, a0 ndo conseguir atingir os

altos padroes internacionais ou obter incentivo estatal, o cinema brasileiro acabou se

apoiando na boa receptividade das comédias como férmulas de sucesso:

E dificil falar de um cinema industrial no pafs, se tomarmos como
paradigma Hollywood e. Aqui a atividade cinematografica sempre esteve
mais préxima do trabalho artesanal que necessariamente do industrial. De
todo modo, tanto as chanchadas da Atlintida quanto as pornochanchadas
da boca do Lixo foram exemplos de um sistema autossustentavel do ponto
de vista econémico, abrangendo todos os elos da producio, distribuicdo e
exibi¢io, no qual o dinheiro arrecadado na bilheteria foi capaz de gerar
novas produgdes sem depender do capital estatal. Por tras desse
sucesso comercial, sempre se esgueirou a comédia e seu poder de
comunicagio com as plateias.'’

O fato ¢é que a forte presenga das comédias pode ser observada desde os tempos do
cinema mudo estendendo-se para o periodo do advento do som entre parddias, musicais
carnavalescos, humor de costumes, humor caipira ou de integracio midiatica'®. Segundo

Sheila Schvarzman,

As comédias foram e continuam sendo o género cinematografico que atrai
com regularidade o publico para o cinema brasileiro. Essa é uma
constatacao historica, certamente ndo apenas para o cinema nacional, e
tem relagdo com o carater popular do género. (...) No Brasil, a comédia,
sobretudo a chanchada (1943 a 1962) caracterizou-se pela irreveréncia e
pot seu carater a0 mesmo tempo parddico e afirmativamente precario em
relacdo ao cinema hegemonico nas telas, ainda que aspirasse também,

185> PEREIRA, Carlos Eduardo. “A comédia de todos nds: contra as existéncias sorumbaticas e petiféricas, o
sucesso populat”. In: Filme Cultura: o cinema de género vivel N° 61, nov. / dez. 2013 —jan. 2014, p. 28

186 GATTI, André Piero. “Género e mercado: como o sistema de géneros se implantou no Brasil e consagrou
as comédias”. In: Filme Cultnra: o cinema de género vive! N° 61, nov. / dez. 2013 — jan. 2014, p. 58-62.

187 PEREIRA, Carlos Eduardo. Op. ., p. 23

188 No mesmo artigo antes citado, Catlos Eduardo Pereira categorizou os estilos cOmicos mais presentes na
cinematografia nacional e suas continuidades (bem mais presentes do que possiveis rupturas) no decorrer das
décadas. Quando o autor se refere a chamado estilo de “integracdo midiatica” trata-se da jun¢io com outras
midias (como o radio e a televisio) o que podemos perceber especialmente pelas produgdes mais recentes da
Globo Filmes com sua estética televisiva (importando inclusive personagens e situagbes de programas
transpassando-os para a tela grande, caso dos filmes estrelados pelo grupo Casseta & Planeta, TrapalhGes, para
mencionar alguns casos). Ct. Idem, ibidem, p. 28.
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como se vé em especial nos filmes de Carlos Manga, a alcangar as
qualidades do original.8?

Dentro de todo esse contexto, cabe aqui uma mengao importante ao ator e diretor
paulista Amacio Mazzaropi (1912 — 1981), o artista de maior produtividade e didlogo com o
publico nacional que conseguiu estabelecer uma carreira longeva baseada no tripé producao,
distribuicao e exibi¢ao. Ao dar vida ao caipira Jeca Tatu, personagem criado pelo romancista
Monteiro Lobato que deu nome ao filme estrelado em 1959, Mazzaropi fez um estrondoso
sucesso pelo qual é lembrado até hoje. Levado as telas de cinema pelo dramaturgo e diretor
Abilio Pereira de Almeida, no ocaso da Companhia Cinematografica Vera Cruz, Mazzaropi
foi, ao longo de quase trinta anos, a certeza de uma real possibilidade do empreendimento
do cinema, desde sua estreia em 1951, com S da frente. Dentre as maiores bilheterias do
cinema nacional desde 1971- quando iniciou a contagem oficial pela Embrafilme - é possivel
encontrar a cada ano a presenga de seus trabalhos com titulos como Fugilezro do amor (19506),
de Eurides Ramos, Jeca Tatu (1959), de Milton Amaral, Uma pistola para Djeca (1969), de Ary
Fernandes e O Jeca ¢ a égua milagrosa (1980), direcio de Pio Zamuner. '™

Apbs o longo periodo de hegemonia dos estudios da Atlantida Cinematografica, em
termos de sucesso junto ao publico, outros estidios, como a Herbert Richers, no Rio de
Janeiro desenvolveram comédias com a mesma estrutura das chanchadas. No entanto, sem
davida os maiores sucessos de publico foram os filmes estrelados por Mazzaropi, o que se
percebe também pela eficaz articulagao entre producao, distribui¢ao e exibigao.

Na década de 1970 houve a ascensio de outro género, centrado no eixo Rio — Sao
Paulo, com as pornochanchadas ou, nas palavras de Nuno César Abreu, “comédias
eréticas””!. Produzidas em meio aos tempos ditatoriais no Rio de Janeiro, ou na Boca do
Lixo em Sao Paulo, as pornochanchadas constituiram um sistema lucrativo que transitava

entre os mais diferentes géneros em um formato caracterizado pela férmula “realizacao rapida

189 SCHVARZMAN, Sheila. “Cinema brasileito contemporaneo de grande bilheteria (2000-2016)”. In:
RAMOS, Fernio; SCHVARZMAN, Sheila. (orgs.). Nova histéria do cinema brasileiro. Volume 2. Sdo Paulo:
Edi¢oes SESC, 2018, p. 546-547.

190 Mesmo com sua importancia para a cinematografia nacional e alcance junto ao publico, apenas muito
recentemente (em especial a partir dos anos de 2000 em diante) a obra de Mazzaropi passou a ser estudada mais
profundamente. Encontro-me nesse contexto com a realizagio de minha dissertagio de mestrado defendida
em 2004. Cf. LIMEIRA, Miriam Silvestre. As representagoes do caipira nos filmes de Amdcio Mazzaropi. Dissertagao
(Mestrado). PPGHis. Brasilia: Universidade de Brasilia, 2004. Outros importantes trabalhos se dedicaram ao
tema, no caso os de Glauco Barsalini e também o de Célia Aparecida Ferreira Tolentino. Cf. BARSALINI,
Glauco. Mazzaropi: o Jeca do Brasil. Campinas: Atomo, 2002. TOLENTINO, Célia Aparecida Ferreira. O rural
no cinema brasileiro. Sio Paulo: UNESP, 2001.

11 ABREU, Nuno Césat. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas: Editora Unicamp, 2* edi¢do
revista e ampliada, 2015, p. 44.
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+ baixo custo +erotismo””*. Na Tabela 8 ¢ possivel encontrarmos o que poderia ser chamado
de filme derradeiro desse estilo, com Coisas erdticas (1982), o primeiro com cenas de sexo
explicito e precursor da induastria pornografica que se firmou no pais na década de 1980,
principalmente com filmes estrangeiros, o que viria a esgotar o género ¢ arrefecer o
movimento da Boca do Lixo'”.

Contudo, quando se fala de comédia nas décadas de 1970 e 1980, o foco no publico
infanto-juvenil ganhou grande forca especialmente com os filmes estrelados pelos Os
Trapalbées. Mais uma vez a antiga férmula dos tempos da radio se reconfigura com sucesso
com a inser¢ao do grupo em tramas mais elaboradas, muitas vezes com o apelo a parddia de
filmes ja conhecidos do publico, o que também ocorreu em titulos de Mazzaropi e de diversas
comédias erdticas, revelando-se uma estratégia eficiente para a boa bilheteria na grande
maioria das vezes. O mesmo ocorrera na década seguinte com os filmes estrelados por Xuxa
Meneghel, aqui mais centrados na imagem da apresentadora. Esta tendéncia prosseguira de
forma mais veemente com o advento da Globo Filmes em 1998 ao apostar em um modelo
de comédia que se caracteriza por elencos ja conhecidos da emissora e também pela versio
para as telas de programas da rede, com uma estrutura de divulgacio e exibi¢ao dificilmente
alcancadas em produtoras menores.

Mesmo sem o mesmo apelo erético das antigas pornochanchadas, o formato da
comédia de costumes, juntamente com as produgdes voltadas para o publico infanto-juvenil
terao no decorrer da década de 1990 e nas duas primeiras décadas do século XXI, muito em
parte gracas ao apelo televisivo de sua principal produtora o que, de certa maneira, nao deixa
de ser uma releitura do mesmo formato antes utilizado com significativo retorno positivo
junto ao publico. Dentre as caracteristicas desse formato de comédia, percebe-se a utilizagao
do formato de franquias, dando continuidades as histérias, conforme vemos nos exemplos
da Tabela 8.

O principal objetivo deste capitulo inicial, ao tratar de questdes relacionadas ao
cinema de género como um estilo narrativo de maior aceitagdo junto ao publico, em
contraponto ao ‘“cinema de autor”, foi o de apresentar as principais caracteristicas das
narrativas comicas e histéricas em nossa cinematografia. Sendo nosso enfoque narrativas

cinematograficas sobre o passado em uma jun¢ao de histérico e comico em trés filmes

192 ABREU, Nuno Césat. Boca do Lixo: cinema e classes populares. Campinas: Editora Unicamp, 2* edi¢do
revista e ampliada, 2015, p. 46.

193 Em se tratando das pornochanchadas, o recente documentatio Histdrias que nosso cinema (nao) contava, dirigido
por Fernanda Pessoa em 2017 trouxe uma grande compila¢do sobre essas comédias erdticas que tanto sucesso
fizeram e seu contexto em meio a ditadura militar.
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brasileiros, ha que se reforcar que aqui implicam-se leituras sobre a histéria que possuem
abordagens diferentes. No capitulo seguinte, a articulagio da memoria com a histéria, além
da visao de alguns cineastas que se aventuraram pela seara dos filmes historicos. Memoria,
representacdo e narrativa sao 0s conceitos que a seguir se articulardo com a perspectiva

cOomica no audiovisual.
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Capitulo 2
Imagens, imaginarios, memorias: categorias que alimentam
representagdes da histéria e também cémicas em alguns exemplos na

cultura brasileira

A memoria é um cabedal infinito do gual so registramos nm fragmento.

Ecléa Bosi'*

194 BOSI, Ecléa. Mendria e sociedade: lembrangas de velhos. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 3* edigdo, 2007.
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2.1 Memorias e imaginarios alimentados por imagens filmicas ou o que ha de comum

entre tantos Dons Pedros I e varias vers6es sobre um mesmo evento ou personagens?

De que maneira se configuram as diversas formas como a Historia é expressa? Seria
possivel pensarmos em outros suportes que a divulgam para o grande publico? O que pensar
sobre as diferentes formas como a Histéria, como eventos e pessoas foram mostradas nas
telas de cinema? Usando as palavras de Pierre Francastel, o “espaco filmico é plural (...)”"".
Questionamentos desta natureza nos remetem a compreensao da consciéncia histérica e, por
conseguinte, da propria disciplina histérica e como suas configuracdes sio afetadas por
outras formas de linguagem que constroem memorias e leituras que se popularizam. Para
este capitulo, proponho uma discussio sobre imagem, memoria e representagao sobre o
passado no cinema brasileiro. Para este momento utilizo-me especialmente de trés entrevistas
realizadas com os cineastas Noilton Nunes, Carlos Diegues e Ana Carolina Teixeira de Soares
e suas percepgoes sobre a histéria e como dialogaram com o passado na construgao de seus

196

trabalhos ™, de maneira pontual, incluindo também as falas de diretores que abordaram a

histéria pela comicidade em seus filmes, caso de Carla Camurati.

Chamo a aten¢ao para o fato de que diversas formas de representagao (pictoricas,
desenvolvidas em obras literarias e também em referéncias cinematograficas) alimentam as
leituras sobre a Historia que se configuraram expressamente nos trés filmes escolhidos como
eixo norteador dessa pesquisa. Existem memorias que configuraram as narrativas para a Iliada
carnavalesca do filme de José Carlos Burle, ou na composi¢ao dos inconfidentes no trabalho
de Fernando Coni Campos e, por fim, na leitura de Ana Carolina sobre o evento da primeira

missa no Brasil. Nos trés casos, ricas narrativas que nos trazem percepgoes sobre a Historia

195 FRANCASTEL, Pierte. Imagem, visio e imaginagao. Traducio de Fernando Caetano. Lisboa: Edicoes 70, 1983,
p. 157.

196 Inicialmente outros cineastas foram contactados para as entrevistas, quando o leque de filmes escolhidos era
outro (cerca de oito a dez titulos). Entretanto, mediante as orientagdes da banca examinadora de qualificagio,
em julho de 2019, estabeleci outro recorte abarcando um grupo de trés filmes para a tese. Ainda assim, como
esses contatos de entrevistas demandam um outro processo mais extenso e lento de tempo (agravado com a
pandemia), muitos depoimentos nio puderam ser registrados, por vezes devido a circunstincias alheias a nossa
vontade. Menciono aqui mais uma vez o caso do ator, jornalista, cineasta e dramaturgo Jesus Chediak que veio
a falecer em decorréncia da Covid-19 apds concordar em conceder seu depoimento sobre sua experiéncia de
filmagem nos sets de Ladries de cinema (1977). Cf. “Mortre Jesus Chediak, aos 78 anos, em decorréncia da Covid-
19”. Disponivel em: https://oglobo.globo.com/ cultura/motte-jesus-chediak-aos-78-anos-em-decorrencia-da-
covid-19-24418131. Acesso em: 15 dez. 2021.
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e também reflexdes sobre o cinema brasileiro em cada época distinta (leia-se aqui as décadas

de 1950, 1970 e 2010, respectivamente).

Aqui ressalto as consideragoes feitas por Ismail Xavier quanto as imagens veiculadas

tanto pelo cinema como pela televisao:

Cinema e televisdo nao sdo apenas veiculos que permitem circular mitos e
tradi¢oes ou, com menor forca, criticas e contestagdes. Sdo campos de
formatacdo da cultura que catalisam uma nova esfera publica de
informacio, entretenimento e debate capaz de produzir saltos que mudam
a natureza do processo. Tal esfera da midia nio é apenas uma expansao
territorial do debate, questio de quantidade. F uma possibilidade de
observar outras redes de relacbes que escapam ao esquema centro-
periferia e as fronteiras nacionais. Mas também é um campo em que —
dentro mesmo das novas linhas de forca da globalizagio — persistem as
assimetrias herdadas do passado, o que exige, para uma analise mais lucida,
um mergulho na conjuntura atual sem a amnésia que descartaria um saber
que se constituiu para pensar o colonialismo em outra fase.!’

Para melhor exemplificar esta situagido, pensemos na figura do imperador D. Pedro
I (1798-1834). Sua persona cinematografica e televisiva configurou-se sob diferentes aspectos
e formas, com distintos realces em e para geragoes distantes entre si. Os atores que
interpretaram o imperador eram conhecidos por sua beleza e por seus papéis como galas,
sobretudo. Nesta galeria desfilaram Tarcisio Meira, Gracindo Janior, Caio Castro, Marcos
Pasquim, Reynaldo Gianechini, além do recente filme de Lafs Bodansky, onde Caua
Raymond interpretou o imperador'”. O mesmo percurso podetia ser conduzido quando
pensamos, por exemplo, em Domitila de Castro, a Marquesa de Santos (1797-1867), célebre
amante do imperador, ou sobre Tiradentes (o que sera melhor desenvolvido no capitulo 5,
sobre o filme Ladries de cinema). As figuras a seguir mostram as diferentes performances destes
papéis, fosse em produgdes cinematograficas ou televisivas a partir da década de 1970 no

Brasil:

197 XAVIER, Ismail. “Prefacio”. In: SHOHAT, Ella; STAM, Robett. Critica da imagem enrocéntrica. Sio Paulo:
Cosac & Naify, 2000, p. 12-13.

198 Disponivel em: https://gl.globo.com/pop-atte/cinema/noticia/2021/10/25/a-viagem-de-pedro-com-
caua-reymond-interpretando-dom-pedro-i-ganha-1o-trailer-assista.ghtml. Acesso em: 14 dez. 2021.
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Figura 4 — Capa da edigdo de 1972 da revista Enciclopédia Bloch, com Tarcisio Meira e Gloria
Menezes no filme Independéncia on morte (1971), de Carlos Coimbra quando interpretaram,
respectivamente, D. Pedro I e a Marquesa de Santos.

Figura 5 — Tarcisio Meira (1935-1921), caracterizado como o imperador D. Pedro I, contemplando
a figura de sua personagem histérica.!?”

As Figuras 4 ¢ 5 bem ilustram de que forma o cinema pode ser utilizado na divulgagao da
histéria e a0 mesmo tempo consegue elaborar visualmente um imaginario histérico. Com a
imagem do popular casal televisivo Tarcisio Meira e Gléria Menezes, o imperador e sua
marquesa tiveram seu romance narrado nos moldes folhetinescos que de certa forma viriam

a ter 0s mesmos contornos em versoes posteriores. Isabel Lustosa, em recente biografia

sobre D. Pedro I destacou que

199 Imagem presente na Cinemateca Brasileira, catalogada como FB_2316_116_012 (acesso em jul.2019).
Disponivel em: http://www.bcc.org.br/fotos/841901. Acesso em: 20 dez. 2021.
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Com uma personalidade avessa as regras formais, a qual a irreveréncia e a
sensualidade davam um toque especial, d. Pedro bem faz por merecer o
qualificativo que Mario de Andrade deu a Macunaima: um herdi sem
nenhum carater. Mas no caso de d. Pedro, dadas as conseqiiéncias historicas
de seus atos herdicos, a biografia marcada por lances romanescos, esse
“hero6i” deve sempre ser associado ao seu nome com H maitsculo.200

A produgio, dirigida por Carlos Coimbra (1927-2007), cineasta conhecido do publico por
seus sucessos do género nordestern na década de 1960 ambientados no cangago brasileiro,
possui os ares do tradicional estilo de épico histérico em seus moldes mais tradicionais.
Realizado em 1972, aproveitando as celebragdes dos 150 anos de independéncia, foi
alavancado com a publicidade de um telegrama do entao presidente militar Emilio Garrastazu
Médici. (Figura 3).
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Figura 6 — Telegrama enviado pelo entio presidente Gal. Emilio Garrastazu Médici, que a época
do langamento do filme serviu de propaganda de divulgacido na imprensa!.

Em meio aos anos de chumbo, uma produgio totalmente alinhada ideologicamente a
Ditadura com a exaltacdo heroica de um D. Pedro com ares de gali televisivo. A mesma
década de 1970 viu a producao de ao menos mais duas obras que seguiram o mesmo estilo
tradicional: de Geraldo Vietri, Tiradentes, o martir da independéncia (1977); e, de Oswaldo de
Oliveira, O cagador de esmeraldas (1979). No ano de 1979 Coimbra trazia para o publico
brasileiro, aqui com financiamento direto da Embrafilme, o tipo de produgao histérica cara

a Ditadura: a adaptagao do romance de José de Alencar, [racema, a virgem dos libios de mel. Em

200 LUSTOSA, Isabel. D. Pedro I: um her6i sem nenhum carater. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 7.
201 Enciclopédia Bloch: Independéncia ou morte. Rio de Janeiro: Bloch Editores, outubro de 1972, p. 33.
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sua dissertagao de mestrado, Carlos Eduardo P. de Pinto, analisando Independéncia on morte,

destacou que:

O filme foi considerado um bom espetaculo, ndo um ensaio erudito. E
nio se esperava mais que uma historia espetacular na qual se pudesse
acreditar. Afinal, um ensaio erudito poderia manchar a Histéria com
teorizagdes e duvidas. O espeticulo histérico permitia filmar O QUE
ACONTECEU, tal como aceito pelo imaginario nacional.?0?

O tom de espetaculo seguiu o classico formato narrativo hollywoodiano, no qual parecem
apagar-se todo e quaisquer vestigios de que ha uma camera, uma filmagem — como se a trama
fosse apresentada como que numa extensao do olhar do espectador. Linearidade narrativa
com a descricdo dos eventos, na qual seu cimax estabelece-se com a proclamagao da
independéncia as margens do Ipiranga. E aqui serviu de base o quadro que “atestou” a
fundacao do pafs, a pintura de Pedro Américo, conforme a Figura 7 e em seguida na Figura

8, sequéncia presente no filme de 1972.

Figura 7 — Independéncia on morte ou O grito do Ipiranga (1888), pintura a 6leo de Pedro Américo,
Museu Paulista da USP, 415cm x 760 ¢m?203

202 PINTO, Catlos Eduardo Pinto de. O futuro pretérito: as representa¢oes da histéria em filmes brasileiros
produzidos durante a Ditadura Militar. Dissertacio (Mestrado). Departamento de Historia, Programa de Pos-
Graduagido em Histdria Social. Rio de Janeiro: PUC, 2005, p. 26.

203 Disponivel em: https://www.mp.usp.bt/acetvo. Acesso em: 20 dez. 2021.
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Figura 8 — detalhe da cena de proclamacao da independéncia, Independéncia ou morte (1972, de Catlos
Coimbra)

Nos exemplos acima, apenas uma das inimeras possibilidades vislumbradas por esse
tipo de andlise, que poderia abarcar outros recortes. Aqui, um ponto em comum: um
imaginario que alimenta o coletivo brasileiro durante diversas épocas através das diversas
formas que toma a personagem do primeiro monarca. A respeito da for¢a do imaginario,

Gilbert Durand ja destacara que:

A imagem mediatica esta presente desde o bergo até o timulo, ditando as
inten¢des dos produtores an6nimos ou ocultos: no despertar pedagdgico
da crianga, nas escolhas economicas e profissionais do adolescente, nas
escolhas tipologicas (a aparéncia de cada pessoa, até nos usos e costumes
publico ou privados, as vezes como “informagio”, as vezes velando a
ideologia de uma “propaganda”, e noutras escondendo-se atras de uma
“publicidade” sedutora.?04

Sem necessariamente tratar do conceito de imaginario, mas sobre representacao do
passado, o historiador inglés Stephen Bann nos coloca diante da pluralidade das formas dessa
representacao com analises que extrapolam reflexoes restritas aos textos escritos. Ao tratar
das diferentes formas como o passado foi significado e representado pelos historiadores,
Bann agrupou diferentes correntes que originalmente eram postas em oposi¢ao juntamente
com o uso de outros métodos histéricos. Com isto é possivel perceber um exercicio de
analise ndo somente das fontes, como também das formas de compreender o passado que

reverberam diretamente sobre o olhar do historiador. Utilizando-se da expressao

204 DURAND, Gilbett. O imagindrio: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem. Tradugao: René Eve
Levié. Rio de Janeiro: DIFEL, 1998, p. 33-34.
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“imaginac¢ao histérica”, reforgou a interdisciplinaridade da representagdo, o uso de recursos
estilisticos provenientes da composicao literaria para a elaboragao de um idioma histérico
especifico, de uma linguagem propria que dialoga com varios modelos de representagio do

passado. E possivel atentar para esta valorizagdo conforme segue na passagem abaixo:

A meu ver, é somente reconhecendo e identificando os codigos através
dos quais a historia fol mediada, e ligando-os aos atos criadores de
individuos em determinadas circunstancias histéricas, que podemos ter a
esperanca de evitar uma separacao definitiva entre 0 mundo circunscrito
do historiador profissional e a generalizada moda de espetaculo na qual
todas as formas de representa¢io popular se arriscam a ser assimiladas.205

Abordagens como essa de Bann remetem-nos as dimensdes do consumo de massa
da histéria pelo cinema ou pela televisio. De que maneira o passado foi representado em um
tipo de midia voltada para o entretenimento de massa, abarcando aspectos voltados a
compreensao e a imaginacao histérica na confluéncia de diferentes abordagens sobre os
temas dos filmes que estudo? De que forma se “visualiza o passado”, nesta simbiose entre
imagens e textos que criam um universo pautado pelo pitoresco e também pelo épico? E, se
tratando da relagao entre cinema e historia, o espectador cria através do filme sua visao sobre
o passado.

Retomando essas diversas releituras midiaticas sobre a persona do imperador D. Pedro
I, a tonica que misturou romance com intrigas palacianas e fatos historicos foi novamente
trazida as telas, no entanto em menores dimensoes, na estreia da extinta TV Manchete no
campo das novelas e minisséries. Diretamente adaptada do popular romance histérico do
paulista Paulo Setabal, A marguesa de Santos (1984), trouxe uma nova visao do heroico
imperador e sua amante. A chamada publicitiria, em meio a uma ampla campanha de
divulgacao, abaixo mostrada, traz um pouco da dimensdo dessa leitura da historia para o

grande publico...

205 BANN, Stephen. As invengies da histdria: ensaios sobre a representa¢do do passado. Tradugio de Flavia Villas-
Boas. Sdo Paulo: Editora UNESP, 1994, p. 15.
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Figura 9 — Gracindo Junior e Maité Proenca, protagonistas da série televisiva A marquesa de Santos,
produzida pela TV Manchete em 1984.206

E possivel percebermos nos exemplos das Figuras 4 ¢ 9 a tonica referente ao tipo
de imagem que se pretendeu destacar quanto a composi¢ao do casal protagonista. O tom
romanceado mesclou uma composi¢ao de reconstitui¢ao de época sobrio, que apelasse ao
mais verossimil e que ainda assim fosse atraente ao grande publico de maneira a corroborar
com a credibilidade do narrado. A “histéria oficial” romanceada de maneira crivel para com
os fatos e pessoas narrados. No filme dirigido por Carlos Coimbra em 1972, os amantes
foram interpretados por artistas de extrema popularidade nas telenovelas (e também na vida
real, além de serem casados). Escolher Tarcisio Meira como o intérprete do principe regente
e futuro primeiro imperador ia além de uma semelhanca fisica. Podemos aqui questionar o
que se intencionou em transmitir ao espectador da década de 1970 ao ter este ator como

protagonistar

A Figura 9, por sua vez, trouxe uma outra tonica, em um contexto totalmente
distinto da produc¢ao de 1972. Agora em um formato televisivo, como uma minissérie, em
outro meio de comunicagao e difusio de imagens. Igualmente uma superprodugao luxuosa
que, em muitos aspectos, apresentou um tom de representacao desta mesma histéria agora
através de um outro enfoque (mais centrado exatamente no romance do imperador e sua

amante, Domitila de Castro, a Marquesa de Santos). Portanto, nem épico, nem tragico ou

206 Uma das varias chamadas publicitarias veiculadas pela revista semanal Manchete, em 1984, para o recém-
inaugurado canal televisivo pertencente também ao grupo da familia Bloch. In: Manchete, Rio de Janeiro, n. 1687,
ano 33, 18 de ago. 1984, p. 124-125. Disponivel em: http://memoria.bn.bt/DocReader/004120/227171.
Acesso em: 14 dez. 2021.
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coémico, mas melodramatico. Pelo menos ha essa tentativa e com certeza o melodrama, para
além desse contexto especifico dos filmes histéricos, é um género extremamente poderoso
na cultura contemporanea. Com um elenco diferente da produgao ocorrida quase mais de
uma década antes, nao deixou de trabalhar com o imaginario legado pelo filme. Cabe reforgar
a escolha para sua protagonista, interpretada por Maité Proenca, atriz cuja beleza foi alvo de

toda a propaganda que promovia a minissérie®”.

A “historia oficial” romanceada de maneira crivel para com os fatos e pessoas
narrados. Ao mesmo tempo, quando nos deparamos com a versio para a TV, ainda que o
enfoque seja de uma “histéria que a escola nao ensinou” (Figura 9) as matérias destacaram
o apuro e o cuidado nas representa¢oes destes momentos da histéria do Brasil. No entanto,
impressiona a forca da representatividade de um imperador “gala” e como isto foi sendo
divulgado no meio audiovisual brasileiro. No caso da persona interpretada por Tarcisio Meira
(Figura 10), alguns anos depois a mesma personagem inusitadamente reapareceu na
telenovela fantastica Saramandaia (escrita por Dias Gomes e exibida entre maio e dezembro

de 1976).

[ '& x v w4
Figura 10 — Tarcisio Meira, mais uma vez como o monarca D. Pedro, desta vez em participagao
especial na primeira versao de Saramandaia (de Dias Gomes, 1976).208

207 Uma rapida panordmica nas publicacoes feitas na revista Manchete (pertencente a0 mesmo grupo familiar —
de Adolpho Bloch) é possivel acompanhar a extensa campanha publicitaria presente em varias edigdes,
conforme ¢ possivel acompanhar no site da Hemeroteca Digital, da Biblioteca Nacional. Dentre as chamadas,
ha uma série de matérias e andncios, conforme segue nos links a seguir disponiveis:
http://memoria.bn.br/DocReader/004120/224777, da edi¢do 1669 (de 14 de abril de 1984, pagina 19, com
acesso em jul.2019); http://memoria.bn.br/DocReader/004120/225607, da edigao 1676 (de 02 de junho de
1984, pagina 30, acesso em jul. 2019); http://memoria.bn.br/DocReader/004120/226959, da edi¢do 1687 (de
18 de agosto de 1984, pagina 64, acesso em jul. 2019).

208 Disponivel em: https://www.bol.uol.com.bt/listas/ pasquim-giane-caio-castro-relembre-quem-ja-viveu-
dom-pedro-i-na-tv.htm. Acesso em: 20 jan. 2022.
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Angela de Castro Gomes, em artigo que analisou o livro de Paulo Setiibal sobre a
Marquesa de Santos, ressaltou as especificidades da narrativa ficcional e o quanto que ela

corrobora na constituicio de um imaginario entre o publico sobre suas personagens:

A ficgao cria seu mundo “real” pela constru¢ido de personagens em que
tracos fision6micos, gestos, frases, ideias, desejos e wvalores sio
cuidadosamente selecionados e acentuados, para que sejam reconheciveis
pelo leitor. Ao contrario dos sujeitos historicos, que sio fragmentados e
ambiguos, as personagens ficcionais sio construidas por meio de um
processo de esquematizagdao e de simplificagdo, tanto em sentido fisico
como psicolégico. E essa selecdo que “pinta” a aparéncia exterior e o
mundo da personagem, tornando-a facilmente apreensivel para o leitor. E
isso ocorre mesmo quando a inten¢do do autor é o inverso desse
proposito.20?

Apds uma década sem maiores representagdes deste periodo da histéria do Brasil,
em uma pequena participagao, Marcos Palmeira (Figura 11) interpretou o futuro imperador
D. Pedro I no filme que foi considerado o marco da chamada Retomada do cinema nacional
em Carlota Joaguina, princesa do Brazil (1994), sob a direcao de Carla Camurati. Talvez aqui o
maior diferencial entre essas obras seja 0 novo elemento: a tonica de humor e escarnio com

o formato tradicional da histéria outrora apresentado, mesmo que permanega a associagao

entre D. Pedro e a imagem de gala, de herdi viril.

O tom chanchadesco para com essas personagens e eventos da histéria do Brasil
foram ganhando maiores contornos especialmente a partir da década de 1990. Cabe ressaltar
que, conforme ja mencionei na introdugdo, a articulagio entre humor e histéria nio se
restringiu aos veiculos audiovisuais midiaticos. Contudo, mesmo o tom burlesco de uma obra
como Carlota Joaquina, princesa do Brazil (1994, direcao de Carla Camurati) manteve na
personagem do entdo principe regente d. Pedro o ar galanteador das produgdes anteriores,
mas saem os elementos sobrios de seriedade e pompa para resvalar numa leitura farsesca que

teve imensa popularidade a época de sua estreia.

209 GOMES, Angela de Castro. “A Marquesa de Santos: histéria, memoria e ficgdo histérica no Brasil da
primeira metade do século XX”. In: Estudos ibero-americanos. Porto Alegre, v. 45, n. 3, set.-dez. 2019, p. 95.
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Figura 11 — Marcos Palmeira, como o futuro imperador D. Pedro I, em /bbby card do filme Carlota
Joaguina, princesa do Brazil (1994, direcao de Carla Camurati).210

Em poema de Murilo Mendes, “A pescaria”, presente na obra Histiria do Brasi/ (primeira

edicdo de 1932), o evento as margens do Ipiranga que culminaria na dita independéncia,

eternizado posteriormente pelas pinceladas de Pedro Américo traria um outro enfoque ao

mesmo momento, bem distante do tom épico da pintura ou mesmo do retratado por Carlos

Coimbra no filme de 1972...

Foi nas margens do Ipiranga,

Em meio a uma pescaria.
Sentindo-se mal, D. Pedro
— Comera demais cuscuz —

Desperta a barriguilha
E grita, roxo de raiva:

“Ou me livro d’esta colica

Ou mortro logo d’ua vez!”
O principe se aliviou,

Sai no caminho cantando:

“Ja me sinto independente.
Safal Vi perto a morte!
Vamos cair no fadinho
Pra celebrar o sucesso.”

A Tuna de Coimbra surge

Com as guitarras afiadas,

Mas as mulatas dengosas

Do Club Flor do Abacate
Entram, firmes, no maxixe,
Abafam o fado com a voz,

210 ITmagem presente na Cinemateca Brasileira. Disponivel em: http:
cédigo FB_1404_003. Acesso em: 30 jul. 2019).

www.bcc.org.br/fotos /834989

sob o

104



Levantam, sorrindo, as pernas...
E a col6nia brasileira
Toma a direcio da farra.2!!

Esta perspectiva farsesca, presente em obras da literatura e explorada no filme de
Carla Camurati foi levada a outro tom também humoristico com mais uma produgao
televisiva. Na imagem 12, o retorno das mesmas tematicas a televisao. Se no cinema o futuro
imperador nao era — ainda — objeto de riso, desta vez, as narrativas sobre a vinda da familia
real portuguesa para sua maior colonia nas Américas em 1808 ganharam outro tom, em um
flerte ndo com as convengoes de produgoes histéricas, mas sim com as antigas comédias de
costumes da década de 1960 e as populares pornochanchadas dos anos de 1970. O guinto dos
infernos (2002), produgao escrita por Carlos Lombardi (conhecido por suas novelas de tom
coémico, como Quarto por quarto, de 1994, ou Perigosas peruas, de 1992) tratou destes fatos ao
som de uma trilha sonora movimentada por hits internacionais da contemporaneidade,
aproximando seus espectadores para o tom de farsa e de chacota, a0 som de uma trilha
sonora que misturava Ethel Merman cantando There’s no business like show business (composicao
de Irving Berlin e de Alfred Newman) na abertura e Sepfember nas vozes do grupo Earth,

Wind & Fire como tema do imperador feito por Marcos Pasquim.

Figura 12 — Luana Piovani, Marcos Pasquim e Claudia Abreu, na minissérie televisiva comica O
quinto dos infernos (2002), produgao da Rede Globo, na qual interpretaram a Marquesa de Santos, o
Imperador D. Pedro I e Amélia de Leuchtenberg (Imperatriz Consorte, segunda esposa de D.
Pedro 1), respectivamente.?!2

211 MENDES, Murilo. “XXVII — Pescaria”. In: MENDES, Murilo. Histdria do Brasil. Otganizagio, introducio
e notas de Luciana Stegagno Picchio. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1991. (1* edi¢do, de 1932).

212 Disponivel em: http://memoriaglobo.globo.com/programas/entretenimento/minisseties/o-quinto-dos-
infernos/fotos-e-videos.htm. Acesso em: 05 jul. 2019.
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Por fim, mesmo com a mudanga no tom das tramas (mais uma vez em programas
televisivos) saindo da comédia e transitando para um formato novelesco de melodrama, um
ponto permanece pela maneira como se representa o imperador: o jovem gala. E assim
prosseguem os nomes que foram escalados para tais producdes. Na Figura 13, Reynaldo
Gianecchini interpretou o imperador em um especial de Natal, mantendo aqui o mesmo
estilo de sobriedade que encontramos na interpretagao de Tarcisio Meira na década de 1970.
Ja na Figura 14, a mais recente produgao com estas personagens, aqui Caio Castro foi quem

deu vida a Pedro 1.

Figura 13 - Reynaldo Gianecchini, no papel do monarca D. Pedro I, no especial de fim de ano da
TV Globo O Natal do menino imperador (2008)

Figura 14 — Caio Castro e Agatha Moreira, nos papéis de D. Pedro I e Marquesa de Santos, na
telenovela Novo mundo (2017), produzida pela Rede Globo.

A base para muitas dessas versoes para o cinema e para a televisio foram romances

historicos, com estruturas narrativas imbuidas de convencgdes folhetinescas. No caso do filme
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estrelado por Tarcisio Meira, seu diretor (e também o responsavel pela adaptagio
cinematografica), Carlos Coimbra, utilizou-se do romance de Paulo Setabal As maluquices do
tmperador (1927). A minissérie sobre a Marquesa de Santos foi adaptagao do livro homénimo
também escrito por Setdbal em 1926. No caso da minissérie O guinto dos infernos, mais uma
vez temos o uso de um romance de Setabal (As maluguices do imperador), além dos romances

O Chalaga (José Roberto Torero) e A imperatriz do fim do mundo (de Ivani Calado).

Mesmo se tratando de midias de formatos tio diferenciados, cinema e televisio, ainda
assim ¢é possivel fazer uma aproximagao no sentido de se considerar as semelhangas muitas
das vezes presentes em suas estruturas narrativas, o que aqui neste momento da tese se faz
pertinente. Concordo aqui com as consideragdes apontadas por pela historiadora Monica
Kornis em seu estudo sobre cinema, televisao e histéria. A autora ressaltou que

A escrita da historia pela televisao se integra a esse exame, considerando
que a linguagem audiovisual inventada pelo cinema foi incorporada de
forma eficaz por esse poderoso meio de comunicagio de massa. Produtora
de uma farta programacao ficcional, a televisao seguiu os passos do cinema

em seu formato narrativo classico para criar ilusionismo sobre a realidade
e a hist6ria 213

Ha toda uma rede de conexdes entre essas representagoes que abrangem os mais diversos
campos de conhecimento (desde obras literarias a exemplos nas artes plasticas, chegando a
produgoes audiovisuais). E tais nuances, conforme foi possivel observar pelas apari¢des
referentes a uma personagem histérica, no caso o imperador D. Pedro I, também podem ser
notadas (conforme se vera nos capitulos seguintes) implicara na percepgao da historia. De
acordo com Moébnica Kornis,

Perceber que as narrativas audiovisuais de reconstitui¢ao historica nao sdo

retratos da histéria, nem sio explicativas de que os fatos e/ou momentos

histéricos “aconteceram assim”, significa reconhecer a presenca de um

conjunto de mediag¢oes processadas por uma linguagem, desenvolvida por
um determinado ponto de vista dado historicamente.2!4

Por fim, seguindo essa rememora¢ao midiatica da figura do imperador D. Pedro I,
fecho essa galeria com a recente producio, que abrange um recorte totalmente diferenciado

do que costumou ser mostrado na televisao e no cinema. Ao invés de uma abordagem épica,

213 KORNIS, Monica Almeida. Cinema, televisio e bistéria. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2008, p. 11.
214 Ibid., p. 55-56.
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em que a personagem principal ganha ares de herdi, um olhar mais obscuro foi o que nos
trouxe o recente trabalho da cineasta Lais Bodanzky, A zltima viagem, estrelado por Caua

Raymond, ilustrado na Figura 15.

Figura 15 — Cauia Reymond, no papel do imperador D. Pedro I, no recente trabalho
dirigido por Lais Bondasky, A sltima viagem (2021)215

O tom humoristico ao representar o monarca deixou sua marca Nos meios
audiovisuais e nas leituras comicas da histéria do Brasil em compéndios que abordassem essa
tonica. O quadro de Pedro Américo, aparece abaixo na charge de César Lobo, sem deixar de
ressaltar ironicamente seu aspecto épico, com ares cinematograficos, tal como ocorrera com

o filme de Carlos Coimbra como referéncia:

Figura 16 — Independéncia do Brasil, de César Lobo?1¢

215 Disponivel em:  https://revistaquem.globo.com/Seties-e-filmes/noticia/2018/11/pedro-veja-caua-
reymond-como-o-imperador-em-filme-de-lais-bodansky.html. Acesso em: 28 dez. 2021.

216 NOVAES, Catlos Eduardo. Histdria do Brasil para principiantes: de Cabral a Cardoso, 500 anos de novela.
Tlustragbes de César Lobo. Sio Paulo: Atica, 1998, p. 144-145.
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Com a técnica de associagao a imagens ja conhecidas, o mesmo ocorreu com a charge abaixo
ilustrando o mesmo livro, aqui utilizando-se do mesmo “aparato midiatico” para retratar a

coroac¢io de D. Pedro I:

Figura 17 — A coroacio do imperador, por César Lobo.2!7

Por que elencar essas representacdes? Destaco a necessidade desta cronologia com o
intuito de reforcar de que maneira cinema e televisio (como difusoras de imagens) siao
capazes de alimentar no imaginario social referenciais a respeito de figuras historicas. E isto
independentemente do género no qual fagam parte (seja o épico ou a comédia). Seguindo
algumas das formula¢bes do historiador francés Marc Ferro, seriam estas percepgdes como

que leituras filmicas da hist6ria®®.

Limitei-me aqui a elencar algumas das diversas
representacoes do imperador D. Pedro I, mas poderia esta mesma linha de raciocinio ter-se
fundamentado com outras personagens, como Chica da Silva (c. 1732 - 1796), a conhecida
ex-escravizada que foi tema de samba-enredo do G. R. E. S. Académicos do Salgueiro,
sucesso do cinema nacional interpretada por Zezé Motta ou anos depois como tema de
telenovela interpretada por Thais Aradjo na extinta TV Manchete.

Utllizando a expressio de Stuart Hall, sistema representacional, significados sao
construidos por meio das mais diversas imagens e, dentro dos exemplos mencionados com

a figura de D. Pedro I, houve e ha toda uma produgao de sentidos veiculados, compartilhados

por diferentes meios de massa (aqui o cinema e a televisio, em produ¢des do género

217 Ibid., p. 146.
218 Cf, FERRO, Marc. Cinema e bistdria. Sao Paulo: Paz e Terra, 1992,
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hist6rico)””’. Por extensio, dadas também as imagens comicas referentes a figura do monarca,
¢ possivel notar outros formatos dessa rede de representagoes que mantém um didlogo com
o publico de sua época.

Ao destacarmos nao apenas essas representagoes diversas da histéria em diferentes
veiculos audiovisuais, mas também as percepgbes de cineastas que se utilizam desses
elementos em sua constru¢ao narrativa filmica obtemos outras maneiras de entendimento a

respeito do passado que sio veiculadas para o espectador. Sobre o entendimento histérico e

a midia, Robert Rosenstone salientou que

A midia e suas praticas de constru¢ao do passado garantem que o mundo
histérico nos filmes sera diferente do mundo histérico das paginas. Em
termos de conteddo informativo, densidade intelectual ou revelacoes
tedricas, os filmes sempre serdo menos complexos do que a histéria
escrita. No entanto, as suas imagens em movimento e suas paisagens
sonoras criardo complexidades vivenciais e emocionais desconhecidas
para a pagina impressa. Como as pinturas budistas, os filmes historicos
podem nos transmitir muita coisa sobre o passado e, assim, fornecer um

tipo de conhecimento e entendimento — mesmo que ndo consigamos

. c 1~ . ~ : 220
especificar com exatiddo quais sao os contornos desse entendimento.

No entanto, ha que se ressaltar que nao implica em dizer que um formato narrativo
seja melhor que o outro, tratam-se de outras leituras, outras construgoes. Realidades siao
construidas e elaboradas pelo cinema, conforme a percepgao de seus diretores em obras
articuladas coletivamente. Da mesma maneira que o historiador redige o conhecimento a
partir de vestigios, o filme histérico (em todas as suas nuances e categorias, conforme ja
tratado no capitulo anterior) também interatua da mesma forma, mas por outras convengoes
que nao aquelas desenhadas na folha impressa, com o uso de metaforas visuais, por exemplo.
Rosenstone ressaltou o quanto que o filme histérico desafia a histéria tradicional / oficial, e
que em termos narrativos aproxima-se do romance histoérico, lidando com as questdes do
passado a partir de nossas inquietagdes do presente, como também ocorre com a historia

tradicional. Conforme o autor, que foi consultor histérico do épico ganhador de diversos

prémios Reds (1981, dirigido por Warren Beatty),

Mudar a midia da histéria da pagina para a tela, acrescentar imagens, som,
cor, movimento e drama ¢ alterar a maneira como lemos, percebemos e
pensamos a respeito do passado. Todos esses elementos fazem parte de

219 Cf. HALL, Stuart. Cultura e representagao. Tradugao: Daniel Miranda e William Oliveira. Rio de Janeiro: Apicuri
e Editora PUC Rio, 2016.
220 ROSENSTONE, Robert A. A histdria nos filmes, os filmes na bistoria. Tradugdo de Marcello Lino. Sio Paulo:
Paz e Terra, 2010, p. 239.
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uma pratica da historia para a qual ainda nao temos um rétulo decente.
Assim como também nao temos uma boa ideia de suas coordenadas, como
e onde ela se situa no tempo, no espaco e em relagdo a outros discursos.
(...) O filme histérico ndo apenas desafia a Historia tradicional, mas nos
ajuda a voltar para uma espécie de estaca zero, uma sensa¢io de que nunca
podemos conhecer realmente o passado, mas apenas brincar
constantemente com ele, reconfiguri-lo e tentar dar significado aos
vestigios que ele deixou.22!

Em seguida, passemos as consideragdes a respeito das conexdes entre memoria, historia e
cinema brasileiro a partir da percep¢ao de diretores que se debrucaram (em determinados

momentos de sua filmografia) sobre filmes historicos™.

2.2 Memoria e releituras da histéria pelo audiovisual

Quando questionado sobre seu filme Independéncia on morte, o diretor Carlos Coimbra
(1927-2007) nunca deixou de ressaltar sua admiragio pelo escritor Paulo Setibal. Mesmo
com toda a pesquisa histérica realizada por ele e sua equipe, seu referencial para D. Pedro

era a personagem do livro As maluguices do imperador. De acordo com Coimbra,

O Dom Pedro de Independéncia on morte nio é um heréi épico. B
popularesco, ndo tem nenhuma classe e, na maior parte do tempo estd
mais interessado em sexo do que em politica. (...) Um dos meus livros de
referéncia é As maluguices do imperador, de Paulo Settibal, que mostra um
Dom Pedro humano, devasso e divertido. Um pouco dessas maluquices
ja esta em Independéncia on morte, com o objetivo de humanizar, nio

necessariamente desmistificar e, menos ainda, ridicularizar Dom Pedro
1,223

221 ROSENSTONE, Robert A. A histdria nos filmes, os filmes na bistoria. Tradugdo de Marcello Lino. Sio Paulo:
Paz e Terra, 2010, p. 239.

222 No decorrer de minha pesquisa de doutoramento tive a feliz oportunidade de registrar os depoimentos de
trés cineastas: Noilton Nunes (produtor de Ladries de cinema, 1977), Ana Carolina Teixeira Soates (diretora de
A primeira missa on tristes tropecos, enganos e urucnm, 2014) e Carlos Diegues (diretor de, dentre outras produgdes
conhecidas, Xica da Silva, de 1976, que inicialmente fazia parte do conjunto de filmes analisados). Infelizmente,
principalmente em virtude da pandemia de Covid-19, dificuldade de encaixe em agendas, ndo ocotreu a
entrevista com a cineasta Carla Camurati (cujos trabalhos, caso de Carlota Joaguina, faziam parte desse primeiro
conjunto de obras a serem analisadas). Entretanto, durante os processos de entrevistas com os senhores
Diegues, Nunes ¢ a senhora Soares varias consideragdes pertinentes sobre a percep¢do de histéria para esses
trés cineastas se delineou de maneira que procurei aqui neste topico trazer suas considera¢des sobre cinema e
histéria.

225> MERTEN, Luiz Catlos. Carlos Cointbra: um homem raro. Sio Paulo: Imprensa Oficial, 2004, p. 228-229.
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Curioso perceber com essas falas de Coimbra, ressaltando as representagoes no cinema sobre
o Imperador, que mesmo com a preocupagao de uma “rigorosa pesquisa histérica”, a mescla
entre uma obra literaria e essa leitura para as telas deu-se como fundamental. Detalhe que,
em varios momentos da entrevista presente no livro citado, Coimbra chamou a atenc¢ao para
o fato de que houve por parte dos militares uma apropriagao sobre seu filme e que em
momento algum houvesse, em suas palavras, esse intuito em “agradar’” a ditadura militar
vigente... E ¢ interessante notar o quanto que determinadas leituras sobre uma personagem
configuram um imaginario coletivo que de certa maneira alimentara outras representagoes
perante o publico, quase que em um sentido de “memoria coletiva”, uma forma de
recordagdo historica simplificadora, conforme destacou Philippe Joutard™'. Usando das
categorizagdes de Maurice Halbwachs sobre memoria coletiva, pode-se inferir que ha uma
espécie de “recomposi¢io magica do passado”, conectado a um grupo.””’

Existe uma percepgao sobre a histéria que de alguma forma envolve o(a) cineasta
quando este se aventura pelo género historico, ou pela comédia histérica. Em mais de uma
ocasido, Carla Camurati desenvolveu suas argumentagdes sobre o olhar sobre a histéria que

ela empreendeu em seu Carlota Joaquina, princesa do Brazil (1995):

Desde os tempos da escola, a Histéria exerceu um grande fascinio sobre
mim. Nao a Hist6ria como uma série de datas e acontecimentos politicos
— a que muitas vezes se resume o ensino da matéria — , mas a Historia
entendida pitorescamente, como alguma coisa que impregna o cotidiano
de cada época. A guerra, o golpe, a revolugo, o que seja, afeta o ambiente
e a vida das pessoas. Isso é o que sempre me interessou. (...) Adoro pensar
nas camadas de tempo e na maneira como a Histéria ilumina a trajetéria
do homem. Os homens morrem, mas o bomem ¢ imortal, eis a esséncia do que
compreendo como Historia. 226

Tanto no caso de Camurati, como de Coimbra, nio se trata de historiadores de
profissao, mas cineastas que em suas obras empreenderam suas leituras particulares sobre a
histéria em obras do género que tiveram grande alcance junto ao publico e que imbuiram
também muitos de seus espectadores desse imaginario. A prépria Carla, no mesmo
depoimento para Carlos Alberto Mattos destacou o tom farsesco de seu filme e o colocou

227

como um tributo as chanchadas da Atlantida™’. Esses cineastas atribuem e divulgam sentidos

224 JOUTARD, Philippe. “Memoria coletiva”. In: BURGUIERE, André (org.). Didondrio das ciéncias histdricas.
Tradug¢io: Henrique de Aradjo Mesquita. Rio de Janeiro: Imago, 1993, p. 527.

225> HALBWACHS, Mautice. A memidria coletiva. Traducio: Beatriz Sidou. Sdo Paulo: Centauro Editora, 2000, p.
35.

226 MATTOS, Catlos Alberto. Carla Camurati: luz natural. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2005, p. 159.

227 Tbid., p. 200.
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**_Cada cineasta, a0

e usos para a histéria e, recordando Le Goff, nao se trata de algo neutro
enveredar pelo género histérico (independentemente da categoria ao qual se filiou, como as
varias que menciono no capitulo 1) atribui sua perspectiva sobre os eventos aos quais
propoem-se narrar. O mesmo pode ser dito em relagio ao produtor e também diretor

[§
2 F este

Noilton Nunes com seus trabalhos sobre Canudos, sobre Euclides da Cunha
aspecto de recortes e escolhas que em nada sdao neutras foi ressaltado por Le Goff ao

categorizar monumentos e documentos:

De fato, o que sobrevive ndo ¢ o conjunto daquilo que existiu no passado,
mas uma escolha efetuada quer pelas forcas que operam no
desenvolvimento temporal do mundo e da humanidade, quer pelos que se
dedicam a ciéncia do passado e do tempo que passa, os historiadores.230

Carlos Diegues, a0 mencionar seu sucesso Xica da Silva (1976), chamou a atengao
para a influéncia do samba do Salgueiro de 1967 e o quanto isto o deixou interessado em
realizar um filme sobre a ex-escravizada. Em entrevista a mim concedida chamou a atencao
que neste filme em especial optou por um clima mais carnavalesco, de chanchada para esta

reconstituicio™"

. O que nao exclui que em outros trabalhos também histéricos, mas sem o
viés da comicidade nao tivesse o rigor que considerava necessario para a abordagem do tema
(refiro-me aqui a titulos como Ganga Zumba, de 1963 e Quilombo, de 1984). Por mais
importantes e pertinentes que sejam as considera¢oes sobre a forma de representacao da
mulher negra no cinema, optei por nao abordar aqui esta tematica ndo por a considerar de
menor importancia, mas para que nao me desviasse do assunto principal desta tese e levando
em conta que vem sendo amplamente estudados em diversos trabalhos académicos voltados
para o tema.

Com uma trajetoria inicialmente voltada para o documentario que aos poucos foi-se
encaminhando para a fic¢do com o também documentario Getilio 1V argas (1974), Ana
Carolina Teixeira Soares ressaltou que tratar de historia refere-se a “tratar de relagdes de
poder” e o quanto que isto sempre se encontra presente em seus filmes. Mais importante e

pertinente do que uma reconstitui¢ao de época rigorosa, mostrar essas relagcoes de poder

entre as pessoas ¢ sim a melhor forma de se tratar da histéria.

228 Cf. LE GOFF, Jacques. Histdria e memdria. Tradugio: Nilson Moulin Louzada. Campinas: Editora Unicamp,
2% edicdo, 1992.

229 Conforme em entrevista concedida em 13 de agosto de 2021.

230 LE GOFF, Jacques. Op. cit, p. 535.

231 Conforme em entrevista concedida em 4 de outubro de 2021.
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Cada cineasta, e aqui foram apenas alguns exemplos, que transitou pelo género
histérico entre as suas mais diversas configuragdes colocou em suas obras suas proprias
nogoes sobre a representa¢ao do passado e a maneira como queria isso projetado nas telas.
E essas diversas leituras podem também ser entendidas como um alargamento dos
pressupostos de Hayden White dessa simbiose entre ficgao e historia em uma ampla escala

de alcance®?

. Retomando o inicio deste capitulo quando perpassamos as varias leituras
imaggéticas sobre o imperador D. Pedro I, por que iniciar dessa maneira? Qual a sua relagao
com as falas posteriores de alguns dos cineastas apresentados? Meu objetivo foi o de
demonstrar as inimeras redes que tecem esse imaginario que compoem a elaboragiao de um
filme histérico. Para cada cineasta os referenciais podem ser os mais diversos e assim
comporem-se diferentes leituras, inclusive humoristicas.

Apbs essas consideragoes, passamos ao capitulo seguinte no qual meu enfoque se
direcionou ao género da comédia histérica, de maneira a compreender sua articulagao na
cinematografia brasileira com alguns titulos e, mais adiante, remeter-me aos filmes que
trouxeram (cada qual em sua época) narrativas visuais da historia pela metalinguagem e o
humor. Antes de enveredarmos efetivamente por essas trés obras (Carnaval Atlantida, Ladroes
de cinema e A primeira missa: ou tristes tropegos, enganos e urucrz) que possuem como ponto comum
uma leitura monumental da histéria (e aqui um de seus efeitos comicos), que as
caracterizariam no género da comédia bistdrica, cabe atentarmos para uma melhor percepcao

deste estilo narrativo e sua estruturagao, a ser melhor analisado no préximo capitulo.

232 Cf. WHITE, Hayden. Trdpicos do discurso. Sao Paulo: EAUSP, 1994.
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Capitulo 3

Humor, histéria e cinema na jungao de dois géneros: a comédia histérica
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3.1 Cinema brasileiro e comédia

Esta predile¢ao pela comédia no cinema brasileiro é justamente o eixo de analise para
os trés filmes que utilizo para pensar o género da comédia histérica no cinema brasileiro.
Obras que apresentaram esta via dupla de percepciao sobre as convengdes do género
histérico com um olhar satirico e critico: Carnaval Atlintida (1952, de José Catlos Burle),
Ladries de cinema (1977, de Fernando Coni Campos) e A primeira missa, ou tristes tropegos, enganos
e urucumr (2014, de Ana Carolina). O riso em si nao define o comico, mesmo sendo
fundamental. As obras que optei por analisar para pensar o género histérico no cinema
brasileiro relacionam-se ao classico conceito de comédia no qual o herdi se contrapde ao
épico, sem seu aspecto monumental (apesar de ser perseguido, como sera possivel perceber
ao longo das analises). Nestes trés filmes em especial, conforme as épocas nas quais foram
realizados, percebem-se as nuances de representagdes humoristicas que, reitero, demonstram
o status do filme histérico na cinematografia nacional e, por conseguinte, na cultura brasileira.

A respeito da representagao humoristica, o historiador Elias Thomé Saliba considerou que

As representagbes humorfsticas, nas suas inumeras formas e
procedimentos, forjam-se nos fluxos e refluxos da vida, no tecido
histérico e social, a atitude humoristica é vista como parte indistinta dos
processos cognitivos, pois ela partilha, como o jogo, a arte e o
inconsciente, o espaco do indizivel, do nao-dito e, até, do impensado.233

Por qual razdo, nos casos desses trés filmes, se estabelecem materiais que
proporcionam o riso, que configuram o mote da piada? Ao enveredar pelo campo da histéria
humoristica, Saliba destacou justamente este aspecto (a razao do riso) e o quanto seu material
(a piada) nos oferece:

Piadas ndo sao feitas apenas para rir, mas para também criar distincia, para
sair de dentro de n6s mesmos e de nossa melancolia e visualizar, ainda que
por um breve momento — o sublime momento do riso —, nossa propria
impoténcia junto com nossa prépria humanidade.23

233 SALIBA, Elias Thomé. Raizes do riso: a representagio humoristica na hist6ria brasileira — da Belle Epoque
aos primeiros tempos do radio. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2002, p. 28.
234 Thid.
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Nao ¢ de se estranhar a for¢a do humor no cinema brasileiro. A presenga do humor
se estende ao imaginario em outros diversos campos na cultura de massa na sociedade

brasileira. Ainda segundo Saliba,

A dimensao humotistica, fortemente atrelada ‘a arte de contar uma boa
histéria’ e que se mostrou muito mais suscetivel, para o bem ou para o
mal, de ser apropriada pela cultura de massas — e que teve sua opacidade
aumentada pela sua facil vinculagdo aos divertimentos baratos —,
constituiu uma das vertentes mais esquecidas e abandonadas pelos
proceres modernistas.?3

Uma vez que nitidamente se notam a presenca e a for¢a da cultura humoristica no
imaginario brasileiro, ndo seria de se estranhar que tal abordagem no campo da narrativa
sobre eventos historicos desenvolvida em determinados filmes brasileiros, o que constitui o
principal objeto de estudo desta pesquisa. Assim, veremos no decorrer desta tese nos
diferentes momentos de suas realizagoes, representacoes de Helena de Troia, de Tiradentes
e da chegada dos portugueses as terras brasileiras em 1500 com outra roupagem, unindo os
elementos que constituem o imaginario sobre essas personagens com formatos e
ambientagdes que proporcionam o riso, através de um tratamento coOmico.

E necessario lembrar que nem sempre o humor possui um carater libertario, pelo
contrario. Ha que se lembrar que muitas leituras humoristicas da histéria do Brasil possuem
teor extremamente conservador, reacionario e até mesmo violento, reproduzindo a difusio
de esteredtipos e preconceitos. Este aspecto de sua trajetéria nos permite analisar diversas
nuances na reflexdo sobre a maneira de se pensar a Histéria do Brasil. O lancamento de
produc¢oes como Carlota Joaguina, princesa do Brazil (1995), dirigido por Carla Camurati trouxe
a tona novamente debates sobre a forma como o a historia brasileira era representada nas
telas. No dia da estreia do filme, a seis de janeiro de 1995, o Jornal do Brasi/ registrou na nota

“as peripécias da corte portuguesa”**

uma pequena analise do filme. Enfoques deste género
podem ser observados a partir da arte do cartaz de Carlota Joaquina™’, bem como do filme

Caramuru- a invengao do Brasi/ (2001)238,

235 SALIBA, Elias Thomé. Crocodilos, satiricos ¢ bumoristas involuntdrios. Op.cit., p. 38.

236 Disponivel em: http://memotia.bn.bt/DocReader/030015_11/133710 Acesso em: 22 jul. 2019.
237 Disponivel em: http:/ /www.bcc.otg.br/ cartazes/cattaz_fb/020538. Acesso em:07 mai. 2020.
238 Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0298786/ Acesso em: 10 mai. 2020.
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Figura 18 — Cartaz do filme Carlota Joaguina, princesa do Brazil (1994, dire¢ao de Carla Camurati).

7 @
CNYCAY AN

A INVENCAO Do BRASIL

Figura 19 — Cartaz do filme Caramuru, a invencio do Brasil (2001, de Guel Arraes).

Os cartazes (Figuras 18 e 19) veiculados a época de suas respectivas estreias

expressam a forma como a histéria serd narrada, como que se estabelecesse um “pacto
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humortistico”. Os posteres em questdao se distanciam de uma perspectiva épica da historia.
As duas obras mencionadas em muito se afastam do modelo de histérico épico vislumbrado

através da iconografia do cartaz de Independéncia ou morte (1972), de Carlos Coimbra??.

‘!‘ . e At M ---(mé. /n-ln

Figura 20 — Cartaz do filme Independéncia on morte (1972, dire¢ao de Carlos Coimbra).240

Enquanto que a Figura 19, ao dialogar com o universo jovem dos quadrinhos,
mostrando haver um outro ritmo narrativo no filme Caramuru (que se contrapéem ao modelo
épico tradicional), muito diferente da caracterizacao jocosa da cinebiogratia Carlota Joaquina
que em nada se assemelha as leituras mais tradicionais, tao caracteristico do formato “épico”
em que D. Pedro I foi interpretado por Tarcisio Meira em 1972, conforme aparece na Figura
20, acima. Este “pacto” de certa maneira se apresenta ao espectador também para com as
obras analisadas no decorrer desta tese, Carnaval Atlantida (1952), Ladries de cinema (1977) e
A primeira missa ou tristes tropecos, enganos e urucum (2014). O foco principal da obra se resume
ao primeiro olhar no seu cartaz de divulgagao, seja a época de sua estreia ou quando ele é

posto ao publico em uma outra midia audiovisual.

239 Disponivel em: http:/ /www.bcc.otg.br/ cartazes/449679. Acesso em: 26 mai. 2020.
240 Disponivel em: http:/ /www.bcc.otg.br/ cartazes/449679. Acesso em: 10 mai. 2020.
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3.2 Pensando um conceito: a comédia historica

No decorrer do primeiro capitulo, propus uma abordagem que se centrasse no
conceito de género cinematografico e apontasse quais as suas principais ocorréncias junto ao
publico como possibilidades de maior aceitagao. A partir das listagens de maiores bilheterias,
elaboradas pela antiga Embrafilme e atualmente pela ANCINE, estabeleci um recorte que
demonstrasse a recorréncia de dois géneros em especial, independentemente de suas diversas
vertentes (a comédia e o filme histoérico e sua presenca na cinematografia nacional).
Considerando justamente essa aceitagdao, passaremos nos capitulos seguintes as analises das
trés obras em questdao. Para cada filme uma tentativa de narrativa sobre a histéria por
diferentes olhares e temas e, a0 mesmo tempo que procuraram contar pelo audiovisual um
momento do passado trataram também do cinema brasileiro de suas respectivas épocas.

Para este capitulo, baseado em todo o percurso tecido até o momento, a reflexao
sobre outro género que, ao unir comédia e histéria nos oferece uma perspectiva de leitura do
passado pautado essencialmente pelo questionamento e a critica de costumes, em uma forma
de comunicagio pautada pelo humor®'. Dificilmente encontramos trabalhos académicos
que associem a relacdo entre comédia e filmes histéricos. Ou, em outras palavras, que
associem especificamente ambos de maneira a compor um conceito especifico, o de comzédias
historicas. Este conceito foi amplamente desenvolvido no trabalho organizado pelo
historiador finlandés Hannu Salmi, desmembrando as possiveis nuances de construgao de
um conceito que unisse estes dois géneros cinematograficos especificos??. E possivel
encontrar passagens em filmes que, mesmo sendo a principio categorizados como comédias,
apresentam nuances que o inseritiam como um filme histérico. Esta perspectiva foi
apresentada por David Eldridge em um texto bastante interessante sobre a classica comédia
de Billy Wilder Quanto mais quente melhor (1959), no sentido de nio se tomar tao “seriamente”
a histéria®”’. No decorrer de seu texto, Eldridge desmembrou o filme em detalhes,
desvendando de que maneira o roteiro desenvolvido por Billy Wilder e I. A. L. Diamond

estabeleceu conexdes com personagens histéricas em uma narrativa que mesclou

personagens ficcionais a fatos ocorridos na Chicago dos anos de 1920, fazendo uso de

241 De certa maneira esse destaque ja fora em outros momentos bastante explorado também pela imprensa no
Brasil. Ana Luiza Martins e Tania Regina de Luca destacaram a for¢a do humor e da caticatura como elementos
linguisticos de grande aceitagdo no pais. Cf. MARTINS, Ana Luiza; LUCA, Tania Regina de. Imprensa e cidade.
Sdo Paulo: Editora Unesp, p. 26-29.

242 SALMI, Hannu (otg.). Historical comedy on screen. Bristol: Intellect, 2011.

28 ELDRIDGE, Dvid. “Some like it hot and the virtues of not taking history too setiously”. In: SMYTH, J. E.
(ed.). Hollywood and the American historical film. New Y ork: Palgrave Macmillan, 2012, p. 94-119.
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eventos historicos. De que maneira podemos pensar essa categoria em relacio a
cinematografia brasileira?

Hannu Salmi, por sua vez, apresentou uma possibilidade de narrativa que desconecte
a histéria do tragico (ou que se convencionou usualmente como o histérico por exceléncia),
concebendo o passado como algo sébrio e majestoso. Nao se trata de algo efetivamente
novo, quando consideramos, por exemplo, o conteudo das tragédias de Séfocles, Esquilo e
Euripides, ambientadas em uma época de feitos heroicos. Em contrapartida, as pegas
cOmicas de Aristéfanes tiveram seus temas centrados na vida politica cotidiana de seu tempo.
Nesse sentido, Salmi destacou o quanto ha uma continuidade nessa percepgao sobre a

histéria que se estenderia tanto entre histotiadores, como também entre cineastas™".

O humor, no entanto, sempre confere uma certa leviandade que nos da a
liberdade de recuar e avangar no tempo e de transcender as barreiras entre
as eras. A comédia histérica nos da a oportunidade de perceber o passado
como algo pré-determinado e entidade pré-fabricada. A historia é, em
ultima analise, uma terra de oportunidades tio opulenta quanto o presente
e o futuro.24

Nao implica em dizer, aqui, que se trate de uma categoria de facil defini¢ao (da mesma
forma que existem dificuldades em categorizar o filme histérico). No entanto, esta forma de
reconstituir outras épocas, utilizando-se do elemento comico confere criticas e observagdes
agucadas que talvez somente através do humor poderiam saltar aos olhos de seu espectador.
Pensando por este enfoque, seguem as consideragoes sobre os trés filmes selecionados para
esse momento da tese. Filmes realizados em diferentes décadas, em diferentes momentos da
cinematografia nacional que tiveram por ponto inicial a discussao sobre filmes histéricos no

Brasil.

Peguemos como exemplo o Caramuru — a invengao do Brasi/ (2001, dirigido por Guel
Arraes), que posteriormente sera analisado: baseado em personagens histéricos (difundidos
pela literatura, com o poema épico homonimo de José de Santa Rita Durdo, ambientado em
um periodo de ampla abordagem para se constituir presente no imaginario de seu publico (e
obteve essa resposta, com sucesso na televisio e nos cinemas). Sua narrativa apresenta uma
linguagem préxima do publico e de época de sua de inicio do século XXI, o que ja aparece
no cartaz para os cinemas (Figura 5), com uma linguagem de histéria em quadrinhos. O

mesmo se pode dizer sobre a capa do livro de divulgagao (Figura 21) — escrito por Guel

24 SALMI, Hannu (otg.). Historical comedy on screen. Op. cit., p. 09.
245 Idem, ibidem, p. 29.
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Arraes e Jorge Furtado —, ao misturar imagens de seus protagonistas com a releitura de um
quadro de época, na arte grafica de Silvana Mattievich. Nao esquecendo que Arraes e Furtado
basearam-se especificamente em textos do escritor e jornalista maranhense Viriato Corréa
(1884-1967), além do poema épico de Frei José de Santa Rita Durao (1722-1784). O
exercicio deste trabalho em especial, que nao foi elaborado por historiadores, mas que
permanece para seu publico como imagens que se tornam referenciais e alimentam
estereotipos, inicia com uma frase que demonstra seu jogo com a ficgao: “Esta historia é uma
ficcdo baseada em fatos reais, como toda histéria. E também em outras histérias, em parte

reais e em parte inventadas. Como toda fic¢ao.” 246

/nlyr- Lirtado ¢ Guel Lrraes

A
INVENCAO

Figura 21 — Capa do livro escrito por Jorge Furtado e Guel Arraes, lancado em 2000 pela Editora

Objetiva. Arte grafica de Silvana Mattievich.

A tonica explicitada pelos autores do filme Caranurn — a invengio do Brasi/ nos oferece
elementos para compreender, no ambito da cinematografia nacional, aspectos caracteristicos
do que viria a ser uma comédia histérica, segundo as categorizagdes de Hannu Salmi. Fic¢ao
e histéria se conectam de maneira a criar para seu espectador um imaginario sobre esses
periodos criando pressupostos sobre o periodo retratado. Ao mesmo tempo, o filme em si
conduz em sua narrativa nuances que estabelecem conexoes entre o periodo representado e

elementos pertinentes da época de seu espectador (trilha sonora, montagem, dialogos, dentre

246 FURTADO, Jorge; ARRAES, Guel. A invencao do Brasil. Rio de Janeiro: Objetiva, 2000, p. 07.
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outros aspectos que serdo adiante analisados em pormenores). Muitas das vezes o “mote”
em si para a piada é a utilizacio consciente do anacronismo em momentos da trama, que
mexe com o conhecimento do espectador™’. A respeito do anacronismo, e a relagio

estabelecida pelo historiador, Salmi destacou que:

de qualquer forma, o problema dos anacronismos é uma questio séria para
os historiadores, um problema que pode muito bem surgir da natureza
geralmente sem humor de nossa concepgao da historia. supde-se que se
deva reverenciar a cabeca diante da historia, ser sério e adiar o passado

3 3
permitindo que ele fale com uma voz propria.248

Tematica muito presente no meio historiografico, a questao do anacronismo suscita as mais

diversas teorizagcoes, embates e defesas — fosse entre historiadores ou entre filosofos. Nicole

Loreaux, por exemplo, ressaltou a defesa de uma “pratica controlada do anacronismo™.

Em contrapartida, o filésofo Jacques Ranciére ressaltou que

Nio existe anacronismo. Mas existem modos de conexdo que podemos
chamar positivamente de anacronias: acontecimentos, nocoes,
significagdes que tomam o tempo de frente para trds, que fazem circular
sentido de uma maneira que escapa a toda contemporaneidade, a toda
identidade do tempo com ‘ele mesmo’. Uma anacronia é uma palavra, um
acontecimento, uma sequéncia significante saido do ‘seu’ tempo, dotados
da capacidade de definir direcionamentos temporais inéditos, de garantir
o salto ou a conexio de uma linha de temporalidade com outra. E é através
desses direcionamentos, desses saltos, dessas conexdes que existe um
poder de ‘fazer’ a histéria. A multiplicidade das linhas de temporalidades,
dos sentidos mesmo de tempo incluidos em um ‘mesmo’ tempo, ¢ a
condi¢do do agir histérico. Leva-lo efetivamente em conta deveria ser o
ponto de partida de uma ciéncia histérica, menos preocupada com sua
respeitabilidade ‘cientifica’ e mais preocupada com o que quer dizer
‘historia’.250

Reforco que os filmes em questio, mesmo que embasados em pesquisas historicas
(conforme sera abordado mais adiante), flertam com narrativas ficcionais, muitas das vezes
romanescas. No entanto, em sua estrutura audiovisual, acessam o imaginario de seus

espectadores, de forma a alimentarem estereétipos, utilizarem-se de criticas referentes mais

247 SALMI, Hannu (otg.). Historical comedy on screen. Op. cit., p. 13.

248 Idem, ibidem, p. 14

24 LOREAUX, Nicole. “Elogio do anacronismo”. In: NOVAES, Adauto (otg.). Tempo ¢ histiria. Sio Paulo:
Companhia das Letras, 1996, p. 59.

250 RANCIERE,]acques. “O conceito de anacronismo e a verdade do historiadot”. In: SALOMON, Matlon
(org.). Histdria, verdade e tempo. Chapecd, SC: Argos, 2011, p. 49.
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ao perfodo de quando foram realizadas com essa ambientagao histérica. E o uso do
anacronismo em sua maneira de contar a histéria efetua em seu espectador momentos de

riso por meio do inusitado — algo, alids, bastante caracteristico da comédia historica.

As trés narrativas filmicas que se seguem discutem o fazer cinema no Brasil através
da comédia e, um ponto importante, nessas épocas qual era tido o melhor modelo de filme
(o que poderia ser mais aceito junto ao publico e a critica) seria o mais adequado. Tais
produgoes, tao diferentes entre si e a0 mesmo tempo tio proximas e que Nos mostram o
filme como entretenimento e natrativa, conforme j4 mencionara Graeme Turner”'. Vejamos
de que maneira Helena de Trdia, Tiradentes e os inconfidentes com a tripulagao da frota de

Cabral podem, pelo riso, pensar o cinema nacional e colocar num pedestal o género histérico.

3.3 A comédia filmica como fonte para o historiador

Em sua tese defendida em 2001, a historiadora Hilda Machado propds que se
pensasse o género filmico coémico como um discurso sobre a nagio™?, conforme o conceito
de “artefato cultural”, de Benedict Anderson em Comunidades imaginadas®™. Esta perspectiva
analitica ndo apenas coloca o historiador defronte uma outra forma de aproximagao da
imagem (algo cada vez mais presente no seu universo), mas também com este género que é
a comédia. E aqui, o cinema ¢ pensado como uma forma de discurso sobre a nagio,
construindo o imaginario da nacionalidade, o que refor¢a a riqueza deste objeto de pesquisa.

Para Hilda Machado

Rir de si mesmo e do outro forma comunidades imaginarias em torno dos
objetos do 1iso atual. Rir de qué e de quem é uma forma de comunidade
imaginada e o conceito de comédia nacional que o cinema vem utilizando
de forma inocente (comédia italiana, comédia americana) nio pode ser
mais expressivo. A existéncia ou exceléncia de um ciclo de comédias
cinematograficas em um determinado pais — ou de um realizador comico

21U TURNER, Graeme. Cinerma como pritica social. Sio Paulo: Summus, 1997, p. 11.

252 Cf. MACHADO, Hilda. As cem cadeiras: comédia filmica como fonte historiografica. Tese (Doutorado).
Rio de Janeiro: UFR], Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, 2001.

253 Cf. ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas: reflexGes sobre a origem e a difusio do nacionalismo.
Tradugao: Denise Bottman, 2008.
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— continua, na tradi¢do das belas artes a ser encarado como discurso dessa
nacio e testemunho de seu passado.2>4

E, pensando no caso brasileiro, como vimos nos capitulos anteriores e por diversos estudos
ja publicados, a comédia, por exceléncia, sempre esteve no gosto do publico. Entretanto, no que
implica o riso? No caso da comédia historica, o que se encontra por detras do riso? Ha um elemento
parédico muito forte em diversas obras, mais ainda por seus didlogos com filmes e tematicas

conhecidas de seu publico (conforme veremos nos capitulos seguintes).

Hannu Salmi destacou que se deve dar atencao ao tipo de passado que se torna material para
a comédia e, nesse sentido, as comédias historicas nos mostram curiosos artefatos para a reflexdo de
como lidamos com esse outro tempo?%. E que no decorrer do tempo, o que antes poderia ser um
tabu, a época de constituicio de uma obra pode ndo mais ser... a comédia histérica pode, a principio,
ser mais dificil de ser definida dada a sua jungdao muitas das vezes com outros géneros, como o musical
ou a comédia de costumes brasileira. Conforme ja mencionado, elas se enquadrariam na categorizacao
de obras experimentais que Robert Rosenstone utiliza para classificar os filmes histéricos: além de
nao haver necessariamente a necessidade de colocar o passado de uma forma o mais “realista”

possivel.

254 MACHADO, Hilda. As cen cadeiras: comédia filmica como fonte historiografica. Tese (Doutorado). Rio de
Janeiro: UFR], Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais, 2001, p. 11.
255 SALMI, Hannu. Op. Cit., p. 12.
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Capitulo 4
Helena de Tré6ia ao som de marchinhas e rumbas: de José Carlos Burle, Carnaval

Atldntida (1953)

Mareou, maré levou
Indo afora a mostrar
Voar voei, cruzei o mar

Eu son o cinema popular

Brithar, brilhar de novo
Ut chafariz iluminado

Recordando Atlintida, cinema do passado

G.R.E.S. Camisa Verde e Branco, “Atlantida e
suas chanchadas”, samba-enredo de 1976™°.

256 Samba enredo campedo do carnaval paulista de 1976, a Escola desfilou com as alegorias pensadas pelo
carnavalesco Augusto Henrique Alves, ganhando o tti campeonato do Grupo 1.
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4.1 - Cadillacs, um chafariz e sobem os créditos em musica crescente...

No primeiro capitulo, ao compreender as inumeras nuances referentes a teoria do
género cinematografico, assim como o panorama a respeito das obras que mais dialogaram
com o publico brasileiro, tivemos uma nogao dos diferentes gostos de nossas plateias em
diferentes épocas. Em seguida, nos capitulos dois e trés, vimos a evolu¢iao do imaginario
coémico e a consagracao da comédia histdrica como um género que possui diversos recortes e

apari¢Oes na cultura brasileira e tornou-se parte constituinte de nossa memoria coletiva.

O presente capitulo passa, entdo, a analise da primeira fonte selecionada: o filme
Carnaval Atlantida (1953), de José Carlos Burle, considerada como uma das obras mais
perspicazes de nossa cinematografia, por fazer uma critica bem-humorada das condi¢des de
producao de uma comédia historica destinada ao grande publico, em um auténtico exercicio

metalinguistico.257

No decorrer deste capitulo, faco uma reflexdo sobre o modelo de narrativa histérica
que o diretor optou por seguir e de que forma tal escolha pode ser vista como uma proposta
que flerta conscientemente com o ridiculo. Para tanto, analiso um pouco da producio
audiovisual da década de 1950, dominada pelas chanchadas, e a relagdo da obra com a

representacao historiografica e o fazer cinematografico.

De acordo com a historiadora Maria Wyke, o estudo do filme histérico, com base
nas consideragoes de Pierre Sorlin, permite, a0 mesmo tempo, analisar uma forma de leitura
do passado e vislumbrar como se transmite a elaboragaio de uma consciéncia historica.

Conforme Wyke,

O cinema é um meio que inicialmente era uma extensido das formas de
representagdo do século XIX. A nova tecnologia da imagem em
movimento pode ser vista como um desenvolvimento adicional de uma
progressao técnica do século XIX através da litografia de gravura e da
fotografia, em direcdo a representacoes “realistas” cada vez mais refinadas,
sejam do presente ou do passado. (tradugdo nossa).25

257 Dentre os varios trabalhos sobre Carnaval Atlintida, considerada uma obra destacam-se: a tese de
doutoramento de Jodo Luiz Vieira para a Universidade de Nova York, com orientacio do brasilianista Robert
Stam, Hegemony and Resistance: Parody and Carnival in Bragilian Cinema (1984) e o livro de Rosingela de Oliveira
Dias, Cinema ¢ imagindrio das classes populares na década de 50 (1993). A tese de Jodo Luiz ndo chegou a ser publicada
na integra, mas diversos desdobramentos de seu trabalho sio encontrados em artigos e colabora¢oes em outras
obras.

258 No original: “Film is a medium that initially located itself as an extension of nineteenth-century
representational forms. The new technology of the moving image could be seen as a further development of a
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Derivadas das pegas teatrais do estilo burlesco, destinadas ao humorismo barato e
extravagante, as chanchadas se caracterizaram por filmar adaptagdes das comédias musicais

americanas com tons carnavalescos e populares.

Apesar de ser um estilo difundido em outros paises como Italia, México, Cuba e
Argentina, as chanchadas cariocas produzidas pelos estadios da Atlantida Cinematografica
(1941-1962) marcaram época por fazer um estrondoso sucesso entre o publico parodiando
narrativas ja consagradas, “talvez em parte por entender que os filmes brasileiros jamais

poderiam igualar o brilhantismo técnico de Hollywood”.*”

Em 1980, Victor Lima em entrevista a Jodao Luiz Vieira, destacou como as parddias

da Atlantida nasceram na esteira dos sucessos hollywoodianos:

E uma questio de comércio. O cinema nacional, vocé sabe que ele nio
tem aquela — ndo tinha e nio tem — importincia de propaganda. Quer
dizer, o [filme] americano j4 vem com aquela propaganda feita e etc. daf
tem um publico certo. E o cinema brasileiro, para atrair publico, ele tem
de aproveitar um pouco dessa propaganda. Entdo como aproveitar? Vem
uma fita af, fez um grande sucesso, vamos aproveitar o pedestal que ergue
essa fita e, vamos usar dal e vamos partir para a nossa. E af surge uma
ideia... Nem Sansao nem Dalila foi uma delas, mas acho que tinhamos varias
ideias antes dela. Mas a que saiu primeiro foi New Sansdo nem Dalila, que
pegamos uma fita que tinha feito sucesso, foi muito badalada,
aproveitamos aquilo e saimos com alguma coisa. Ai vocé bota New Sansao
nem Dalila, a pessoa ja vé que é parddia, vé Oscarito e Grande Otelo e vai
embora... a fita era sucesso de publico. E a fita era caprichada, trabalhou-
se foram feitos bons cenarios. A cenografia tinha um cendégrafo argentino,
até que fez a parte toda de roupas e aderecos e coisas de cena, tudo foi ele
que desenhou e levaram dois, trés meses preparando a fita. Entdo comeca
a parddia, a gente pega a base da historia original e dali partimos para as
coisas nossas.?o0

O cenodgrafo argentino mencionado acima era Ramén Both Vellez que trabalhou em
varias fitas brasileiras como Dupla do barulho (1953) e Nem Sansio nem Dalila (1954) e em

sucessos argentinos como Meu coragao te chama (1942), com a cantora e atriz mexicana Elvira

nineteenth-century technical progression through engraving lithography, and photography, towards ever more
refined ‘realistic’ representations whether of the present or of the past”. WYKE, Maria. Projecting the past: ancient
Rome, cinema and history. Nova York: Routledge, 1997.

259 RIST, Peter. A Brief Introduction to Brazilian Cinema. Brazilian Film History, Volume 9, Issue 6, June 2005.
Disponivel em: https://offscreen.com/view/intro_braziliancinema. Acesso em: 14 jun. 2022

260 Victor Lima, entrevista realizada por Jodo Luiz Vieira em 1980. In: VIEIRA, Jodo Luiz; PEREIRA, Lucas
dos Reis Tiago; FREIRE, Rafael de Luna. “Parédia e chanchada: entrevista com Victor Lima”. In: C. Legenda.
Niteréi, UFF, n. 36, 2018, p. 14-15. Disponivel em: https://petiodicos.uff.br/cibetlegenda/article /view/38737
Acesso em: 21 jul. 2021.
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Rios. Nos créditos iniciais o nome de Velez, no entanto, aparece como “guarda-roupa’ sendo

a cenografia atribuida a Cajado Filho.*!

s

Vale recordar que as primeiras revistas especializadas em cinema no Brasil ja viam as
produgodes hollywoodianas como principal referencial a ser exaltado, mesmo sendo veiculos

criados para promover o cinema nacional.

Para Ella Shohat e Robert Stam a palavra Ho/ywood esta associada a massificagao do
cinema mundial provocando um “centro de tensdes e contradigdes” que acaba por silenciar

e, muitas vezes, inviabilizar as produgoes locais.

(...) ndo utilizamos o termo ‘Hollywood’ para manifestar uma rejeicdo
simples de todo cinema comercial, mas como expressao de uma forma

‘dominante’ de cinema que é macicamente industrial, ideologicamente

. , . . 262
reacionaria e esteticamente conservadora.”

Entre as décadas de 1940 e 1950 a Atlantida tornou-se a principal representante do
estilo “enlatado” americano no Brasil, de veia comica, que se contrapunha as produgdoes
paulistas rodadas pela Vera Cruz (1949-1954), Maristela (1950-1958) e Multifilmes (1952-
1954), responsaveis por investir em um cinema industrial de apurada qualidade técnica e em
roteiros tipicamente nacionais, voltados para temas dramaticos. A Atlantida virou sinébnimo
de chanchadas, no sentido de “comédias populares com interpolacdes musicais”, segundo o
historiador do cinema brasileiro Alex Viany . O documentatio Assim era a Atlantida (1974) de

263

Carlos Manga™ retrata com nostalgia o auge da produtora e sua busca pelo modelo
hollywoodiano. Ja a Vera Cruz se contrapunha diretamente a “vulgaridade” da chanchada
popular na tentativa de produzir filmes que pudessem competir em todos os niveis com
produgodes estrangeiras. Ao rodar filmes baseados na estética europeia, a produtora ignorou

o gosto do grande publico e faliu em 1954, apenas cinco anos apods sua fundagao tendo

filmado 18 longas-metragens.

201 Disponivel em: https://www.imdb.com/name/nm1246076/. Acesso em: 13 jul. 2021.

22 SHOHAT, Ella; STAM, Robert. Critica da imagem enrocéntrica. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2000, p. 28.

263 A concepgio inicial deste documentatio veio da popular trilogia Assinz era Hollywood (That'’s entertainment,
dirigido por Jack Haley Jr, em 1974, que nada mais ¢ do que uma coletinea de numeros musicais dos tempos
aureos dos estudios da Metro-Goldwyn-Mayer, com depoimentos de seus astros principais, como Fred Astaire
e Gene Kelly.
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Em seus estudos sobre a historiografia do cinema nacional Alcides Freire Ramos
explicita as disputas representativas entre o cinema carioca e paulista que marcaram o periodo

e influenciaram, de certa forma, a construcao do roteiro de Carnaval Atlintida:

A década de 1950 foi marcada, no Rio de Janeiro, pelo apogeu das
comédias carnavalescas, produzidas dentro ou fora da Atlantida. Esta
cinematografia, de facil comunicag¢do popular, ndo encontrava, porém, eco
positivo na critica paulista, tampouco na carioca, sobretudo a partir de
1949, com a inauguragdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz.
Vislumbrou-se nesse momento historico, a possibilidade de se produzir,
entre nds, um “cinema de qualidade internacional”, diferenciado,
portanto, do tom “popularesco” e “vulgar” (expressoes usadas na época)
das comédias exibidas entdo.264

O langamento da obra Carnaval Atlantida (1953), portanto, vem satisfazer a demanda
do grande publico pelas comédias musicais, ignorando as reticéncias da critica
cinematografica paulista que aspirava um outro modelo de produgao. O filme se destaca por
retratar dentro da tela o estilo popular e caricato que marcam as produg¢oes da Atlantida por

tras da tela, problematizando a produ¢ao cinematografica nacional da década de 1950.

Na trama, o produtor de cinema Cecilio B. de Milho (Renato Restier), dono do
estudio Acropole Filmes, almeja realizar um filme sobre a personagem Helena de Troia.
Contudo, todos os que trabalham no estudio estao descrentes dessa ideia, uma vez que no
Brasil nao ¢ esse o tipo de filme que atrai o pablico. Primeiramente Miro (Grande Otelo) e
Piro (Colé Santana), protétipos da malandragem carioca, apresentam um argumento
propondo a encenagao de uma chanchada carnavalesca, logo recusada. A fim de trazer maior
veracidade ao enredo, o produtor contrata Xenofonte (Oscarito), um professor de grego para
escrever o argumento. Xenofonte aceita o convite, mas se mostra descrente quanto a
viabilidade do trabalho e tem receio de que seu nome esteja associado a uma produgdo de
cinema. Enquanto isso, as personagens de Grande Otello e Colé, viram faxineiros de estadio
e passam toda a trama tentando convencer os produtores de que o filme deveria ser menos
sério. Diante das dificuldades apresentadas, Cecilio acaba por adiar a filmagem historica e
decide fazer um musical comico, com a ajuda de Xenofonte que renuncia a Grécia antiga e

adere ao samba.

264 RAMOS, Alcides Freire. “Historiografia do cinema brasileiro diante das fronteiras entre o tragico e o comico:
‘redescobrindo’ a chanchada”. In: Fénix: revista de histéria e estudos culturais. Uberlandia: UFU, vol. 2, ano 3,
n. 4, outubto /  novembro /  dezembro 2005, p. 1.  Disponivel = em:
https:/ /www.revistafenix.pro.br/revistafenix/article /view/869. Acesso em: 25 ago. 2021.
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Na cena abaixo, em um dos didlogos entre Cecilio e Xenofonte, podemos perceber

que obsessao do produtor pelo sucesso comercial:

Cecilio: eu quero uma Helena de Tréia com multidoes desenfreadas, ledes
famintos e sanguinarios, camelos, jacarés.

Xenofonte: Tudo isso na Grécia?
Cecilio: claro! Pode até botar umas cenas de faroeste.

Xenofonte: Mas o senhor quer uma historia na Grécia ou uma aventura
no Texas?

Cecilio: Nao importal O que precisamos ¢ atrair publico e bilheteria.

A ambicdo pelo retorno financeiro e a busca pela fama é muito bem explorada no
filme, como uma espécie satira a propria condi¢do bem-sucedida da Atlantida
Cinematografica em rela¢do a outras produtoras do mercado que viam com maus olhos todo

€SS¢ SucCesso.

Nas palavras do jornalista Otavio Faria, publicadas na Revista Cultural Anbenbi em
195825, as chanchadas cariocas exploravam “o mau gosto das massas, incentivando os seus
instintos primarios, iludindo e confundindo, baixando o cinema para o publico, ao invés de

elevar o publico para o cinema’266,

Assim, Carnaval Atlintida também inova ao retratar a tentativa de inferiorizacao da
comédia como estilo narrativo dentro da propria trama, certamente em resposta a critica
especializada que costumeiramente associou a chanchada a mentalidade atrasada ou “a tnica
resposta subdesenvolvida possivel de um cinema que, ao procurar imitar o cinema

” %7 Essa dicotomia entre seriedade/qualidade e

dominante, acaba rindo de si préprio
vulgaridade/humor que caracteriza as ctiticas feitas contra as produ¢des da Atlantida estio

presentes no filme de José Carlos Burle: enquanto o produtor vivido por Restier quer

265 Criada e dirigida por Paulo Duarte, representante das elites ilustradas paulistas no p6s-1945, a Revista Anhentbi
(1950-1962) fazia parte de um projeto elitista para elevar o nivel cultural do Brasil em uma alusio a imagem dos
antigo bandeirantes, que expandiram as fronteiras do pais. Cf. CATANI, Afranio Mendes. A Revista de Cultura
Anhembi (1950-1962). Um projeto elitista para elevar o nivel cultural do Brasil. Maringa: UEM Editora, 2010.
206 Tbid.

267 RAMOS, Alcides Freire. Op. cit, p. 3.
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ressaltar o lado épico do filme, os personagens de Grande Otello e Colé torcem para que

tragédia acabe em comédia e carnaval.

No decorrer do capitulo tento investigar um pouco dessas tensdes que dominaram a
cinematografia nacional até a fundacao da Embrafilme em 1969. Cabe destacar que os dados
sistematizados sobre custos, bilheterias e faturamento durante o periodo, além de esparsos,
merecem ainda um estudo mais acurado. Os maiores indicios continuam sendo as noticias
veiculadas nos jornais, o que nem sempre oferecem dados mais especificos sobre o publico

nos cinemas.

4.2 - Helena de Tréia entre o épico e o comico no cinema nacional? Ou, em tempos
de épicos espetaculares, por que ndo fazer o mesmo por aqui? Algumas

consideragdes sobre o cinema épico...

Apesar de ser explicitamente uma comédia o filme de José Carlos Butle, Carnaval
Atlintida, remete um modelo especifico de espetaculo cinematografico de grande sucesso
junto ao publico desde os primérdios do cinema: o épico histérico. Com sua reinterpretagao
do passado, este género em formato de grande espetaculo, no decorrer do século XX foi
dominado basicamente por duas cinematografias: estadunidense e italiana. Segundo Derek
Elley,

Os filmes americanos invariavelmente defenderam um plano de vida
aconchegante e meio-americano e ficaram extremamente fascinados pelos
paralelos mais grosseiros entre a América do século XX e a civilizagdo
romana (...) As produgdes italianas, livres de tal auto-importancia, tém
sido geralmente menos agrilhoadas e categoricas em sua criacdo de
mensagens. Nao é demais enfatizar o quao incalculavelmente estamos em

débito do peplum italiano por explorar areas da histéria com as quais
Hollywood nunca poderia ter encontrado simpatia (tradugido nossa).268

Para Elley o género épico no cinema transmuta os proprios eventos, criando

narrativas atemporais, partindo do principio de que o passado exerce um fascinio sobre o

268 No original: “The American films have invariably championed a cosy, middle-american groundplan for living
and been ordinately fascinated by the grosser parallels between twentieth-century America and Roman
civilization (...). The italian productions, free of such self-importance, have been generally less fettered and
categorical in their message-making. It cannot be stressed too often how incalculably we ate in debit of the
Italian peplum for exploring areas of history with which Hollywood could never have found sympathy”.
ELLEY, Derek. The epic filz: myth and history. Londres: Routledge & Kegan Paul, 1984, p. 6-7.

132



publico mesmo com todas as liberdades com que se representam os fatos histéricos, sem se
ater ao compromisso de traduzir a veracidade dos fatos. Os primeiros filmes épicos
realizados, obras italianas do cinema mudo como as dirigidas por Giovanni Pastronne e seus
titulos Cabiria (1914) e Quo Vadis? (1912) inspiraram as leituras do passado realizadas por D.
W. Griffith em Judith of Bethulia (1914) e Intolerance (1916)°”. As figuras a seguir, com o0s
pOsteres destes quatro épicos apresenta-nos a monumentalidade caracteristica do género:
Inovagdes no campo da tecnologia audiovisual também foram implementadas em filmes com
essa ambientacio, como no caso de Os Ultimos dias de Pompéia (1935), dirigido por Ernst B.

Schoedsack.

WIAEES | s o MAY S

GABRIELE-DANNUNZIO

CABIRIA

ITALA _EIL =T ORINO

Figuras 22 e 23 — cartazes dos filmes Cabiria e Quo vadis? , produgoes italianas do comeco do
século XX, que inspiraram produgdes hollywoodianas subsequentes?’

269 Em se tratando de uma pesquisa que além de comédias, versa também sobre metalinguagem no cinema, nao
ha como se falar de Intolerance sem mencionar a producio italiana dos irméos Paolo e Vittorio Paviani, Bow dia,
Babilonia (1987) que, pelas trajetérias de dois escultores, mostra-nos os bastidores da superprodugio de 1916,
além da confecgdo dos gigantescos cenarios que figuraram o episédio sobre a cidade mesopotimica.

270 Disponivel em: www.imdb.com. Acesso em: 12 jan. 2022.
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Figuras 24 e 25 - chamadas de publicidade dos épicos de D. W. Griffith?7!

Cabe aqui ressaltar que essas produgoes italianas tinham relativa divulgagao na

imprensa brasileira, como ¢é possivel se perceber pelo anuncio abaixo apresentado:

Cabiria Cabiria Cabiria
Nilo podemos deixar de fazer especial mengio deste trabalho

verdadeiramenle magesiso, estopendo, monumental
pocta italiuno Gabriele d'\nlgenzlo i do.grqndo

LA CABIRIA

O malor «capo lavoro » até hoje editado,
arrojado tmbalm clnmm:togmp‘lﬁw. 0 ﬂ‘l’moh?l‘;;.'tg
tavel. Vordudeira arte em cinemutographia.

Figura 26 - chamada em jornal carioca de 1915 sobre o épico italiano em telas brasileiras?72

Nos cartazes de superproducdes hollywoodianas, nota-se a magnitude de seus
cenarios suntuosos, obras que tiveram altas quantias de investimento, além de um retorno e
abrangéncia impensaveis para a relidade brasileira. A respeito desse “imperialismo
hollywoodiano™ travestido de figurinos romanos, Sandra Joshel, Margaret Malamud e
Donald T. McGuire Jr. destacaram que existia uma movimentagao encomica gigantesca que

teve um papel importante na sociedade americana.

As produgbes hollywoodianas de Roma exibem sua prépria
“imperialidade” na construc¢do e decorag¢do de cenarios luxuosos e no

27 Disponivel em: www.imdb.com e https://www.doctormacro.com/Images/Posters/1/Poster%20-
%20Intolerance 04.jpg. Acesso em: 12 jan. 2022.

272 Chamada do filme Cabiria (1914) publicada no jornal catioca Correio da manba (R]), em 7 de novembro de
1915, pagina 12 da edig@o n. 6.110. Disponivel em: http://memortia.bn.br/DocReader/089842 02/25767
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emprego de milhares de figurantes. Os diretores fazem grandes shows e
se tornam imperadores beneficentes do século XX: Cecil B. DeMille
empregou americanos desempregados durante a Depressio em O sinal da
ernz (1932) e Joseph L. Mankiewicz, de acordo com comunicados de
imprensa da MGM, distribuiu restos de comida dos banquetes em Quo
Vadis (1951), aos 6rfaos de guerra italianos.273
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Figuras 27 e 28 — cartazes dos épicos Qno 1Vadis? (1951), de Melvyn LeRoy?™ e Sansio e Dalila
(1949), de Cecil B. De Mille.2%.

As diversas leituras sobre a Antiguidade no cinema de maneira geral se conectam
com cada época, o que pode ser apresentado por uma extensa lista de titulos que segue até
os dias atuais, trazendo a tona suas formas de uso, além de sua mutabilidade. O poder da
midia, portanto, reconstrdi e institui narrativas, criando épicos mais palataveis e atraentes

para o consumo do grande publico sejam eles narrativas tragicas ou comicas.

Se, para torcer o famoso ditado de Marshall McLuhan “o meio ¢é a
mensagem”, o meio ndo é bem a mensagem, o meio molda as Romas
discutidas (...) e sua relagdo com seus publicos: Romas de celuléide vistas
pelos espectadores no cinema,; televisual, a Roma das novelas assistidas em
casa através de um eletrodoméstico; Romas escritas e lidas em particular;

273 No original: “Hollywood’s productions of Rome display their own “imperiality” in the construction and
decoration of lavish sets and employment of thousands of extras. Directors put on grand shows and become
beneficent twentieth-century emperors: Cecil B. DeMille employed Americans out of work during the
Depression in The sign of the cross (1932) and Joseph L. Mankiewicz, according to MGM press releases, distributed
uneaten food left from the banquets in Qwo VVadis (1951) to Italian war orphans. JOSHEL, Sandra R,
MALAMUD, Margaret; MCGUIRE JR., Donald T. (eds.). Imperial projections: Ancient Rome in modern popular
culture. Baltimore: The John Hopikins University Press, 2005, p. 19.

274 Disponivel em: https://www.doctormacro.com/Movie%20Summaries/Q/Quo%20Vadis%20(1951).htm
Acesso em: 10 jun. 2020.

275 Disponivel em:
https:/ /www.doctormacro.com/Movie%20Summaties/S/Samson%020and%20Delilah%20(1949).htm Acesso
em: 22 nov. 2021.
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Romas tragicas e comicas tocadas ao vivo no palco; e Romas materiais em
que o publico come, dorme e, sobretudo, joga e faz compras. (tradugao
nossa).27

Dessa maneira a representagdo comica de temas épicos — por meio do artificio da
parédia — é apenas mais uma forma de construir representagdes sobre a Antiguidade e
conquistar a atengdo do publico presente em diferentes produgdes cinematograficas.
Portanto, a despeito da contrariedade dos criticos de cinema mais puristas, parodiar a
Antiguidade Classica e a pretensa seriedade de obras épicas sempre rendeu filmes no minimo

interessantes.

A construcao das férmulas de sucesso dos filmes sobre Roma Antiga, sao exemplos
de producio hollywoodianas de grande porte que forjaram um imaginario fantasioso sobre
a cultura greco-romana. Apesar dos ares de seriedade historica, as narrativas sobre a
Antiguidade Classica apresentadas em Hollywood quase sempre foram entrelagadas por
experimentagOes estéticas e linguisticas adotadas com bastante permissividade mesmo apos

a criacio do Codigo Hays™” que ditaria as normas de conduta dos entredos cinematogrificos.

No ano de 1932, estreava nas telas dos cinemas norte-americanos a superproducao
O sinal da Cruz, dirigida por Cecil B. DeMille. Com um elenco de astros bastante populares a
época, a producio, realizada pelos estidios da Paramount, foi o terceiro trabalho elaborado
por De Mille a trazer sua particular percepgao sobre eventos historicos, levando para as telas
“um superespecticulo na sua tradicional férmula de unir erotismo e religiao””®. O filme
possui toda uma elaboragao de cenarios e vestimentas que remetem seu espectador a Roma
dos primeiros tempos da cristandade, com elementos e sinais atraentes para o publico de sua

época.

As proprias imagens das Figuras 8 e 9 coloca-nos defronte de elementos que

refor¢cam o imaginario coletivo épico a respeito do Império Romano. No entanto, a0 mesmo

276 No original: “If, to twist Marshall McLuhan’s famous dictum [“o meio ¢ a mensagem”], the medium is not
quite the message, medium shapes the Romes discussed (...) and their relation to their audiences: celluloid
Romes seen by spectators in the movie theater; televisual, sopa opera Romes watched at home on a domestic
appliance; written Romes read in private; tragic and comic Romes performed live on the stage; and material
Romes in which the audience eats, sleeps and, above all, gambles and shops”. JOSHEL, Sandra R,
MAKAMUD, Matgaret; MCGUIRE JR., Donald T. (eds.). wmperial projections: Ancient Rome in modern popular
culture. Baltimore: The John Hopkins University Press, 2005, p. 18.

277 Criado em 1930 o Motion Picture Production Code reuniu um conjunto de regras morais aplicadas aos filmes
americanos até o inicio década de 1960 quando a indudstria sentiu o impacto da ascensdo da Televisiao e da
influéncia de filmes estrangeiros.

278 MATTOS, A. C. Gomes. Hollywood anos 30. Rio de Janeiro: Edi¢des Cinemin / Brasil — América, 1991, p.
31.
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tempo, detalhes da estética e da maquiagem - em especial das atrizes Claudette Colbert e da
italiana Elissa Landi - atendem aos gostos e tendéncias mais usuais do inicio da década de

1930.
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Figuras 8 e 9 — lobby cards do filme O sinal da cruz (1932), dirigido por Cecil B. DeMille.27

Niao por acaso Cecil B. DeMille ¢ inspira¢ao explicita para o personagem Cecilio B.
de Milho, o produtor de cinema retratado por Renato Restier em Carnaval Atlantida.
Conhecido como o produtor-diretor comercialmente mais bem-sucedido na histéria do
cinema, tendo sido responsavel por dirigir 70 filmes entre 1913 e 1956, Cecil nada mais é que
um dos 36 fundadores da Academy of Motion Picture Arts and Sciences, responsavel pela

premiacio anual do Oscar desde 1929.**

Seguindo a esteira do sucesso da fita de DeMille, em 1933 o diretor Bubsey Berkley
langou Escindalos romanos, uma comédia musical considerada um dos mais populares filmes
do inicio da década. Estrelado por Eddie Cantor, o filme ousa ao utilizar o humor para fazer
uma intetlocu¢io com a sociedade norte-americana da década de 1930*". Aqui a propria
Hollywood ja desconstréi a ideia de que os temas classicos devem se restringir a uma

narrativa tradicional épica.

Agrupando elementos visuais que caracterizariam a Roma Antiga, o musical

apresentou uma série de elaborados numeros de dancga que fizeram sucesso em sua época, o

279 Disponivel em: LINK CORROMPIDO, FAVOR SUBSTITUIR. Acesso em: 15 jun. 2020.

280 PRESLEY, Cecilia de Mill; VIEIRA, Matrk Alan. Ceci/ B. DeMille: The Art of the Hollywood Epic. Running
Press, 2014, p. 12.

281 Gore Vidal em seu livro Sereening history mencionou suas lembrangas a respeito desse filme em especial e sua
conexdo com o momento no qual os Estados Unidos vivenciavam em virtude da Grande Depressio. Cf.

VIDAL, Gorte. Screening history. Cambridge (MA): Harvard University Press, 1992.
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que pode ser apreciado pelas Figuras 31 e 32. Nota-se que nao ha preocupagao “realista” de
fidelidade as representagdes de Roma, mas sim elementos e convengoes reconheciveis pelos

espectadores de forma a estabelecer uma associa¢ao plausivel com a Antiguidade:
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Figura 10 e 11 — cartazes do filme Escdndalos romanos (1933), dirigido por Frank Turttle e nimeros musicais
coreografados por Busby Berkeley. 282

Apesar do sucesso do filme, Hollywood demorou mais de trés décadas para langar
uma nova comédia historica, preferindo investir em épicos classicos como César e Cledpatra
(1946), Quo Vadis (1951), Ulysses (1954), Antigona (1961), Os 300 de Esparta (1962), Ben-Hur
(1959), Spartacus (1960) e A gueda do Império Romano (1964), dentre dezenas de outros. Em A4
gueda do Império Romano, o diretor Antony Mann chegou a contar com a consultoria do
consagrado historiador norte-americano Will Durant, cujo nome foi citado nos créditos ao
lado de astros como Sophia Loren, Sthepen Boyd e James Mason, na tentativa de dar maior

credibilidade 2 trama.

CONSULTANT
. WILL DURANT

Figura 33 — screenshot dos créditos iniciais de A queda do império romano (1964).

282 Disponivel em: https:/ /www.doctormacro.com/Images/Posters/R/Postet%20-
%20Roman%20Scandals_01.jpg. Acesso em: 08 abr. 2020.
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Somente em 1960, estreia de Algo engracado acontecen a caminbo do forum, outra comédia
ambientada em Roma antiga e estrelada por astros como Michael Crawford, Zero Mostel,
Phil Silvers e Buster Keaton. Dirigida Richard Lester e baseada no musical de sucesso da
Broadway, o filme ¢é repleto de anacronismos. De acordo com Jon Solomon, o comediégrafo
romano Plauto teria provavelmente gostado desta leitura que fez referéncias a varias de suas
pecas como Pseudulus, Poernulus, Mostellaria e Miles Glooriosus™>. Apesar da narrativa comica, o
filme procurou expressar uma verossimilhanca visual com o cenario da Roma Antiga,

conforme a Figura 34:
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Figura 34 - Poster do filme Uwm escravo das ardbias em Roma (1966), de Richard Lester.284

Enquanto dramas como Sinal da Cruz e A queda do Império Romano, conforme os
dizeres do historiador Robert A. Rosenstone, tentaram ‘“conscientemente rectriar o

passado”™®

, as comédias mais se alinham a ambienta¢des historicas que dialogam com os
referenciais de seu publico e seu conhecimento prévio sobre a Roma Antiga. F notéria a
intrinseca relagdo entre cinema e historia e as diversas formas de interpretar o passado, ou
utilizar-se dele como cenario para tratar outras questoes pertinentes a trama.

E de que maneira Carnaval Atlintida se inseriria nessas discussoes? A fita de Burle,

em especial, faz piada com o desejo de reconhecimento e consolidagao do cinema brasileiro

283 SOLOMON, Jon. The ancient world in the cinema. Edi¢io revista e ampliada. New Haven: Yale University Press,
2001, p. 285.

284 Disponivel em: https://www.imdb.com/ttle/tt0060438 /mediaviewer/rm501493760. Acesso em: 10 abr.
2020.

285 ROSENSTONE, Robert A. A bistdria nos filmes, os filmes na histéria. Sao Paulo: Paz e Terra, 2010, p. 15.
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equivalente ao padriao de sucesso comercial e exceléncia norte-americano. E utilizou-se do
cinema épico, com a metalinguagem para tratar ndo somente de histéria e da producao de
sua época no Brasil, mas também para “rir de si mesmo” se contrapondo ao estilo de filme

proposto pela Cinematografica Vera Cruz e sua predilecao pela estética do cinema europeu.

Ao usar e abusar do deboche e da ironia Carnaval Atlintida é uma parddia classica que
traca o percurso do heroico ao grotesco ao criticar e exaltar, simultaneamente, a heranca

hollywoodiana. Nas palavras de Jean-Clude Bernardet:

A parédia é uma avacalhagiao, um esculacho do modelo: ela degrada,
macula o modelo opressor. Mas, para essa degradacdo funcionar, é
necessario que o modelo continue modelo. Num jogo contraditério, ela
a0 mesmo tempo confirma o modelo enquanto tal e o degrada. A parddia
¢, inclusive, a confissio de que, no momento, nio se consegue substituir
o modelo por outro. 286

Bernardet e Paulo Emilio Salles Gomes, concordam com o fato de que na parédia
ha uma redugao do modelo posto como referencial, mas também uma autodesvalorizag¢ao,
como uma maneira comica de brincar com os proprios defeitos e limites que tem um forte
apelo junto ao publico nacional, identificado com sua condi¢ao de subdesenvolvimento e

subalternidade.

Os espectadores se projetariam nos personagens grotescos desses filmes e
ririam deles, possibilitando uma catarse que aliviaria o complexo de
infetioridade de um publico/povo que se despreza quando se compara aos
paises industrializados, que nao se sente suficientemente ativo no processo
histérico de seu pafs, consolidando a0 mesmo tempo, seu complexo de
inferioridade. Frequentemente, depois da projecio de uma atual
pornochanchada, ¢é o comentario: ‘Brasileiro ¢é assim mesmo’.
Frequentemente também o espectador que se diverte durante a proje¢ao
e renega o filme na saida.28”

Bernardet nos lembra que no refor¢o de uma consciéncia de inferioridade, a

chanchada acaba por estabelecer uma relagao de dependéncia.

Mas a particularidade da chanchada é que ela é consciente da sua
inferioridade. A degrada¢do de que é vitima o colonizado é reconhecida e
afirmada como uma qualidade. Essa degradagao é plenamente assumida e

286 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 2* edi¢éo revista e ampliada, 2009, p. 116.
287 Ibid, p. 117-118.
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erguida como uma bandeira, é o aspecto ‘coisas nossas’ do negocio.
Assumir a imita¢do degradada do modelo opressor e fascinante é a
fraqueza e a gléria do colonizado sem consciéncia politica. Ao mesmo
tempo ele mantém vigente o mecanismo sobre si mesmo, ele se vinga
imitando de modo degradado, a0 mesmo tempo submisso e na defesa.
Donde a necessidade de ser vulgar. A vulgaridade — ou aquilo que os bem-
pensantes chamam assim — € o fato de assumir plenamente a degradagao.
E isso faz da chanchada um género cinematografico popular (e nio
popularesco). As elites culturais mantém com o modelo opressor uma
relagio bem diferente: elas procuram coincidir o mais possivel com ele
pelo consumo da produgio cultural metropolitana: elas tentam identificar
com a burguesia a metropole. A essas elites pertenciam os criticos de
cinema 88

O fato é que o filme de Burle é resultado de um grande exercicio de fina ironia
reflexiva. Ao invés de apenas consumir o cinema americano ou tentar imitar seu padrao de
exceléncia, Burle ousa ao criar um estilo abrasileirado de representar o modelo
hollywoodiano através do escracho. Conforme destacaram Shohat e Stam, tal escolha é uma
espécie de auto reconhecimento da inadequagio brasileira, incapaz de alcangar os marcos do

mercado internacional:

As normas ditadas por Hollywood para o género, com cendrios
espetaculares e o elenco de milhares de pessoas sdao inalcancaveis em um
pais de Terceiro Mundo. Como Jodo Luiz Vieira aponta, as parddias
brasileiras de filmes americanos tendem a enfocar superprodugdes como
King Kong ou Tubario, fornecendo aos diretores o pretexto para que eles
satirizem tanto os filmes americanos quanto a incapacidade brasileira de
imitar sua tecnologia avangada.2s?

4.3 - Crocodilos e caubdis no cavalo de Troia: a estrutura narrativa de Carnaval

Atlintida

Uma das mais célebres parédias ja realizadas em nosso cinema®’., a chanchada
carnavalesca Carnaval Atlintida, continua a ser um titulo marcante por sua trama pautada pelo
tom de chacota com que brinca com os desejos de se fazer cinema “sério” no Brasil. Carmaval

Allintida é justamente o ponto inicial para percorrermos os diversos caminhos e para

288 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 2* edi¢éo revista e ampliada, 2009, p. 201.

289 SHOHAT, Ella; STAM, Robett. Critica da imagem enrocéntrica. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2000, p. 425. Na
citagdo os autores referiram-se também a tese de Jodo Luiz Vieira sobre parddia, defendida na Universidade de
Columbia (Nova York), porém nio traduzida na integra no Brasil como livro.

290 Neste caso em especial, ¢ possivel ao pesquisador fazer proje¢des a partir das noticias de jornais da época,
depoimentos, em um exercicio de cruzamento de fontes.
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pensarmos uma associagao entre a comédia na cinematografia brasileira com o género
historico e suas convengoes classicas.

Mas o que foram as chanchadas? Algumas definicbes se tornaram classicas na
historiografia do cinema brasileiro e que serviram de parametro, inclusive, para pensar a
recente onda de comédias bem-sucedidas produzidas pela Globo Filmes.

Durante muito tempo consideradas sin6bnimo de produg¢oes vulgares, ruins e
apelativas, as chanchadas recentemente passaram a ser objeto de estudo e releituras, vistas
como representantes de uma fase “viva e estimulante no cinema nacional”, segundo as
palavras de Paulo Emilio Salles Gomes e Adhemar Gonzaga no livro comemorativo dos 70
anos de nossa cinematografia.””'

Este género, na verdade, definiu o cinema brasileiro durante as décadas de 1930 a
1950 dada a sua conexdo estreita com o grande publico. De acordo com Afranio Mendes
Catani e José Inacio de Melo, a chanchada teve na Atlantida um de seus maiores bastides,
chegando a ser quase que sin6nimo da produtora, dada a conexio mimética entre elas™”.

No entanto, quando de sua fundagdo em setembro de 1941 — a partir do o grupo
formado por Arnaldo de Farias, Alinor Azevedo, Moacyr Fenelon e os irmaos Paulo e José
Carlos Butle - a proposta inicial da Atlantida era o de abordagem de temas mais sociais,
bastante raros na produgao nacional. Como se v¢, algo distante dos rumos depois seguidos
pela empresa — especialmente a partir de 1947, quando Severiano Ribeiro Junior torna-se o

s6cio majoritario do empreendimento.

Carnaval Atlantida foi um dos maiores sucessos do estadio, contando com um elenco
repleto de nomes conhecidos pelo grande publico e caracteristicos das produgdes da
Atlantida como Oscarito, Grande Otelo, José Lewgoy, Renato Restier, Colé, Eliana e Cyll
Farney, além das estrelas cubanas Maria Antonieta Pons e Cuquita Carballo. Os jornais da
época deram grande cobertura desde sua estreia, que ocorreu de forma simultanea em vinte

salas no Rio de Janeiro, conforme noticiado pelo Didrio Carioca.””

21 GONZAGA, Adhemar; GOMES, Paulo Emilio Salles. 70 anos de cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Expressio
e Cultura, 1966, p. 89.

292 Cf. CATANI, Afranio Mendes; SOUZA, José Inacio de. A chanchada no cinema brasileiro. Sao Paulo:
Brasiliense, 1983.

293 “Carnaval Atantida em vinte cinemas, segunda-feiral”. In: Didrio Carioca, ed. 07537, 28/01/1953, p. 7.
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Figura 14 — Chamada no Jomal dos Sports (R]), de 11/02/1953.294

A ampla campanha publicitiria alimentava o imaginario de seu publico com
elementos da produgao que eram ressaltados, como foi o caso do titulo do filme
anteriormente divulgado como Pegando fogo. A matéria do jornal Didrio Carioca as vésperas da
estreia do filme trazia uma entrevista com José Lewgoy, um dos membros do elenco fixo do
estudio que participou da fita. A passagem, mesmo extensa, coloca-nos uma série de

elementos enriquecedores para pensar sobre a obra e sua época de estreia:

José Lewgoy explica as razoes da mudanca do titulo do filme, com a
Rainha da Rumba [Maria Antonieta Pons| e Cuiquita Carballo, na Revista
Musical do Anol

Ja se constiui numa tradicdo das produtoras nacionais a apresentagiao de
filmes revistas, em estilo carnavalesco, todos os anos nas vésperas da
grande festa popular. A principio eram simples ‘shows’ filmados com
artistas de radio, cantando as composi¢oes de maior sucesso.
Ultimamente, entretanto, tem se verificado sensivel melhora na realizaciao
dos chamados filmes de carnaval. Alias, isso era natural que sucedesse com
o progresso e desenvolvimento que vem alcangando a massa
cinematografica. As exigéncias do publico também ja ndo suportariam
aquelas chanchadas carnavalescas com rétulo de filme. O que assistimos
atualmente, sao verdadeiras revistas musicais que em nada ficam devendo
dos melhores filmes americanos do género.

Sem duvida, a Atlintida se encontra entre as produtoras que mais
cuidadosamente tem se esmerado na exibicao dessas peliculas. Por esse
motivo, explica-se a ansiedade dos fis em conhecer o trabalho que a
conhecida empresa nos apresentara este ano.

Como ¢ sabido, o titulo do filme para o carnaval de 1953 da Atlantida era
Pegando fogo. Posteriormente, esse titulo foi substituido pelo de Carnaval
Atlintida, dai a curiosidade que se vem observando no publico para saber
das razoes que levaram a mudanca do titulo. E é de José Lewgoy, que
desempenha um dos papéis principais, quem explica os fatos declarando:
- O titulo estava bom. Mas a gente de teatro e cinema € supersticiosa. Os
estudios da Atlantida pegaram fogo. O filme foi completado na Flama,
nome também incandescente. Além disso, o ‘material’ do filme é mais

294 Disponivel em: http://memotia.bn.br/DocReader/112518_02/384 . Acesso em: 20 nov. 2019.
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perigoso do que celuloide. Por outro lado, nio era necessario fogo no
titulo, pois o filme é por demais quente, tanto nas musicas, como nos
trajes, nos bailados, nas piadas, etc. Basta acrescentar que ele inclui no seu
elenco a rainha da rumba, Maria Antonieta Pons, e Cuquita Carballo, duas
especialistas em fazer pegar fogo...”

Esta assim explicado o motivo da substitui¢ao do titulo da revista musical
da Atlantida para o Carnaval de 53 que, entre outros astros de primeira
grandeza, apresenta em papéis de destaque Eliana, Cyll Farney, Grande
Otelo, José Lewgoy e Colé. Na parte musicada o filme traz as melhores
composicoes carnavalescas pelos seus mais destacados intérpretes.2%5

A matéria, bastante elogiosa por sinal, ndo segue o wusual entre a critica
cinematografica da época sobre o tipo de filme realizado nao somente pela Atlantida, mas
por estidios como a Cinédia comandada por Adhemar Gonzaga, por exemplo.

A elegia feita ao género, as vésperas da estreia do filme, em muito se assemelha a uma
chamada publicitaria que, inclusive, reitera esteredtipos muito caracteristicos quanto a

imagem da mulher latino-americana e sua excessiva sexualizacdo nas figuras de Pons e

296

Carballo, algo recorrente a época e bastante explorado no cinema®. Matérias que

desqualificaram o filme se sucederam apds sua estreia em inameros jornais. No entanto, cabe
destacar que a classificagdo negativa veiculada pela critica especializada da época nao
implicou em uma diminui¢ao de seu publico. As duras observagoes de Décio Viela Otoni,

por exemplo, se estenderam a muitas produgdes do periodo

Quando tinhamos quase a certeza de que o pior dos filmes brasileiros,
entre os pretensiosos fosse Cuzgara, € entre os despretensiosos qualquer
um dos muitos dirigidos pelo sr. Luiz de Barros, surge este Carmaval
Atlintida que, dadas as circunstancias poéde bem ser considerada a maior
ignominia produzida neste pais. O filme é pior do que tudo o que a propria
Atlantida ja fez sobre Carnaval (e se ha alguma coisa irremediavel para o
cinema brasileito sio os filmes de carnaval que aqui se fabricam).
Deixando de lado tudo que constitui matéria para tecer comentarios em
torno de um espeticulo cinematografico — que essa matéria nao existe — o
que estranhamos é boa vontade do dr. Fernando Bastos Ribeiro, chefe do
Servico de Censura, permitindo que uma tal fita fosse imposta ao piblico
apenas porque apresenta no elenco alguns atores conhecidos na Praga
Tiradentes e porque esta tecnicamente mais ou menos (principalmente os
planos sonoros, feitos pelo sistema Duvergé-Emon-Bonfati). Teria o
Doutor Bastos Ribeiro forte apoio num dos artigos do Regulamento da
Censura que, embora anacronico, postula que os filmes, para se

295 “Carnaval Atlantida — 1953, uma pelicula altamente inflamavel”. In: Didrio carioca, ed. 07541, 1° de fevereiro
de 1953, p. 13.

2% Sdo recorrentes as frases de duplo sentido entre Lolita (Matia Antonieta Pons) e o professor Xenofontes
(Oscatito) que reiteram esse estere6tipo: “meu bombeiro é vocé.” Ou “a senhora parece até a tocha olimpica”,
que 20 mesmo tempo procuram fazer piada nesses didlogos.
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beneficiarem da obrigatoriedade de exibicao (hoje 8x1) devem ter, pelo
menos, um enredo: este ‘show’ ndo tem.297

Como ¢ possivel observar, a critica de Délcio Viela nao aparenta crer que a produgao
cinematografica nacional fosse de algum modo satisfatéria, mas a mengao a adogao do
DEB2% nio deixa de ser um ponto positivo. O sistema de exibi¢aio 8x1 mencionado na

reportagem, consistia em estabelecer uma propor¢ao de um filme brasileiro de longa-

metragem para cada oito estrangeiros, conforme o Decreto n® 30.179/1951.%”

Entretanto, uma passagem pelos jornais da época permite a leitura de consideragoes
elogiosas ao filme, ressaltando a inventividade de seu enredo, como uma inteligente parddia,
esmiucada em matéria do Correio paulistano, com a sugestiva chamada “Ja esta pegando fogo

o Carnaval Atlintida’:

A simples noticia de sua proxima estreia poe todo mundo a ‘arder’ —
anedota grega traduzida para o ‘carioca’ — astros nacionais e estrangeiros
no elenco.

A Atlantida continua a ser a melhor garantia da sobrevivéncia do cinema
brasileiro como industria. Sem espalhafato, vai produzindo os seus filmes
com regularidade elevando cada vez mais o nfvel técnico e artistico de suas
produgdes. Agora langa a Atlintida uma movimentada comédia musical,
sob a dire¢do de José Carlos Burle e defendida por um elenco de classe,
composto por astros nacionais e estrangeiros. Trata-se de Camaval
Atlintida, que constitui o filme de Carnaval de 1953.

Em seu elenco estio os nomes de Oscarito, Maria Antonieta Pons, Grande
Otelo, Eliana, Cyll Farney, José Lewgoy, Colé, Renato Restier, Iracema
Vitéria, Cuquita Carballo e numerosos outros outros artistas nacionais
conhecidissimos e de grande publico.

297 OTONI, Décio Vielva. “Cinema”. In: Didrio carioca, ed. 07547, 8 de fevereiro de 1953, p. 5.

2% O sistema de som DEB (Duvergé-Emon-Bonfati) foi implantado no Brasil pelo engenheiro francés Paul
Alphonse Duvergé. De acordo com Luis Alberto Rocha Melo, o sistema “possibilitava filmar em loca¢oes
exteriores com maior qualidade e controle. Consistia em um gravador de densidade vatridvel com um
galvanémetro acoplado, ‘portatil’, mas ainda assim instalado em um caminhdo, com uma equipe de trés
técnicos”. Ao que parece para o ctitico do filme, o sistema em si ndo contribuiu em muito para melhorar o
aparato técnico dessa chanchada carnavalesca... Sobre esse e outros detalhes técnicos da época, cf. MELO, Luis
Alberto Rocha. “O cinema independente no Rio de Janeiro (1940-1950)”. In: RAMOS, Fernio;
SCHVARZMAN, Sheila (otgs.). Nova histiria do cinema brasileiro, vol. 2. Sio Paulo: Edi¢ées SESC, 2018, p. 416.
299 Segundo Anita Simis, este tipo de decreto se inseriu num contexto de pressoes a favor e contra a reserva de
mercado, em um processo de batalhas cada vez mais intenso junto ao Estado efetivado por companhias
produtoras como a Cinédia, a Atlantida, além da Vera Cruz, Maristela e Multifilmes que lutavam por mais
espaco no metrcado brasileiro de filmes nacionais. No entanto, segundo André Gatti, “o decreto n° 30.179/1951
foi amplamente fustigado pelos setores nacionalistas pelo fato de vincular a exibi¢do do filme nacional ao do
filme importado, configurando a subordina¢io do cinema no Brasil aos interesses de exibi¢do do filme
importado de uma maneira geral”. Cf. GATTI, André. “Exibi¢ao”. In: RAMOS, Ferndo; MIRANDA, Luiz
Felipe (orgs.). Enciclopédia do cinema brasileito. Sao Paulo: SENAC, 2000, p. 222. Cf. SIMIS, Anita.
“Legislacdo”. In: RAMOS, Ferniao; MIRANDA, Luiz Felipe (orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. Sao
Paulo: SENAC, 2000, p. 321-323.
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Em Carnaval Atlintida, Oscarito tem um dos papéis mais engracados de
sua carreira de comico, na pele de um sabio helenista a quem o diretor
Cecilio B. De Milho incumbe refundir um argumento cinematografico.
Oscarito se mete a remontar a guerra de Troia, conta o corso de Menelau,
marido de Helena de Trdia e daf surge uma porg¢ao de atrapalhadas, cada
qual mais gozadissima. Parédia das mais interessantes a uma série de fatos
e coisas, Camaval Atlintida promete renovar os grandes sucessos do
cinema brasileiro.300

Dividido entre criticas generosas e depreciativas, talvez a principal unanimidade de
Carnaval Atlantida seja o sucesso de publico. Se a chanchada nio surgiu necessariamente com
a Atlantida, pode-se dizer efetivamente que o estudio sustentou uma produgao constante no
decorrer de vinte anos com uma presenga maci¢a do publico comparecendo as salas. Este
fildo, ja a época do cinema sonoro, teve seu inicio com as produgdes carnavalescas da
Cinédia, de Adhemar Gonzaga, com os titulos A%, ald, Brasi/ (1935) e A, ald, Carnaval (1930),
ja inspirados pelo sucesso dos musicais norte-americanos.

Entretanto, a Atlantida nao surgiu com a proposta exclusiva de filmes musicais
coémicos, como posteriormente ficou conhecida. Quando de sua inauguracao em 1941, seus
fundadores buscavam realizar um cinema tido por eles como sério, distante de estruturas
carnavalescas musicais. De acordo com Afranio Mendes Catani e José Inacio de Melo Souza,
a Atlantida foi uma companhia que teve por finalidade “(...) tentar a criagdo de uma
experiéncia cinematografica brasileira ou pelo menos carioca, e a0 mesmo tempo abordar
problemas sociais até entdo ausentes na cinematografia nacional”™".

Em 1947, com a entrada do dono da maior rede de cinemas entao no pais, Luis
Severiano Ribeiro Junior, como principal acionista do estidio, todo o enfoque da producio
teve seu eixo mudado de maneira a cumprir a legislacio vigente sobre a obrigatoriedade de
exibicao de filmes brasileiros e, para tanto, ter a presenca do publico nas salas. Carnaval no
fogo (1949), de Watson Macedo e Matar ou correr (1954), de Carlos Manga sio alguns dos titulos
desta nova fase, pautada pela comédia, enredos simples e parédias com um elenco quase
sempre seguindo os mesmos padroes: mocinha (Eliana Macedo), gala (Anselmo Duarte ou
Cyll Farney), viloes (como José Lewgoy e Renato Restier) e uma dupla comica (quase sempre

estrelada por Oscarito e Grande Otelo).

300 Correio panlistano. Sio Paulo, ed. 29.710, 14 de fevereiro de 1953, p. 14.
301 CATANI, Afranio Mendes; SOUZA, José Inicio de Melo. A chanchada no cinema brasileiro. Sao Paulo:
Brasiliense, 1983, p. 48.
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O enredo de Carnaval Atlintida trata justamente do anseio desde muito presente no
meio cinematografico de entdao em se alcangar um padrao de publico e qualidade dos grandes
estudios de Hollywood.

A escolha para os nomes das personagens nao foi aleatdria, conferindo ao filme seu
tom de escracho e de parédia. Como ja mencionado, Cecilio B. de Milho nada mais é que a
referéncia ao diretor norte-americano Cecil B. DeMille (1881-1959), cuja filmografia foi
pautada por épicos como As cruzadas (1935), Clegpatra (1934), as duas versdes d’Os dex
mandamentos (em 1923 e em 1956). Além de épicos, realizou filmes de tematica urbana com
forte apelo sexual e de costumes, muito presente em seus filmes histéricos. Seu cinema pode
ser associado ao modelo de espeticulo muito em voga desde o final da década de 1940, mas
com incrivel forca técnica nos anos de 1950.

Em seu estudo sobre as comédias cinematograficas carnavalescas produzidas no Rio,
nos anos 40 e 50, Sérgio Augusto destacou que o personagem Cecilio De Milho também foi
inspirado na figura do produtor Samuel Goldwyn, conhecido por seus populares épicos que
nao costumavam dialogar com a histéria oficial. A marca de Samuel eram os cenarios
suntuosos e cinebiografias de grande apelo melodramatico, mas de pouca profundidade ou,

até mesmo, pouca relagio com os fatos propriamente ditos. De acordo com Augusto,

Apesar do nome, o modelo mais préximo desse personagem nao é bem
Cecil B. De Mille, mas Samuel Goldwyn, que marcou época produzindo
vulgarizagoes cinematograficas de Zola, Tolstoi etc., tdo suntuosas e
pedantes como as contrafacdes arquitetonicas espalhadas pelo gueto
dourado de Bel Air, Bervely Hills e outros bairros habitados pelos astros
de Hollywood. Seu tropismo culturalista ndo foi um caso isolado, pois até
o teatro, uma arte supostamente mais séria, teve de conviver com o
complexo de inferioridade de alguns de seus mentores.30?

302 AUGUSTO, Sétgio. Este mundo é um pandeiro. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 123.
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Figura 36— Cecil B. DeMille (1881-1959), de terno, sentado no canto esquerdo,
nos bastidores de O sinal da cruz03

Figura 37 — o produtor Samuel Goldwyn (1879-1974)*"*

Sérgio Augusto destacou que

Nenhuma outra fita do género brincou tio explicitamente com as
labaredas da carnavalizagdo, provocando a mais expressiva vitoria
simbdlica do popular sobre o culto, da farsa sobre o épico, do esculacho
sobre o solene e, como diria o professor Xenofonte, de Dionisio sobre
Apolo, ja consignada numa chanchada.30>

303 PRESLEY, Cecilia DeMille; VIEIRA, Matk. Ceci/ B. DeMifle: the art of the Hollywood epic. Philadelphia:
Running Press, 2014, p. 182.

304 EASTON, Carol. The search for Sam Goldwyn. Jackson: University Press of Mississippi, 2014, p. 213.

305 AUGUSTO, Sétgio. Este mundo é um pandeiro. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 122.
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As referéncias a diversas superprodugoes estadunidenses aparecem a todo o

momento do filme, muitas vezes em um tom parddico, trazendo uma percepgao sobre o tipo

de histéria que se queria apresentar. A esse respeito também Sérgio Augusto destacou:

Paradigma do fausto hollywoodiano, por isso mesmo De Mille ja estava
presente em Carnaval Atlintida, através do parddico personagem
interpretado por Renato Restier, Cecilio B. De Milho. Assim como o
turista americano de Berlim na batucada, inspirado no Orson Welles que
viera filmar no Brasil, Cecilio B. De Milho era uma figura negativa.
Simpatica, mas nefasta. E nefasta, acima de tudo, por sublimar um modelo
de cultura e um padrio de produgdo cinematografica incompativeis com
o mundo e as pessoas que o cercavam. Positivos eram os seus subalternos,
que viam antes dele a luz da razdo carnavalesca acesa pela dupla Grande
Otelo/Colé, réplica de outra, formada por Ole Olsen e Chic Johnson, que,
em Casa de loncos (1943) se apossava de um estddio e nele produzia um
épico apinhado de cangdes populares. Pois é, até num dos raros momentos
em que criticamos a nossa mania de copiar Hollywood apelamos para a
copia’e,

CASS DALEY
Queen of the Screwbolls|
MARTHA O'DRISCOLL
PATRIC KNOWLES

W0

o e THOMAS GOMEZ

RICHARD LANE

O frame 1 de Carnaval Atlintida, retratando o teste para o papel de Paris, mostra

justamente esse desejo de uma ambientagdo com ares de estidio hollywoodiano:

306 AUGUSTO, Sétgio. Este mundo é um pandeiro. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1989, p. 152.
307 Disponivel em: https://m.imdb.com/tite/tt0035764/mediaviewer/rm826605568/. Acesso em: 8 mai.

2022).
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Figura 39, Frame 1 — aparamentado com boina, botas, camisa estampada, Cecilio B. de Milho no
teste de camera para a escolha do intérprete de Paris, par romantico de Helena de Trdia.

Nas imagens abaixo, mais da ambientagao do estidio hollywoodiano cenografico

destacando o nome da companhia e proprio diretor principal na porta das salas:

DIRETOR
Cecito B or MiLko

Figuras 40 e 41, Frames 2 e 3 — no inicio do filme, a tomada com a porta do estudio destacando
seu nome, “Acrépole Filmes”. Na cena seguinte, José Lewgoy (Conde de Verduro) preparando-se
para entrar na sala do produtor e dono do estudio, Cecilio B. de Milho, nome que em si ja
estabelece uma referéncia explicita do cariter comico da trama.

Para retratar os conflitos entre Cecilio De Milho e o restante de sua equipe, o filme
mostra o diretor admirando a grandiosidade de um cenario hollyoodiano, enquanto a

personagem de Grande Otelo sonha com um espago para que se tenha um numero musical:
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Figura 42 — o cantor Blecaute, no nimero musical com a marchinha carnavalesca “Dona
Cegonha” 308

O contraste entre os cenarios improvisados da produgao nacional e os modelos
épicos das produgdes hollywoodianas é a todo o momento destacado, explicitando a
dualidade entre o desejo de De Milho e a realidade do cinema brasileiro. Contudo, em termos
de estrutura narrativa comica sempre sao apontados os referenciais do espectador a respeito

desse tipo de filme (o épico histérico, no caso, ambientado na antiguidade).

Em outra cena, Xenofonte, recém contrato como roteirista, recebe em seu escritério
um adestrador de pulgas, interpretado por Wilson Grey, que insiste em que seja dada uma
chance para sua atragao no filme sobre Helena de Troia. Sua secretaria, entdo, argumenta que
o numero das pulgas poderia ser engragado. Prontamente Xenofonte responde: “Mas nao é

para ser engragado! E um filme hist6rico!”.

Passagens como essas mostram o tom do filme como um todo, mostrando como o
projeto inicial de filme histérico classico vai ganhando ares de funfarra carnavalesca. No
cartaz do filme feito para exibi¢do mexicana, o destaque é todo dado a Maria Antonieta Pons
(1922-2004), dangarina e cantora cubana. O titulo do filme é modificado para Carnaval en

Brasil, um chamariz mais condizente para o mercado mexicano.

308 Disponivel em: http://www.bcc.org.bt/fotos/822646, sob o cédigo FB_0536_013. Acesso em: 10 nov.
2019.
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Figura 43 — Cartaz de Carnaval Atlintida exibido para o mercado mexicano.3%

O tom de farsa/deboche paira por todo o filme. Os cenarios para o longa épico
foram construidos em estadio, o que se percebe pela nitida simplicidade do ambiente, bem
distante da realidade monumental das produgdes norte-americanas, como as gigantescas

construgoes babilonicas exploradas por D. W. Griffith em Infolerincia (1916).

Na cena retratada abaixo o falso conde Verdura (José Lewgoy) precisa fazer um teste
para ganhar o papel de Paris, uma vez que o préprio professor Xenofonte foi escalado para
o papel de Helena, em uma das sequencias mais hilarias e escrachadas do filme. Aqui cabe
um paréntese para falar do talento de Oscarito, uma das grandes cartas na manga da Atlantida
para atrair o grande publico. Ao analisar a atua¢ao marcante e multifacetada de Oscarito, que
chegou a interpretar cinco personagens na chanchada De vento em popa (1957), dirigida por

Carlos Manga, Jean-Claude Bernardet ressaltou que

Todas essas figuras s6 existem porque Oscarito é Oscarito, fiel a si proprio
e com personalidade comica determinada. Mas essa personalidade s6 se
revela nessa sucessio de figuras, nesse processo camaleonico. Constante
transformacgdo, processo ininterrupto de metamorfoses, em que as
aparéncias enganam ou ndo enganam. Oscarito s6 ¢é ele mesmo

309 Disponivel  em: https:/ /www.worthpoint.com/worthopedia/ carnaval-en-brasil-maria-antonieta-
1726887131. Acesso em: 15 nov. 2019.
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metamorfoseando-se constantemente, ele nio é senio esse elenco de
tiguras.310

A todo o momento da narrativa de Carmaval Atlintida, o espectador se depara com
chacotas e piadas feitas sobre o género épico, explicitando sua inadequacdo a realidade
brasileira, especialmente devido aos altos custos das produgoes. Levando em conta que em
1953, quando o filme estreou, as salas brasileiras tiveram até aquele momento contato muito
préximo e recente com duas superprodugdes: Ouo VVadis? (1951), de Melvyn LeRoy, e Sansao
¢ Dalila (1948), dirigido pelo préprio Cecil DeMille, que inspirou a criagao da personagem do
produtor Cecilio De Milho A fita de José Carlos Burle brinca com a prépria precariedade
econdémica do cinema brasileiro, com a ideia de que, em terras brasileiras, um épico

hollywoodiano necessariamente viraria uma farsa.

Figura 44 —José Lewgoy e Oscatito em cena de Camaval Atlintida (1953)."

Na figuras 19 no frame 1 ¢ explicita a precariedade dos cenarios o que tornaria este o
praticamente impossivel, por também distanciar-se daquilo que o puablico nacional gostaria
de ver nos cinemas. Um dos dltimos didlogos demonstra o impasse da mudanga do roteiro
que o diretor da Acrépole Filmes reluta em aceitar. Além de Cecilio e Xenofante, o dialogo
¢ emcenado por Regina e Lolita, respectivamente filha e sobrinha do diretor, além Augusto,

assistente de Cecilio e namorado de Regina.

Regina: Ola, papai. O professor Xenofonte tem uma importante
comunicacao a fazer.

Xenofonte: Nao havera mais filme historico.

310 BERNARDET, Jean-Claude. “Peripécias da identidade — sobre Oscarito”. In: Piranha no mar de rosas. Sio
Paulo: Nobel, 1982, p. 18-19.

311 Disponivel em: http://www.bcc.org.bt/fotos/822646, sob o cédigo FB_0536_010. Acesso em: 21 nov.
2019.
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Cecilio: O qué? O senhor esta louco!
Lolita: Mas ele tem razdo, titio! El pueblo quiere bailar, cantar.
Regina: Sem duavidal

Augusto: Ndo estamos em condi¢oes de produzir com perfeicdo um filme
como Helena de Trdia. Por que nio fazemos um musical?

Cecilio: Um musical? Em meu estadio? Olha aqui, seu...
Augusto: Cuidado com o vocabulario...
Cecilio: O senhor nio sabe que eu sou o mestre dos superespeticulos?

Regina: Mas o que queremos é fazer um superespetaculo musical. Sua
fama nao ficara afetada.

Lolita: Pelo contrario! Ganhara em popularidade.
Cecilio: E a histéria? O cenario? E os artistas?

Xenofonte: Tudo resolvido! Renunciei a Grécia Antiga e aderi ao samba.
Portanto, escreverei o argumento. Augusto tem uma queda fabulosa para
numeros musicais. Os artistas estdo em casal

Em artigo sobre a parddia no cinema brasileiro, Jodao Luiz Vieira lembra que o roteiro
de Carnaval Atlintida apresenta o descrédito na qualidade e na seriedade do cinema nacional

como algo implicito e, portanto, digno de piada e chacota.

Carnaval Atlintida reconhece, uma vez mais a impossibilidade de se copiar
os padrdes americanos de cinema e a intencdo do diretor Cecilio B. De
Milho (Renato Restier) de filmar o épico Helena de Trdia no Brasil é posta
de lado em virtude do reconhecimento implicito de que o cinema nacional
nao ¢ dado a temas sérios. Seriedade e honestidade no esquema proposto
pelo filme, significam a impossibilidade de se filmar no Brasil
superprodugdes com cenarios luxuosos e muitos extras dentro dos
padrdes estabelecidos por Hollywood para esse género.3!2

Em contrapartida, Carnaval Atlintida refor¢a o potencial de um filme realizado dentro
das condi¢gbes de produgdao e de criagao nacional, a despeito dos praddes e dos temas

hollywoodianos. Ainda segundo Jodo Luiz, “dentro do proéprio filme fica evidente essa

312 VIEIRA, Jodo Luiz. “Este ¢ meu, ¢ seu, ¢ nosso: introdugdo a parédia no cinema brasileiro”. In:  Filme
cnltura, ano XVI, maio 1983, n° 41 / 42. Rio de Janeiro: Embrafilme, p. 28.
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divisao que mantém o respeito pela integridade daquilo que pode ser considerado como

verdadeiro cinema, o cinema ‘sétio’ onde a cépia € perfeita™".

sucessos musicais ¢ lucro certo no

VI ST |

Figura 45 — matéria publicitaria na revista Manchete

Segundo depoimento do roteirista e diretor Victor Lima, em 1980, para Jodao Luiz
Vieira, o filme criou algo novo, mesclando elementos de brasilidade com cenarios e uma
performance americanizada, o que encareceu or¢amento da producdo, demonstrando o

esforco de Butle por fazer uma obra de alta qualidade.

Ele [Carlos Manga] até fez os musicais do Carnaval Atlintida (1952) porque
ali o Ribeiro [Luiz Severiano Ribeiro Jr.] deixou ele fazer os musicais e o
Burle fez a histérias. E ele realmente inovou, naquela época ele inovou os
nimeros musicais que eram feitos muito assim “lata d’agua na cabega e
tal”, af botava uma lata d’agua. Ele botou os nimeros assim, mais na base
do americano e, inclusive, o Ribeiro me disse: “Olha! Vocé fica com ele,
eu vou deixar s6 ele fazer se vocé ficar acompanhando ele, porque eu nao
sei o que ele quer fazer”. E eu acompanhei. E essa fase de fazer os musicais
custou mais caro do que a fita toda. Porque tinha doze ou quinze
bailarinas, ensaiando diariamente e recebendo diariamente. E aquele
negocio de cenario e tudo, quer dizet, o custo [dos numeros musicais| foi
exatamente o custo da fita. Entdo a fita custou o dobro. Mas eles tiveram

313 VIEIRA, Jodo Luiz. “Este é meu, ¢ seu, ¢ nosso: introdugio a parddia no cinema brasileiro”. Op. cit., p. 27.
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efeito... Aquela fita ali, é no Carmaval Atlintida, senao me engano, é que
entra a Maria Antonieta Pons.

4.4. - E o filme histérico brasileiro na época? Epicos tradicionais e cinema nacional
Dos estadios da Companhia Cinematografica Vera Cruz de Franco Zampari, sediada
em Sio Bernardo do Campo (SP) entre os anos de 1949 e 1954°™, safram os dois principais
filmes histéricos brasileiros da década de 1950 que se propunham a instalar no pafs um
modelo de producido de exceléncia e seriedade técnica: Sihd Moga (1953), de Tom Payne e
Tico-tico no fubd (1952), de Adolfo Celi.
Em ambos os casos, a adaptacio de um romance histérico e a cinebiografia,
respectivamente, ramificagbes do género histérico bastante populares em nossa
cinematografia. Nas figuras a seguir, os cartazes das duas produ¢oes da Vera Cruz com uma

configuracao imagética que configura o seu carater épico:

y VERA CRUZ, epecfinta

g ANSEIMO DUARTE
| e . TONIA CARRERO
| o ! N N MARISA PRADO

Meduple
FERXAND() = BARROS

diveede
ADOLFO CELI

Figuras 46 e 47 — cartazes de produg¢oes do género histérico da Cia. Cinematografica Vera
Cruz, Sinhd Moga e Tico-tico no fubi >

314 Talvez até hoje o principal trabalho académico sobre os estidios paulistas permane¢a sendo a grande
pesquisa de doutoramento realizada pela historiadora Maria Rita Galvdo (1939-2017), originalmente otganizada
em cinco volumes. Cf. GALVAO, Maria Rita. Burgnesia e cinema: o caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Embrafilme
/ Civilizagdo Brasileira, 1981. A respeito de seu legado sobte a histéria do cinema brasileiro e seus esctitos, ver
o artigo de Eduardo Morettin. Cf. MORETTIN, Eduardo. “Maria Rita Galvao, historiadora”. In:
Vivomatografias: tevista de estudios sobre precine y cine silente em Latinoamérica. Ano 4, n. 4, dezembro de
2018, p. 155-166. Disponivel em: http://www.vivomatografias.com/index.php/vmfs/article/view/187/195.
Acesso em: 20 nov. 2021.

315 Disponiveis em: https://pt.wikipedia.otg/wiki/Sinhd_Moga_(filme) e https://pt.wikipedia.otg/wiki/Tico-
tico_no_Fub4_(filme). Acesso em: 08 de mai. 2022.
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Fundada pelo empresario italiano Franco Zampari’"®

em 1949, a Vera Cruz despertou o
interesse € o apoio da elite financeira e da intelectualidade paulista, com uma proposta de
total desvinculagio do cinema que, até entdo, era realizado no pais. Com seu lema de
“producio brasileira de padrio internacional™"” tudo era supetlativo em relagio ao que se
ambicionava: vastos terrenos, grandes estadios, aparelhagem moderna, técnicos consagrados

e um sistema de propaganda e star-systerz em moldes hollywoodianos. No entanto, segundo

Mendes Catani, mesmo com a unanime consideracdo de melhotia técnica,

¢ também quase unanime — principalmente por parte da critica — a opinido
de que as produgoes da Vera Cruz mantinham um tom de artificialismo e
impostagdo ao tratar da realidade brasileira da época. A acusag¢do mais
frequente aos filmes da Cia. era de qualifica-los de “estrangeiros”, e o
estrangeirismo tinha sua origem nio apenas nos diretores e técnicos
importados, mas também na intencio deliberada de fazer um cinema “em
moldes internacionais” — que por isso mesmo descaracterizava a realidade
nacional 318

Em contraposi¢ao a esta perspectiva, o maior legado do estudio talvez tenha sido a
projecao do caipira interpretado por Amacio Mazzaropi que se constituiu numa presenga em
nosso cinema ao longo de 30 anos de carreira até seu falecimento em 1981. No entanto, era
notério que Mazzaropi foi uma excecdo dentro do estilo Vera Cruz, que buscava o mito de
uma pretensa industrializagdo em meio a produgbes consideradas artesanais, ou seja, que
retratavam os limites da realidade nacional.

Paulo Emilio Salles Gomes tece uma reflexdo sobre ousadia da elite financeira

paulista na tentativa de “elevar” o padrao cultural brasileiro:

Tudo levava a crer que a inddstria de Sao Paulo — o setor mais avangado
da produtividade nacional — resolvera se ocupar do cinema, até entdo
manipulado por modestos artesdos e jovens idealistas. E verdade que no
Rio, durante os ultmos trés quatro anos, a produ¢do cinematografica
estimulada pelos comerciantes da Atlantida, ndo mais dependia dos

316 Zampari (1898-1966) foi o primeiro dirigente da Cia. Cinematografica Vera Cruz, além de ter sido o
idealizador e um dos criadores do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), em Sdo Paulo. Trouxe para o Brasil
uma enorme quantidade de técnicos estrangeiros e equipamentos de ponta para o cinema no Brasil. Em virtude
de uma série de questdes especialmente ligadas a administragdo e altos custos (além de acordos que submetiam
a distribui¢do e os lucros para a Columbia Pictures), o estidio encerrou suas atividades em 1953. Zampari
mortreu falido. Sobre ele italianos no cinema brasileiro. Cf. BARRO, Maximo. A participagio italiana no cinema
brasileiro. Sao Paulo: Sesi, 2017.

317CE. CATANI, Afranio Mendes. “A aventura industrial ¢ o cinema paulista”. In: RAMOS, Fernio Pessoa
(org.). Histdria do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Circulo do Livro, 1987, p. 205.

318 CATANI, Afranio Mendes. “A aventura industrial e o cinema paulista”. In: RAMOS, Fernio Pessoa (org.).
Histdria do cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Circulo do Livro, 1987, p. 231.
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artesdos e¢ muito menos dos sonhadores. Os paulistas, entretanto,
rejeitaram qualquer paralelo entre o que pretendiam fazer e aquilo que se
fazia no Rio: renegando a chanchada, ambicionaram realizar filmes de
classe e em muito maior nimero 31

Apesar de almejar um padriao de qualidade superior, o certo é que tanto empresarios
da Vera Cruz como da Atlantida buscavam a estabilidade de um cinema comercial, com boas
bilheterias e, como bem destacou Cristina Meneguello, “escolhas estéticas e
comportamentais que se estenderam 2 América Latina e ao Brasil”*.

O consumo de materiais mididticos alimentava a influéncia desse cinema
hegemonico. E Hollywood constitufa-se em referéncia que se estendia pelos mais diversos

campos, o que nos conecta aos dois diretores por tras de Carnaval Atlintida, José Carlos Burle

e Carlos Manga.

4.5 Fas de Hollywood no cinema brasileiro: José Carlos Burle e Carlos Manga

Diretores com trajetorias muito diferentes em nosso cinema, José Carlos Burle e
Carlos Manga se consagraram na produ¢ao nacional nos estudios da Atlantida em momentos
diversos, mas com um ponto em comum com a grande maioria dos que almejavam viver da
Sétima Arte no Brasil: fas incontestes do modelo classico hollywoodiano. Contudo, cada um
pOs em suas obras estilos diferentes dentro de uma leitura do cinemio mais classico.
Enquanto Burle se assemelhava a um Frank Capra, dirigindo filmes que buscavam uma
mensagem social mais profunda, fosse no melodrama ou na chanchada carnavalesca, Carlos
Manga, mesclou musica e comédia saindo um pouco do carnavalesco, através da parddia e
de adaptagoes de sucessos de Hollywood. O primeiro encontro destes cineastas ocorreu com
Carnaval Atlantida.

O pernambucano José Carlos Burle (1907-1983), ficou conhecido como “artesao da
chanchada”. Diretor de inimeros titulos dos estudios cariocas da Atlantida, foi — juntamente
com seu irmao Paulo, Ruy Santos e Moacir Fenelon — um de seus fundadores. Dentre seus
trabalhos, o filme que projetou Grande Otelo, Molegue Tiao (1943), Tristezas nao pagam dividas
(1944), Barnabé tu és men (1951). Pouco depois da entrada de Luis Severiano Ribeiro Junior

como acionista majoritario, vendeu sua parte da empresa, em 1950, para funcionarios do

319 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: trajetéria no subdesenvolvimento. Sio Paulo: Paz & Terra, 1996, p.
76.

320 MENEGUELLO, Cristina. Poeira de estrelas: o cinema hollywoodiano na midia brasileira. Campinas: Editora
da Unicamp, 1996, p. 12.
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estudio. Burle fazia filmes de acordo com aquilo que o puiblico pedia, e sua demanda era por
chanchadas, nio vendo sentido em realizar obras que nao seguissem esse compasso. Apesar
de seu nome constar nos créditos de abertura do filme, Butle foi demitido e nio concluiu a
direcdao de Carnaval Atlantida sendo substituido por Carlos Manga. Em Terra sen Deus (1962-
1963), seu dltimo trabalho como diretor, procurou dialogar com o Cinema Novo.
Homossexual, faleceu na casa de sua irma, no interior de Sao Paulo, cerca de vinte anos apos
seu ultimo trabalho como cineasta™'. Como muitos dos diretores de sua geragdo, era um

cinéfilo, fa de Frank Capra e Sergei Eisenstein.

£ = W
Figuras 48 e 49 — José Carlos Burle3?? e Carlos Manga (entre Eliana Ma
bastidotres de New Sansao, nem Dalila)323

cedo e Fada Santoro nos

Nascido em 1928, no Rio de Janeiro, José Carlos Aranha Manga chegou a Atantida por meio do ator
Cyll Farney. Trabalhou no almoxarifado do estddio, foi exercendo as mais diversas fun¢oes até dirigir
os numeros musicais de Carnaval Atlintida. Com a saida de Burtle dos estudios, dadas as desavencas
com Severiano Ribeiro, Manga foi ganhando maior proje¢do e aos poucos colocou sua leitura
parédica de sucessos de Hollywood como um novo estilo de chanchada que safa do tom mais
carnavalesco. Dentre essas parddias foram suas as concepedes de New Sansio, nem Dalila (1953) e
Matar ou correr (1954). Apos o fim dos estadios e do ciclo das chanchadas foi para a Rede Globo onde
trabalhou na direcao de programas de auditério e posteriormente de minisséries como Agosto e As

noivas de Copacabana. Faleceu em setembro de 2015.

321 Cf. SOUZA, José Inacio de Melo. “BURLE, José Carlos”. In: RAMOS, Fernido; MIRANDA, Luiz Felipe
(orgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. Sio Paulo: SENAC, 2000, p. 74-75. Também sobre a trajetoria deste
cineasta, pela cole¢do Aplauso, ver o livro de Maximo Barro: José Carlos Burle: drama na chanchada. Sio Paulo:
Imprensa Oficial, 2007.

322 Disponivel em: https://www.museudatv.com.bt/biografia/jose-catlos-butle/. Acesso em: 18 mai 2022.

323 Disponivel em: https:/ /istoe.com.bt/333750_O+REI+DA+CHANCHADA/. Acesso em: 18 mai. 2022.
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4.6 - Humor, histéria e carnaval: nuances narrativas do sucesso de 1953

Tratando-se de um filme extremamente analisado nos estudos sobre a chanchada e
sobre o cinema brasileiro de maneira geral, de que maneira ele se estenderia para o argumento

da comédia histérica como uma estratégia narrativar

Laurent Desbois destacou que o filme fez uma leitura da relagdo “edipiana entre

Brasil e Hollywood”. O que se vé na verdade ¢é a configura¢ao do préprio pastiche:

O pastiche dos classicos do cinema americano mescla duas atitudes
contraditorias, ambiguas e eloquentes: repulsa e fascinio, combinagdo de
orgulho e lucidez autoderrisérios. Essas satiras sao a0 mesmo tempo
homenagens subjugadas e zombarias afirmadas, que realgam uma severa
autodeprecia¢io em relagdo ao proprio subdesenvolvimento do pafs.324

Aqui a parddia se confunde com o pastiche, ou seja, Carmaval Atlintida nio assume
apenas a func¢ao de satirizar ou criticar o modelo hollywoodiano, mas também de reproduzir
e homenagear tanto seus épicos como os musicais, fazendo uma espécie de colagem de

diversas referéncias do cinema americano.

Quase que como um manifesto, o filme de José Carlos Burle traz a mensagem da
mistura como o caminho mais viavel para retratar a realidade brasileira e ter apelo junto ao
publico, sendo assim, uma experiéncia narrativa inédita de reflexdo sobre nossa
cinematografia até aquele momento. Para incentivar o publico a ver um filme nacional, ao
invés de uma superprodugao estrangeira, era preciso trabalhar com elementos ja palataveis e

conhecidos pelas massas.

Portanto, Carnaval Atlantida tem o mérito de refletir a situacdo da indudstria do cinema
nacional na década de 1950 e seus limites e possibilidades. Em contraposi¢ao as produgdes
da Vera Cruz, que primavam pela qualidade técnica, mas nao tinham o poder de alcangar o
grande publico, era preciso trazer o brasileito para as filas de uma obra nacional.

Segundo José Luiz Vieira,

(...) sua narrativa é centrada exatamente sobre a (im)possibilidade de se
fazer determinado tipo de cinema de qualidade no Brasil, nos termos

provavelmente sonhados pela Vera Cruz. Vale lembrar aqui que , a época
de Carnaval Atlintida, a Vera Cruz ja estava tentando diversificar sua

324 DESBOIS, Laurent. A odisseia do cinema brasileiro. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2016, p. 54.
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producio em diregdo a temas e filmes mais populares, com experiéncias
no melodrama musical, no drama sécio-histérico e nas comédias, inclusive
levando para Sdo Paulo artistas e técnicos do Rio de Janeiro como, por
exemplo, Anselmo Duarte, Edgar Brasil e Alinor Avevedo.3?>

Finalizo aqui este capitulo com a imagem abaixo, na qual Orson Welles participa de
uma montagem teatral, que mesclou diferentes pegas classicas, sendo a personagem de
Helena de Troia, reconhecida como referencial da beleza plena, interpretada pela atriz negra,

Eartha Kitty.

As narrativas classicas podem ser construidas e ressignificadas sob as mais diversas
formas e se baseiam em imaginarios que, por vezes, se perpetuam conforme as continuidades
e rupturas de uma época. Camaval Atlintida trouxe um novo modelo de narrativa sobre o
passado épico transmitido de maneira comica, o que diz muito sobre a percepgao da historia

e do cinema produzido na década de 1950.

Figura 50 — Eartha Kitty e Orson Welles como Helena de Troia e Fausto na montagem de Uma
noite com Orson Welles (1950-1951)326

Olhando sobre outra perspectiva, a historiadora Rosangela de Oliveira Dias, em seu

importante estudo sobre as chanchadas, sustenta que a obra vai mais além, ao demonstrar as

325 VIEIRA, Jo@o Luiz. “A chanchada e o cinema catioca (1930-1955)”. In: RAMOS, Fernio (otg.). Histdria do
cinema brasileiro. Rio de Janeiro: Circulo do Livro, 1987, p. 165.

326 O nome da peca, Time Runs, foi uma versio da lenda de Fausto, baseado nos trabalhos de Christopher
Marlowe, John Milton e Dante Alighieri. Musica de Duke Ellington, esctita, produzida e dirigida por Orson
Welles e apresentada em Paris, com turnés pela Alemanha entre 1950 e 1951. A peca em questio foi mencionada
pot Robert Stam em Multiculturalismo tropical, p. 153. Disponivel em: https://www.alamy.com/eartha-kitt-as-
helen-of-troy-and-orson-welles-as-faustus-in-his-stage-presentation-an-evening-with-orson-welles-including-
time-runs-a-version-of-the-faust-legend-based-on-works-by-matlowe-milton-and-dante-with-music-by-duke-
ellington-1950-written-directed-and-produced-by-orson-welles-and-performed-in-patis-and-on-tour-in-
germany-1950-1951-image442731833.html. Acesso em: 19 abr. 2022.
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qualidades do cinema nacional, para além das referéncias americanistas. Ou seja, a dificuldade
de se adaptar a tragédia grega em Carnaval Atlintida nada mais setia que um pretexto/mote
para mostrar que o cinema nacional tem seus méritos e a capacidade de ser auténtico e bem

sucedido, ao falar de temas relacionados a realidade brasileira.

O filme Carnaval Atlintida queria demonstrar que podiamos fazer bom
cinema, desde que tratdssemos de assuntos que nos fossem pertinentes;
tinhamos bons roteiristas, diretores, bailarinos, mas que sabiam atuar com
temas que lhes dissessem respeito e ndo com temas estranhos, como
Helena de Troia ou algo semelhante3?7.

Pela estratégia da metalinguagem, do meta-cinema, a narrativa historica foi desenhada
pelo viés literal da carnavalizagdo, com a inversio de papéis antes hierarquicamente

constituidos como estabelecidos.

327 DIAS, Rosangela de Oliveira. O mundo como chanchada: cinema e imaginario das classes populares na década
de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, p. 61.
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Capitulo 5

Os inconfidentes no morro: de Fernando Cony Campos, Ladrées de

cinema (1977)

Joaguim José da Silva Xavier, morren a 21 de abril pela Independéncia do Brasil.
Foi traido e nao train jamais a Inconfidéncia de Minas Gerais.

Joagquim José da Silva Xavier era o nome de Tiradentes. Foi sacrificado pela
nossa liberdade.

Este grande herdi pra sempre ha de ser lembrado.

Mano Décio da Viola (1909 — 1984) e Silas de Oliveira (1916 — 1972),
Exaltacio a Tiradentes, G. R. E. S. Império Serrano (1949).
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Nos capitulos anteriores vimos uma panoramica sobre o cinema da produgao
nacional que mais atraiu o publico (permitindo atentar para os géneros mais populares e com
um recorte onde desdobramos as nuances que caracterizam a comédia nacional, o filme dito
histérico e, por fim, a comédia histérica) e, em seguida, a forma de composi¢ao de uma
ambicionada produ¢io nos moldes épicos hollywoodianos. Quando tratamos de Carnaval
Atlantida (1952), a ironica perspectiva de um suposto modelo ideal para o cinema brasileiro,
mas que (dada sua conjuntura) poderia apenas terminar como uma grande chanchada
carnavalesca... o produtor Cecil B. De Milho em sua presuncao de construir uma narrativa
dita séria sobre a Histéria (e aqui leia-se uma historia europeia, ambientada na Antiguidade)
recai sobre o ridiculo, mesmo que com a contratagao de um catedratico especialista no tema...

Para este capitulo, meu ponto de partida se estabeleceu por um outro angulo.
Chegamos a década de 1970 com o filme Ladries de cinema, produgao escrita e dirigida por
Fernando Cony Campos que tratou de histéria, de épico, mas cujo inicio de sua trama
emergiu do préprio carnaval. Aqui por mais uma vez nos sera possivel ver os festejos de
Momo a entrelagarem-se com a Histéria a fim de construir uma narrativa que chegue a seu
espectador. Nao mais a Grécia Antiga pelos versos de Homero, mas um cruzamento de
diferentes fontes (que foram de Pedro Calmon a Viriato Corréa, com sambas de Mano Décio
da Viola, passando por Castro Alves). Neste filme uma outra estrutura narrativa para contar
um episédio da histéria, no caso do Brasil. E, aqui, quem pretende narrar esses episodios?
De que maneira o filme se constitui como uma comédia? A respeito do que se ri? E, tdo
importante quanto o que vimos com Carnaval Atlintida, pela forma de se falar da historia
também o filme tratara do proprio cinema brasileiro, agora em plena ditadura militar.

No entanto, antes de nos debrugarmos sobre esta produgdo, cabe antes um fravelling
sobre a produgio de filmes histéricos desse periodo em especial. Diferentemente da década
de 1950 (periodo focado no capitulo anterior com a Helena de Tréia da Atlantida), outras
foram as tematicas de cunho histérico desenvolvidas ao longo dos 21 anos de ditadura
militar. Em seguida, uma vez que a trama de Ladries de cinema é baseada em uma produgao
cinematografica sobre a Inconfidéncia, cabe uma panoramica a respeito dessa imagem do
alferes Joaquim José da Silva Xavier nas artes plasticas e suas implicagdes na construcao de
sua persona cinematografica. Com o desenvolvimento destes dois aspectos passaremos entio

a analise da obra em questao propriamente dita.
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5.1 Epicos e comédias: a produgio cinematografica nacional a época de Ladrées de

Cinema

No decorrer da década de 1970 uma intensa produciao de filmes no Brasil se
consolida. Nao implica dizer que se tratassem de obras que chegassem ao ponto de suplantar
a continua e macicga presenca de obras estrangeiras. Sobre as nuances da época, Jean-Claude
Bernardet chamou a atengao para esse mercado, em artigo da revista Movimento, em 1975 ao

tratar das semelhancas entre as comédias eroticas italianas e brasileiras:

Uma estrutura de mercado. O mercado ocupado pelo produto estrangeiro.
O produtor brasileiro tentando ocupar o mercado. Nao alterar o sistema,
mas colocar o seu filme 14 onde o importador vem colocando o dele. O
raciocinio mais simples: fornecer via local um produto que satisfaca as
expectativas criadas por décadas de consumo de filmes estrangeiros.328

E perceptivel no decorrer dessa década um incentivo de ordem estatal para a producio de
filmes histéricos de maneira a incentivar a producao local (ainda mais centrada no eixo Rio-
Sio Paulo). Jean-Claude Bernardet, ao tratar das relagdes entre Estado e cinema no Brasil
destacou o forte investimento governamental (especialmente no decorrer dos anos do
General Ernesto Geisel, entre 1974 e 1979) em meio a um formato de produg¢ao que mesclou

pornochanchadas, obras histéricas e comédias infanto-juvenis entre as maiores bilheterias do

329

periodo™. Cabe recordar que ao longo da década de 1970 houve um gradativo aumento do

quantitativo de dias para a reserva de mercado referente a filmes brasileiros. No entanto,

conforme Bernardet ressaltou,

Em 1977, a estrutura da reserva modifica-se novamente: devido ao
sucesso, a longa permanéncia de filmes brasileiros em cartaz fez com que
algumas salas cumprissem uma grande porcentagem da reserva com um
unico titulo; por isso, resolve-se que os filmes cumpririam a
obrigatoriedade durante apenas quatro semanas num mesmo cinema. No
entanto, o cinema deve guardar o filme em cartaz se a frequéncia do
publico for no minimo igual a medida semanal de frequéncia no mesmo
semestre no ano anterior. Essa medida é extremamente importante porque

328 BERNARDET, Jean-Claude. “Nos, os invasores”. In: BERNARDET, Jean-Claude. Piranbha no mar de rosas.
Sdo Paulo: Nobel, 1982, p. 23.

329 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 2* edigdo revista e ampliada, 2009, p. 79.
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pela primeira vez, prevé a exibi¢do de filmes brasileiros fora da reserva de
mercado propriamente dita.33

Importante lembrar que em 1977, a reserva de mercado para filmes brasileiros,
conforme ditava a legislacao vigente baseava-se em uma das tltimas Resolugoes estabelecidas
pelo INC (Instituto Nacional de Cinema), de 1975. De acordo com a Resolugao n. 106, a
cota para filmes brasileiros era de 112 dias por ano. Levando-se em conta que durante a
década de 1970 houve uma forte presenca de publico nas salas (o que estendeu a produgao
nacional), é possivel ver um significativo aumento nesta reserva. Ressalta-se também que
sempre foram medidas muito timidas que nunca privilegiaram a produ¢io cinematografica
brasileira™".

Pensar o género histérico no cinema brasileiro a partir deste filme em especial nos
oferece um rico panorama a respeito da forte presenga deste estilo na produgao nacional.
Nao me cabe aqui a repeti¢ao de uma lista de obras por vezes bastante conhecidas do publico.
No entanto, trata-se de um percurso que considero necessitio para avancarmos na
compreensao sobre como o humor também apresenta sua narrativa a respeito do passado.
No seu estudo sobre a comicidade, Henri Bergson mencionou como o riso serviria de

elemento de identificacio de um grupo e como possui significagio social®

. Em relacdo ao
carater comico, Bergson mencionou de que forma o riso se encontrava presente na vida
didria e se tornava marcante na representa¢do. Sua importancia ainda receberia maior
destaque pelo fato de que a comicidade forneceria informagoes sobre a imagina¢ao humana
nos planos coletivo, social e popular’”. Por atuar no plano coletivo, o riso seria uma
representacao das imagens de um grupo, tendo uma significagao social e correspondendo as
exigéncias da vida comum. Desta forma, o que Bergson propos foi uma analise da
comicidade no seio de seu proprio ambiente, que seria a sociedade. Nas diferentes maneiras
que evocam o tiso estatiam presentes disfarces da sociedade e, inclusive, da natureza®*.

Diversas formas de expressao cultural, dentre as quais ressaltam-se a caricatura, a

literatura, o cinema e o teatro contribuiram para afirmar e identificar o tema e a figura aqui

330 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sio Paulo: Companhia das
Letras, 2* edigéo revista e ampliada, 2009, p. 53.

331 Para um breve panorama sobte como se configuraram estas reservas de mercado, destaco o verbete
“Exibi¢ao”, escrito por André Gatti para a Enciclopédia do cinema brasileiro. Cf. GATTI, André. “Exibicdo”. In:
RAMOS, Fernio; MIRANDA, Luiz Felipe (otgs.). Enciclopédia do cinema brasileiro. Sio Paulo: SENAC, 2002, p.
219-214.

332 BERGSON, Henti. O riso: ensaio sobre a comicidade. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002, p. 101-106.

333 BERGSON, Henti. Op. cit. O riss, 2002, p. 2.

334 Idem, ibidem, p. 31.
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propostos. Contudo, no nosso entendimento, reconhece-se aqui que o cinema propiciou
uma maior propaga¢ao de imagens facilmente reconheciveis pelo mundo. De acordo com
Marc Ferro, o cinema desde sua origem teria passado a intervir na histéria quando em seu
discurso, fosse pelo documentario ou filme de ficgdo, estiveram presentes representagoes,

%, Associando-se a comicidade

doutrinas ou mesmo propaganda através do uso da imagem
ao cinema podem ser construidas as mais diversas representagdes. Desta maneira, seguiremos
aqui um percurso que abrange os seguintes pontos: o filme historico e sua popularidade no
cinema brasileiro e a analise em si do filme de Fernando Cony Campos, a partir da
carnavalizacdo da Historia.

Entender o formato dessa produgao, a configuragao (o que se estende até mesmo as

tematicas trabalhadas) nos oferece uma outra perspectiva sobre os percursos narrativos deste

filme de Fernando Coni Campos.

5.2 Diferentes representagées em diferentes mensagens: o alferes nas artes e no

cinema

A trajetoria de Joaquim da Silva Xavier, o Tiradentes (1746-1792) foi por diversas
vezes transposta para as telas na cinematografia nacional. Poderfamos citar ao menos quatro
versoes em épocas distintas e distantes no tempo entre si por meio de olhares e perspectivas
diversas. Em 1978 este foi o tema do II Seminario Hist6ria do Brasil e Cinema. De acordo
com Jean-Claude Bernardet, o Seminario teve por foco aspectos relacionados a representacao
da Inconfidéncia Mineira, a questao do herdi, forma de representacao dos intelectuais, além

336

do conceito de histéria no qual se baseavam esses filmes™”. De acordo com Miriam de Souza

Rossini, a “representagao imagética de Tiradentes e da Inconfidéncia Mineira esta entre as

mais requisitadas” 337

, € poderemos aqui neste capitulo atestar uma parcela desta utilizagao...
A que talvez seja a primeira versao para as telas data de 1917, em filme produzido e
protagonizado por Paulo Aliano e dirigida por Perassi Felice, Tiradentes™. Carmen Santos, na

década de 1940, dirigiu e produziu um épico (hoje considerado perdido) sobre o martir da

35 FERRO, Marc. Cinema e historia. Sao Paulo: Paz e Terra, 1992, p. 13.

336 As indicagoes a respeito desses Seminarios foram citadas por Jean-Claude Bernardet sem maiores detalhes
sobre o contexto de suas realizacdoes. Cf. BERNARDET, Jean-Claude. “O caso Tiradentes, notas”. In:
BERNARDET, Jean-Claude. Piranha no mar de rosas. Sio Paulo: Nobel, 1982, p. 69-84.

337 ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme histérico como efeito de real. Tese (Doutorado).
Porto Alegre: Programa de Pés-Graduagio em Histéria da UFRS, 1999, p. 159.

338 SILVA NETO, Antonio Ledo da. Diciondrio de filmes brasileiros: longa-metragem. Op. Cit., p. 798. Algumas
esparsas informagdes e imagens do filme (fotogramas) encontram-se na Cinemateca Brasileira.
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Inconfidéncia que levou dez anos entre confecgdo, filmagens e estreia (com um enredo
peculiar que sozinho garantitia as propor¢des de um épico) intitulado A inconfidéncia mineira™.
Espectadores na década de 1970 assistiram a mesma historia contada por vieses distintos: Os
inconfidentes (1972), dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, trouxe os autos e julgamento dos
participantes da revolta com poemas arcades permeando os dialogos da trama; por sua vez,
O mdrtir da independéncia (1977), dirigido por Geraldo Vietri apresentou um formato bastante
tradicional, muito de acordo com os ditames da ditadura militar para filmes de tematica
histérica. O periodo da Retomada do cinema brasileiro (1995-2002), com sua profusio de
filmes histéricos, nao deixou de narrar o mesmo enredo; desta vez, estrelado por Humberto
Martins no papel titulo da fita homoénima dirigida por Oswaldo Caldeira em 1998. E, mais
recentemente, Joaguim (2017), dirigido por Marcelo Gomes, trouxe uma outra leitura sobre
0s mesmos eventos € a mesma personagem histérica. A sequéncia abaixo de imagens nos

confere uma breve panoramica a respeito dessa constru¢ao midiatica:

339 Nascida em Portugal, em 1904, Maria do Carmo Santos Gongalves, ou Carmen Santos como ficou
conhecida, foi uma das primeiras estrelas do cinema brasileiro e pioneira no campo de diregéo e producio. Sua
estreia nas telas ocorreu em 1919, com o filme Urutan, de William Jansen. Em 1924 casou-se com o empresario
do ramo téxtil Antonio Lartigaud Seabra, que conferiu o suporte econémico para muitas de suas ideias para o
cinema. Fundou em 1925 a Filmes Artisticos Brasileiros (FAB), onde produziu e atuou na adapta¢do da obra
homonima de Benjamin Costallat, Mademoiselle Cinéma. Apesar de o filme ndo ter sido finalizado para
comercializagdo seu nome e influéncia cresciam como personagem de peso na cena cinematografica brasileira
em virtude das crescentes campanhas de revistas semanais que davam destaque para seu nome, segundo Arthur
Autran. Participou de filmes com Humberto Mauro (Sangue mineiro, de 1929) e Mario Peixoto (Limite, de 1930).
Como atriz, seu maior sucesso foi ao estrelar, sob a diregao de Mauro, o filme hoje considerado perdido, Favela
dos meus amores (1935) para sua companhia de cinema, a Brasil Vita Filme. Também em parceria com Mauro,
estrelou com sucesso Cidade mulber (1936) e Argila (1940). Faleceu prematuramente em 1952. Cf. AUTRAN,
Arthur. “SANTOS, Carmen”. In: RAMOS, Fernio; MIRANDA, Luiz Felipe (orgs.). Endiclopédia do cinema
brasileiro. Sio Paulo: SENAC, 2000, p. 490-491.
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Figura 51 — Paulo Aliano, além de papel principal foi produtor do filme Tiradentes (1917), dirigido
por Perassi Felice.*

@ Frasil (Ko Kioe, aprervote

BT Z .

Figura 52 — Rodolfo Mayer em foto publicitaria de divulgacao de Inconfidéncia Mineira (1948),
direcao de Carmen Santos, para a Brasil Vita Film.**!

As imagens das Figuras 51 e 52, registros de obras consideradas perdidas,

constituem-se em elementos que fazem parte dessa configuragao de representacdes que

340 Disponivel em: http://www.bcc.gov.br/fotos/814850#. Acesso em: 12 abr. 2020.
341 Disponivel em: http://www.bcc.otg.br/fotos/814316. Acesso em: 18 fev. 2020.
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alimentam uma percepgao sobre a figura do alferes que (de diferentes formas) serdo também
reprojetadas em outras leituras sobre o mesmo evento e personagens. No entanto, esses
filmes em si dialogam com o que ja se fizera em outras plataformas visuais (no caso as artes
plasticas). No caso especialmente da Figura 52, um alferes que nao mais utiliza uma farda,
mas o condenado, o martir que oferece sua vida em sacrificio por uma causa.

Os filmes de tematica histérica, como mencionado anteriormente, sempre foram
trabalhados no cinema nacional. Em alguns periodos com mais for¢a do que em outros (neste
caso, em especial durante a Ditadura Militar ou a época da Retomada). E esta presenc¢a pode
ser delineada a partir do recorte de uma personagem e as diferentes maneiras de representa-
la nas telas, o que se explicita com os diversos momentos em que o episédio Inconfidéncia
Mineira foi representado. As figuras 51 e 52 sdo de obras consideradas hoje perdidas, sobre
as quais temos indicios em noticias de jornais ou esparsos fotogramas ainda existentes. De
certa forma podemos inferir que partem do pressuposto de se tratar de uma histéria de
dominio puablico onde a heroicizagao do alferes é o foco principal.

Cada obra, realizada em um momento diferente da histéria do cinema brasileiro. O
filme de 1917 se insere num momento de mudanca de foco na tematica dos filmes historicos
brasileiros. No inicio da producio de filmes no Brasil nem sempre nossos cineastas
construiram obras cuja tematica se voltasse para nossa historia. Pelo contrario, ao que parece
havia mais interesse em eventos da histéria portuguesa do que necessariamente a respeito de
algo que acontecera por essas terras de ca... alguns titulos demonstram bem como se

direcionaram esses filmes... A este respeito Jean-Claude Bernardet destacou que

A presenga de temas histéricos no cinema brasileiro é quase tio antiga
como o cinema de fic¢io. Ja em 1909, a Photo-Cinematographia Brasileira
produzia um Dona Inés de Castro. Como se pode constatar, no entanto, o
que chamou a aten¢do do cineasta foi a histéria de Portugal. Dizia o
célebre critico Paulo Emilio Salles Gomes que, no inicio do século, os
cineastas brasileiros ndo consideravam a histéria do Brasil suficientemente
digna para se tornar assunto de filmes: s6 a histéria da antiga metrépole
tinha validade. Seria necessario esperar dez anos para que a histéria do
Brasil adquirisse foro de nobreza cinematografica. Assim, em 1917,
encontramos titulos como O grito do Ipiranga, ou Herdis Brasileiros na Guerra
do Paraguai, ou Tiradentes, o mdrtir da liberdade. O curioso é que estes filmes
nao foram produzidos por brasileiros, mas sim por imigrantes italianos,
que no seu afa de se entrosar na cultura de seu novo pais, adaptaram
romances classicos do século XIX e trataram temas historicos. Os filmes
desapareceram, mas ¢ de se supor que o tom devia ser grandiloquente e
patriético: os grandes feitos e os herdis de uma histéria convencional 342

32 BERNARDET, Jean-Claude; RAMOS, Alcides Freire. Cinema e bistdria do Brasil. Sao Paulo: Contexto,
Editora da Universidade de Sao Paulo, 1988, p. 11.
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A superprodugao de 1948, produzida, dirigida e protagonizada pela pioneira Carmen
Santos. Inconfidéncia mineira foi seu projeto mais ambicioso que passou por um longo processo
de concepgao (iniciado em 1937), com filmagens iniciadas em 1939. Nele, Carmen

além de estar a frente da direcio e com roteiro de sua

bl

interpretou Barbara Heliodora™
autoria. O filme contou com a consultoria histérica de Afonso de Taunay, além do auxilio
do arquiteto e urbanista Licio Costa, mas, no entanto, resultou em fracasso de publico e
critica, quando de seu lancamento em 1948. E mais uma vez o que se apresentou foi uma
versao pautada em um modelo convencional de histéria. Quando se trata em dizer “modelo
convencional” refiro-me aqui ao formato mais classico de filmes histéricos, aqueles de
narrativa naturalista, bastante utilizado em producdes hollywoodianas™!. Por esta
perspectiva, tem-se por objetivo fazer com que o espectador se sinta no local dos
acontecimentos. Considerando os debates que ocorriam sobre o cinema nacional a época, o
modelo que se buscava era o estadunidense, com seus grandes estudios. No Brasil, a Cinédia
(de Adhemar Gonzaga) e a Brasil Vita Filmes (de Carmen Santos) foram algum desses
exemplos de empreitadas, anteriores a experiéncia paulista com a Cia Cinematografica Vera
Cruz.

Dez anos se passaram para que outra vez a saga dos Inconfidentes voltasse as telas
brasileiras, e por outro viés que nao a narrativa linear de modelo classico-hollywoodiano.
Dirigido pelos irmaos Renato e Geraldo Santos Pereira®, Rebelido emr 1ila Rica (1958), possui
uma outra composi¢iao de leitura da histéria. Ambientada na década de 1940, em pleno
Estado Novo, uma rebelido de estudantes foi retratada como uma repetigdo do movimento
mineiro de 1789. A histéria foi aqui narrada pelos conceitos de liberdade e independéncia,

como algo que constituem as bases desse conhecimento. Muito mais do que um herdi, o

34 Sobre Carmen, Jurandyr Noronha dirigiu um curta-metragem patrocinado pelo INC em 1969, intitulado
Carmen Santos. Curiosamente as poucas imagens que restaram do filme de maneira a conseguir estabelecer
pequenas passagens em movimento que sio justamente aquelas em que Carmen aparece caracterizada como
Barbara Heliodora. Nele ¢ possivel termos acesso aos poucos trechos que chegaram aos nossos dias desta
produgdo, com imagens de Carmen no papel de Barbara Heliodora. Disponivel em:
https:/ /www.youtube.com/watch?v=sBbP4czd7kE&t=93s. Acesso em: 15 out. 2019.

34 Cf. PINTO, Carlos Eduardo Pinto de. O futuro pretérito: as representacdes da historia em filmes brasileiros
durante a Ditadura Militar. Dissertacio (Mestrado). Programa de Pés-Graduagdo em Histdria Social e da
Cultura. Rio de Janeiro: PUC-Rio, 2005.

3% Irmaos gémeos, mineiros, nascidos em 1925, na cidade de Visconde do Rio Branco. Ambos atuaram na area
de cinema, fosse como diretores, roteiristas ou criticos. Geraldo escreveu uma das primeiras obras gerais sobre
cinema no Brasil: Plano Geral do Cinema Brasileiro (1973), abordando aspectos econdémicos e sobre a legislacio.
Renato atuou no campo do documentirio. A frente do Instituto Nacional do Livro (INL, entre 1956 e 1961),
editou o classico de Alex Viany Introdugio ao cinema brasileiro (1959). Juntos dirigiram e roteirizaram em 1965 a
versdo para o cinema do romance de Guimarides Rosa, Grande Sertio 1eredas. C£. MIRANDA, Luiz F. A.
Diciondrio de cineastas brasileiros. Sio Paulo: Art Editora; Secretaria de Estado de Cultura, 1990, p. 253-255.
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estudante Xavier (interpretado por Paulo Araujo) foi apresentado como um lider. Tal

perspectiva sobre a histéria, por meio de conceitos ideais ja em sua abertura apareceu de

maneira a contextualizar este viés, em uma analogia de luta contra a tirania e forma de

homenagem aos nomes (associados a cada personagem) dos que participaram do levante.

Parece bem significativa a escolha pelo termo Rebeliao, ao invés de Inconfidéncia, com o

sentido de monumentalizar a rebelido estudantil no Estado Novo. Jean-Claude Bernardet,

em trabalho com Alcides Freire Ramos ressaltou que:

Nao ¢ a situagdo historica da Inconfidéncia (sua historicidade) que
importa, mas sim o ideal de liberdade e de independéncia, colocado acima
da historia. Historia e Politica sdo negadas em favor dos valores abstratos
de um ideal ético. Essa negacao fica também reforcada pela ambientacio
do filme, que é mais da época da sua realizagdo que daquela em que se
passa o enredo: dessa forma, trés épocas (Inconfidéncia, Estado Novo e
O presente) como que se irmanam, sendo numa mesma historia, pelo
menos num idéntico ideal de liberdade. Isso leva também a um certo
conceito de histéria: a historia se repete, e se move gragas as atitudes
positivas e construtivas. A histéria é o fruto da luta que se observa entre
as forcas positivas e negativas. Esta luta é retomada, é o que nos mostra,
didaticamente, o filme.346

Neste caso, a ressignificagdo ¢ do evento em si, ao se fazer uma conexio entre a

Inconfidéncia com as épocas dos governos de Getulio Vargas e de Juscelino Kubitschek,

ilustrado na Figura 53 a seguir. No papel dos inconfidentes, estudantes. Conforme Miriam

Rossini,

Construfa-se, assim, uma triplice liga¢do — Inconfidéncia Mineira — Estado
Novo — Governo JK —, que procurava denunciar que o governo populista
de Juscelino era tio ditatorial quanto o governo populista de Getdlio e
quanto o império portugués do Brasil Colonial, e, portanto, precisava ser

“agitado” como um movimento revolucionario igual ao que aconteceu no
Brasil do século XVIIL347

34 BERNARDET, Jean-Claude; RAMOS, Alcides Freire. Cinema e historia do Brasil: a produgdo da histéria no
cinema. Sao Paulo: Contexto, 1988, p. 24-25.

347 ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme histérico como efeito de real. Tese (Doutorado).
Porto Alegre: Programa de Pés-Graduagdo em Histéria da UFRS, 1999, p. 164.

172



Figura 53 - cena do filme Rebeliao em 1ila Rica (1958), dirigido pelos irmaos Renato e Geraldo
Santos Pereira348

Segundo Jean-Claude Bernardet a década de 1970 teve o filme de tematica histérica como a
grande vedete da época (a0 menos para o Estado que financiou argumentos e roteiros para

**. E, neste contexto, os inconfidentes nio ficariam de fora no quesito alegorias

produgdes)
histéricas para o cinema. Nesta década, trés obras voltadas para a mesma tematica, com
enfoques diferentes: Os inconfidentes (1972, de Joaquim Pedro de Andrade), Tiradentes, ou o
martir da independéncia (1977, de Geraldo Vietri) e, por fim, Ladries de Cinema (também de 1977,
dirigido por Fernando Coni Campos).

A Figura 54, com a imagem do cartaz do filme de Joaquim Pedro traz em destaque
a imagem do ator José Wilker, que interpretou o alferes. Muito diferente das obras anteriores
que lidaram com a mesma tematica, aqui houve uma outra visao da historia retratada na tela,
na qual nao se pretende reconstituir o passado e em que o naturalismo foi totalmente
descartado. Mesmo utilizando-se de textos de época (como a poesia dos inconfidentes e os
relatos presentes nos autos de julgamento), percebe-se que os didlogos foram declamados
(poemas de Cecilia Meirelles compuseram o roteiro).

Visualmente o que mais se aproximou de uma reconstitui¢ao historica foi o recurso
cenografico da ambientagdo nos casardes de Minas Gerais. O espectador percebe a todo o

momento as movimentagoes de camera, 0 que niao ocorre em obras de teor histérico

348 Primeiro filme a cores do cinema brasileiro, a obra, ambientada na década de 1940 trata de uma rebeliao de
estudantes e sua estrutura narrativa se assemelha a Inconfidéncia Mineira. Disponivel em.

2021.
3% BERNARDET, Jean-Claude. Piranba no mar de rosas. Sao Paulo: Nobel, 1982, p. 57.
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preocupadas com uma narrativa naturalista. Sobre este trabalho de Joaquim Pedro, Jean-

Claude Bernardet ressaltou que:

Joaquim Pedro procede a uma critica que salienta a auséncia, por parte
desses conjurados, de uma atitude ativa, de um projeto revolucionario seu
afastamento do povo, seus vinculos com a elite brasileira. Os znconfidentes
sa0, basicamente, pessoas que falam, cuja agdo se resume e se esvazia na
palavra e cuja inagdo nela se sublima. Por isso, tudo se organiza no filme
para ressaltar a fala dos personagens; as construcoes simétricas constituem
como que um palco teatral tradicional para a fala dos personagens.35

No entanto, e esta foi posteriormente a resposta de Fernando Coni Campos com seus
Ladries, o filme de Joaquim Pedro resvalou na prépria critica, uma vez que a obra nao foi
bem aceita junto ao publico (considerada muito hermética) perante a mesma situagdao, uma
vez que nao houve esse alcance. O didlogo com a violéncia do periodo em que o filme foi

feito encontra-se explicito com o préprio cartaz, que se refere a uma cena de tortura™'.

Figura 54 — cartaz do filme Os inconfidentes (1971), de Joaquim Pedro de Andrade, com José Wilker
no papel de Tiradentes.””

350 BERNARDET, Jean-Claude. Piranba no mar de rosas. Sio Paulo: Nobel, 1982, p. 75.

31 Em relagdo ao filme de Joaquim Pedro muitos trabalhos académicos na 4drea de histéria permitiram uma
andlise aprofundada de suas nuances e riquezas. Contudo, talvez o estudo mais completo continue sendo o
pioneiro trabalho de Alcides Freire Ramos, Canibalismo dos fracos. C£. RAMOS, Alcides Freire. Canibalismo dos
fracos: cinema e historia do Brasil. Bauru, SP: Editora EDUSC, 2002.

352 Disponivel em: http:/ /www.bcc.otg.br/ cartazes/449725. Acesso em: 17 fev. 2020.
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Entao, ainda que no plano subliminar, parece que tem aqui uma leitura da propria resisténcia
a Ditadura Militar. Lembrando que o comeg¢o dos anos 1970 colocam as organizac¢oes de luta
contra a ditadura nesse mesmo impasse, a auséncia de base social, de clamor popular, e
projetos de rebelido fracassados. Especificamente em relagao ao cineasta Joaquim Pedro de
Andrade, em duas ocasides (1966 e 1969) ele foi preso — e essa experiéncia se transparece em
um filme de estrutura narrativa intencionalmente claustrofébica™”.

O filme de 1977 estrelado por Adriano Reyes, em contrapartida, foi o tipo de obra
cinematografica ideologicamente alinhado com os governos militares da ditadura. Afirmou a
heroicidade de Tiradentes (conforme geralmente ocorreu em outras releituras
cinematograficas). Um filme cujo conceito de historia centrou-se num culto a personalidade.
Nao muito diferente das antigas encenagoes da Paixdo de Cristo para o cinema, o filme de
Vietri seguiu uma linha narrativa na qual partiu-se do principio de que o teor de sua trama ja

era conhecido do publico. A esse respeito, Bernardet destacou que:

As motivagoes de Tiradentes ndo sdo pessoals e sio nobres, o que vem a
significar que elas sio morais e a-histéricas. E um ideal atemporal de
liberdade que move Tiradentes, e a histéria lhe fornece apenas as
circunstancias para a concretizacao desse ideal, o que é confirmado pelo
aparecimento, na parte final do filme, do filho de Tiradentes, que tem o
mesmo nome do pai e a mesma mania vocacional: solta passarinhos.
Assim, a ndo ser a 6bvia citacdo da derrama, a histotia encontra-se, no
filme de Vietri, totalmente desestruturada.35+

Essa interpretagao naturalista procurou trazer um sabor de cotidiano para seu
espectador, reforgando o carater heroico do alferes, sem discussdes aprofundadas — ou seja,
personagens sem camadas, superficiais. De acordo com Jean-Claude Bernardet e Alcides
Freire Ramos, a estética naturalista em filmes historicos (especialmente presente em filmes

como o de Geraldo Vietri ou o Independéncia ou morte, de Carlos Coimbra, em 1972):

(...) o filme histérico naturalista oferece as pessoas a ilusdo de estarem
diante dos fatos narrados (o que nio se restringe ao filme histérico, pois,
em geral, toda a produgio ficcional de estilo hollywoodiano esta sujeita a
este mecanismo ilusionista). Ha aqui o ocultamento da linguagem, pois
esta adquire total transparéncia. Desta maneira, o espectador nio se
pergunta em qual linha teérica a histéria do filme esta sendo contada. Ela
¢ mostrada como se fosse a unica interpretacdo do fato, e a linguagem
assume um papel fundamental.

353 Cf. BENTES, Ivana. Joaguin Pedro de Andrade: a revolugao intimista. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1996.
3¢ BERNARDET, Jean-Claude. Piranba no mar de rosas. Sao Paulo: Nobel, 1982, p. 70.
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(...) a estética naturalista constitui-se mediante uma manipula¢io muito
particular do conjunto dos elementos que compdem a linguagem
cinematografica: comportamento da camera, no¢do de continuidade,
decupagem classica, construcio do espago, relagbes da imagem com o som
e, por fim, interpretagdo dos atores.35>

O tom, inclusive, para esse formato narrativo, onde foi nitido um alinhamento com a ditadura
vigente, apareceu no trecho em que o proprio Joaquim José em tom afirmativo ressaltou que
revolugoes acontecem em quartéis... Cabe reforcar que justamente algumas dessas obras de
cunho historico, realizadas entre 1976 e 1977, foram realizadas pelo mesmo diretor, Geraldo
Vietri®™.

Importante ressaltar os contornos que tomaram a imagem de Tiradentes apds o Golpe
de 1964, estando totalmente atrelada ao Estado, por meio de leis e dectretos (4.897/65 e

58.168/66, respectivamente): patrono da na¢io brasileira e o modelo oficial com a barba e

cabelos compridos. Ainda de acordo com Miriam Rossini,

De certa forma n3o deixa de ser irOnica esta relagio dos militares com a
Inconfidéncia: é certo que eles queriam refor¢ar um mito, um heroi
nacional militar que sonhou com a independéncia do pais, e desta forma
marcar um compromisso com o nacionalismo e com o patriotismo.
Mesmo assim, ndo deixa de ter um duplo sentido esse heréi, afinal
Tiradentes é o herdi vencido, torturado, morto e esquartejado por um
regime também “discricionario” 357

A mesma década de 1970 viu também a produc¢ao de um curta-metragem também pautado
nessa perspectiva moralista da historia oficial da ditadura, Tiradentes, de Paulo José de Souza,

em que se mantém a mitica imagética do alferes. A imagem da figura 55 (cena do filme),

355 BERNARDET, Jean-Claude; RAMOS, Alcides Freire. Cinema e bistéria do Brasil. Sao Paulo: Contexto;
Editora da Universidade de Sao Paulo, 1988, p. 15.

356 Descendente de italianos, Geraldo Vietri (Sdo Paulo, 1930 — Sdo Paulo, 1996). Foi um dos principais nomes
da televisio brasileira entre as décadas de 1950 e 1970, tendo dirigido sucessos da TV Tupi como Antdnio Maria
(1968-1969) e Nino, o italianinho (1969-1970). No cinema iniciou sua carreira como assistente de direcio na Cia
Maristela, nos anos de 1950. No cinema, mesmo nio tendo obtido o mesmo reconhecimento obtido na
televisdo. Transitou entre géerSneros diversos, do melodrama a comédia erdtica, passando pelos filmes
histéricos biograficos e adaptacGes literarias. Considerado uma personalidade controversa, politicamente
conservador, foram sob sua dire¢do as adaptagdes de Senbora (1976), laid Garcia (1977, que recebeu por titulo
Qe estranba forma de amar), aém do filme sobre Tiradentes. Disponivel: www.teledramaturgia.com.bt/geraldo-
vietri. Acesso em: 09 mar. 2021. Sobre o diretor, pela Cole¢io Aplauso, hd um titulo a seu respeito. Cf.
LEDESMA, Vilmar. Geraldo Vietri: disciplina é liberdade. Sdo Paulo: Imprensa Oficial, 2010. Ver também:
MIRANDA, Luiz F. A. Diciondrio de cineastas brasileiros. Sao Paulo: Art Editora; Secretaria de Estado de Cultura,
1990, p. 355.

357 ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme histérico como efeito de real. Tese (Doutorado).
Porto Alegre: Programa de Pés-Graduagdo em Histéria da UFRS, 1999, p. 166.
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conforme seguem abaixo trds uma nogao sobre sua producio e formato da reconstitui¢ao

feita:

Figura 55 — Adriano Reyes, no papel de Tiradentes no filme O wadrtir da independéncia (1977), direcao
de Geraldo Vietri, fotografia de Waldir Silva.”*®

No entanto, nao deixa de ser pertinente uma das criticas da época que mostraram ja o tipo
de apropriacdo feita sobre a personagem histérica Tiradentes e o quanto essa versao
aglutinou ao modelo da histéria oficial divulgada pela ditadura militar em 1977.
Especificamente neste filme de Vietri, Adriano Reyes personificou o préprio herdi
folhetinesco idealizado: sem maculas ou vicios; o homem honrado que almeja a libertacao
do jugo portugués.

A critica da época trouxe suas considera¢des sobre o tom do filme, com seus ares de
novela, além da quantidade de imprecisoes historicas o que apenas ressalta que os detalhes
sa0 0 menos importante, uma vez que se pretende lidar com o conhecimento comum que se
tem sobre o evento em si. A Figura 56, com o destaque e a legenda da imagem para a critica

mostram essa associagao do alferes como um messias prestes a se sacrificar pelo povo:

358 Disponivel em: < http://www.bcc.org.br/fotos/829928>, sob o cdédigo FB_0959_002. Acesso em fevereiro
de 2020.
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Figura 56 — Tiradentes na forca3>

A matéria da revista inicia com as seguintes palavras:

Cada historiografia tem o cinema que merece. Sendo a historiografia
brasileira 0 que é — uma histéria oficial, fixada nos vencedores, nas classes
dominantes e nos mitos —, nao haveria por que nos espantarmos com o
tilme O mirtir da independéncia: Tiradentes. Tudo passaria em brancas nuvens,
se o filme ndo se detivesse num dos poucos herdis que poderia incorporar
a histéria dos vencidos. O que, evidentemente, acompanhando a
conjuntura atual, nao foi realizado.360

O que nao deixa de ser o tipo de representagao da histéria nesse modelo de filme do género
e em especial no que se refere a algumas das obras realizadas a época da ditadura com
patrocinio efetivado pela Embrafilme. Apesar de seu estilo folhetinesco com uma narrativa

de telenovela (e tendo sido dirigida por um diretor oriundo deste veiculo, caso de Geraldo

359 PINHEIRO, Paulo Sérgio. “Histéria filmada: o heréi disponivel”. In: Isfo é. N. 19, 4 de maio de 1977, ano
1. Sio Paulo: Encontro Editorial, p. 62-63.
360 Thid
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Vietri) ndo parece ter sido o caso, conforme as palavras de Paulo Sérgio Pinheiro (que
comparou a interpretagdo de Adriano Reis no papel do alferes a um misto de gala entre

Ricardo Montalban e Fernando Lamas):

(-.) a direcdo se esmerou em construir personagens laterais que pouco
agregam a compreensao do problema historico. Talvez para contabilizar
os sentimentos dos espectadores do filme com os telespectadores de
novela. (...)

A Inconfidéncia em si é retratada como se fosse obra de um bando de
tresloucados, cujo estado de espirito; e reforcado pelo olhar esgazeado de
todos os participantes. (...)

Para os dltimos retoques do personagem sé faltava o camisolao branco.
Dentro dele, Adriano Reis, bigodes descomunais, enfrenta o n6 da forca
e os espectadores sio, ufal, liberados. Poderao voltar para seus lares,
continuando a acalentar os doces cromos do inutil martir da Inconfidéncia
que adornavam seus manuais escolares. E o Tiradentes, esvaziado, heroi
em disponibilidade para outros tempos.3¢!

Todas essas representacdes da Inconfidéncia no cinema fazem parte de uma construgao
acerca da qual uma filigrana de diversas tessituras se desenhou em obras literarias e pinturas
especialmente, cujo contexto vai além de quando temporalmente ocorreram os fatos, mas
sim com o advento da Republica no Brasil. Em estudo sobre essa construgao no ambito das
artes plasticas, Maria Alice Milliet destacou como se deu a heroificagio de Joaquim José da

Silva Xavier ao status de patrono do Brasil:

De heréi republicano, Tiradentes passa, com o tempo, a simbolizar a
vontade de afirmag¢do nacional. Nenhum outro protagonista da nossa
histéria excede-o em popularidade. Tem o carisma dos personagens
tragicos, submetido que foi as piores provacoes. Desde a traicio até a
prisdo, a forca e o esquartejamento, nada lhe foi poupado.362

Com o intuito de constituir um pantedo de herdis ao regime republicano, buscou-se no
passado essa representatividade de maneira que esta nova forma de organizagao politica se
legitimasse no imaginario coletivo. E, nesse sentido, Tiradentes foi o melhor caminho de
apropriagao. Em outras palavras, recorrendo-se ao passado. Como bem atestou Roland

Barthes,

O mito é uma fala. Naturalmente, ndo é uma fala qualquer. Sao necessarias
condi¢bes especiais para que a linguagem se transforme em mito. Mas o

361 PINHEIRO, Paulo Sérgio. “Histéria filmada: o heréi disponivel”. In: Isz é N. 19, 4 de maio de 1977, ano
1. Sdo Paulo: Encontro Editorial, p. 63.
362 MILLIET, Maria Alice. Téradentes: o corpo do heréi. Sio Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 11.
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que se deve estabelecer solidamente desde o inicio é que o mito é um
sistema de comunicagdo, é uma mensagem. His por que ndo poderia ser
um objeto, um conceito, uma ideia: ele ¢ um modo de significagdo, uma
forma. (...) O mito nio se define pelo objeto da sua mensagem, mas pela
maneira como a profere.363

As figuras 57 e 58, ambas de Décio Villares (em 1890 e 1928, respectivamente)
denotam aspectos como uma primeira elaboracao visual (figura 57) que terd sua recorréncia
posteriormente, de maneira a propagar uma leitura que alimentara esse mito, em sua leitura
idealizada. Mesmo com toda a batalha historiografica sobre sua importancia, Tiradentes,

como destacou José Murilo de Carvalho, transcendeu tudo isso.

Figuras 57 e 58 — litogravura e quadro a 6leo de Tiradentes, ambos por Décio Villares, em 1890 e
1928, respectivamente36+

Ainda de acordo com José Murilo de Carvalho,

363 BARTHES, Roland. Mitologias. Tradugdo de Rita Buongermino e Pedro de Souza. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil, 10* edi¢do, 1999, p. 131.

364 Disponivel em: https://cultura.estadao.com.br/blogs/renato-prelorentzou/ tiradentes-o-mecanismo-e-as-
versoes-da-histotia/. Acesso em: 28 mar. 2022. Figura 32 disponivel em: Disponivel em:
https:/ /ensinarhistotia.com.br/ titadentes-esquartejado-uma-leitura-ctitica/decio-villares1928/  (acesso em
28/03/2022). No caso da Figura 32, ela se encontra no Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), com 62 cm
x 50,4 cm. Cf. TIRADENTES . In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sio Paulo:
Itat Cultural, 2020. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra3468/tradentes. Acesso em:
06 de Jun. 2020. Verbete da Enciclopédia.
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O dominio do mito é o imaginario que se manifesta na tradi¢io escrita e
oral, na produgio artistica, nos rituais. A forma¢iao do mito pode dar-se
contra a evidéncia documental; o imaginario pode interpretar evidéncias
segundo mecanismos simbélicos que lhe sio préprios e que nio se
enquadram necessariamente na retérica da narrativa historica.365

As representacOes do alferes presentes nas figuras 51 e 52 (nas primeiras duas versoes
para o cinema sobre a Inconfidéncia Mineira) condizem, por exemplo, com as percepgdes
midiaticas de uma histéria tradicional voltada para uma perspectiva de reconstrucao fidedigna
dos fatos. Em muito se assemelham estas representagdes com pinturas ja consagradas sobre
o tema, como no caso seguinte, no quadro de Oscar Pereira da Silva (Figura 59) ou na
pintura de José Wasth Rodrigues (Figura 60). No caso da versao de 1917, cabe recordar que
temporalmente se aproximava de outra pintura de extrema for¢a ao carater construido de
Tiradentes como herdi nacional, Tiradentes esquartejado (1893), de Pedro Américo (Figura 61).

O que desejo reforcar aqui é justamente essa ideia de uma “tradicdo” que foi
elaborada com a Proclamac¢ao da Republica e que trouxe a tona a figura do alferes como
grande herdi da nacdo em sua nova fase de estruturagdo politica. Cabe aqui, inclusive,

utilizarmo-nos do termo “tradi¢ao inventada”, conforme elaborado por Eric J. Hobsbawn:

Por “tradicdo inventada” entende-se um conjunto de praticas
normalmente reguladas por regras ticitas ou abertamente aceitas; tais
praticas de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores e
normas de comportamento através da repeticdo, o que implica,
automaticamente, uma continuidade em relagio ao passado. Alids, sempre
que possivel tenta-se estabelecer continuidade com um passado histérico
apropriado.366

E, dentro destas leituras imagéticas da figura histérica de Tiradentes veremos uma
confluéncia de representagdes que se deram nos mais diversos campos. E, talvez, dentre as
imagens elaboradas nas artes plasticas, a de maior impacto tenha sido o quadro de Pedro

Américo, de 1893. A seu respeito, destacou Consuelo Alcioni B. D. Schlichta:

Certamente, Tiradentes esquartejado, tanto quanto Independéncia ou morte, é
uma das mais reproduzidas em livros escolares. Mas, assim como a
transformacio do Sete de Setembro em data nacional ndo ocorreu da noite
para o dia e sim mediante um longo processo de elaboracio de um mito
que tem a sua propria histéria, é apenas no contexto da Republica que a

365 CARVALHO, José Mutilo de. A formagio das almas: o imaginario da Republica no Brasil. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1990, p. 58.

366 HOBSBAWN, Eric. J. “Introdugdo: a invenc¢do das tradi¢oes”. In: HOBSBAWN, Eric. ].; RANGER,
Terence (orgs.). A invengio das tradigies. Sao Paulo: Paz e Terra, 2012, p. 9.
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tigura de Tiradentes é alcada a herdi nacional. O sacrificio de Tiradentes,
assumindo toda responsabilidade, e a transformacio da sua morte em um
espetaculo para intimidar a populagdo, foram decisivos para a sua
mitificagdo e contribuiram para manterem-se vivas a memoria do
acontecimento e a simpatia dos inconfidentes.3¢7

Figura 59— Tiradentes esquartejado (1893), Pedro Américo, dleo sobre tela, 270 cm x 165 cm, Museu
Mariano Procépio.’”®

367 SCHLICHTA, Consuelo Alcioni Borba Duarte. A pintura histdrica ¢ a elaboragio de uma certidio visnal para a
nagao no séenlo XIX. Tese (Doutorado), PPGHis — UFPR. Curitiba: Setor de Ciéncias, Letras e Artes, 20006, p.
179.

368 CARVALHO, José Murilo de. Op. cit., p. 98.
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Figura 60 - Retrato de Joaguim José da Silva Xavier (1922), Oscar Pereira da Silva, pintura, 6leo sobre
tela, 154 cm x71 cm. Acervo do Museu Paulista da USP

José Murilo de Carvalho destacou o quanto a pintura fol um instrumento na
construcao desta narrativa sobre o herofsmo inconfidente com o advento da Republica em
1889:

Em torno da personagem histérica de Tiradentes houve e continua a haver
intensa batalha historiografica. Até hoje se disputa sobre seu verdadeiro
papel na Inconfidéncia, sobre sua personalidade, sobre suas convicgdes,
sobre sua aparéncia fisica. Ndo me interessa aqui tal discussao. Nao
pretendo entrar no debate se Tiradentes era lider ou um mero seguidor, se
era um revolucionario ou um simples falastrdo, se era pobre ou rico,
branco ou mulato, simpatico ou mal-encarado. Ou melhor, essa discussao
s6 me interessa enquanto relevante para a construcio da mitologia. E certo
que a preocupag¢ao com a constru¢iao do mito afeta e condiciona o debate
historiografico. Mas ela transcende tal debate, desenvolve-se dentro de um
campo de raciocinio que extravasa os limites e os cinones da
historiografia, pelo menos da historiografia praticada nesse caso.’’

Em diferentes momentos, utilizando-se do cinema, a persona de Tiradentes de acordo
com as construgoes imagéticas presente nessa memoria coletiva. A Conjuragdo Mineira
remete, grosso modo, aos ideais de liberdade que serao entdo apropriados politicamente
dentro de uma perspectiva ideolégica. Em outras palavras, em circunstancias politicas

diversas ocorreria uma determinada evocagao de Tiradentes e, entendo que por extensio,

369 CARVALHO, José Mutilo de. A formagio das almas: o imaginario da Republica no Brasil. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998, p. 57-58.
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isto também pode se relacionar as narrativas cinematograficas, como tivemos a oportunidade
de ver até aqui’”’. Isto nio implica afirmar que toda representacio se adequou a uma politica
dominante; filmes como o de Joaquim Pedro e também de Fernando Coni Campos (a ser
analisado em seguida) de fato utilizaram-se da memoria coletiva oferecendo uma outra
releitura. O que eles tém em comum; e 0s outros que veremos adiante? Sdo perceptiveis os
diferentes usos politicos, a luta contra o Estado Novo, a “revolugao” de 1964 e a exaltacao
dos militares como esteio da Republica etc. Contudo, mantém o tom monumental, épico.
Em Joaquim Pedro, numa narrativa menos épica e mais tragica, a figura heroica é
problematizada. E com Ladries de cinema, conforme se apresentard, ha a comédia, a
carnavalizacdo, mas sem deixar de mostrar o enfoque épico (especialmente pelo uso da
poesia).

O filme dirigido por Carmen Santos, de 1948, (cuja turbulenta produg¢ao ao longo de
dez anos mereceria uma pesquisa a parte) e a produgao de Geraldo Vietri, em pleno periodo
ditatorial no Brasil, compdem constru¢des nacionalistas alimentadas pelo mito republicano
sedimentado sobre a figura histérica do alferes.

Em outras palavras, pode-se aqui inferir que tanto o Tiradentes interpretado pelo
paulistano Rodolfo Mayer (1910-1985), como o alferes do portugués Adriano Reys (1933-
2011) contribuiram na sedimentagdo de — nos dizeres de Marilena Chaui — dos mitos

fundadores do pais’”

. A pintura histérica do século XIX, inicio do século XX por sua vez,
alimentou e inspirou a configuragdo cinematica de filmes que versaram sobre os mesmos
temas (0 que mais adiante discutirei com o trabalho de Ana Carolina, A primeira wissa ou tristes
tropegos, enganos e urucum). Obras como a de Aurélio Figueiredo (Figura 62) ou a de Décio

Villares (Figura 63) sao apenas alguns dos exemplos notérios da construgao deste mito que

avancou pelo cinema.

370 Com um recorte mais centrado em livros didaticos e noticias de jornais a época da Ditadura Militar, a
dissertagdao de Aline Fonseca Carvalho nos oferece um panorama a respeito dessa construgdo sobre Tiradentes.
Cf. CARVALHO, Aline Fonseca. A convivéncia de um legado adequdvel: representaces de Tiradentes e da
Inconfidéncia Mineira durante a Ditadura Militat. Dissertacdo (Mestrado). Belo Horizonte: UFMG, Faculdade
de Filosofia e Ciéncias Humanas, Departamento de Pés-Graduagio em Histéria, 2006.

371 CHAUI, Marilena. Brasi/- mito fundador e sociedade autoritiria. Sio Paulo: Fundacio Perseu Abramo, 2000.
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Figura 61— O alferes Joaguim José da Silva Xavier, o Tiradentes (1940), José Wasth Rodrigues, pintura,
6leo sobre tela, Museu Historico Nacional (R])

As imagens das figuras 61 e 62, mesmo que temporalmente distantes, também se
configuraram como referenciais de representagao. No caso da pintura de José Watsh, em
pleno Estado Novo, a vestimenta militar. Nao se tem o momento da pena de morte, mas o
homem, o militar. Sua contraposi¢ao — tal como o quadro de Pedro Américo, é a obra de
Aurélio Figueiredo, de 1893, quando se buscava solidificar os heréis do novo regime politico

no imaginario coletivo. A esse respeito, Maria Alice Milliet ressaltou que

Nio faz sentido separar o iconografico do cultural e do politico porque,
no imaginario do herdi essas manifestagdes estdo intimamente associadas.
Resta referi-las a um quadro maior no qual elas encontram sua razio de
ser e, 20 mesmo tempo, criam razdes para ser: o herdl tem na aspiragao
republicana seu fundamento e sua permanente celebragio, contribuindo,
na Republica, para a difusao e conservaciao do sentimento patriotico. 372

No entanto, em meio a tantas representacdes, ¢ como se houvesse um

“esquartejamento de sua memoria” "

, como bem destacou José Murilo de Carvalho. Apenas
mais recentemente uma extensa biografia do alferes foi publicada e que pode assim, conferir

alguma luz além de toda essa mitologia sobre a Inconfidéncia’™.

372 MILLIET, Maria Alice. Téradentes: o corpo do heréi. Sio Paulo: Martins Fontes, 2001, p. 21.

373 CARVALHO, José Mutilo de. A formagio das almas: o imaginatio da Republica no Brasil. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1998, p. 73.

374 FIGUEIREDO, Lucas. O Tiradentes. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2018.
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Figura 62 — O martirio de Tiradentes (1893), de Aurélio Figueiredo, éleo sobre tela. 57 cm x 45 cm,
Museu Histérico Nacional (MHN), Rio de Janeiro.

Antes de retomar as versdes para o cinema sobre a Inconfidéncia Mineira, quero me
ater antes a dois grandes murais mais recentes que retrataram o mesmo evento: os murais de
Candido Portinari (1948-1949) e o de Joao Camara Filho (1981-19806), Figuras 64 ¢ 65,
respectivamente. Em ambos os trabalhos, a perspectiva de mostrar de maneira didatica aos

olhares do espectador o que fora este evento.

Figura 64 — Painel Tiradentes (1948-1949), de Candido Portinari, témpera sobre tela, 309 x 1787cm,
Fundaciao Memorial da América Latina (Sao Paulo, SP).375

375 Disponivel em:
https:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/9/9¢/Painel_Tiradentes_%28cropped%29.jpg.  Acesso
em: 04 de abr. 2022.
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No caso do painel de Jodo Camara Filho, ele insere-se em um outro momento da
histéria do Brasil, com a Nova Republica e o fim da Ditadura Militar no pais. Em ambos os
casos, a apresenta¢ao do evento em dimensdes monumentais que afirmam por mais uma vez
a forca de toda a mitica que envolve o evento e a maneira como se apropriou e representou
a figura do alferes. O painel de Portinari, por outro lado, trouxe uma outra leitura ao colocar
de maneira presente em todas as partes que compdem a obra a figura do povo. Curiosamente,
Fernando Coni Campos, antes de filmar Ladries de cinema, realizou um curta-metragem sobre
este painel de Portinari em 1975. E, cabe destacar, conforme veremos mais adiante, em

ambos a forte presenca do povo’ .

Figura 65 — Painel da Inconfidéncia Mineira (1981-19806), de Joao Camara Filho, acrilico sobre tela,
400cm x 700cm, Pantedo da Patria Tancredo Neves, Brasilia, DF.377

Em meio a todas essas leituras sobre Tiradentes, cabe destacar a men¢ao de Roland

Barthes sobre a configuragao de um mito:

Passando da histéria a natureza, o mito faz uma economia, abole a
complexidade dos atos humanos, confere-lhe a simplicidade das esséncias,
suprime toda e qualquer dialética, qualquer elevagdo para 1a do visivel
imediato, organiza um mundo sem contradi¢Ses, porque sem profundeza,
um mundo plano que se ostenta em sua evidéncia, cria uma clareza feliz:
as coisas parecem significar sozinhas, por elas proprias.378

De volta as versoes para o cinema, nas versoes seguintes, de 1972, 1999 e 2017, outas

perspectivas na representagao da figura do alferes, buscando um refinamento na

376 Infelizmente ndo tive acesso a este trabalho de Coni Campos. Com a pandemia especialmente tornou-se
bastante dificil o acesso a Cinemateca Brasileira e algumas paginas do YouTube com a proposta de divulgagao
da filmografia brasileira foram canceladas, caso de Cinemateca Popular Brasileira.

377 Disponivel em:
https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Painel_da_Inconfidéncia_Mineira, Jodo_Camata_Filho.jpg
Acesso em: 12 abr. 2022.

378 BARTHES, Roland. Miitologias. Tradugio de Rita Buongermino e Pedro de Souza. 10* edig@o. Rio de Janeiro:
Bertrand Brasil, 1999, p. 163-164.
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reconstituicdo de época, mas de maneira a afastarem-se dessa extrema supervalorizagao
ufanista, muito propria dos filmes anteriores. A prépria caracterizagao de seus protagonistas
nos oferece essa leitura, conforme podemos observar nas figuras 66, 67 e 68, com atores José

Wilker (1944-2014), Humberto Martins (1961-) e Julio Machado (1981-), respectivamente:

Figura 66 — José Wilker no papel de Tiradentes em Os inconfidentes (1972), direcdo e roteiro de
Joaquim Pedro de Andrade3™.

O filme Tiradentes (1999), dirigido por Oswaldo Caldeira, foi resultado de sua tese de
doutoramento, na qual se propés a uma visio menos maniqueista das personagens, com

destaque para outras personagens. De acordo com Miriam de Souza Rossini,

O herdi da nagdo nao quer ser conhecido apenas pelos seus codinomes,
mas pelo seu nome, Joaquim José da Silva Xavier. Ele também exige para
si o direito de ter uma personalidade propria, ndo quer ser nem mito, nem
Cristo, quer ser homem, quer ser individuo 380

379 Disponivel em: http://www.joaopessoa.pb.gov.bt/estacine-exibe-os-inconfidentes-e-o-setimo-selo-neste-
final-de-semana/. Acesso em: 20 mai. 2020

380 ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme historico como efeito de real. Tese (Doutorado).
Porto Alegre: Programa de Pés-Graduagdo em Histéria da UFRS, 1999, p. 177.
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Figura 67 — Humberto Martins no papel titulo do filme Tiradentes (1998), com diregao e roteiro de
Oswaldo Caldeira, aqui em cena com André Mattos.38!

A tultima adaptagao para as telas do cinema sobre a vida do alferes trouxe um olhar
mais cru e menos idealizado. No entanto, mesmo assim, o inicio do filme é com uma imagem
pouco abordada, ainda que explorada pelas artes com a cabega do alferes e estabelece que
através dele, o decapitado, é que se prefigura toda a narrativa. A Figura 68, com o
perturbador close de Julio Machado no papel principal denota o quanto esta leitura difere de

versoes anteriores que chegaram ao modelo folhetinesco de idealiza¢ao do heréi nacional.

Figura 68 — Julio Machado, no papel titulo de Joaguin (2017), dire¢do de Marcelo Gomes 382

E nao foi apenas o cinema quem trouxe a tona a memoria sobre a Inconfidéncia e
seu martir. Por mais de uma ocasido, Tiradentes foi tema de samba enredo em escolas de

samba. Em 1949, o G. R. E. S. Império Serrano levou em seu desfile a cangdo Exaltagio a

31 Disponivel em: https://jeitodecontat.wordpress.com/2017/04/21/dradentes-veja-filmes-sobre-outros-
martires-da-historia-mundial/ Acesso em: 04 mai. 2020.

32 Disponivel em: https://cinemaemcena.com.br/coluna/ler/2292/entrevista-joaquim-e-julio-dois-seculos-
as-mesmas-inquietacoes. Acesso em: mai. 2020.
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Tiradentes (composto por Estanislau Silva, Mano Décio e Penteado) e ganhou o prémio
principal entre as demais agremiag¢oes. De maneira mais ampla, também em composi¢ao de
Mano Décio (em parceria com Manoel Ferreira e Silas de Oliveira) para o Império, Herdis da
liberdade também fez referéncia a Tiradentes e aos Inconfidentes, desta vez com o 4° lugar do
Grupo 1 no Carnaval de 1969. Histérias em quadrinhos, como a colegao Grandes figuras,
publicada na década de 1950 é apenas um dos inimeros exemplos que abrangem também a

literatura (o Romanceiro da Inconfidéncia, de Cecilia Meirelles, de 1953), conforme a Figura 69:

Figura 69 — capa da revista em quadrinhos sobre Tiradentes lancada pela editora EBAL em marco
de 1959383, Texto de Nair da Rocha Miranda e desenhos de Ramon Llampayas.

O ambito teatral em torno da figura de Tiradentes sera aqui em especial pertinente
por sua direta relagio com o longa-metragem de Fernando Coni Campos. O filme Ladries de
cinema aborda justamente a “verdade simbolica” (para usar a expressao de Miriam de Souza

Rossini) sobre Tiradentes. De acordo com a autora:

E nas falas sobre Tiradentes que se percebe o que estd em jogo: a sua
verdade simbdlica. Quer dizer, foram os discursos sobre Tiradentes que
reconstrufram e reforcaram a imagem dele e foi no ambito do discurso —
embora estes discursos estivessem amparados num evento real,
historicamente datado — que ele foi escolhido para representar a luta

33 [ possivel consultar toda a colecio na integra pelo site da EBAL. Disponiel em:
http://guiaebal.com/index.html. Acesso em: fev. 2021.
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brasileira pela liberdade. Afinal, ele é o herdi utdpico que da sua vida por
um ideal, embora esse ideal ndo tenha sido vencido por ele.384

Com estreia em 21 de abril de 1967, o grupo Arena, com autoria de Augusto Boal e
Gianfrancesco Guarnieri, apresentou o espeticulo Arena conta Tiradentes (Figura 43).
Seguindo a mesma linha do espeticulo anterior, Arena conta Zumbi, um fato histérico é
representado de maneira a se ter uma leitura critica do presente’®. Utilizando-se do “sistema
coringa” idealizado por Boal, onde os espetaculos apresentam um outro formato permitindo
menor quantidade de atores em outra estrutura narrativa, sera de grande inspiragao para o

filme de Fernando Coni Campos.

Figura 70 — Encenacdo da peca Arena conta Zumbi, de Augusto Boal e Gianfrancesco Guarnieri,
com David José ao centro no papel de Tiradentes.38

Por fim, mesmo que posterior a realizacao do filme, o romance histoérico Joaquina, a filha
de Tiradentes serviu de inspiragdo para a telenovela Liberdade, liberdade (de 2016), onde
os eventos relativos a Inconfidéncia Mineira tiveram espago no primeiro episoédio, com

Thiago Lacerda no papel do alferes (Figuras 71 e 72).

384 ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme historico como efeito de real. Tese (Doutorado).
Porto Alegre: Programa de Pés-Graduagio em Histéria da UFRS, 1999, p. 226.

385 Cf. MAGALDI, Sabato. Um paleo brasileiro: o Arena de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984. CAMPOS,
Claudia de Arruda. Zumbi, Tiradentes: e outras histérias contadas pelo Teatro de Arena de Sdo Paulo. Sio Paulo:
Perspectiva, 1988.

386 Disponivel em: http:// memoriasdaditadura.or,g.br/ pecas/arena-conta-tiradentes. Acesso em: 10 fev. 2021.
Cf. ARENA Conta Tiradentes. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sio Paulo:
Itad Cultural, 2021. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.bt/evento388493/atena-conta-
tiradentes. Acesso em: 05 fev. 2021.
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W
Figuras 71 e 72 — Thiago Lacerda na mais recente versao sobre a Inconfidéncia, na minissérie

Liberdade, liberdade (2016)387

A histéria do alferes e a conjuragdo que nao aconteceu chegou por algumas ocasides a ser
motivo de piada como se pode perceber em charges e obras literarias que buscaram narrar o
evento em tom anedético. Com um capitulo intitulado “A inconfidéncia maneira”, o
humorista Marcelo Madureira, do grupo Casseta & Planeta fez um resumo sobre o fato em

si, com direito a charge como esta abaixo.

92
CE o CPSSETA & PLANETA ESTIVESSE Vo AR BM AF92,
ES‘\; :Ed-;\A UM WMPORTANTE- PERSONAGEM MWEWRS,

Figura 73 — charge de Reinaldo3s8

Também as charges que ilustram o livro de Carlos Eduardo Novaes, com ilustragoes de César

Lobo nao deixaram de fazer piada com a imagem mais classica do alferes, o momento de sua

387 Frames retirados do primeiro capitulo. Minissérie completa, disponivel na plataforma de s#reaming Globoplay,
inspirada no livto  Joaguina,  filha do  Tiradentes, de Maria José de Queiroz. Disponivel:
https://globoplay.globo.com/v/4949966/2s=0s. Acesso em: 08 de abr 2022.

388 BUENO, Eduardo (org.). Brasil do Casseta: nossa histéria como vocé nunca tiu. Rio de Janeiro: Estacio
Brasil, 2018, p. 74.
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morte. Conforme a Figura 74, seguindo a tonica da histéria do Brasil como uma grande

telenovela, eis como fora representada a cena:

Figura 74 — Tiradentes na forca, ou “capitulo 7 da novela” .38

Seguindo a linha de humor caracteristico do grupo, sem muitas sutilezas, o anacronismo e a
direta identificagdo com o momento em que se encena a piada sao os principais gatilhos
comicos, além do uso de um estratagema ja conhecido das teorias sobre o riso, no caso a de
superioridade. Também Mendes Fradique, em 1922, nido deixou de mencionar em tom
farsesco o que foi o movimento inconfidente, no caso fazendo tro¢a com nomes e politicos

de sua época’™

. Por mais uma vez percebe-se que nesse tipo de humor, ao utilizar-se de
passagens da histéria, a conexao com os dias atuais esta presente nestes autores.
Passemos aqui a leitura dada por Fernando Cony Campos sobre os inconfidentes por

uma outra perspectiva, ao trazer um outro olhar sobre o evento e o mito de Tiradentes.

5.3 Um diretor, um samba e o desejo de fazer cinema: a génese de um filme

3% NOVAES, Catlos Eduardo. Histdria do Brasil para principiantes: de Cabral a Cardoso, 500 anos de novela.
Tlustragoes de César Lobo. Sio Paulo: Atica, 1998, p. 128.

3% FRADIQUE, Mendes. Histdria do Brasil pelo método confuso. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 119-
121.
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Alferes e inconfidentes nas artes plasticas, no cinema, no carnaval e até mesmo em
produgoes teatrais ou histérias em quadrinhos... Um longo percurso no qual se intercruzam
diferentes referenciais que constituem uma memoria visual a respeito deste fato, destas
personagens até chegarmos a composi¢ao da obra cinematografica que tanto sucesso fez no
ano de 1977: Ladries de cinema, dirigido pelo cineasta baiano Fernando Coni Campos, filme

aparentemente hoje pouco lembrado™

. Dirigido pelo cineasta baiano Fernando Cony
Campos (1933-1988), a trama narra as aventuras de um grupo (fantasiados de indigenas) de
moradores do morro do Pavaozinho (R]) que rouba os equipamentos de filmagem de uns
estrangeiros (norte-americanos) que faziam imagens do Carnaval carioca. A ideia inicial era
a de venderem os equipamentos para entdo dividirem o conseguido com o roubo.
Entretanto, tudo muda quando um dos membros do grupo, Fuleiro (interpretado por
Antonio Pitanga) se transforma como que enfeiticado pela magia do cinema; da mesma
forma que Luquinha (interpretado por Milton Gongalves). Assim, o que antes era um roubo
torna-se uma grande ideia de filmagem, onde seria realizado um filme histérico e sobre
Tiradentes!

Dono de uma pequena (e nio por vontade prépria), mas elogiada filmografia, o
baiano Fernando Coni Campos (nascido em 1933, no Reconcavo Baiano, no municipio de
Conceigao do Almeida) chegou a dizer que o cinema seria o melhor espago para expressar-
se através de imagens e palavras, de maneira a compor uma arte permeada pela poesia®.
Parte de uma geragdo de cineastas que eram, antes de tudo, cinéfilos, Fernando construiu

uma obra pautada pela poesia sem, no entanto, ligar-se a algum movimento especifico’”. A

31 Nio foram encontradas referéncias de lancamentos em VHS ou DVD deste trabalho em especial. Até
mesmo as noticias em jornais da época, mesmo com os diversos elogios a obra, comegam a rarear a partir de
1980, conforme sera analisado mais adiante. Filme completo no YouTube. Disponivel em
https:/ /www.youtube.com/watch?v=3YHs_ebV2]Q&t=40068s. Acesso em: 25 jun. 2019. Também estd
disponivel na plataforma MakingOff Disponivel em:
https://makingoff.org/forum/index.phprshowtopic=54592. Acesso em: 25 jul. 2019.

392 CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 14.

39 Em outubro de 2020, Coni Campos foi homenageado na 44* Mostra Internacional de Cinema de Sdo Paulo,
com debates e exibicio de seus trabalhos. Disponivel em: http://tevistadecinema.com.br/2020/10/mostra-
homenageia-fernando-coni-campos-com-exibicao-de-ladroes-de-cinema-e-debate-vittual /. Acesso em: 11 fev.
2021. A mostra inclusive teve momentos de debates ao vivo, como foi o caso do evento que reuniu Téania Alves
(cantora, atriz e protagonista de O mdgico ¢ o delegado), Antonio Pitanga (ator, diretor e protagonista de Ladries de
Cinema), Luis Abramo (filho de Fernando, cineasta e curador da obra do diretor) e Maria do Rosario Caetano
(jornalista e critica de cinema), com mediacdo de Joel Pizzini (pesquisador e cineasta). O debate em questdo
encontra-se disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9thw2EOrsQo. Acesso em: 11 fev. 2021.
Em dois de novembro de 2020, Ladries de cinema foi projetado ao ar livre no Parque do Ibirapuera, em Sao
Paulo, no primeiro evento ocorrido neste local desde margo quando todas as atividades foram encerradas em
virtude da pandemia do Corona-Virus. A projecdo do filme foi registrada pela equipe da 44* Mostra em video.
Disponivel: https:/ /www.youtube.com/watch?v=c-3SGoRKvi4&list=PL0-
A1A0dcl6Gz]JOh1dUWFuUuu8_SBbzd&index=93. Acesso em: 11 fev. 2021.
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esse respeito, nas palavras do cineasta, “desenvolvi o amor pelo real nao pela ideologia. Se
me perguntassem o que é que eu odeio, eu diria que odeio as ideologias e as generalizagdes.
Entiao os meus trabalhos sempre refletiram essa briga”%4. Realizou ao todo sete longas-
metragens entre 1964 e 1983 e quatorze curtas-metragens entre 1964 e 1988, Destes sete,
seu ultimo trabalho O wdgico ¢ o delegado (1983) o prémio de melhor filme no 16° Festival
Brasilia do Cinema Brasileiro. Alguns anos antes, em 1977, Ladries de cinema, foi premiado na

categoria ator coadjuvante, com o troféu sendo entregue a Lutero Luiz.

Figura 75 — Fernando Coni Campos

Baiano de formagao catdlica e posteriormente trotskista, Fernando teve problemas
com a censura na liberagdo de seus trabalhos o que o levou a grandes intervalos temporais
entre seus filmes. Formado pela Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro, procurou em seus
filmes um permanente didlogo com o tempo presente, considerando o cinema como um
canal de sonho no qual se insere o espectador (0 que tornaria este um veiculo por vezes de

complexa composi¢ao). Segundo o cineasta, em contraposi¢ao a televisao, arte diurna,

O cinema ¢ a Gnica arte noturna. Para se realizar é preciso que se apaguem
as luzes e é na escuriddo que o cinema acontece. E essa escuridao que o
transforma num espetaculo muito particular. Porque o cinema é uma arte

394 CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 75.

39 Dentre os longas dirigidos por Cony Campos estao: Morte e trés tempos (1964), Viagem ao fim do mundo (1967),
U homem e sua janla (1967 -1968), Uma nega chamada Teresa (1970), Sangue quente em tarde fria (1970), Ladries de
cinema (1977), O mdgico e o delegado (1983).

3% Dentre os curtas-metragens de Cony Campos estio os seguintes titulos: Brasilia, planejamento urbano (1964),
Cristo flagelado (1965), Do grotesco ao arabesco (1967), Tarsila do Amaral (1969, co-dirigido por David Neves), Rebolo
Gongales (1973), Painel Tiradentes-Portinari (1975), Art-nonvean (1979), O sol do labirinto (1966), Rio amado (1967), O
natal de Cristo (1969), Brasil de Pedro a Pedro (1973) e Pelo sertao (1974).
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coletiva, mas quando as luzes se apagam, cada espectador se
individualiza.?7

A estreia de Campos como diretor ocorreu em 1963, com o filme Luba, a morte em trés
tempos e, em 1968 realiza o premiado longa-metragem VViagem ao fim do munde. Em
contraposicao ao ufanismo latente da ditadura militar, Coni Campos buscou em sua obra
mostrar nosso “fascismo tupiniquim” por meio da caricatura. Antes de realizar adroes de
Cinema, Fernando passou cerca de cinco anos sem apresentar um filme de longa-metragem,
em parte pelo desalento de seu trabalho anterior ter sido tdo rechacado e retalhado pela
censura, o musical de 1972 Uma nega chamada Tereza, estrelado por Jorge Bem. No decorrer
deste intervalo houve a elaboracao de Ladries de cinema, cujas filmagens tiveram inicio em um

398

domingo, no carnaval de 1976, em uma parceria entre Lente Filmes e Embrafilme™. Em sua

conferéncia na Jornada Internacional de Cinema da Bahia, em 1987, o cineasta tratou deste
filme e falou sobre seu processo de composi¢ao e de que maneira ele materializou ali suas
concepgbes a respeito de cinema, roteiro e o propodsito de elaborar uma obra
cinematografica: obra politica, radical, com destaque para com seu carater marginal (no
sentido de quem esta 2 margem, e ndo como uma obra maldita®”) e que, antes de tudo deveria

de ser popular'”. Segundo Pedro Butcher,

A histéria de Ladroes de Cinema, em que um grupo de favelados rouba
equipamentos dos gringos e termina fazendo o seu préprio filme, propde
uma volta a questdes centrais do Cinema Novo. Mas, a partir do préprio
titulo (uma referéncia a Ladries de bicicleta, de Vittorio de Sica), o
neorrealismo italiano se faz mais presente do que o proprio Cinema Novo.
Com esse filme, como Rosselini na Italia p6s-fascista, Coni Campos quer
mostrar que o cinema possivel é aquele que se quer fazer independente
dos ditames da industria, das regras estabelecidas, e também dos dogmas
ideolégicos (da ‘censura da ideologia’, como ele chamava). Assim, Ladries
de cinema é um filme politico em que a politica ndo se separa da prépria
estética, sendo um jogo que faz parte da representagao.*!

397 CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 25.

3% Explicar nesta nota o que foi a produtora Lente Filmes. A respeito da Lente Filmes, o cineasta e um dos
fundadores deste espaco Noilton Nunes recentemente realizou um documentario contando a histéria da
empresa e principais produgdes na década de 1970. Com o titulo de Lente Filmes Apresenta, o documentario
contou com o depoimento de diversos nomes importantes, como o caso do diretor de fotografia Sérgio Sanz.
Disponivel em: https:/ /www.youtube.com/watch?v=MI95vZOyW4. Acesso em: 25 fev. 2021

399 Aqui, a expressao maldito insere-se nas prerrogativas do cinema Udigrudi ou Marginal, movimento estético
da produgio nacional na década de 1970. Explicar aqui sobre esse movimento e suas principais obras e de que
maneira Coni Campos ndo quis se aproximar esteticamente do grupo, por buscar um cinema mais popular.

400 CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 74.

401 BUTCHER, Pedro. “Fernando Coni Campos: cinema de olhos livres”. In: CAMPOS, Fernando Coni.
Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 15.
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Defensor de uma produgao nacional que falasse para e com o grande puablico (ainda
que com filmes muito herméticos no inicio de sua carreira), Coni Campos buscou em seus
trabalhos desmistificar a ideia de que apenas paises desenvolvidos pudessem realizar cinema,
sempre com uma postura e atitude criticas. E esta concep¢do tomou uma forma mais
completa com Ladries de cinema. Nas palavras de seu autor, na mesma conferéncia da Jornada
Internacional de Cinema da Bahia de 1987, uma década apds sua estreia e pouco antes de
seu falecimento,

O filme comeca de uma maneira muito carnavalesca, mas a medida que
val sendo contado, vai havendo um processo de conscientizac¢io das
personagens. Isso fica muito evidente na sequencia do baile. Comega
quase como uma parddia, mas a parédia vai ganhando verossimilhanga e,
de repente, aquelas pessoas que estio absolutamente convictas de que nao
sao personagens do morro, mas os proprios explorados, os danados da
terra02, que encontraram uma maneira de se representar no samba de sua
escola 403

Por mais uma vez outro grande intervalo até a captagao de recursos para uma nova
obra cinematografica, com o premiado O wdgico ¢ o delegado, de 1983, estrelado por Nelson
Xavier e novamente com Lutero Luiz. Seguiram-se outros roteiros (nem sempre filmados),
como O dmponderdvel Bento contra o crionlo voador jantamente com Joaquim Pedro de Andrade.
Atuou como co-roteirista dos filmes Lx#a Cheia (1988, de Alain Fresnot) e Romance, de Sergio
Bianchi. A crescente crise aos poucos instaurada no pais que culminaria com o fim da
Embrafilme torna cada vez mais tensa a fragil estrutura cinematografica brasileira, o que de
certa maneira se manifestaria no processo de adoecimento do cineasta.

Ao final de sua vida, precocemente abreviada na véspera de Natal de 1988, Fernando
possuia muitos projetos e um em especial estava em andamento: a parceria com o cineasta e
jornalista Arnaldo Jabor (1940 — 2022) para um remake desta bela obra, e desta vez como um

filme musical em estilo hollywoodiano**. No dia anterior ao seu falecimento por embolia

402 Ao utilizar a expressio “danados da terra”, nota-se a explicita referéncia ao livro do filésofo politico
martinicano Frantz Fanon, Os condenados da terra (originalmente publicado em 1961) e de grande circulagio no
meio intelectual, dada sua edi¢do brasileira de 1968.

403 CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 56.

404 De acordo com Jabor em texto para o livro organizado com textos e desenhos de Coni Campos, Fernando
motrera enquanto assistia a0 musical Escola de sereias (comédia musical para os estudios da Metro-Goldwyn-
Mayer dirigido por George Sidney em 1944, com Esther Williams, Red Skelton e Basil Rathbone no elenco).
Ambos trabalharam em parceria na composi¢io do roteiro do remake de Ladries de Cinema. Ct. JABOR, Arnaldo.
“Depoimentos sobre Fernando Coni Campos e sua obra”. In: CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e
lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 167-168.
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pulmonar finalizara o roteiro desta releitura que, segundo Fernando teria um outro final, com

a vitéria dos ladroes. Por fim, o roteiro permaneceu como parte de um projeto inacabado*”.

5.4 E do desfile no Carnaval surge um filme

O enredo de Ladries de cinema possui uma trama de aparente simplicidade para ser
desenvolvida nas telas. Os frames apresentados ao longo desta parte foram selecionados de
maneira a articular uma conexao que destacasse o cinema, a histéria e o humor (nem sempre
seguindo esta ordem em questdo). Infelizmente nao tive acesso ao seu roteiro para
estabelecer uma melhor comparagao entre a ideia inicial e o que vimos projetado nas telas.

De acordo com Miriam de Souza Rossini, muitas modificacbes aconteceram:

Apenas a situa¢ao basica da histéria manteve-se: moradores de uma favela
carioca, que durante e carnaval roubam o equipamento de filmagem de
alguns turistas estrangeiros, decidem fazer um filme.

No roteiro, o grupo ¢ auxiliado por um francés e sua amiga africana, filha
de um diplomata, que os ajudam a percorrer os corredores do poder
publico e do privado em busca de auxilio para a produgio, e de garantia
de distribuicio. Com isso, salienta-se a situagdo de dependéncia
econdmica do produtor cultural que precisa primeiro enfrentar todo o
aparato publico para obter verbas para seu projeto, esbarrando em varias
dificuldades burocraticas; e depois o imperialismo norte-americano que
domina as salas de exibicio, impondo nova situagao de mendicancia ao
cinema brasileiro.406

Todas essas situagdes nao foram desenvolvidas no filme e, ao assisti-lo é possivel
perceber esses cortes. O francés, por exemplo, foi interpretado pelo critico Jean-Claude
Bernardet e sua amiga africana (papel de Irene Hatari) desaparecem da trama, o que explicita
esses cortes do roteiro original.

No mote de sua trama, em poucas palavras, durante os desfiles das escolas de samba,
um grupo de cinegrafistas norte-americanos fazem filmagens do evento quando sio

abordados por homens fantasiados de indios que roubam seus materiais. De posse dos

405 Arnaldo Jabor, que tivera uma intensa produgdo no cinema brasileiro realizou apenas um curta-metragem
ap6s a morte de Fernando, Carnaval (1990). A crise do cinema brasileiro no inicio da década de 1990 com a
quase total paralizacdo da atividade cinematografica levou muitos produtores e realizadores a outros campos
de atuacio. E somente em 2010, apés um longo intervalo de 26 anos, desde o premiado Eu sei gue vou te amar,
de 1986, com Fernanda Torres e Thales Pan Chacon, Jabor apresentou um novo trabalho: Suprema felicidade,
protagonizado por Marco Nanini. O remake por Jabor e Coni Campos idealizado e roteitizado que teve por
titulo provisoétio Made in Brazil/ ainda é uma ideia nio concretizada...

406 ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme histérico como efeito de real. Tese (Doutorado).
Porto Alegre: Programa de Pés-Graduagdo em Histéria da UFRS, 1999, p. 310.
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equipamentos, ao invés de venderem e assim dividirem o lucro entre si, resolvem que
realizariam um filme histérico e sobre Tiradentes. Fernando Coni Campos narrou como

foram essas filmagens e em especial esse momento de ataque aos cineastas:

Ao ver David Zing, Mario Carneiro, Ana Maria Nascimento Silva e Ney
Santana representando uma equipe de americanos que documentava o
carnaval ser cercada por um grupo de “crioulos” fantasiados de indios, a
impressao que tive é que nao estava no asfalto da avenida, mas quase a foz
do Rio Coruripe com indios caetés cercando, massacrando e devorando o
bispo Pero Vaz Sardinha. Era o dia 1 do ano 1 da degluti¢do. Esse
sentimento, impressao, dominou todo o filme e me levou, a mim e ao
tilme, as suas origens: Tupi or not Tupi. 407

O cineasta, com o uso dessa expressao que brinca com o soliléquio shakespeariano
de Hamlet, demarcou a relagao de sua proposta estética a um dos principais nomes do
Modernismo brasileiro, Oswald de Andrade (1890-1954) em seu texto Manifesto antropdfago de
1928"% | E esse filme em especial mostrara no decorrer de seu enredo de que maneira cresce
esse desejo de fazer cinema, que tipo de filme se pretende desenvolver e o quanto ele se
relacionou com a produgao de seu tempo. Tudo isto com uma releitura da histéria do Brasil
pela otica de outros narradores, aqui no filme homens negros, moradores do morro do
Paviaozinho, em uma valorizagao da cultura popular

A sequéncia de frames a seguir compoe parte dos créditos de abertura. O filme inicia
com uma contraposi¢ao de jogos de cores que nao se estendera por todo o longa. As imagens
filmadas do carnaval aparecem coloridas, e o olhar de fora da cena (de quem acompanha o
desfile), do enquadramento, permanece em preto e branco. Cabe recordar (e nao nos
esquecamos que esta ¢ uma obra carregada de referéncias cinematograficas) que este recurso

. . JO . . . C
narrativo foi utilizado em diversas ocasides no cinema*”

. O que se pode inferir a respeito
deste recurso neste filme? A contraposicao entre colorido e preto e branco niao aparece mais

em outros momentos da obra. Entretanto, cabe reforcar uma vez se tratando de um “filme

407 CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 70-71.

408 ANDRADE, Oswald. Manifesto antropdfago e outros textos. Sio Paulo: Penguin Classics Companhia das Letras,
2017, p. 49.

409 A titulo de exemplificagdo, esta técnica foi utilizada em pelo menos duas obras: O mdgico de Oz (The wizard of
0z, 1939, de Victor Fleming, com Judy Gatland) e Neste mundo ¢ no outro (A matter of life and death, 1946, dirigido,
produzido e roteitizado por Michael Powell e Emeric Pressburger, com David Niven e Kim Hunter no elenco).
Em ambas as produg¢des o que se apresenta visualmente patra o espectador explicitas diferenciagdes cromaticas
a depender do momento de ambientacdo da histéria. No caso do Mdgico de Oz, o mundo real foi fotografado
em preto e branco, enquanto que a terra de fantasia (Oz) era apresentada em um vibrante colorido, gragas aos
recursos do Technicolor. No caso da produgio seguinte, de 1946, o efeito era oposto. O mundo “real” foi
mostrado em cores, enquanto que o Paraiso era monocromatico, como um recorte explicito de delimita¢io de
espagos a partir do olhar do espectador.
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dentro de outro filme” hd uma coeréncia em manter esse colorido, pois todo o ambiente
passara a parte integrante do corpo da obra na construgao da perspectiva destes cineastas

sobre Tiradentes, conforme se desenhara no decorrer deste capitulo.
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Figura 80, Frame 5 — Ladries de cinema (1977), fotografia de Sérgio Sanz

Destaque para o Frame 5, uma vez que nos créditos de abertura houve a citagao e o
agradecimento ao povo do morro do Pavaozinho, considerado fundamental para a

constituicio da obra*'’

410 A este respeito, o produtor Noilton Nunes em mais de uma ocasido no decorrer das entrevistas que me
concedeu para a pesquisa destacou a disponibilidade da comunidade em contribuir de alguma forma com a
produgio. ConsideracSes semelhantes foram citadas também no recente documentario de Noilton Lenze Filpes
apresenta (2018).
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A produgao de 1977, com um titulo inspirado no classico neorrealista italiano Ladroes
de bicicleta (1948), de Vittorio De Sica, ja demonstra a tonica de um filme que falara de cinema.
E este ¢ apenas um dos aspectos que denotam sua configuracio metalinguistica. Voltando
aos nomes das personagens principais, Luquinha e Samuel Fuleiro, Coni Campos destacou
as outras referéncias que perpassaram este seu trabalho. Na verdade, referem-se a outros
cineastas. Luquinha (interpretado por Milton Gongalves), mais falante e intelectual foi uma
associacdo aos nomes de Jean-Luc Godard (1930)*"" e Luchino Visconti (1906-1976)*".
Samuel Fuleiro (interpretado por Anténio Pitanga), o oposto de Luquinha seria o sujeito da

acio, em referencia ao diretor Samuel Fuller (1912-1997)*".

411 Cineasta, critico e roteirista, Jean-Luc Godard (1930), um dos principais nomes da nouvelle vague francesa, em
uma proposta que se contrapds as estruturas narrativas mais convencionais do modelo hollywoodiano e do que
potr muito tempo se pautou a cinematografia francesa. Dentre seus trabalhos mais consagrados estdo Acossado
(A bout de souffle, de 1959), O demdnio das onze horas (Pierrot le fou, de 1965). Seu filme de 1985, Je vous salne, Marie,
foi proibido no Brasil, no governo de José Sarney, tendo sido liberado apenas quase trés anos depois. Disponivel
em: https://www.metropoles.com/brasil/politica-brasil /sarney-tentou-impedit-brasileiros-de-vet-um-filme-
do-godard. Acesso em: 16 mar. 2021.

#12 Descendente de familia nobre de Mildo, o italiano Luchino Visconti foi um dos pioneiros do movimento
neorrealista italiano ao lado de Vittorio de Sica e Roberto Rosselini. Sua estreia como ditetor foi na adaptagao
do romance noir de James M. Cain, O destino bate a sua porta, com Obsessido (1943). Trabalhou temadticas que
transitaram entre obras urbanas sobre a realidade italiana (caso de A #erra treme, sobre a realidade de pescadores)
a filmes de primorosas reconstitui¢des histéricas (caso de Senso, de 1954 e, posteriormente, o requintado O
legpardo, de 1963).

413 Samuel Fuller (1912-1997), roteirista, produtor e diretor estadunidense, ex-combatente da Segunda Guerra
Mundial. A grande maioria de seus filmes explorou a morte e a violéncia de uma maneira pouco vista até entiao
(seu primeiro trabalho como diretor foi no faroeste de 1946, I shot Jesse James). Na década de 1960 enveredou
pelo género policial e neo-noir como The naked kiss (1964). Cineasta independente, com filmes sem grandes
orcamentos, em 1982 fez o controverso White dog que recentemente recebeu uma versio em DVD (pela
Criterion Collection) sem os cortes ocorridos a época.
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Figuras 81, 82, 83, 84 e 85 — Fuleiro, Luquinha e seus referenciais: Samuel Fuller, Luchino Visconti e Jean-Luc
Godard: o misto de piada e homenagem ao cinema em um filme pautado pelas meng¢des a Sétima Artet!4.

Curiosamente, o que para Coni Campos parece ter sido uma surpresa, Mano Décio o
cumprimentou pela homenagem prestada a um dos fundadores da Escola de Samba Império
Serrano, Antonio Fuleiro.

O que antes se dera como uma necessidade (o roubo), acabou por transformar-se a
partir do momento em que seus protagonistas principais tém contato com a camera, o que

podemos ver pela série de frames abaixo:

Figuras 86, 87, 88, Frames 6, 7 e 8 — a descoberta da cimera e de sua potencialidade

Ao conversarem no boteco do morro, Luquinha e Fuleiro se encantam com o equipamento
(o que acontece também com Urso, personagem de Wilson Grey). O tom de suas falas,

repleto de girias, de maneira caricatural, fica explicito nos trejeitos das interpretagdes, com

414 Disponiveis respectivamente em: https://www.imdb.com/name/nm0002087/?ref_=nm_mv_close;
https:/ /www.imdb.com/name/nm0899581 /;https:/ /www.imdb.com/name/nm0000419/. Acesso em: 20
abr. 2021.
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carregado exagero. Do grupo ali na mesa, apenas Silvério (interpretado por Lutero Luiz) quer
vender os equipamentos, mesmo com a decisao do grupo de fazerem um filme. Aqui nota-
se um elemento presente ao longo de toda a trama: a comicidade para tratar o cotidiano do
morro, a vida no tempo presente.

Havia um sentido, uma ligagio com a biografia de Coni Campos esse desejo de
realizar um trabalho centrado na perspectiva de um sambista sobre a historia do Brasil se deu
quando seu diretor foi convidado para ser jurado na escolha do samba de enredo do bloco
do Morro do Paviaozinho. O tema do samba, mais uma vez voltado para a historia o levou a

um processo de associacdes que, segundo Coni Campos o levaram a Tiradentes:

Naquela noite senti vontade de fazer um filme sobre um episédio da
histéria do Brasil visto pela 6tica de um sambista de escola de samba. As
cores do bloco do Paviozinho sdo verde e branco e estas cores me
remetiam ao Império Serrano, a0 Mano Décio, a Tiradentes. Joaquim José
da Silva Xavier’.”415

De acordo com o depoimento do cineasta, as filmagens propriamente ocorreram sem

maiores transtornos em termos interpessoais, destacando que

Eu quase nio dirigi esse filme no sentido tradicional. Porque eu acho que
vocé s6 sente qualquer coisa quando ela nio funciona. Vocé sé sente que
tem cora¢iao quando tem uma taquicardia. Tudo no filme correu assim. Eu
e Sérgio Sanz, por exemplo, quase ndo falamos. Quando eu pensava uma
posicao da camera ela ja estava no lugar. Para mim a grande coisa do
trabalho é uma volta ao paraiso, quando o trabalho nio custava suor, era
uma coisa lidica. E esse filme para mim foi uma festa. S6 isso.416

E este clima se manteve no decorrer de toda a produgdo, mesmo com a complexidade

estrutural da obra como um todo. Ainda nas palavras do cineasta,

O filme é uma estrutura aberta. Mas sempre me chateou muito a palavra
diretor. A lingua italiana é a Gnica que tem uma palavra que se aproxima
um pouco — regente. Entdo eu tinha a ideia do filme, e por acaso nao
houve nenhuma discrepancia entre a ideia e o filme realizado. Mas era um
filme muito complexo em termos de gente, de pessoas. Eu tinha ator
como o diabo. O que eu tinha pela frente ndo era mole. Eu tinha uma
coisa muito fechada, um enredo, e uma liberdade total de realizacio. Entao
eu imaginel um negocio louco, commedia dell arte, jazz, improviso, desafio,
partido alto. E tudo que mencionei sdo estruturas abertas. E claro que eu
sabia com quem ia trabalhar. Acho que o lugar de trabalhar nao é o set de
filmagem. E antes, muito antes. Eu tenho que saber quem sdo as pessoas.

45 CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 74.
416 Tbid., p. 77.
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Entdo eu pego um musico popular, o Mano Décio da Viola, eu vejo uma
identificacio precisa com o projeto do filme#17

De volta as personagens do filme, no frame abaixo é bastante significativa quanto ao
encanto que o cinema desperta e a conexao interligada ao carnaval e a histéria. Nesse
momento, uma vez decididos a fazerem um filme (seja ele qual fosse) era preciso escolher
sua tematica. Apos debaterem e discutirem chegam a conclusio de que seria um filme
histérico. Em um didlogo os géneros mais populares a época vém a tona: “porrada” (filmes
de acdo e kung-fu), “sacanagem” (as pornochanchadas principalmente). Ao se decidirem pelo
filme histérico, mencionam Xica da Silva. No caso, nao se trata do filme de Caca Diegues
(realizado um ano antes), mas sim do samba do G.R.E.S. Académicos do Salgueiro (campea
de 1967). Note que para o grupo a mesa o referencial nao ¢é o filme (cujo sucesso ainda hoje
¢ notério, dada inclusive sua presenca entre os campeodes de bilheteria do cinema brasileiro),
o que ndo acontece com o espectador. Percebe-se aqui um jogo duplo de sentidos com aquilo

que o espectador tem de referencial, que lhe confere sentido.

Figura 89, Frame 9 - Wilson Grey, Milton Gongalves, Antonio Pitanga e Procépio Mariano, em
cena de Ladries de Cinema. Fotografia de Sérgio Sanz#18

Apbs o debate chega-se a um consenso, um filme sobre Tiradentes! Conforme o

didlogo abaixo:

GORDO: A gente vai fazer ¢ Tiradentes.

FULEIRO: T4 com a razao!

47 CAMPOS, Fernando Coni. Cinema: sonho e lucidez. Rio de Janeiro: Azougue Editorial, 2003, p. 76.
418 Disponivel em: https://makingoff.org/forum/index.php?showtopic=54592. Acesso em: 09 out. 2019.
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INDIO: Tira... Tiradentes?

LUQUINHA: E isso af. Isso mesmo: Tiradentes. Tu nio sabe quem
foi Tiradentes?

INDIO: Nao.
(todos na mesa balangam a cabe¢a como que espantados)

LUQUINHA: Tiradentes, o herdi da nossa independéncia, morreu
na forca pelo Brasil. Que é que tu acha disso?

INDIO: Que 6timo!
FULEIRO: Deu feriado nacional.

LUQUINHA: Entio estamos conversados? E Tiradentes entio.

E perceptivel em diversas passagens um tom comico que resvala para esteredtipos
humoristicos. Para a passagem acima, destaco a forma de representacio da personagem Indio
(sem um nome, interpretado por Antonio Carnera) que desconhece elementos classicos da
histéria e apresenta problemas com bebida.

O tom carnavalesco sera dado por toda a estruturacao da histéria de Tiradentes,
baseada em classicos do samba e na musicalizagao de poemas dos inconfidentes e, com um
outro recorte temporal, também na poesia de Castro Alves. Além do que, toda a
caracterizagao ¢é feita com fantasias de carnaval, o que nos oferece uma juncao de diferentes
saberes e referenciais, dando outra tonica a historia dita oficial. Para as personagens que estao
construindo o “filme dentro do filme” nio se trata de carnaval, mas sim de um exercicio de
composi¢ao de uma obra de cunho histérico.

A questao passa a ser: de que maneira compor a narrativa do filme que se pretendia
realizar? Se eles nao sabem sobre Tiradentes (ndo o suficiente para transformar em uma obra
cinematografica), a equipe procura por aquele que provavelmente conhece bem o assunto,
Mano Décio da Viola, compositor da Escola de Samba Império Serrano, o mesmo que
compos o classico enredo de 1949. Ao se encaminharem para o cais do porto foram por ele
recebido. A sequéncia musical que segue mostra o quanto samba e historia se conectam na
melodia, uma vez que Mano cantarolou para o elenco alguns sambas de sua autoria com Silas

de Oliveira sobre a Inconfidéncia, conforme segue nos frames abaixo:
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Figuras 90 e 91, Frames 10 e 11 — em busca da fonte para o que os cineastas do filme consideram
a base para construir a narrativa historica: nas docas com o compositor Mano Décio da Viola e na
quadra da Escola de Samba Império Serrano, com o diretor de carnaval Moacyr Rodrigues

Nos frames acima, o recorte sobre o tipo de percep¢ao da histéria que se tem:
factual. No entanto, aqui, segundo o roteiro, haveria uma conexdo entre os periodos
ditatoriais (Vargas e o governo militar vivido a época) ao se elencar a bibliografia necessaria

para a construcao de um filme sobre Tiradentes. Segundo Miriam de Souza Rossini,

no roteiro, o assessor enumera a bibliografia, dando inclusive uma
informacio importante sobre a pega teatral de Viriato Correa, Tiradentes,
que o préprio autor subintitula “comédia histérica em 3 atos e 7 quadros”.
Segundo o assessor, o texto foi escrito para ser lido durante a Hora do
Brasil do dia 21 de abril de 1939 (ou seja, em plena ditadura varguista), e
ainda ser reproduzido pelas demais radios sem pagar direitos autorais, e

isso ¢ um indicativo de que a peca foi provavelmente encomendada pelo
419

governo.

Historia oficial e histéria livrescas se interconectam com o carnaval. E nessa
construcao utilizam-se de Pedro Calmon, de Viriato Correa e também da pega de Castro
Alves, Gonzgaga ou a revolugio de Minas.

O que no filme foi motivo de riso? Interessante destacar que, ao contrario do que
transcorreu no filme analisado no capitulo anterior, aqui, quando se tem a encenacio da
histéria ela, em si, ndo é motivo de piada. O espectador ri das confusdes do grupo de novos
cineastas em conseguir material, ter verba para o filme, ou circunstancias de gravagao (o
anacronismo de um vice-rei mascando chicletes, por exemplo). O portugués dono do
botequim com seus acessos de ciume por causa de uma cena de beijos entre sua esposa (Célia

Maracaja) no papel de Marilia, atrapalhando toda a gravagao. O ridiculo de encenagdes por

419 ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme historico como efeito de real. Tese (Doutorado).
Porto Alegre: Programa de Pés-Graduagdo em Histéria da UFRS, 1999, p. 313.

206



vezes exageradas, mas em personagens especificas (e, no caso, o traidor Joaquim Silvério
sempre aparece COMO Uma personagem jocosa, tosca). A ironia em passagens que fazem
chacota ao imperialismo norte-americano também teve seu espago para piada, como nas
imagens abaixo em que se “improvisa” uma homenagem aos Estados Unidos... Ha toda uma
pompa na leitura dos textos, mas de maneira atrapalhada, como que sem entender o sentido
das palavras (a leitura, no caso é de Histdria do Brasil, de Pedro Calmon)... e, partindo para a
acao, Maciel (Paulao) e Tiradentes (Jesus Chediak) ensaiam suas falas junto a comunidade do

morro, seguidos dos frames 12 e 13 com a ironica homenagem...

MACIEL: Ao norte do Rio Grande uma nova ideia esta nascendo. O seu
mentor é embaixador em Paris. Lia o respeitam muito. Fle foi
emancipalista antes da Revolu¢io Francesa.

TIRADENTES: Tudo o que vem da América do Notte é subversio.

Figuras 92, 93, Frames 12 e 13 — a ir6nica homenagem aos Estados Unidos, numa forma de
comemoragio ao segundo centenario da independéncia, sob o pretexto de que todos os
equipamentos foram por eles “cedidos”.

Mais uma vez neste filme de Cony a referéncia a elementos da cultura cinematografica
e estadunidense. No frame 13 ha uma explicita mengao ao filme de Edwin S. Porter, The great
train robbery (1903) em que o ator Justus D. Barnes caracterizado como um ladrao aponta seu
revolver para o espectador (Figura 93B*?), além do iconico cartaz de James Flagg fez para

a convocagio da Primeira Guerra Mundial (Figura 93C*"). Ambas imagens, as

420 Disponivel em:
https://www.moma.org/learn/moma_learning/_assets/www.moma.otg/wp/moma_learning/wp-
content/uploads/2018/05/Great-Train-Robbery-Cropped-469x377.jpg. Acesso em: 11 ago. 2022.

a2 Disponivel em:
https://pt.wikipedia.otg/wiki/Tio_Sam#/media/Ficheiro:]._M._Flagg, I Want You_for_U.S._Army_post
er_(1917).jpg. Acesso em: 11 ago. 2022.
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circunstancias e a forma como foram inseridas na narrativa de Ladrées de cinerma mostram o
leque de referéncias e alusbes presentes no filme e seu tom irdnico, o que denota a sua

ousadia.

£ Ty TLAGE

| WANT YO
FOR U.S.ARMY

NEAREST RECRUITING STATION

Figuras 93B e 93C — The great train robbery (1903) e o cartaz de convocacao para a Grande Guerra

O proprio Tiradentes, que nao possul no filme outro nome — ele apenas ¢ o alferes,
recebeu um tratamento todo diferenciado... O ator, dramaturgo e jornalista Jesus Chediak,
segundo Jean-Claude Bernardet, teria sido escolhido para o papel como uma maneira de
referenciar toda a aura mitolégica que envolve a persona do herdi, que a0 mesmo tempo ¢é
martir, em virtude de seu nome de batismo... Jesus*’! Sempre usando roupas brancas, sem
barba, mas cabelos grandes, talvez 0 momento menos solene e que traz um sortiso quanto a
cena foi o momento em que de repente, numa gravacao de Marilia declamando poemas ao
lado de Tomaz Antonio Gonzaga (Ruy Polanah). Aos poucos Tiradentes surge ao fundo e
entra em primeiro plano na cena questionando os diretores quando afinal de contas
comegaria a gravar... Ja tinha decorado o texto e até tinha parado de beber... Momentos desse
aporte se contrapoem as cenas gravadas que constituem a obra final dentro do filme, de

maneira a alinhar-se com o imaginario popular em torno da personagem histérica.

422 Infelizmente ndo tive a oportunidade de confirmar esta informacio diretamente com o préprio Chediak.
Contactado para fazer seu depoimento e compor com seu testemunho sobre a produgio, Jesus Chediak veio a
falecer em consequéncia de complicagdes recorrentes da Covid-19. Sem davida, seu depoimento tetia
enriquecido toda a narrativa sobre a obra, sua escolha para o papel principal, muito também em virtude de ter-
se colocado tio prontamente a disposi¢do e que tinha muita alegria em poder contribuir para a tese com seu
relato. Disponivel:  https://gl.globo.com/tj/tio-de-janeiro/noticia/2020/05/08/jesus-chediak-motre-de-
covid-19-no-rio-de-janeiro.ghtml. Acesso em: 03 mar. 2021.
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Figura 94 Frame 14 — o tom solene ¢ a for¢a da presenca de
Tiradentes nos momentos finais do filme

Figuras 95 e 96, Frames 15 e 16 — a execucio do alferes

Obra bastante elogiada no X Festival do Cinema Brasileiro de Brasilia em 1977,
Ladries de Cinema no entanto recebeu apenas um unico prémio, para Lutero Luiz como
coadjuvante, no papel daquele que ndo queria fazer filme nenhum, mas interpreta ninguém
menos que Silvério, o traidor dos inconfidentes, por precisar pagar uma divida com Ruy
Zebra (personagem interpretado por Grande Otelo). Este trabalho de Cony Campos se
configura por caracteristicas que tornam dificil enquadra-lo especificamente em um género.
Na verdade, o que se consegue perceber é um transito entre diferentes géneros: é comédia
(pela forma como suas personagens principais foram apresentadas), ¢ metalinguagem (ao
conduzir uma trama que, desde sua abertura de créditos, coloca o filme dentro do filme em
diferentes momentos, do documentario ao histérico, mas também ao prestar homenagens a

nomes importantes do cinema brasileiro, como Ruth de Souza e Rodolfo Arena, por
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exemplo)... De qualquer forma, ndo hd como negar a inventividade deste filme repleto de
improvisos e de tantas discussoes colocadas de maneira pontual em um texto visual pautado
pelo comico.

Sua singularidade a época de sua estreia pode ser medida no grande
descontentamento pela escassez de prémios no Festival de Brasilia, bastante noticiado em
matérias do jornal Correio Braziliense em 1977, bem como pelas atividades para professores da
Rede Publica de Ensino do Rio de Janeiro para seu uso em sala de aula...*”

Bastante elogiado ja a época de sua estreia, o filme com suas discussdes sobre
metalinguagem, abordando elementos como a divulgacio da historia para além do texto
académico, presente em outros campos (como nos sambas-enredo, por exemplo) trouxe uma
outra forma de abordagem no género histérico. A prépria escolha de Tiradentes e os
inconfidentes como tema de filme a ser realizado pelo grupo fornece diversos elementos
sobre que tipo de cinema se almejava, o que serviria de aclamacao, de reconhecimento, além
de toda a discussao sobre o que configura uma produgao que se encaixe no género historico
ou o que era a época (fim dos anos de 1970) a produgao nacional. O que é motivo de riso,
motivo para a satira? Sobre quem se quer rir? Esta premiada comédia da década de 1970, em
plena ditadura militar oferece ricos caminhos de analise para pensar nao apenas sua época de
producao, mas o género histérico na cinematografia brasileira e a representagao do passado
pelo uso da alegoria perpassada pela carnavalizagao.

Ressalto aqui que entendo “‘carnavalizagao” conforme o teérico russo Mikhail
Bakhtin em A Cultura Popular na ldade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais. De
acordo com Bakhtin, haveria no carnaval uma reorganiza¢ao do mundo em sua percep¢ao
critica pela leitura popular, caracterizado pela inversio do que seria o usual, derrubando todas

as barreiras**

. Aqui, no filme de Cony Campos, essa inversio ocorre em relacdo a todas as
ocorréncias de representacao da historia e sua forma de ser ao publico contada. O grupo

proveniente do Morro do Pavaozinho subtrai os equipamentos de filmagens dos americanos

423 A este respeito, no “Caderno B” do Jornal do Brasil (R]) de 14 de setembro de 1977, foi publicada uma carta,
esctita por Rosangela de Oliveira Dias, elogiando esse tipo de exibi¢do para professores, seguido de debate: “O
cinema como auxiliar didatico ¢ muito importante e deve ser incentivado, pois ¢ um meio de expressdo e de
aprendizagem. O filme Ladries de cinema talvez seja mais eficiente que vinte aulas sobre a Inconfidéncia Mineira.
Recomendei o filme aos alunos e fiquei entusiasmada com a promogdo da Casa Sendas, porque notei,
independente do interesse comercial, a preocupacio de promover o filme por sua mensagem cultural”. Nio
sdo muitas as noticias sobre este tipo de exibi¢do do filme, mas de qualquer forma, a partir desta carta podemos
ter uma no¢io da popularidade do filme 4 época de sua estreia. Cf. 14/09/1977, Caderno B, pigina 2, Se¢ido de
cartas: “cinema  nacional” e a  promo¢do da  casa  Sendas.  Disponivel  em:
http://memotia.bn.br/DocReader/030015_09/167460. Acesso em: 19 mai. 2019.

424 Cf. BAKHTIN. Mikhail. A cultura popular na ldade Média ¢ no Renascimento: o contexto de Frangois Rabelais.
Traducio de Yara Frateschi. 2* edi¢io. Brasilia: Editora Universidade de Brasilia / Hucitec, 1995.
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e delineia sua versdao sobre os eventos com um tipo de elenco totalmente diverso do que
seria a leitura da histéria oficial.

A forma como foi estruturada a narrativa sobre Tiradentes nos aponta para as
condi¢oes de produgiao no Brasil e a importancia conferida a produgao de cunho histérico.
A década de 1970 da produg¢ao nacional foi alimentada nio somente por titulos estrelados
por Amacio Mazzaropi, os Trapalhdes ou pornochanchadas. O género histérico (do
tradicional ao alegérico) marcou sua presenca. Desde obras como “Independéncia on Morte”
(1972, de Carlos Coimbra) a “Xica da Silva” (1976, de Carlos Diegues) até “Os
inconfidentes” (1972, de Joaquim Pedro de Andrade), para mencionar apenas alguns titulos.

Marc Ferro, nos seus estudos relacionando cinema e historia, ressaltou a importancia
dos filmes como fontes historicas, apesar destas fontes poucas vezes “fazerem parte do
universo do historiadot”™**. A partir do estudo das imagens cinematograficas, considerando-
as como documentos historicos, pode-se estudar uma época e as representagoes produzidas
no periodo.

As representacdes do mundo social sao mdaltiplas e concorrentes: operando através
de categorias de delimitagdo e classificagao, elas organizam formas de apreensao e
compreensao da realidade. Os filmes, como figuragdes de realidades sociais, podem entrar
em conflito com as representagdes dominantes, veiculando novas representagdes que
desestruturam as categorias tradicionais para conferir sentidos a realidade, ou podem fazer
prevalecer representagdes consagradas. Considerando que para um filme de fic¢do “nao
existe um unico referente, mas graus diversos de referéncia”**, um mesmo filme pode
interpelar os espectadores de diferentes maneiras. De acordo com as formas como cada
espectador recebe as imagens e interpreta os filmes, as quais estdo orientadas pelas
representacoes que configuram, para cada espectador, o mundo social, o texto filmico sofre
diferentes apropriagoes e significagdes. Marc Vernet considerou que os filmes de fic¢ao
obedecem a programas, produzindo infinitas variagdes ficcionais sobre elementos estruturais
invariaveis. Um filme de fic¢do, de acordo com essa perspectiva que se baseia nos trabalhos
do teodrico literario Vladimir Propp, é constituido de sequéncias programas que conduzem a
um final que representa o restabelecimento do estado inicial configurado como ideal. O filme
representa uma ordem social que, indevidamente alterada, deve ser restaurada em sua

configuracio original®’.

25 FERRO, op. ait,, p. 79
426 VERNET, 1995, p. 105.
427 Tbid., p. 128.
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O filme Ladries de cinema segue dois percursos, ao enquadrar-se nessa estrutura de
uma restaura¢ao da ordem inicial (uma vez que fixou-se no imaginario sobre a Inconfidéncia
cantado pelas escolas de samba), mas também subverte ao colocar essa narrativa disposta de
maneira tio inventiva sobtre o tema, mesclando as mais diversas fontes e referenciais.

Nesse sentido em muito se aproxima do texto teatral de Augusto Boal e
Gianfrancesco Guarnieri no Arena, com Arena conta Tiradentes. Para mencionar trabalhos
recentes com os quais apresentou-se um didlogo mais explicito, Os inconfidentes e Martir da
Independéncia, o tilme de Coni coloca seu espectador diante de um estilo “propositadamente
relaxado e improvisado”, distante de representacoes naturalistas ou didlogos meticulosos*.
A influéncia do teatro de Boal e seu sistema coringa aparecem no dialogo das duas Barbaras

(uma branca, Tamara Taxmann e uma mulher negra, Josephine Héléne), no frame 17:

GONZAGA: Diga, senhora dona Barbara Heliodora, por que é que entdo
estamos na conspiragao?

BARBARAS: Por que, senhor Doutor Gonzaga? Por lirismo. Puro lirismo
de poetas. Pura voluptuosidade de intelectuais. Requintes de sisibaristas.
Com Tiradentes, nio. Tiradentes é o simbolo do povo. Traz no peito o
grito da alma popular. E o dnico que realmente sente a revolugio. Talvez
seja o tnico capaz de mortrer por ela.

Figura 97, Frame 17 — as duas Barbaras Heliodoras

Segundo Miriam Rossini,

O filme de Fernando Coni Campos, como se vé, ndo pretendeu ser uma
reconstitui¢do histérica que se beneficie do plus do efeito de real. Ao

428 Cf. BERNARDET, Jean-Claude. Piranha no mar de rosas. Sao Paulo: Nobel, 1982, p. 84.
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contrario, ele permaneceu o tempo todo inserido no seu préprio tempo.
Os personagens andavam de ténis, bermudas, camisetas e apenas um
adereco carnavalesco ou outro servia como arremedo de indumentaria de
época. Os moradores da favela estdo sempre presentes e vao sendo
mostrados enquanto os atores dizem seus textos. O passado e o presente
sd0 a mesma coisa, pois a miséria e a opressao ainda persistem. Daf ndo
haver a necessidade de se reconstituir um cenario antigo.*?

Se os filmes, como séries de discursos, apreendem e estruturam um determinado
mundo, moldando-o como representacao, convém refletir, como sugere Roger Chartier,
“sobre o modo como uma figuracao desse tipo pode ser apropriada pelos leitores dos textos

(ou das imagens) que ddo a ver e a pensar o real”*”’

para compreender a maneira como os
discursos apropriados “afetam o leitor e o conduzem a uma nova norma de compreensao de
si proprio e do mundo™'. O modelo de histéria cultural formulado por Roger Chartier, que
y o NI .

tem por principal objeto identificar o modo como em diferentes lugares e momentos uma

determinada realidade social é construida, pensada, dada a ler”**

, propoe que se estude a
recepg¢ao e a apropriacao de textos e de imagens.

Aqui trata-se de uma obra que discutiu, em sua infinita riqueza, a propriedade dos
meios de produgao cultural, em oposiciao ao formato vigente em sua época (fosse pelo tipo
de filme de maior alcance junto ao publico, no caso as comédias erdticas ou aventuras
infanto-juvenis; ou em relacio ao modelo de cinema fomentado pela Embrafilme). Em

analise que contrapos o filme de Coni Campos ao trabalho realizado por Joaquim Pedro de

Andrade com Os inconfidentes, Jean-Claude Bernardet destacou que:

O que o filme discute é o poder cultural decorrente da posse dos meios
de producio. E um enfoque absolutamente novo no cinema brasileiro,
rico em filmes que afirmam que o cinema deve defender os interesses
populares, mas que ndo colocam em discussao o poder de quem faz esses
filmes populares.*33

Houve aqui uma contraposi¢do entre diferentes conhecimentos (ao mesclar as

composicoes de sambas consagrados e outros saberes vinculados ao conhecimento histérico)

429ROSSINI, Miriam de Souza. As marcas do passado: o filme historico como efeito de real. Tese (Doutorado).
Porto Alegre: Programa de Pés-Graduagio em Histéria da UFRS, 1999, p. 323.

430 CHARTIER, 1990, p. 23-24.

1 Ibid., p. 24.

432 Ibid., p. 16-17.

433 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2* edigdo revista e ampliada, 2009, p. 74.
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e também de que maneira esses saberes seriam transpostos para a tela, por meio da linguagem

cinematografica. Ainda a esse respeito, o proprio Bernardet ressaltou este ponto:

No caso o filme se opSe ao chamado ‘cinemao’ vigente na época de sua
realizacdo: opta por formas pobres de producido e nio ilusionistas. Em
particular, responde a onda de filmes histéricos dizendo da
impossibilidade de um reviver o passado, de provocar como que
ressureicio de um momento passado. O filme histérico ndo pode aceitar
o jogo do faz-de-conta-que-estamos-no-passado do tradicional filme
histérico burgués. Trabalhar sobre a histéria no cinema ¢é trabalhar sobre
significagdes da histéria e isso nao deve ser ocultado pelo filme.#34

Justamente por sair desse esquema mais tradicional, em conjunto com o débil sistema
de distribui¢do, exibi¢ao e publicizagdo de muitas obras do cinema brasileiro a época
submetidas a Embrafilme, Ladrjes recebeu um formato precario: estreia modesta sem
maiores noticias. Isto sem contar os cortes sofridos por ndo se adequar ao considerado
“lucrativo” como obra para a empresa estatal: inumeros cortes (106 minutos, quando
originalmente eram 150 minutos, o que se tornou mais que perceptivel no resultado final)*.

A constru¢ao narrativa de Ladres, por mais que houvessem criticas a caracterizagao
do homem negro e da favela na trama, possui um ponto bastante condizente com as
elaboragoes ideologicas de seu realizador ao colocar seus protagonistas (nota-se, reitero, que
nao ha uma exclusiva personagem principal, mas sim uma coletividade) como efetivos e
eficientes narradores de sua leitura da historia do Brasil. Diferentes universos foram
conectados nessa jungao de um triunvirato formado pelo carnaval, a histéria e a
historiografia. Ao final do filme, na subida de seus créditos, foram listadas as obras utilizadas
para a composi¢ao do roteiro: Pedro Calmon, Castro Alves, Viriato Corréa. Existe uma
intencionalidade por parte do cineasta em querer dar voz a esses homens moradores do
Morro do Pavaozinho por essa perspectiva.

Com argumento aprovado em junho de 1976 (na Gestao de Roberto Farias) para ser
uma co-producio com a Embrafilme, Ladries de cinema recebeu um total a época de Cr$
709.147,00 para o desenvolvimento da obra, numa parceria com a produtora carioca Lente
Filmes Ltda"’. Existe uma extensa documentagio sobre este filme no Arquivo Nacional em

Brasilia com diversos pareceres da censura que iniciaram em mar¢o de 1977, com o filme as

434 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema brasileiro: propostas para uma histéria. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2* edigdo revista e ampliada, 2009, p. 75.

435 Ibid., p. 167.

436 AMANCIO, Tunico. Artes ¢ manhas da Embrafilme: cinema estatal brasileiro em sua época de ouro (1977-
1981). Niterdi, RJ: Editora da UFF, 2* edi¢do, 2011, p. 154.

214



vésperas de sua estreia até o momento em que foi viabilizada sua exibi¢cdo em outros veiculos
(no caso a televisao). Ao analisar a documentagao, salta aos olhos o que no filme era objeto
de incomodo para sua veiculagao final. A série de pareceres que antecederam sua estreia nos
cinemas nos mostra as nuances ideoldgicas da ditadura quanto ao que seria ou nao de bom
tom para chegar as telas e principalmente quando fosse o caso de exibigao no exterior. As
imagens abaixo sao referentes ao primeiro parecer (vetando a obra).

Em relagao a este Parecer, destaque para o ponto sobre as filmagens da periferia,
como “vistas desprimorosas”, em uma percepgao carregada de moralismos por considerar
que tais imagens evidenciavam “a miséria e a promiscuidade de seus habitantes, principal
imagem que o publico brasileiro terd do nosso povo™’. Ao mesmo tempo, refor¢ando a
imagem do pais no exterior, o fato de seu enredo ter por mote o assalto a turistas norte-
americanos era posto como mais um aspecto que macularia a visio sobre o Brasil. Cabe
recordar que, levando em conta que nossa producao na década de 1970 de apelo junto ao
publico era composto por comédias erdticas principalmente, havia um interesse por parte do
Estado de nao incentivar filmes que de alguma maneira realgassem esse viés (o que torna na
verdade o teor do Parecer em si sem muito sentido, pois este trabalho em especial de Coni
Campos nem se aproxima dessas narrativas ligadas a pornochanchada...). O parecer seguinte
(734/77) segue as mesmas argumentacoes do antetior, com destaque para a forma como foi
mostrado um policial e sua abordagem a uma das personagens: “a autoridade, representada
pelo policial, apresenta-se no mesmo pé de igualdade do marginal, com o mesmo vocabulario
baixo e carregado de girias”®. No entanto, o que se vé no filme é um outro tipo de
representacao do policial (personagem de Severino Dada), demonstrando mais o abuso de

autoridade (presente a época da ditadura e ainda nos dias atuais).

437 Parecer 689/77, de 30 de matco de 1977, presente no Arquivo Nacional, em Brasilia.
438 Parecer 734/77, de 4 de abril de 1977, presente no Arquivo Nacional, em Braslia..
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Figuras 98 e 99, Frames 18 e 19 - O que de fato incomodou os censores? A realidade das imagens
do morro do Pavaozinho e os trejeitos do tnico policial presente na trama

Em contrapartida, nenhum dos documentos analisados apresentaram consideracoes
negativas no que tange a forma de representacao da histéria (fosse em pareceres de veto,
fosse em casos de aprovagao). Ao contrario, mesmo que sem estender-se em elogios, a

(§
9 Mesmo

maneira “pitoresca” de representar a histéria do Brasil foi posta como positiva
seguindo um formato narrativo no qual atores negros representam personagens historicas
que nao fossem assim originalmente, caso de Ruth de Souza na cena de julgamento dos
inconfidentes. Ou o proprio Joaquim Silvério (Lutero Luiz) e uma das Barbaras Heliodoras

da trama, como ¢é possivel ver nas imagens abaixo:

Figuras 100 e 101, Frames 20 e 21 — Ruth de Souza no papel de Maria I e Lutero Luiz como

Joaquim Silvério

439 Cf. Parecer 2075/77, de 23 de maio de 1977, sobte a classificacio etiria (14 anos), exibi¢do em circuito
comercial e o aceite para a livre exportagdo. Documento presente no Arquivo Nacional, em Brasilia.
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Figuras 102 e 103 frames 22 e 23 — Grande Otelo, sempre em maos com seu enredo O homen do
surdo. A seguir, Léa Garcia e Lutero, nos papéis de Carlota Escrava e Silvério

Figuras 104 e 105, Frames 24 e 25— Josephine Héléne no papel de Barbara Heliodora (também na
trama duplamente interpretada por Tamara Taxman)

Talvez até entdo tenha sido este o filme que reuniu o maior elenco negro até o
momento, atuante nao apenas no cinema, mas também na televisao. Considerando a
trajetoria intelectual de Fernando Coni Campos, conhecedor da obra de Franz Fanon
(principalmente no que se refere ao texto Os condenados da terra, amplamente difundido desde
o fim dos anos 060) e ligado as discussoes ligadas a raga na década de 1970, é notdria a
modernidade da fita ao apresentar outras leituras sobre a historia e ao utilizar-se do formato
do Teatro de Arena no cinema quando comparada a outras produgdes do momento. O fato
de este ter sido uma das primeiras produgdes, se nao a primeira, com o maior elenco negro
até entdo visto remete-nos também a experiéncia do Teatro Experimental do Negro de
Abdias Nascimento na década de 1940. Estudar o filme sob este aspecto oferece uma ampla
e rica perspectiva que por si renderia toda uma outra tese. Contudo, cabe ressaltar que mesmo
havendo seu lugar de importancia na histéria do cinema brasileiro, mesmo tendo atores
negros conhecidos por seu engajamento politico (especialmente em relagio a nomes como

os de Milton Gongalves e Antonio Pitanga), houve quem considerasse que o filme nao se
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descolou dos recorrentes estereotipos presentes durante tanto tempo em filmes nacionais.

Segundo Joao Carlos Rodrigues, o filme ainda assim endossou o estere6tipo do “crioulo

doido”, uma vez que nada ao final dé certo e todos foram presos.*’

Quem sio afinal os ladroes do titulo? E a questao final, uma vez que os americanos

se apropriam de todo o material rodado e langam o filme... Seus reais idealizadores sao

presos; a eles sendo somente permitido ir até a estreia, conforme se vé nas cenas finais... Em

um mercado totalmente tomado pelo produto estrangeiro, mesmo com agoes estatais, este é

por fim um dos recados transmitidos pela obra, em um filme pautado pela representatividade

e discussGes como as que se encontravam em voga a respeito de aculturagdo e um efetivo

didlogo com o publico. Nos frames abaixo, o desenrolar de toda a trama, com a prisao dos

cineastas e a apropriagao de todo o material filmado com sua estreia...

PRESOS 0S
{ “LADROES
™ DE CINEMA”

|‘1|
il

et e 15

Figuras 106, 107 frames 26 e 27

Figuras 108, 109 frames 28 e 29— as noticias e a triste ironia ao final sobre quem sejam os ladroes

do filme...

440 RODRIGUES, Jodo Catlos. O negro brasileiro ¢ o cinema. Rio de Janeiro: Pallas, 2001, p. 122.
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Figuras 110, 111 e 112 Frames 30, 31 e 32 — a estreia do filme com seus protagonistas presos

Ladries de cinema, um filme que a todo momento tratou justamente da paixdao e da
magia que este meio, esta arte desencadeia nas pessoas — tal como acontece na cena em que
a camera e outros equipamentos de certa forma hipnotizam alguns membros do grupo
incutindo o desejo de fazer cinema. Assim como outras produgoes, em épocas diferentes,
como a chanchada Carnaval Atlintida (1952, de José Carlos Burle) e a recente e acida comédia
A primeira missa, on tristes tropegos, enganos e urncum (2014, de Ana Carolina), aqui se tem um
ponto comum entre os trés filmes: a metalinguagem que confere ao filme histérico e a
comédia poténcias que se sobressaem sobre outros géneros. Dessa feita, é preciso atentar
nestas nuances a for¢a conferida a estes géneros, uma vez que ha uma legitimidade
subentendida, pois foi através dele que se tratou do cinema brasileiro. As leituras sobre a
histéria podem aparecer nos mais diversos formatos alegéricos e, nesse sentido, fecho com

a instalagdo de Adriana Varejao em sua releitura do quadro de Pedro Américo:
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Figuras 113 e 114 — releitura do quadro Tiradentes esquartgjado de Pedro Américo, por Adtiana
Varejao#4!

O “classico” e o contemporaneo mesclados de maneira a compor uma nova reconfiguragao

e leitura da historia.

441 Tmagens disponiveis em: http://www.24bienal.org.br/bra/ebraoutvare0l.htm (acesso em lo de abril de
2022), fotos de Vicente de Mello
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Capitulo 6

Eventos histéricos numa leitura emparedada pela burocracia: de Ana

Carolina, A primeira missa, ou tristes tropegos, enganos e urucum

(2014)

Quem foi que inventou o Brasil? Foi sen Cabral! Foi sen Cabral!

No dia vinte e um de abril, dois meses depois do carnaval.

Depois Ceci amon Peri, Peri bezjon Ceci ao som, ao som do Guarant!
Do Guarani ao guarand, surgin a fejjoada e mais tarde o Paraty.
Depois Ceci virou laid, Peri viron loid...

De li... Pra cd tudo mudou! Passou-se o tempo da vovd, quem manda é a

Severa e o cavalo Mossord.

Lamartine Babo (1904 — 1963), Histdria do Brasil (1933)
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Neste capitulo chegamos a um momento mais recente de nossa cinematografia. Da
Retomada a P6s-Retomada, a produgao nacional apresenta ao espectador perspectivas outras
na sua maneira de narrar a histéria. A comédia continua sendo o género de mais apelo junto
ao publico, com uma pouco convincente presenca em salas vazias para filmes do género
histérico (seja ele religioso ou biografico). Nesta nova conjuntura, em que salas de exibicao
competem com a tecnologia de streaming cada vez mais popularizada (e que ganha outro
folego em tempos como os atuais onde, dada a pandemia, cinemas ficam fechados no Brasil
e pelo restante do mundo). Para tanto, neste capitulo, nosso foco se centrara em uma analise
pautada pelo mais recente trabalho de Ana Carolina Soares, A primeira missa ou tristes tropegos,
enganos e urucuzr. Em um percurso que teve seu inicio com Helena de Tréia, passando pelos
inconfidentes, chegamos aqui a um periodo (refiro-me aqui especialmente ao periodo do
descobrimento que em diversas vezes serviu de pano de fundo para uma consideravel parcela
de filmes brasileiros, conforme veremos adiante). Aqui remeto-me outra vez as questoes
pautadas antes quanto as duas obras anteriores: quem narra essa histéria e o que se
configurou como objeto de riso propriamente?

A diretora Ana Carolina Teixeira Soares, conhecida por sua filmografia pautada por
criticas sociais contundentes a respeito da sociedade brasileira, apresentou neste seu trabalho
mais recente uma leitura acida sobre o cinema brasileiro a partir de um exercicio que
incorpora a metalinguagem e os ditames caracteristicos do filme de género histérico tao caros
para a produgao nacional (especialmente no que concerne a tematica de um mito fundador,
como no caso a primeira missa celebrada no Brasil). A trama se desenvolve pelas desventuras
de um diretor de cinema (interpretado por Dagoberto Feliz) filmando o que seria uma obra
centrada em um episédio especifico da histéria do Brasil colonial: a primeira missa, ocorrida
em 26 de abril de 1500. Para tanto, as gravagoes ocorrem em locagdes que buscaram a maior
verossimilhanga com os cenarios reais. Elenco composto de atores indigenas, atores
portugueses, uma atriz brasileira (Sonia Duarte, interpretada por Alessandra Maestrini). Em
meio a todo esse processo de filmagens, o diretor se vé surpreendido pelas ingeréncias de
produtores e banqueiros que financiam a obra. Contudo, o olhar do espectador é outro. Para
o espectador essa mata fechada é um cenario artificial, assim como tudo o que constitui as
personagens da trama. Para se ter um exemplo, a atriz principal da obra, Sonia Duarte é uma
mulher branca que precisa ter todo o seu corpo coberto por urucum...

Para tratar das nuances do que caracteriza o filme do género histérico, apresentando-

o segundo o viés da comédia, escolhi uma produgao recente do cinema brasileiro. Com a
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dire¢ao de uma das mais respeitadas cineastas brasileiras, Ana Carolina, em seu mais recente
trabalho, o filme A primeira missa ou tristes tropegos, enganos e urucum (2014). A contracapa de sua
versao em DVD ¢ categérica em afirmar que nao se trata de uma obra histérica, mas sim
uma “comédia 4cida que analisa o cinema brasileiro de hoje™**. Entretanto, como procurarei
mostrar a partir deste filme em questao, comédia e género historico se conectam de maneira
a constituirem a legitimidade do discurso nesta obra cinematografica. Por que a critica através
dos elementos que caracterizam para o espectador o filme histérico?

A escolha da fonte se deveu especialmente pelo recorte de minha pesquisa ao buscar
tratar de trés aspectos: a comédia, a histéria do Brasil e o filme de género histérico. Para
tanto, considerei que seria uma construgdo narrativa interessante falar deste género
cinematografico através do recorte principal de minha pesquisa, a historia como premissa
para a comédia. Em didlogo com os filmes dos capitulos anteriores, parti de obras que
“brincassem” de certa forma com as estruturas que conferem sentido ao género em questao,
de maneira que fosse apresentado o estilo no qual as obras escolhidas se inserem mantendo

9 Entretanto, ao se utilizar dessas

esta linha tedrica voltada para o riso e a comicidade
estruturas para a configuragao do elemento comico, a respeito do que se quer tratar? Qual o
sentido de se fazer troga deste e com este género em questao? Aqui voltamos mais uma vez
ao modelo de histéria monumental que se pretende fazer. O que corrobora com a perspectiva
que enaltece o género do filme histérico para o cinema brasileiro. E, por mais uma vez, o
filme de género histérico para tratar do préprio cinema brasileiro. O que significa pensar o
Brasil através desta perspectiva?

Essa interface entre historia e humor, especialmente no Brasil ndo é necessariamente
uma novidade. Sao varios, inclusive, os trabalhos académicos que analisaram esse recorte

pela caricatura, por exemplo, com a pesquisa de Renato Lemos**

. Em diferentes épocas no
decorrer do século XX obras literarias (que nao foram escritas por historiadores de
profissdo), estruturadas como um tradicional livro de histéria (no formato de um grande
compéndio), foram extremamente populares junto ao publico — basta recordar titulos como

Historia do Brasil pelo método confuso, de Mendes Fradique (em 1922) ou recentemente O Brasi/

442 Disponivel em: http://bretzfilmes.com.br/ filmes/a-primeira-missa/.Acesso em: 05 nov. 2019.

43 Como ¢ o caso de filmes como Carnaval Atlantida (diregio de José Carlos Butle, 1952) e Ladries de cinema
(1977, dire¢do de Fernando Cony Campos). Em um dos capitulos da tese que pretendo apresentar para minha
qualificagio em meados de abril de 2020 proponho estas questdes a partir do filme de Ana Carolina em
conjunto com a chanchada de José Carlos Burle e a comédia de Coni Campos. No contexto do capitulo como
um todo, tenho por objetivo também articular os trés filmes nesta analise.

44 LEMOS, Renato. Uma histéria do Brasil através da caricatura 1840-2006. Sio Paulo: Editora Bom Texto, 2015.
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do Casseta, colabora¢ao de Eduardo Bueno com o grupo Casseta & Planeta (publicado em
2018)*.

Para melhor abarcar todas essas questoes, o presente capitulo apresenta em suas
sessOes Os seguintes recortes: a representacao da primeira missa no Brasil através da pintura
nas obras de diferentes artistas; a trajetoria da diretora Ana Carolina e sua relacio com a
comédia e o género histérico (com percepgoes ja desenvolvidas no capitulo 2 quando foram
analisadas as leituras da histéria por alguns cineastas, dentre estes a propria Ana); a
recorréncia do tema no cinema brasileiro, além de algumas representagdes do indigena em
nossa cinematografia; e, por fim, a analise em si do filme A primeira missa.

Analisar o mais recente filme de Ana Carolina me permite, por exemplo, coloca-lo
ao lado de obras como Carnaval Atlintida (produgao de 1952, dirigida por José Carlos Butle),
Ladries de cinema (producao de 1977, escrita e dirigida por Fernando Coni Campos). Os
pontos em comum ao colocarmos lado a lado estas obras sao a comédia, a forma de pensar
o cinema brasileiro (cada qual em sua época distinta de produgao) pela metalinguagem através
de elementos que caracterizam o género do filme histérico. Ironicamente, outro aspecto
comum aos trés filmes é justamente o fato de ndo serem obras que seriam enquadradas neste
género historico. Foram filmes que, pelo cinema, trataram da produgao nacional colocando
em lugar de destaque o género do filme histérico. O que me remete a outra questao: que tipo
de legitimidade ¢é esta imbuida neste género? Qual modelo de histéria encontra-se presente
em filmes como esses e, aqui especialmente, no trabalho de Ana Carolina?

Problematizar esse gosto do publico de cinema no Brasil pela historia nos remete,
inclusive, a toda uma série de referéncias que alimentam uma memoria historica de forma a
construir imagens mentais a partir de outras elaboragdes que foram feitas sobre o passado.
Um filme que em sua estrutura remete a representagao de um fato historico extremamente
explorado na pintura e também em outras obras cinematograficas: a primeira missa celebrada
no Brasil, ocorrida nos primeiros dias de maio de 1500, segundo Lilia M. Schwarcz e Heloisa
M. Starling"’. Um filme que se utiliza de elementos referentes ao género histérico em seus
moldes mais classicos sem, no entanto, enquadrar-se neste estilo. Um filme que, ao falar do
cinema nacional, constroéi-se através de um humor acido. Optei por apresentar o trabalho

com uma fonte especifica de minha pesquisa de doutoramento, ao analisar filmes que

45 Cf. FRADIQUE, Mendes; LUSTOSA, Isabel (otg.). Histdria do Brasil pelo miétodo confuso. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 2004. CASSETA & PLANETA. Brasil do Casseta: a histéria do Brasil como vocé nunca
riu. Sao Paulo: Sextante, 2018.

#6 SCHWARCZ, Lilia M; STARLING, Heloisa M. Brasi/: uma biografia. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2015, p. 29
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(embasada pelas consideragdes presentes no livto de Hannu Salmi*"’) seriam chamados de
“ PPN . . .

comédias historicas”. No entanto, considero pertinente uma reflexao que mostre um pouco
justamente o peso e a importancia deste género em questao na cinematografia brasileira. A
ideia principal nio é a de elencar somente uma lista de filmes pertencentes a esse género, mas
a partir de outras obras (e aqui o filme de Ana Carolina) entender de que maneira o discurso
presente neste trabalho demonstra a importancia do género (em um formato que remete aos

signos que caracterizariam esse discurso) para a producao nacional.

6.1 Uma diretora e sua relagdo com a histéria e a comédia como discursos para a

critica da sociedade

Voltando ao filme em questao, sua diretora, Ana Carolina Teixeira Soares (ou apenas
Ana Carolina, como passou a assinar seus trabalhos), paulista, nascida em 1945, possui uma

pequena, porém muito consagrada obra entre os criticos, filmografia**

. A primeira missa
(2014) foi seu 10° longa-metragem apo6s mais de dez anos desde seu ultimo trabalho, a
irreverente cinebiografia Gregdrio de Matos (2003). Dentre seus trabalhos mais conhecidos,
Mar de rosas (1977, estrelado por Norma Benguell e Cristina Pereira) e Das tripas coragao (1982,
que contou com a presenca de Dina Sfat e Antonio Fagundes no elenco). Em 2000, o flerte
da ficcao com a historia com Awsélia, ao narrar a vinda da atriz francesa Sarah Bernhardt ao

Brasil em 1905. Em todos os seus trabalhos o tom acido e critico sobre o pais, em diferentes

enfoques.

Figura 115 — a cineasta Ana Carolina Teixeira Soares*

447 SALMI, Hannu (otg.). Historical comedy on screen. Bristol: Intellect, 2011.

48 Sobre a cineasta, Evaldo Mocarzel publicou um livro a seu respeito, como parte da Cole¢io Aplauso, editada
pela Imprensa Oficial, obra da qual foram retiradas as informag¢des aqui mencionadas. Cf. MOCARZEL,
Evaldo. Ana Carolina Teixeira Soares, cineasta. Sao Paulo: Imprensa Oficial, 2010.

449 Disponivel em: https:/ /www.mis-sp.otg.bt/programacao/b692a58e-a573-40c6-99£6-
50bc1d84a4b0/misemcasa-colecao-memoria-do-cinema-ana-carolina. Acesso em: 22 mai. 2022.
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Com formagcao inicial como fisioterapeuta, pela USP, especialista na atuagao com
criangas portadoras de paralisia cerebral, foi musicista, escreveu em jornais sobre a cena
cultural de Sao Paulo até ingressar em uma bem-sucedida carreira cinematografica
inicialmente no campo do documentario. Foi aluna da Faculdade de Ciéncias Sociais da
Pontificia Universidade Catdélica de Sio Paulo, além de ter estudado cinema na Escola
Superior de Cinema Sdo Luiz. Comegou sua carreira no cinema primeiramente na fungao de
continuista no filme de Walter Hugo Khouti, As amorosas (1967).*°

Essa narrativa filmica de Ana Carolina, tio autoral e tinica na cinematografia brasileira
iniciou sua trajetéria basicamente com documentarios até seu primeiro trabalho ficcional
(Mar de Rosas, de 1977). Contudo, houve um elemento de transi¢ao neste processo com o
documentario Getsilio 1'argas, que a cineasta ja o considera um exercicio ficcional (com
narra¢ao de Paulo César Pereio e musica de Jards Macalé) que se distancia dos ditames
classicos do género. Segundo Luis Zanin Oricho, a respeito da chamada “trilogia feminina”

de Ana,

Esse triptico ja foi chamado de “memorias de uma moga malcomportada”,
mas provavelmente vai além dessa definicdo. Flagra a existéncia feminina
em trés estagios da vida, da perspectiva da crianca, passando pela
puberdade até a idade da mulher madura. (...) Suas personagens (seja a
menina, a adolescente ou a mulher adulta) encontram-se imersas num
universo cadtico, em que a ordem das razdes é sempre perturbada por
pulsbes irracionais. Com uma obra vigorosamente autoral, Ana Carolina
revela originalidade tanto na estrutura dramatica como na composi¢io
“acima do tom” proposta para os personagens e o tratamento visual, que
busca o paroxismo das cores para sublinhar a crueza ou o carater terminal
de determinadas sequéncias.*5!

Em entrevista realizada por Marcel Plasse com a cineasta em 1987, quando do
langamento de Sonho de valsa, Gltima parte da trilogia iniciada em 1977 com Mar de Rosas, Ana
falou sobre sua obra até aquele momento e como considerava sua pratica como realizadora

de cinema no Brasil:

Eu fiz um enorme esfor¢o para ndo me deixar diluir pelos problemas do
Brasil e pela dificuldade de se fazer cinema. E, acima de tudo, eu sempre
tentei ser coerente. Eu nio cheguei no Sonbo de valsa agora, eu cheguei ha
dez anos, quando saquei a trilogia. Meu grande rigor, se é que existe um

40 No campo do comentario (de média e curta-metragem) encontram-se os seguintes titulos, de uma carreira
iniciada em 1967: Lavra-dor (em patceria com Paulo Rufino na dire¢ao), Monteiro Lobato (1969), Guerra do Paragnai
(1970), Pantanal do Mato Grosso ¢ Trés desenbos (ambos de 1971), O sonho nio acabon e Salada panlista (ambos de
1978).

#1 ORICHO, Luis Zanin. “Carolina, Ana”. In: RAMOS, Fernio; MIRANDA, Luiz Felipe (orgs.). Enciclopédia
do cinema brasileiro. Sdo Paulo: Senac, 2002, p. 93.
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rigor no meu trabalho, buscava justamente uma cara dentro do cinema
brasileiro. E, na medida em que eu estou desenvolvendo um trabalho
sobre identidade, eu estou procurando a minha identidade como autor.
Quer dizer, o meu cinema tem uma cara —nao sei se ¢ a melhor cara dentro
do panorama de caras do cinema brasileiro —, mas ele tem um ritmo
particular, uma linguagem particular, uma abordagem de tema muito
elaborada, ele é quase um dialeto. Eu falei no meu dialeto o tempo todo,
correndo riscos terriveis. Eu posso ver hoje, com alguma calma — e eu nao
tenho nenhuma —, os riscos que corri, do ponto de vista mais dramatico
até: o risco de ndo ser amada como autor. Mas eu tinha de fazer isso. Sem
identidade vocé nio existe! ™

A época de lancamento de Amélia, Ana Carolina concedeu uma entrevista a revista Cinemais
(veiculada pelo entio Ministério da Cultura) sobre sua trajetoria e seus trabalhos para o
cinema. Uma filmografia curta, porém de extrema importancia em nossa cinematografia, com
seu olhar acurado e singular sobre a realidade brasileira. Cabe reforcar que Awélia foi uma
espécie de segunda incursio pelo género historico, alinhando fatos com fic¢ao ao compor
uma trama narrativa a partir da vida da diva francesa Sarah Bernhardt ao Brasil e sua ficticia
camareira brasileira, a personagem titulo do filme. Em seguida tivemos Gergorio de Mattos
(2002, estrelado por Wally Salomao), sobre o poeta barroco e agora, mais recentemente, a
alegbrica versio sobre uma filmagem da primeira missa realizada no Brasil a época da

chegada da expedicao de Cabral, analisado para nesta tese.

6.2 A primeira missa e sua recorréncia tematica na historia da pintura e do cinema

brasileiros

Sobre A primeira missa, o filme foi realizado em coprodu¢io com Portugal, e boa
parcela de seu elenco é composto por atores portugueses. A diretora Ana Carolina Teixeira
Soares, conhecida por sua filmografia pautada por criticas sociais contundentes a respeito da
sociedade brasileira, apresentou neste seu trabalho mais recente uma leitura 4cida sobre o
cinema brasileiro a partir de um exercicio que incorpora a metalinguagem e os ditames
caracteristicos do filme de género histérico tao caros para a produgao nacional. Mesmo nio
se tratando de um filme historico, nas palavras da diretora em entrevista concedida a Ricardo
Dachn:

Eu me inspirei no famoso quadro de Victor Meirelles, para uma discussao:
o filme veio para falar das dificuldades de se estabelecer um marco do

452 Cf. Ser: cinema e video. Sdo Paulo: Editora Azul, ano 1, n. 8, 1987, p. 41.
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Brasil como nacdo. Coisa, alids, que na minha opinido, estd sendo posta a

prova. Nio sei se isso aqui de fato é uma nagdo. E olha que eu nasci aqui,

hein*?,

Ana Carolina diz que nao se trata de um filme histérico, mas talvez porque pressuponha que
este género deva de possuir um tom épico, ou mais conectado ao factual, enquanto que seu
filme (para a diretora) é uma farsa envolta na metalinguagem. A partir desta trama, proponho
pensar de que maneira o género do filme histérico trata muito de sua época de producio
(pontos discutidos no decorrer da obra) e sua conexdo com a comédia. Pensando
especificamente neste filme, quais os momentos de piada? A respeito do que se ri? Cabe
destacar que o intuito desta tese é uma reflexao sobre a comédia como linguagem historica.
Nesse campo, uma obra marcada pela metalinguagem faz uma espécie de discussao tedrica
sobre os procedimentos narrativos que fazem de uma narrativa um relato histérico. Nessa
leitura mais guiada por uma preocupacio tedrica, é possivel afirmar, contrariando o que a
propria diretora diz, que seu filme é sim histérico. Uma histéria em que se reflete sobre suas
proprias condi¢oes de produgio.

Em se tratando do filme de Ana Carolina refiro-me especificamente ao quadro do
pintor brasileiro Victor Meirelles (1832-1903), também intitulado A primeira missa e que foi a
base para a constru¢ao visual do filme. Como se pode notar, o uso de filmes na pesquisa
histérica engendra toda uma teia de diferentes fontes que se articulam e compdem a pesquisa.

A diretora, conforme suas palavras, inspirou-se em uma obra classica da pintura
histérica brasileira, o quadro também de mesmo nome do filme, de Victor Meirelles, pela
primeira vez exposto em 1860 (Figura 116, abaixo). Cabe uma pausa para nos determos
especificamente sobre este quadro, uma vez que sua representagao sobre o que poderia ter
sido a primeira missa celebrada no Brasil configurou-se em referencial para diferentes obras

cinematograficas em distintos periodos da produgao nacional.

453 Para a entrevista na integra, que recebeu por titulo “O tempo no cinema”, ver no link, disponivel em:
http://memortia.bn.br/DocReader/028274_06/141682. Acesso em: 05. nov. 2019.
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Figura 116: Primeira missa no Brasil, de Victor Meirelles (1860). Tinta a 6leo, tela.
Dimensoes: 268cm x 356cm. Localizagdo: Museu Nacional de Belas Artes (R])*4.

Na Figura 116 temos o quadro no qual a cineasta se inspirou como mote inicial para
seu filme. Entretanto, é preciso ressaltar e situar o quadro como elemento participe de uma
memoria histérica construida. Aqui ha uma representagao da Histéria do Brasil, além da
perpetuagao de um enfoque sobre o mesmo acontecimento. Em se tratando deste quadro
em especial, podemos de certa forma percorrer seu caminho de construgdo imagética a
respeito de um fato, quando nos deparamos com a Figura 41 (o fotograma da mesma cena,
reproduzida no filme Descobrimento do Brasil, de Humberto Mauro, em 1937). O que
representa esta imagem (e aqui me restrinjo ao quadro de Meirelles) a época de sua

elaboragao? Segundo Maria Innez Turazzi,

Verifica-se, no século XIX, uma difusdo do conhecimento histérico para
além das instancias de legitimac¢io da pratica historiografica. Um publico
mais amplo e fascinado pela origem do mundo, tanto quanto pelo seu
proprio passado, estava avido por consumir os meios através dos quais
essa cultura se espraiava: romances de tempos heroicos, obras de arte do
periodo renascentista, imagens da Terra Santa, das piramides do Egito ou

das rufnas greco-romanas.*”

454 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Primeira_Missa_no_Brasil_(Victor_Meirelles) Acesso em:
07 nov. 2019.

45 TURAZZI, Matria Inez. “Quadros de histdria pdtria: fotografia e cultura histérica oitocentista”. In: FABRIS,
Annateresa; KERN, Maria Licia Bastos (otgs.). Imagem e conbecimento. Sio Paulo: Edusp, 2006, p. 243.
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E podemos ir além deste aspecto, como salientou a mesma autora (ao analisar
especificamente um livreto presente na biblioteca particular do republicano Benjamin

Constant chamado Quadros de Historia da Patria, publicado em 1891) ao destacar que ha

(...) uma determinada visdo da historia (em geral e do Brasil em particular)
em que personagens e acontecimentos de uma época sao deliberadamente
omitidos, em favor de uma memoria cuja fungdo nio é impedir o
esquecimento do passado, e sim consagrar o presente em dire¢io a uma
posteridade desejada e conscientemente construida pela hist6ria.*>®

Quase que uma espécie de certidio de nascimento da nagio, o quadro de Victor
Meirelles ja recebeu as mais diversas releituras e, arriscaria dizer (em concordancia com
Eduardo Franga Paiva®’), seria uma das imagens mais reproduzidas em livros didaticos,
estando fortemente presente no imaginario coletivo. Ao ponto em que a imagem, um
constructo artificial da linguagem pictérica, é muitas vezes tomada como apresentagao
imediata da realidade histérica. Uma invengao do Brasil e de seu passado para e sobre a nova
na¢ao independente. Sua for¢a imagética persiste especialmente no fato de que “para a
maioria de nés ela aparece como possivelmente contemporanea a chegada dos portugueses
em 1500”*®. Representante do Romantismo no Brasil pelas artes, o quadro de Meirelles foi
elemento constituinte de um projeto de construgio nacional, representante de um ato

fundador. Segundo Jorge Coli,

Ele fez, em grande parte, com que o Descobrimento tomasse corpo € se
instalasse de modo definitivo no interior de nossa cultura. Assim, revela-
se um excelente objeto de analise para a compreensio de procedimentos
artisticos que dependem, em sua propria génese, das contribui¢Oes
originadas do projeto ideolégico mais geral, na prépria natureza de uma
histéria capaz de engendrar o passado que deseja, e na relacdo cumplice
entre as duas disciplinas no sentido de conferir aos constructos resultantes
uma forca efetiva de persuasio e de certeza.*>

No entanto, o artista tomou como referéncia para a composi¢ao de sua obra um

quadro de seu mestre francés Horace Vernet, que podemos observar pela Figura 117 a

seguir:

456 TURAZZI, Maria Inez. “Quadros de histéria patria: fotografia e cultura histérica oitocentista”, op. ¢it. p. 236-
237.

47 PAIVA, Eduardo Franca. Histdria & imagens. Belo Hotizonte: Auténtica, 20006, p. 91.

458 Tbid., p. 93.

49 COLL Jorge. “Primeira missa e invengdo da descoberta”. In: NOVAES, Adauto (otg.). A descoberta do homem
¢ do mundo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 107.
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Figura 117: Premiére messe a Kabylie, de Horace Vernet (1854). Tinta a dleo, tela. Localizagdo:
Musée cantonal des beaux-arts de Lausanne (Suica). Pintura que inspirou o quadro de Victor
Meirelles*e0.

Ainda que com personagens diferentes em cada quadro, existe uma representagao
pictorica organizada de maneira semelhante que acabou por alimentar uma memoria sobre o
evento. E a sequéncia de elaboragdes pictoricas se estenderam até o século XX, como, por
exemplo, na tela feita por Candido Portinari ja em 1948 (Figura 119). No entanto, o enfoque
no quadro de Portinari nos traz outro elenco de personagens, com oficiais e soldados da
armada de Pedro Alvares Cabral, presenca diminuta quando observamos a tela de Meirelles

com uma grande maioria de indigenas ali representados. Ainda segundo Jorge Coli,

O didlogo entre Meirelles e Portinari pode ser percebido ainda por meio
de uma recusa, nio iconografica, mas ideolégica. O projeto de Meirelles
baseava-se na fusdo fundadora entre europeus e indigenas. Portinari rejeita
essa integracdo, eliminando os indios de sua obra e mostrando uma
cerimonia s6 de europeus.#0!

460 Disponivel em:

https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Premiere_messe_en_kabylie_horace_vernetjpg. Acesso em: 12
nov. 2019.

461 COLL Jorge. “Primeira missa e invencdo da descoberta”. In: NOVAES, Adauto (otg.). A descoberta do homem
¢ do mundo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 116.
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Figura 118 — Pedro Peres, Elevagao da crug em Porto Seguro, BA, 6leo sobre tela (1879). Museu
Nacional de Belas Artes (R])462

Pintada posteriormente a obra de Meirelles, o quadro de Pedro Peres nos mostra o mesmo
evento sob outro angulo, a partir da elevacdo da cruz (Figura 118). Aqui, da mesma forma
que no quadro de 1860, a exuberancia da vegetagdo compde o cenario com a populagao
indigena. Elementos desse aporte constituirdo o imaginario sobre o evento e o que se
estabeleceu por senso comum a seu respeito — especialmente em posteriores adaptacoes para

o cinema sobre os povos indigenas.

Figura 119: A primeira missa no Brasil, de Candido Portinari (1948). Témpera sobre tela. Dimensdes:
266cm x 598cm. Localizagao: Museu Nacional de Belas Artes (R])463.

462 Disponivel em: https://attsandculture.google.com/asset/elevacio-da-cruz-em-porto-seguro-ba-pedro-
petes/IQEp8KIEVRduUw?hl=pt-BR. Acesso em: 18 de mai. 2022.

463 Imagem disponivel em: http://www.museus.gov.bt/ibram-adquire-quadro-de-candido-portinati-a-
ptimeira-missa-no-brasil/. Acesso em: 30 nov. 2019.
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A forca dessa imagem e sua repercussao no campo das artes é perceptivel em obras
mais recentes onde a histoéria é pensada como forma de denuncia contra a violéncia

sistematica contra os povos indigenas, caso da escultura reproduzida abaixo, de Denilson

Baniwa (Figura 120).

Figura 120 A Primeira Missa no Brasi/ (2019), de Denilson Baniwa. Escultura%

O carater épico, e a0 mesmo tempo alegérico, do fato foi desenhado por Carybé na obra de
1956 (Figura 121), em uma mescla entre Victor Meirelles e Pedro Peres. No entanto, é nitido
neste quadro uma presenga maior dos homens da esquadra de Cabral, proporcionando outras

percepgdes sobre o que, com o quadro de Victor Meirelles, conectou-se ao imaginario sobre

o “descobrimento”.

Figura 121 — Primeira Missa on Dmobrz'eﬂo, 1956, aryb, mista sobre madeira, 750cm x 590 cm#65

464 Disponivel em: https://www.select.art.br/deste-em-dar-tanto-acucat-excelente/. Acesso em: 26 mai. 2022.
465 ITmagem disponivel em: https://enciclopedia.itaucultural.otg.btr/pessoal199/carybe/obras?p=2. Acesso
em: 26 mai. 2022.
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Nas Figuras 119 e 121, o quadro de Meirelles permanece como base para a
contestacao e o questionamento da realidade. O referencial ja classico é o fundamento para
a reflexdo. Destaco que, no caso do quadro de Flavio Tavares, sua releitura de certa maneira
se assemelha a pintura de Portinari ao destacar a exclusio dos povos indigenas, rejeitando

uma suposta integracao das ragas.

Figura 122 — A primeira missa no Brs/, colagem digital a partir do quadro de Victor Meirelles (2017),
Ventura Profana

oy
(77, »
NNV

7

O processo de perpetuaciao de meméria histérica sobre o fato prosseguiu com o filme
de Humberto Mauro de 1937 (ver as Figuras 124 e 125). Obra representativa do Estado
Novo, teve dois grandes patrocinadores: o INCE (Instituto Nacional do Cinema Educativo)

e o Instituto do Cacau da Bahia. Aqui, de maneira mais explicita, ha uma articulagao de fontes

466 Disponivel em: http://flaviotavares.com.bt/pt_br/galetia/pinturas/. Acesso em: 17 mai. 2022.
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com uma percepgao de versao supostamente “verdadeira” dos fatos. Dessa feita, desde o
quadro de Meirelles ha a fixacdo de uma forma de compreender o acontecimento a posterior:
que sera consagrada em livros didaticos para diferentes geraces tornando-se um referencial,

com diferentes usos e interesses.

Figura 124 e 125: Fotogramas do filme O descobrimento do Brasil (1937), dirigido por
Humberto Mauro*’.

Conforme concluiu Jorge Coli, e podemos ter isso bastante explicito dada a

quantidade de releituras da obra, seja nas artes visuais e no cinema, quanto a sua forga:

Meirelles atingiu a convergéncia rara de formas, inten¢des e significados
que fazem com que um quadro entre poderosamente dentro de uma
cultura. Esta imagem do descobrimento dificilmente podera vir a ser
apagada, ou substituida. Ela é a primeira missa no Brasil. Sio os poderes
da arte fabricando a hist6ria. 468

Tamanha ¢ sua presenga no imaginario que também o Cinema Novo buscou sua releitura,
desta vez em um tom mais alegdrico, como se segue com a Figura 126 retirada de Terra em

transe (1967, direcao de Glauber Rocha).

47 Disponiveis, respectivamente em: http://www.bcc.org.bt/fotos/816090. Acesso em: 03 nov. 2019;
https://cinemal0.com.bt/upload/filmes/filmes_8211_Descobtimento01.jpg. Acesso em: 19 abr. 2022.

468 COLL, Jorge. “Primeira missa e invencdo da descoberta”. In: NOVAES, Adauto (otg.). A descoberta do
homem e do mundo. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1998, p. 118.
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Figura 126 — Em Terra em transe ‘(1957),“&&(;,&5' de Glauber Rocha, novamente o evento “a primeira
469

. 2 ERERE S~

missa” é retomado na leitura alegérica do pais da ditadura.

Saindo da representagdo presente nas pinturas sobre a primeira missa, é necessario
um breve panorama sobre diversas formas de representacdo da cultura indigena no cinema
brasileiro (desde os mais estereotipados aos que se propuseram a uma figura¢ao mais realista)
no intuito de melhor percebermos os dialogos estabelecidos pela cineasta em seu filme. Em
se tratando de uma imagem muitas das vezes idealizada, talvez o autor mais vezes adaptado
para as telas tenha sido José de Alencar com seus romances indianistas histéricos. Pegando
como exemplo inicial o romance O guarani (1857), que foi adaptado onze vezes para o cinema
entre 1908 e 1996*".

A partir de uma tematica supostamente historica, Peri e Ceci seriam como que os
fundadores da descendéncia nacional, com seu apelo nacional e a forma como se inseriram
no imaginario de maneira a compor um estilo de representagao dos povos indigenas, repleto
de estere6tipos, com a imagem rousseauniana do “bom selvagem”. E uma dessas primeiras
versoes ocorreu em 1908, estrelada pelo conhecido artista a época, Benjamin Oliveira,

conforme a Figura 127.

49 Disponivel em: https://trevistacult.uol.com.bt/home/wp-content/uploads/2018/11/tetra-em-transe.png
Acesso em: 19 abr. 2022.

470 SCHVARZMAN, Sheila; IANEZ, Mirrah. “O Guarani no cinema brasileiro: o olhar imigrante”. In: Galaxia.
Sio Paulo, Online, n. 24, dez. 2012, p 153. Disponivel em:
https://revistas.pucsp.bt/index.php/galaxia/article /view/9123/9458. Acesso em: 02 jun. 2022.
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Figura 127 — Benjamin Oliveira, como o indio Peri em uma das primeiras versGes para as telas do
romance de José de Alencar, O guarans’!

De acordo com Sheila Schvarzman e Mirrah Ianez, o romance se estruturou sob a
oOtica das formas de vida medieval, bem de acordo com a tonica do século XIX, dentro de
suas preocupagoes voltadas para a nobreza, a coragem, a pureza, além de uma exaltagao a
natureza exuberante. Um romance que se instaurou como um mito fundador, expressio de

472

brasilidade, porém forjado®””. Tais elementos estardo presentes nas posteriores adaptagdes
como as realizadas em 1996 e 1979, conforme ilustrado pelos cartazes das Figuras 128 e

129.

471 Disponivel em: https://i.ytimg.com/vi/YvR2u9IHwNYQ /hgdefault.jpg (acesso em 19 de abril de 2022).

42 SCHVARZMAN, Sheila; IANEZ, Mirrah. “O Guarani no cinema brasileiro: o olhar imigrante”. In:
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de 1996 e 1979, dire¢ao de Norma Benguell*’? e Fauzi Mansur7+

Especialmente durante o periodo de ditadura militar pelo qual o Brasil atravessou 21
anos, outro romance de José de Alencar, de cunho histérico e temitica fundacional'” foi
dirigido por Carlos Coimbra (apds o sucesso de Independéncia ou morte, de 1972), com Iracema,
a virgem dos ldbios de mel. Sob o pretexto de uma adaptagao literaria de fundo histérico, tivemos
mais um exemplo da estereotipagao da figura da mulher indigena, aqui representada pela
estrela das pornochanchadas Helena Ramos, conforme a Figura 130. O tom ¢é o de uma
histéria de amor intercalada por momentos de agdo para narrar a trama construida por
Alencar. Mantendo o tom hollywoodiano em sua estrutura, ou, nas palavras de Robert Stam
e Ella Shohat, eurocéntrico, o filme mais fez foi perpetuar estereétipos e referenciais ja
existentes em nossa cinematografia®’®. Destaco em especial essas producdes por, como
veremos adiante, serdo utilizadas na critica estabelecida por Ana Carolina em seu filme .4

primeira missa.

473 Disponivel em: https://filmow.com/o-guarani-t9659/. Acesso em: 22 mai. 2022.

474 Disponivel em: https://www.wikiwand.com/pt/O_Guarani_(1979). Acesso em: 22 mai. 2022.

475 Cf. SOMMER, Dotis. Figdes de fundagio: os romances nacionais da América Latina. Traducdo de Glaucia
Renate Gongalves e Eliana Loutenco de Lima Reis. Belo Hotizonte: Editora UFMG, 2004.

4716 SHOHAT, Ella; STAM, Robert. Critica da imagem enrocéntrica. Sio Paulo: Cosac & Naify, 2000, p. 60.

238



. Um Filme de CARLOYS COIMBRA
Alracema
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card de Iracema, a virgem dos libios de mel (1979), de Carlos Coimbra*”’

No entanto, nao se pode esquecer (mesmo nao sendo este o foco principal da tese, mas que
merece uma explanagao mais ampla em futuros trabalhos) que houve titulos em que se
buscou uma outra forma de apresentagao dos povos indigenas que saisse destes esteredtipos,
principalmente quanto a figura do “bom selvagem” rousseauniano. Ainda que sendo obras
realizadas por cineastas brancos, casos de Hans Staden (1999) e Como era gostoso o meu francés

(1971), ilustrados pelas figuras 131 e 132, respectivamente:

gostoso o men francés (1971, de Nelson Pereira dos Santos)*”

477 Disponivel em: https://www.imdb.com/title/tt0184619/mediaviewet/rm2746215937/. Acesso em: 19
mai. 2022.

478 Disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Hans_Staden_(filme). Acesso em: 22 mai. 2022.

479 Disponivel em:
https:/ /upload.wikimedia.org/wikipedia/pt/1/1d/Como_Era_Gostoso_o_Meu_Francés.jpg. Acesso em: 22
mai. 2022.
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E nao sdo esses os unicos exemplos de producdo cinematografica voltados ao
periodo do descobrimento realizados anteriormente ao filme de Ana Carolina. Conforme
visto no capitulo trés, sobre o género da comédia historica, Caramuru, a invencao do Brasil

(2000, de Guel Arraes) esta entre os titulos mais conhecidos.

6.3 Urucum, tropegos tristes, o longo brago do Estado e um evento pintado a aquarela

e celofane: o filme

A partir desta trama, proponho pensar de que maneira o género do filme histérico
trata muito de sua época de producao (pontos discutidos no decorrer da obra) e sua conexao
com a comédia. Pensando especificamente neste filme, quais os momentos de piada? A

respeito do que se ri?

e - T )
A PRIMEIRA MISSA® ;

ou_tristes tropégos, en frucum

Figura 133 - Screenshot 1 —abertura do filme

O filme inicia com um movimento de camera que leva o espectador a entrar na mata
e aos poucos visualizar o que esta ocorrendo, com um olhar que se direciona para a clareira
— da mesma forma que duas das mulheres localizadas no canto direito da tela, com exce¢ao
das criangas (uma parece nio dar muita aten¢io ao que possa estar acontecendo e o pequeno
menino olha justamente para o espectador). O uso deste recurso confere ja no inicio do filme
(mesmo que sem ser explicito) as nuances que incrementam uma narrativa pautada pela
metalinguagem. A medida em que a cAmera se movimenta é possivel perceber a artificialidade
do cenario, com um fundo que remete o espectador a tela de Victor Meirelles, como que
uma pintura a dleo.

Em um primeiro momento, com um elenco diminuto (quando comparamos com o

quadro) a cena prossegue como uma encenag¢ao da primeira missa. Ainda que a artificialidade
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seja explicita nao é de imediato que sabemos tratar-se de um filme que fala sobre o processo
de filmagem. Os dialogos, em portugués de Portugal, com um tom épico procuram ressaltar
o tom de “veracidade” sobre os fatos. Perceberemos em breve que se trata de uma leitura

pautada no humor acido sobre fazer cinema no Brasil.

- g

Figura 134: Imagem disponivel em: https://vejasp.abril.com.br/atracao/a-ptimeira-missa-ou-
tristes-tropecos-enganos-e-utucum/. Acesso em: 21.out. 2019.

A Figura 134, mesmo que promocional, apresenta parte do elenco permitindo uma
uma no¢ao do que serda mostrado (até com a presenca de chineses), com toda a artificialidade
ali presente (podemos notar isto pelo fundo do cenario, semelhante a uma pintura em papel
em que os vincos de dobras sio percebidos. Qual a inten¢ao de se reforgar esta artificialidade?
E, mais ainda, de uma artificialidade que fica explicita para o espectador, mas nao para as
personagens, uma vez que ¢ ressaltado em dialogo que se trata de um filme feito em locacio
(o que seria “perigoso e caro”, nas palavras da burocrata Jussiara Tamoio, membro do

governo que interrompe as filmagens). No filme a mesma imagem aparece da seguinte forma:
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Figura 135— Screenshot 2 —a mesma cena da figura 5 (utilizada como divulgacio) e o detalhe aqui
de como a mesma imagem aparece no filme originalmente.

Aqui temos mais um detalhe do quanto que nos é mostrado que sao cenarios, de que
ali se tem uma visao sobre a historia levada as telas de cinema. A inspiragio vem do quadro
de Meirelles, mas é perceptivel a inten¢ao de demonstrar que a verossimilhanca se configura

como uma inten¢ao nao atingida, o que se reforca com o Sereenshot 3 apresentado abaixo:

Figura 136— Screenshot 3 — Abraio Farc (vice-presidente do banco), Rosa Grobman (Jussiara
Tamoio, membro do governo) e Wagner Molina (Ubirajara, membro do governo)

No screenshot 3, a entrada dos membros do Estado responsaveis pelo financiamento.
Os movimentos de camera sio poucos, como que exteriorizando cada vez mais o cariter
artificial de tudo para — reitero — o espectador. Neste ponto em especial, a tonica que
perdurara por todo o filme: a viabilidade do cinema brasileiro e seu potencial de lucro dados
os investimentos feitos. A imagem acima ¢é seguida de um dialogo 4acido e corrosivo sobre o
imaginario geral, o senso comum sobre a pratica cinematografica no pafs. Aqui, o diretor
(personagem apenas indicado por sua func¢do, sem nome, sem identidade), Jussiara e
Ubirajara:

Diretor: Eu posso a0 menos por o meu filme na lata? [indignagio, espanto
e raiva pela interrupgdo de seu zak¢|

Jussiara: Fique calmo! Isso se resolve no prazo adequado. Temos que
seguir o comportamento oficial.

Ubirajara: Comportamento oficial?
Jussiara: E.

Ubirajara: [aproximando-se do diretor] Comportamento oficial s6 se
manifesta quando o negdcio é mercadologicamente viavel. Que eu saiba,
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cinema ¢ mercadologicamente inviavel. Entdo nfo ha comportamento
oficial a seguir.

Diretor: Seguir ou obedecer?

Pedro Alvares Cabral: [os demais atores sio identificados somente pelas
personagens histéricas que interpretam| Intervencao branca! Intervencao
brancal [visivelmente bébado com uma latinha de cerveja]

Ao longo do roteiro é possivel vermos uma série de referéncias (sejam quanto ao
cinema, ou a obras de arte). Neste trecho em questido, quando a personagem de Ubirajara
fala sobre um negécio “mercadologicamente viavel” de imediato o espectador conhecedor
da producio cinematografica brasileira associa o trecho ao filme Cronzcamente invidvel (dire¢ao
de Sérgio Bianchi, de 2000, outra obra brasileira voltada para a metalinguagem). Tiradas desse
tipo, pautadas pelo trocadilho e a légica absurda funcionam como gatilhos comicos para a
narrativa. O préprio nome dos burocratas, Jussiara e Ubirajara, tornam-se objeto de riso

compondo o quadro de absurdos construidos pela diretora e roteirista Ana Carolina.

Figura 137- Screenshot 4 — Mariano Mattos e Alessandra Maestrini nos papéis dos atores Hélio
Borba e S6nia Duarte caracterizados para as filmagens
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Figura 139 — Helena Ramos no ppel titulo de Iracema, a virgem dos libios de mel (1979, de Carlos
Coimbra)*!

O mesmo ocorrera em termos de absurdo, por justamente lidar com a bagagem do
espectador no acompanhamento de toda a narrativa, sio os atores que interpretam o casal

indigena principal: completamente fora dos possiveis elementos que fisicamente

480 Disponivel em: http://www.maismaiswestetn.com/p-7489116-E141-O-GUARANI---O-Guarani---1979.
Acesso em: 02 jun. 2022.

41 Disponivel em: http://www.culturavisual.com.bt/loja/products.php?product=Iracema%2C-A-Virgem-
dos-L%E1bios-de-Mel-1979-Helena-Ramos. Acesso em:03 jun. 2022.
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caracterizariam pessoas de etnia indigena, ¢ inevitavel que as personagens de Mariano Mattos
(como o ator Hélio Borba, que a todo o momento quer que seu monologo do “pajé crianca”
seja filmado) e Alessandra Maestrini (Sonia Duarte, amante do diretor, alérgica a urucum)
provoquem o riso do espectador. O tom de critica é seguido pela exacerbacdo desses
elementos de interpretagdes exageradas e, no que se refere as personagens femininas os
extremos entre a excessiva sexualiza¢ao de Sonia Duarte e o velado conservadorismo rigido
de Jussiara.

Estas sao apenas algumas das inimeras possibilidades de recortes e andlises presentes
neste filme que suscita as mais diversas questoes sobre o cinema nacional, como podemos

observar pelo screenshot 5, abaixo.

Figura 140— Screenshot 5 — as tomadas finais, com So6nia Duarte (Alessandra Maestrini)
caminhando ao som de O Guarany, de Carlos Gomes ao som de uma sanfona tocada pelo diretor
(interpretado por Dagoberto Feliz)

Ha toda uma rede de referéncias presentes no filme como um todo. A partir do
quadro de Victor Meirelles, com base na estética inicialmente presente em um filme épico,
todos os sentidos se aglomeram no mesmo cenario em forma de critica pelo absurdo do que
¢ mostrado em tela com um mesmo cenario. Discussdes sobre o mercado e falas a respeito
de estilos de filmes que agradam o publico sao tratados ao longo da trama.

Talvez a melhor imagem para encerrar, por este momento, as reflexdes sobre este
trabalho de Ana Carolina seja a imagem abaixo. A todo o momento, em diversas passagens
da obra, o espectador se depara com grupos indigenas que observam, pela mata artificial, as
filmagens (ou o que se tenta fazer em meio a todo o turbilhdao burocratico) que acontecem.
Sio personagens que em siléncio sao pertinentes para a trama, uma vez que assim como os
espectadores observam tudo e quebram com a quarta parede. A maneira como fala do cinema

brasileiro utilizando-se de um mote centrado no género histoérico possui elementos que de
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certa feita aparecerao em diferentes obras com varios estere6tipos. De alguma forma, ha uma
presuncao de credibilidade em uma forma de ser ver a histéria que a0 mesmo tempo ¢é usada

como objeto para interpor o 1iso.

Figura 141 — Screenshot 6

A artificialidade dos cenarios e das personagens remetem a uma preocupacio de
explicitar os mecanismos de produgao de verossimilhanga numa obra histérica. Com isso, o
filme faz uma releitura de toda a tradigao de representa¢des sobre o passado. Essa tradi¢ao
tende a esconder sua propria artificialidade, simulando apresentar a histéria tal e qual ela de
fato aconteceu. Com isso, o filme de Ana Carolina ganha um tom de parddia, e o riso que
ele desperta é um riso critico. Além disso, ha uma discussao sobre a prépria viabilidade de
se fazerem filmes histéricos de carater épico na sociedade brasileira. Trata-se também de uma
perspectiva que refor¢a a impossibilidade de construgao de uma representacio monumental
sobre o passado. Ou seja, uma discussido sobre a impossibilidade de construgao de uma
representacio monumental sobre o passado. Isso, dados os limites técnicos e financeiros na
producao de uma obra cinematografica no Brasil. Assim, a prépria precariedade econémica
do pafs acaba inviabilizando uma certa abordagem cinematografica de seu passado. A
artificialidade das representagdes do passado emerge como resultado de uma cépia mau feita
dos padroes épicos hollywoodianos, e entdo o filme de Ana Carolina oferece também, pela

via do riso, um diagnéstico sobre a sociedade brasileira.
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Consideragdes quase finais ou cenas de um novo episddio...

Rir é um ato de resisténcia

Paulo Gustavo (1978-2021)
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Inseridos como estamos neste contexto atual de mortes pautadas por uma
irresponsabilidade genocida, ¢ inevitavel a lembranga desta fala do ator e humorista Paulo
Gustavo... Um trabalho sobre comédias, sobre a proeminéncia deste género no cinema
brasileiro inevitavelmente remete a lembranca da franquia de maior sucesso de publico no
pais. Sim, refor¢o o publico e salas de cinema cheias, pois honestamente bilheteria com
espacos vazios estio longe de ser sinal de alguma representatividade plausivel para mim*®...
compreendo representatividade quando se tem uma sequéncia de obras com bilheteria,
publico em salas lotadas, caso das comédias mais assistidas no cinema brasileiro, como o que
houve na trilogia chanchadesca Minha mae é uma peca (2013, 2016 e 2019)*” — sem contat,
claro, com mais de 11 milhoes de pessoas assistindo a um casamento gay no terceiro filme
da série..."™ Considerando os recordes brasileiros em morte de LGBTQIA+ no mundo, pela
comédia isto ser tratado significa e muito™... Assim, reitero as palavras de Paulo Gustavo
em sua ultima apari¢ao no festival de fim de ano da Rede Globo, em 2020: “rir é um ato de
resisténcia”*®.

E da mesma forma retomo o este argumento da resisténcia, da profunda reflexao
critica que cinema e humor proporcionam, especialmente com as obras estudadas aqui nesta
pesquisa. Trés filmes realizados em periodos muito distantes entre si, em contextos
diferentes. No entanto, com um ponto a principio comum: a importancia do género histérico
na produgao cinematografica nacional e também uma certa impossibilidade de determinada

abordagem da historia, pretensamente séria e monumental. Ela se apresentou com diferentes

482 E mais uma vez tetomo os notdrios casos envolvendo a producio épica Os deg mandamentos, o filme (2016,
diregdo de Alexandre Avancini) e as duas cinebiografias de Edir Macedo, Nada a perder e Nada a perder 2 — ndo
se pode esconder a verdade (2018 e 2019, dirigidas por Alexandre Avancini) em que ingressos foram vendidos para
salas de exibi¢do vazias. A esse tespeito, ver “Filme sobre Edir Macedo bate recorde de bilheteria com salas
vazias”,  publicado em  Gageta do  pors, em  19/08/2019. Matéria  disponivel em:
https:/ /www.gazetadopovo.com.br/ cultura/filme-sobre-edit-macedo-bate-recorde-de-bilheteria-com-salas-
vazias/. Acesso em: 25 mai. 2021. Ou ainda, “'Nada a perdet’ se torna a maior bilhetetia do cinema brasileiro:
cinebiografia de Edit Macedo foi acusada de ter ingtessos distribuidos entre os fiéis”, in O Ghbo, 05/05/2018.
Disponivel em: https://oglobo.globo.com/cultura/filmes/nada-perdet-se-torna-maiot-bilhetetia-do-cinema-
brasileiro-22656519. Acesso em: 26 mai. 2021.

483 GOES, Tony. “Paulo Gustavo foi o maior chamariz de ptblico da histéria do cinema do pais”. In: FolbaPress,
04/05/2021. Disponivel em: https://www.folhape.com.bt/cultura/paulo-gustavo-foi-o-maior-chamariz-de-
publico-da-histotia-do-cinema-do/182407/. Acesso em: 26 mai. 2021.

484 Cf. “‘Minha Mae ¢ uma Pec¢a 3' assume 2° lugar entre filmes nacionais mais vistos...”. Disponivel em:
https:/ /entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/03/02/minha-mae-e-uma-peca-3-assume-2-
posicao-entre-nacionais-mais-vistos.htm. Acesso em: 26 mai. 2021.

45 JOSENDE, Gabriel Elias. “Brasil: o pais que mais extermina LGBTs no mundo”. In: S#/21, publica¢do de
28/jun/2020. Disponivel em: https://www.sul21.com.bt/opiniaopublica/2020/06/brasil-o-pais-que-mais-
extermina-lgbts-no-mundo-pot-gabriel-elias-josende/. Acesso em: 26 mai. 2021.

486 O especial completo de fim de ano, 220 volts, em que Paulo Gustavo fechou sua fala com um texto inédito,
encontra-se disponivel em: https://globoplay.globo.com/220-volts-especial-de-fim-de-
ano/t/h8KgCH2Hng/. Acesso em: 26 mai. 2021.
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nuances: como um género que configura seriedade e reconhecimento, o que é considerado
por tema importante o bastante para ser filmado e os recursos para tal empreitada.

Na chanchada da Atlantida, a antiguidade classica se configurou como a matéria para
um filme sério; em Ladries de cinema e em A primeira missa, as narrativas se pautaram por
momentos consagrados pela historiografia tradicional, a Inconfidéncia Mineira e a chegada
dos portugueses em 1500. Com suas nuances comicas, as trés obras refletiram, dentre outras
coisas, a importancia dada ao género no cinema brasileiro, o que de certa maneira pode ser
observado ao longo do primeiro capitulo. Entretanto, ha que se ressaltar que existe por detras
dessas obras uma percep¢ao sobre que histéria é narrada nesses filmes de maneira a ser
condizente com a grandiosidade do género épico. A comicidade presente nos trés filmes
abrange leituras criticas sobre o cinema brasileiro e toda a sua problematica de construgao,
de querer fazer-se como uma industria e a aceitagao por seu publico. Mas também, ainda que
nao fosse essa, necessariamente a proposta dos autores desses filmes, um distanciamento
critico frente a modos de narrar a histéria, nao somente no cinema: ou seja uma espécie de
desconstrucido carnavalizada da preferéncia historiografica pelo tragico e pelo épico, enfim,
pelo monumental.

Este dialogo entre filmes, entre exercicios metalinguisticos que de diferentes formas
pensaram a conjuntura do cinema brasileiro em suas épocas de realizagdo, colocou-nos
defronte as inumeras possibilidades de reflexao narrativa recortado pelo humor, pela
comicidade.

Muito recentemente Ladries de cinema foi lembrado a partir de uma triste noticia, o
assassinato do diretor Cadu Barcellos, 5x favela, agora por nds mesmos em novembro de 2020*.
A relagao com o filme de Coni Campos se deu pelo final de uma voz participativa da favela
que crescia no cinema.

O momento que atualmente vivenciamos, em meio a uma pandemia sem politicas
publicas que se mostrassem eficientes em seu combate trouxe reflexos a producio
cinematografica do pais, conforme podemos aferir pelos dados relativos a producio de

filmes no ano de 2020, de acordo com o divulgado pela ANCINE na tabela abaixo:

487 Disponivel em: https://www.brasildefatotj.com.br/2020/11/11/artigo-a-violencia-cala-mais-uma-voz-da-
favela-que-oxigenou-o-cinema-brasileiro Acesso em: 08 fev. 2021
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Tabela
Resultados Mensais do Cinema Brasileiro - Extraidos do Sistema de Acompanhamento de
Distribuigao em Salas (SADIS) - Acumulado de 01 de janeiro a 31 de dezembro de 2020488

Filmes Filmes
Aspectos Apurados Brasileiros Estrangeiros ol
Publico 2020 8.700.993 30.616.610 39.317.603
Renda (R$) 2020 134.152.513,90 494.334.775,51 628.487.289,41
Titulos Exibidos 2020 123 400 523
Titulos Lancados 2020 60 115 175
PMI (R$) 2020 15,42 16,15 15,98
Participagdo de Puablico 2020 22,13% 77,87% 100,00%
Participagdo de Renda 2020 21,35% 78,65% 100,00%
Participagdo de Titulos Exibidos 2020 23,52% 76,48% 100,00%

Em comparagio aos dados de anos anteriores, a queda ¢ brutal, como ¢é possivel
vermos com a tabela abaixo, pelo Anudrio Estatistico do Cinema Brasileiro de 2019, ao mostrar
um quadro comparativo entre os anos de 2010 e 2019. Até o presente momento de escrita

desta tese nao se tem os dados relacionados a este ano corrente.

Tabela
Panorama de Dados Gerais (2010-2019)489
2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016 2017 2018 2019
Publico 134.836.791 143.206.574 146.598.376 149.518.269 155.612.992 173.022.827 184.327.360 181.226.407 163.454.506 176.433.168
Renda (R$) 1.260.373.852,47 1.449.997.621,20 1.614.022.222,83 1.753.200.571,83 1.955.943.572,99 2.351.590.807, 48 2.599.327.627,64 2.717.664.734,65 2.458.271.967,00 2.790.341.802
Titulos langados 303 337 326 397 393 455 458 463 472 444
Preco médio do 9,35 10,13 11,01 11,73 12,57 13,50 14,10 15,00 15,04 15,82
ingresso (RS)
Salas de 2206 2352 2517 2678 2833 3005 3160 3223 3347 3507
exibigio
Pablico dos 25.687.438 17.687.772 15.654.862 27.789.804 19.060.705 22.500.563 30.413.839 17.358.513 24.239.873 24.077.751
titulos
brasileiros
Renda dos 225.958.090,85 161.487.064,41 158.105.660,79 297.072.056,07 221.887.005,60 277.813.274,.29 362.780.504,93 240.767.677,76 290.102.953,00 328.160.966,00
titulos
brasileiros
langados
Titulos 74 100 83 129 114 133 142 160 183 167
brasileiros
langados
Participagio do 19,1% 12,4% 10,7% 18,6% 12,2% 13% 16,5% 9,6% 14,8% 13,6%
piiblico nos
filmes
brasileiros
langados

488 Nota: os dados disponiveis neste arquivo sdo declarados pelas empresas distribuidoras ao Sistema de
Acompanhamento de Distribuicdo em Salas (SADIS). Fonte: Ancine. Elaboragio: Elabora¢io: SRG/Ancine.
Publicado em 29/03/2021. Disponivel em: https://oca.ancine.gov.bt/cinema. Acesso em: 25 mai. 2021.

49 ANCINE. Anudrio estatistico do cinema brasileiro: 2019. Brasilia: Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE) e
Observatério  Brasileito do Cinema e do  Audiovisual, 2020, p. 6. Disponivel em:
https://oca.ancine.gov.br/cinema. Acesso em: 24 mai. 2021.
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Nao bastando essa conjuntura, cabe destacar que, ja em meados de janeiro de 2020
o presidente da Republica Jair Bolsonaro anunciou o lancamento de um edital para a
realizagao de “filmes sobre a independéncia do Brasil e sobre figuras historicas brasileiras,
alinhados ao conservadorismo nas artes”™". Na chamada desta matéria em questio, o termo
revisionismo historico, dado o teor deste edital e a respeito de qual listdria seria nas telas de
cinema representada. No mesmo dia em que foi vinculado este video, o entdo Secretario de
Cultura, o diretor e dramaturgo Roberto Alvim realizou pronunciamento (veiculado em redes
sociais) coincidentemente alinhado ao discurso realizado em 1933 por Joseph Goebbels
(1897-1945), ministro da Propaganda da Alemanha Nazista®'. Nestas duas situagoes o
alinhamento politico com um formato de visao histérica veiculada em meios audiovisuais.
Nao muito diferente do material desenvolvido pela TV Escola (vinculada ao Ministério da
Educacio), produzido pela Brasil Paralelo (produtora conhecida por seu viés conservador de
direita e cristio)*”. Tais orientacdes otriundas de agentes politicos estatais assinalam o
discurso que se pretende difundir em termos de conhecimento historico.

O historiador francés Marc Ferro assinalou sobre estes mecanismos de vigilancia e
controle sobre o passado, como uma forma de dominio do presente”. E isto,
necessariamente, tem suas implicagdes quanto ao tipo de filme histérico que se produz, o
que nos remete ao fruto desta pesquisa aqui desenvolvida, uma vez que foram analisadas
obras pautadas por leituras criticas.

A cada época, leituras a respeito da historia surgem entre os mais diversos formatos
de midias audiovisuais. Os filmes analisados ao longo dos capitulos 4, 5 e 6 denotaram esse
desejo de um cinema brasileiro que registrasse o passado de forma épica, ou que trouxesse
outras vozes narradoras sobre este passado, Camaval Atlintida e Ladroes de cinema,
respectivamente mostraram essa tonica. E, mesmo anos depois, Ana Carolina registrou em
seu filme A primeira missa toda a problematica e embates para a realizagdo de obras desse

porte. Ainda com essas nuances, por meio do riso politico problematizador, lugares comuns

490 Disponivel em: https://revistaforum.com.bt/cultura/ao-lado-de-bolsonaro-e-weintraub-alvim-anuncia-
edital-para-filmes-com-tevisionismo-histotico/. Acesso em: 25 ago. 2020. O video deste anincio encontra-se
disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=XDcCPglezWg. Acesso em: 25 ago. 2020.

41 Pronunciamento na integra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=3lycKFW6ZHQ Acesso
em: 25 ago. 2020. Em virtude desta publica¢io de teor explicitamente inspirado na ideologia nazista, Roberto
Alvim foi exonerado de seu cargo, sendo posteriormente substituido pela atriz Regina Duarte (que permaneceu
no cargo por aproximadamente 20 dias, iniciados em marco de 2020). Atualmente o cargo de Secretitio
Especial de Cultura é ocupado pelo também ator Mario Frias.

492 A este respeito, ver o attigo disponivel em: https://www.cartacapital.com.bt/educacao/tv-escola-do-mec-
lanca-setie-que-defende-revisionismo-historico/. Acesso em: 25 ago. 2020.

493 FERRO, Marc. A bistiria vigiada. Sio Paulo: Martins Fontes, 1989.
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sao apontados em seu ridiculo de forma a trazer a seu espectador uma perspectiva critica
sobre passado e presente. Outras obras, como as mencionadas no capitulo 5, colocam uma
outra possibilidade de leitura da histéria em que, por meio do humor, outras perspectivas se
apresentam. A critica se configura através do riso e do humor.

Em 2014, a Presidente da Republica Dilma Rousseff sancionou a lei n. 13.006 (autoria
do entdo senador Cristovam Buarque) que acrescentou a Lei de Diretrizes e Bases da
Educacio o item referente a exibigao de filmes nacionais nas escolas publicas e privadas,
como parte do componente curricular*”®. Em seu texto, acrescentou o parigrafo 8 ao artigo
26 (que se refere aos curriculos dos Ensinos Médio e Fundamental), destacou que “A
exibicao de filmes de produg¢ao nacional constituird componente curricular complementar
integrado a proposta pedagdgica da escola, sendo a sua exibi¢do obrigatéria por, no minimo,
2 (duas) horas mensais™*”>. Mesmo sem ter havido um direcionamento posterior a como setia
esse formato de exibi¢ao (e que se tornou neste momento ainda mais debilitado sem as aulas
presenciais), tem-se aqui a possibilidade de um espago para a divulgacio da produgao
cinematografica nacional no ambiente escolar de forma a apresentar a diversidade cultural
do pais de maneira critica e problematizadora. Ao docente, como mediador do
conhecimento, cabe conduzir o debate para o aprendizado de forma a trazer esse outro olhar
pelo audiovisual. Mais pertinente do que uma vazia glorificagio do pantedo de herdis, ou
uma pseudo-épica leitura rasa e revisionista, precisamos no espago da escola trabalhar com

criticidade essa produgao que compde nas telas diferentes enredos sobre o pais.

494 BRASIL. L& n 13.006/2014. Disponivel em: http://www.planalto.gcov.br/ccivil 03/ at02011-
2014/2014/1€i/113006.htm (Acesso em 24 de maio de 2021).

495 BRASIL. Le de Diretrizes ¢ Bases da Eduweagao, lei n.  9.394/1996. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/TEIS/1.9394.htm (acesso em 24 de maio de 2021)
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Fontes

a) Fontes audiovisuais (organizadas em ordem cronolégica de sua estreia nos

cinemas)**

I.  Camaval Atlintida. Rio de Janeiro: 1953, p&b, 35 mm, 95 minutos. Género: comédia.
Empresa Produtora: Companhia Atlantida Cinematografica. Direcado: José Carlos
Burle. Roteiro: José Carlos Burle, Berliet Junior, Victor Lima. Elenco: Oscarito,
Grande Otelo, Eliana Macedo, Cyll Farney, José Lewgoy e Maria Antonieta Pons.
Sinopse: Cecil B. DeMilho, produtor de conhecido estudio carioca, famoso por seus
filmes carnavalescos decide arriscar-se numa superproducio que demonstre sua
seriedade e competéncia na induastria do cinema. Para tanto, escolhe um tema épico,
a histéria de Helena de Troéia. De maneira a conferir credibilidade ao roteiro, contrata
um consagrado professor de estudos classicos (Xenofonte) que pede anonimato nos
créditos — dada sua reputagdo —, mas que nao dispensa uma boa remuneragdo pelo
servico. A trama se desenrola com o processo de composi¢ao do filme e toda a
problematica de sua feitura, uma vez que atores e membros do estudio querem

realizar uma comédia musical.

II.  Ladries de cinema. Brasil: 1977, colorido (Eastmancolor), 35 mm. 127 minutos.
Direcdo e argumento: Fernando Cony Campos. Cenografia: Dudu Continentino.
Montagem e fotografia: Sérgio Sanz. Musica: Mano Décio da Viola, baseado em
poemas de Alvarenga Peixoto, Tomaz Antonio Gonzaga e Castro Alves. Elenco:
Milton Gongalves, Antonio Pitanga, Grande Otelo, Luthero Luiz, Tamara Taxman,
Ruth de Souza, Cléa Simdes, Jean-Claude Bernardet, Jesus Chediak. Sinopse: grupo
fantasiado de indios rouba equipe de filmagem norte-americana durante o Carnaval.
Ao verificarem os aparelhos resolvem entdo eles mesmos produzir um filme, filme
histérico sobre Tiradentes e a Inconfidéncia Mineira. Toda a comunidade do motto
do Pavaozinho participa da empreitada. No entanto, um clima de desconfianca

sempre paira sobre Silvério, que curiosamente interpreta a personagem histérica que

496 Todas as fichas técnicas dos filmes listados como fontes para este projeto foram retiradas do banco de dados
da Cinemateca Brasileita, conforme o site http://bases.cinemateca.gov.br. Acesso em: 18 fev. 2019. Estio
também em SILVA NETO, Antonio Ledo da. Diciondrio de filmes brasileiros: longas-metragens. Sdo Paulo: A. L.
Silva Neto, 2002.
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entregou os inconfidentes, que queria a venda dos equipamentos para pagar suas

dividas. Filme premiado no Festival de Cinema de Brasilia em 1977.

III. A primeira missa on tristes tropecos, enganos e urncum. Sao Paulo: 2017, colorido, 90
minutos. Género: Comédia. Empresas Produtoras: Crystal Cinematografica,
Ramalho Filmes, JFC Filmes. Patrocinio: Petrobras, MRS Logistica, Copagaz,
Ancine, FINEP, Governo do Estado de Sao Paulo. Distribuicao: Pandora Filmes.
Direcdo e roteiro: Ana Carolina. Produtores: Ana Carolina e Francisco Ramalho Jr.
Fotografia: Rodolfo Sanchez. Arte: Valdey Lopes. Figurino: Veronica Julian.
Montagem: Nair Tavares. Elenco: Alessandra Maestrini, Oscar Magrini, Xuxa Lopes,
Abrahao Farc, Arrigo Barnabé, Rita Lee, Fernanda Montenegro, Marco Antonio Del
Carlo, Rui Umas. Sinopse: os problemas e tropecos de uma equipe durante os

trabalhos para uma produgao histérica sobre a primeira missa realizada no Brasil.
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