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RESUMO

O cinema, no decorrer do século XX, deixou de ser apreendido unicamente como uma
forma de entretenimento e diversdo popular, sendo elevado a categoria de corpus
documental pela historiografia, aspecto que contribuiu para a ampliacdo das
possibilidades interpretativas sobre novas tematicas e problematicas na pesquisa
historica. Nessa investigagdo, procuramos analisar como o cinema comico brasileiro, a
partir da comicidade, representou questdes socioculturais pertinentes ao seu contexto
histérico. A partir dessa perspectiva, analisamos a producdo filmica do grupo Os
Trapalhdes, produzida durante as décadas de 1970 e 1980, com destaque para a obra Os
Saltimbancos Trapalhdes, dirigido por Josip Bogoslaw Tanko, em 1981. E o filme, Vai
Trabalhar Vagabundo, dirigido por Hugo Carvana, em 1973. A relevancia dessa
pesquisa se deve ao fato de que a comédia é ainda um género pouco estudado pelos
historiadores brasileiros, cujo interesse centra-se principalmente no género dramatico.
Apesar da comédia, por algum tempo, ter sido considerada um género inferior no
universo académico, demonstramos quao importante € para a compreenséao das relacdes

socioculturais de um periodo da histéria do Brasil.

Palavras-Chaves: Cinema Brasileiro, Historia, Comédia, Cultura.



ABSTRACT

Along the twentieth century, cinema has changed from solely being a form of popular
entertainment to becoming a category of documentary corpus in historiography, an
aspect that has contributed to the increase of interpretative possibilities about new set of
themes and problems in historical research. The present investigation analyzes how,
based on its comicality, the Brazilian comic cinema has represented sociocultural issues
pertinent to their historical context. From this perspective, we will analyze the filmic
production of the comedy group Os Trapalhdes (The Tramps) produced during the
1970s and the 1980s, focusing on the movie Os Saltimbancos TrapalhGes, directed by
Josip Bogoslaw Tanko, released in 1981, along the analysis of Vai Trabalhar
Vagabundo, directed by Hugo Carvana, and released in 1973. The relevance of this
research lies on the scarcity of studies on the comic genre produced by Brazilian
historians, who most often focus on the dramatic genre. Although having been
considered an inferior genre in the academic universe for a while, this study
demonstrates the importance of comedy for the sociocultural relations of a period of

Brazilian history.

Key Words: Brazilian Cinema, History, Comedy, Culture.
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INTRODUCAO

O fato é que entre as ‘linguagens’, quaisquer que elas
sejam, sdo possiveis relacdes dialogicas (particulares),
ou seja, elas podem ser percebidas como pontos de
vistas sobre 0 mundo.

Mikahil Bakhtin

O cinema, desde seu surgimento, permanece em evidéncia no imaginario
humano, fazendo parte de discussdes dentro e fora do mundo académico. Certamente,
o0s irméos Louis e Auguste Lumiere ndo imaginavam quéo fabuloso e complexo tornar-
se-ia a sua invencdo, o cinematdgrafo®, que haviam criado e apresentado ao mundo no
ano de 1895. Essa série de equipamentos criados no final do século XIX e aperfeicoados
no decorrer do século XX proporcionou um grande avanco das técnicas de reproducéo
audiovisual e da inddstria do entretenimento.

O publico que tinha pouco contato e experiéncia com essa nova tecnologia, ao
assistir o famoso trem capturado pelo cinematografo dos Lumiére, se assustavam com a
projecdo, imaginando que pudessem ser atropelados pela locomotiva gigante. De igual
modo, quando éramos criangas e assistiamos aos filmes de terror ou faroeste, e nos
escondiamos embaixo das cobertas que serviam como refugio e protecdo contra 0s
monstros ou os tiros disparados pelos bandidos.

Os Lumiere filmaram o cotidiano social do seu periodo, como, por exemplo, o
registro da saida de trabalhadores da usina, a refeicdo dos operarios com seus filhos,
manifestacBes pulblicas da vida politica. Registraram também cenas referentes a
acontecimentos jornalisticos e os modos de viver da burguesia. Nenhuma outra técnica
havia conseguido chegar tdo proxima daquilo que o publico percebia como imagens
“idénticas da realidade”. O cinematdgrafo transformou o século XX em um gigantesco
laboratdrio de observacdo, produzindo e reproduzindo imagens do seu tempo, criando
suas proprias visGes da historia, da cotidianidade e das relacGes politicas e
socioculturais.

O mito condutor da invencdo do cinema é a consumacao do mito que
domina confusamente todas as técnicas de reproducdo mecanica da
realidade que surgiram no século X1X, da fotografia ao fonografico. E
0 mito do realismo integral, de uma recriagdo do mundo a sua
imagem, uma imagem sobre a qual ndo pesaria a hipoteca da liberdade

! Nome do aparelho inventado pelos irmdos Lumiére (AUMONT; MARIE, 2003, p. 52).
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de interpretacdo do artista, nem a irreversibilidade do tempo (BAZIN,
1991, p. 30).

Nesse sentindo, o objetivo inicial dessa pesquisa centrou-se na tentativa de
desmistificar a linguagem cinematografica como “testemunho fiel do real”. A partir
dessa perspectiva, analisamos como a producdo filmica dialoga com a cultura, a
sociedade e a politica no Brasil, durante o governo militar brasileiro (1964-1985),
periodo caracterizado pelo forte autoritarismo e pela censura imposta pelo Estado que,
apo6s promulgar o Ato Institucional Ndmero 5 (Al-5) no ano de 1968, intensificou a
repressao, perseguicdo e tortura aos seus opositores, manchando de vermelho, o verde e
amarelo da nossa bandeira.

Os tentaculos da censura politica se estenderam de multiplas formas
sobre a producdo da imprensa, das artes e dos meios de comunicag&o,
de acordo com as variaveis do material afetado. Pautada pelos ditames
da DSN? se manteve sempre vinculada & defesa dos interesses do
regime e a vontade de ocultar os seus aspectos mais suscetiveis de
critica (PELEGRINI, 2000, p. 88).

Nessa linha de investigacdo, tornou-se necessario apreendermos as principais
caracteristicas da linguagem cinematografica e a dindmica do cinema, considerado por
Carriére (1994) uma invencdo recente do Ocidente industrializado, produto de um
encontro histdrico entre o teatro, a vaudeville, a music hall, a pintura, a fotografia e uma
série de intervencOes tecnicas. Assim, 0 cinema se constituiu como produto cultural,
criado e determinado pela cultura, ou ainda, uma obra artistica emergente como forma
de entretenimento popular, mas, capaz de disseminar valores, visées de mundo e
conhecimento. Sendo classificado como a “sétima arte” pelo tedrico italiano Ricciotto
Canudo® em 1911, na publicacdo do Manifesto das Sete Artes.

A palavra cinema é de origem grega - xivquo kinema- que significa
"movimento", na pratica é a técnica de projetar imagens que criam a impressao de que
as mesmas estejam em movimento. As filmagens sdo gravadas a partir do uso de
cameras, mediante a utilizacdo de técnicas de animacéo ou de efeitos visuais.

Essa locucdo (utilizada nos meios da producdo e da critica) designa os
efeitos necessarios para a producdo de imagens ndo realistas, que néo
se podem obter pela simples reproducdo de uma cena que se desenrola
diante da cdmera (AUMONT; MARIE, 2003, p. 95).

2 Doutrina de Seguranca Nacional.

¥ Ricciotto Canudo atribuiu ao cinema a designagdo de “sétima arte”, depois das seis identificadas por
Hegel na sua Estética (arquitetura; danca; escultura; musica; pintura e poesia). Canudo, por sua vez,
salientou que o0 cinema é uma “arte de sintese total”, a “arte total em dire¢do a qual todas as outras tendem
desde sempre” (SERRA, 2013).
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Aumont e Marie (2003) observam que esses “efeitos visuais” sdao tdo antigos
quanto o surgimento do cinema, pois 0s encontramos nos Lumiere e em Georges
Meélies. Essas técnicas estavam integradas inicialmente no género dos “filmes de
truques” (1895-1915), seja conforme uma ldgica narrativa ou descritiva, como em
Cendrillon (1899)*, seja a partir de uma l6gica espetacular, que faz do truque o meio e o
fim do espetaculo. Até meados da década de 1910, o “filme de efeitos” ¢ considerado
uma das principais areas em que se manifesta a especificidade do cinema.
Posteriormente, com o desenvolvimento do cinema narrativo, 0 emprego de efeitos
especiais restringiu-se a determinados géneros como os filmes burlescos® e fantasticos®.

A producdo cinematografica apresenta inumeros procedimentos técnicos
especificos até chegar ao produto final, o filme. O cinema s6 passa a ser filme, quando
Ihe € empregado uma série de técnicas e montagens imbricadas a uma composicao
complexa de narrativa. A escolha do enredo, dos cenarios, da trilha sonora, da edicéo,
dos atores, de todos os elementos que compdem o audiovisual é fundamental para criar
a narrativa filmica. Esses elementos constroem a imagem-movimento dessas obras, que
ttm o poder de materializar uma narrativa, através de suas representacdes, essas
imagens “tem valor ndo apenas tedrico, mas historico (ela caracteriza uma época [...])”
(AUMONT; MARIE, 2003, p. 163).

A imagem-movimento € o elemento principal na constru¢cdo de uma narrativa
filmica e constitui o fundamento da linguagem cinematografica. Tais imagens realizam
com maior eficicia a “impressdo de realidade” que caracteriza o cinema narrativo-

representativo.

*Cendrillon (Cinderella) é um filme francés de 1899, produzido por Georges Méliés, com durago de 5
minutos e 35 segundos, é considerado um dos filmes tecnicamente mais avangados do século XIX.
*Burlesco: (Bourle) em francés renascentista é uma grande brincadeira (a burle italiana), e a palavra
burlesco ndo mudou de sentido desde entdo. Trata-se sempre, e especialmente nas artes do espetaculo, de
designar um género fundado na multiplicacdo e no encadeamento de piadas, de farsas, geralmente de mau
gosto (difamantes degradantes). No cinema, o burlesco foi um dos primeiros géneros estabelecidos e o
género em que a pantomima cinematogréafica fazia maravilhas. Gragas ao enquadramento variavel, gracas
a montagem que permitia atuaces perfeitas e quase sem limites, a arte do comico de music-hall foi
levada a perfeico, e os atores burlescos estiveram entre os maiores dessa gera¢cdo (AUMONT; MARIE,
2003, p. 37).

®0 fantastico é produzido em uma obra de ficcdo quando um acontecimento inexplicavel é relatado ou
representado, e quando o destinatario da obra hesita entre duas interpretacdes: ou o0 acontecimento é fruto
de uma ilusdo e da imaginagdo ou o acontecimento ocorreu realmente. O fantastico define-se a partir
dessa incerteza em que ele nos deixa. Filmes como Sangue de pantera (Catpeople - 1942) e O Bebé de
Rosemary (Rosemary's Baby - 1968) sdo considerados filmes fantasticos, apesar de acabarem pendendo
para o lado sobrenatural. Em geral, um filme fantastico pode ter relagdo com a ficgdo cientifica, a fantasia
heroica, o filme histérico, etc. Personagens como o Frankenstein, Dracula, Jekyll e Hyde, assim como, 0s
mitos de Prometeu, dos ndo mortos e da vida além da morte, sdo temas abordados pela maioria dos filmes
fantésticos (AUMONT; MARIE, 2003, p. 118).
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A expressdo “impressdo de realidade” tem origem a partir do registro
fotogréfico, o qual capturaria a realidade por ser um registro mecénico do real. Mas,
essa afirmacao é equivocada, pois todo registro fotografico carrega o ponto de vista do
fotografo, tendo uma intencionalidade imbuida na sua concep¢do. A obra filmica
comporta todos os elementos da fotografia, ligados ao automatismo da reproducéo
analdgica que ela produz. Entretanto, o movimento nos filmes é o contraponto as
demais linguagens imageticas. Esse movimento é a forca que o0s outros, mais
convencionais, nao t€ém. A “impressao de realidade” ¢ resultado da riqueza receptiva
tipica do cinema e de suas técnicas, no qual o som e a imagem sd8o complementos
fundamentais.

Igualmente a presenca simultanea da imagem e do som... dando assim
a impressdo de que o conjunto de dados perspectivos da cena original
foi respeitado. A impressdo é muito mais forte quando a reprodugdo
sonora tem a mesma “fidelidade fenomenal” que o movimento... ela é
mais reforgada pela posicao psiquica na qual o espectador se encontra
no momento da projecdo... definida por dois de seus aspectos. Por um
lado, o espectador passa por uma baixa de seu limiar de vigilancia;
consciente de estar em uma sala de espetaculo, suspende qualquer
acdo e renuncia parcialmente a qualquer prova de realidade. Por outro
lado, o filme bombardeia-o com impressdes visuais e sonoras
(AUMONT, 1995, p. 150).

A “impressao de realidade” tem justamente essa funcdo no filme, representar a
realidade como se ela estivesse sendo capturada e apresentada tal como ela €. Para 0s
realizadores do filme quanto menor for essa percepcdo de representacdo, melhor foi
realizado o processo de elaboracdo e edicdo do filme, concepcdo de simulacro tao fiel
ao real que o processo de representacdo se torna imperceptivel aos espectadores. Nesse
sentido, a linguagem cinematografica deve ser apreendida a partir de uma série de
signos’ de uma realidade, que traduz os significados do real e os representa através da
narrativa audiovisual. Santaella (2000) observa que a secularidade dos signos sempre
tem a possibilidade do efeito de impressdo que ele esta apto a produzir por meio de
significados.

Qualquer coisa de qualquer espécie, imaginada, sonhada, sentida,
experimentada, pensada, desejada... pode ser um signo, desde que esta
‘coisa’ seja interpretada em funcdo de um fundamento que lhe é
préprio, como estando no lugar de qualquer outra coisa. Ser um signo
é ser um termo numa relacdo triadica especifica. Essa relacdo nao

" O signo é qualquer coisa de qualquer espécie que representa outra coisa, chamada de objeto do signo, e
que produz um efeito interpretativo em uma mente real ou potencial, efeito este que é chamado de
interpretante do signo. O objeto do signo também pode ser qualquer coisa de qualquer espécie. Essa coisa,
qualquer que seja, esta na posi¢cdo de objeto porque é representada pelo signo (SANTAELLA, 2002, p.
114).
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precisa necessariamente estar armada de maneira prévia para que o
signo funcione como tal (SANTAELLA, 2000, p. 90-91).

O olhar que o espectador lanca sobre esses signos representados ndo esta livre.
Esses elementos sdo regidos pelas escolhas que o diretor, produtores, entre outros,
operaram no momento da filmagem e edicdo da obra. Podendo os significados dos
discursos, serem compreendidos a partir do seu contexto de enunciacdo, desse modo,
qual seria os caminhos para apreendermos os significados imagéticos em um filme? Na
Otica de Aumont (1995), ndo existiria uma Unica teoria para estudar o cinema. Nessa
perspectiva, é possivel observar que inimeros historiadores asseveram que 0S roteiros
quando concebidos e as peliculas quando filmadas tendem a fazer aluséo as questdes do
seu tempo, onde séo realizadas tanto as encenacfes externas, como aquelas gravadas em
cenarios/estudios que recriam espacos arquitetbnicos e paisagens.

Partindo desse pressuposto, assinalamos que sdo muitos os estudiosos que
buscaram analisar e compreender as estratégias, os elementos, as técnicas e 0s signos
empregados na narrativa filmica. Nessa pesquisa, nossas reflexfes se pautam na
historiogréfica, contudo, antropélogos, sociélogos, fildsofos, entre outros, também nos
auxiliaram em nosso caminho pelo mundo das representacBes, da linguagem
audiovisual e ficticia, que tem muito a nos dizer sobre a histéria do nosso pais.

Abarcamos que a atual relacdo da Histéria com outras areas do conhecimento
ocorreu, inicialmente, a partir das teorias apresentadas pela escola historiografica
francesa conhecida como Annales®. Por todo o século XIX e inicio do século XX, a
Histéria Politica era compreendida juntamente com a Histéria Militar. Uma
historiografia centrada em batalhas, guerras e negociacdes envolvendo os Estados. Os
intelectuais do século XIX pensavam a Histéria a partir de critérios evolucionistas e
deterministas.

Burke (1992) compreende que este foi o primeiro conjunto de caracteristicas da
historiografia, ou seja, do “paradigma tradicional” posto em circulagao pelo historiador
de ciéncia 0 americano Thomas Kuhn®, o qual ¢ definido como “histéria rankeana”,
conforme o historiador alemdo Leopoldvon Ranke (1795-1886), contra a qual, se

insurgird, posteriormente, a Nova Historia, cujo argumento crucial fundamentou-se na

® Os Annales figuram na histéria da historiografia como 0 movimento que, efetivamente, rompeu com os
modelos tradicionais historiograficos do século XIX, instaurando uma nova concepgao de se produzir o
conhecimento histérico. Marc Bloch e Lucien Febvre foram os principais tedricos a desenvolver essa
nova historiografia. Posteriormente, Le Goff e outros historiadores desenvolveram essa nova viséo sobre
a historia.

®T.S. Kuhn. The Structure of Sctenttftc Revoluttons, Nova York, 1961.
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concepgdo de que a Histdria deveria se nutrir de todos os elementos da producédo
humana. Do ponto de vista de Peter Burke:

Poderiamos também chamar este paradigma de a visdo do senso
comum da historia, ndo para enaltecé-lo, mas para assinalar que ele
tem sido, com muita frequéncia, considerado a maneira de se fazer
historia, ao invés de ser percebido como uma dentre vérias abordagens
possiveis do passado (BURKE, 1992, p. 10).

Aliés, Le Goff (2003) afirma que o principal objetivo dos Annales foi destronar
a Historia Politica, na tentativa de reformular uma nova historia politica, no caso, uma
historia com uma nova concepgéo do politico. A fundacéo da revista Annales em 1929 e
a criacdo da VI Secdo da Ecole Pratique des Hautes Etude, cujo presidente era Lucien
Febvre, em 1948, impulsionou um profundo movimento de transformacdo na
historiografia. Uma geracdo de historiadores passou a questionar a hegemonia da
Historia Politica e a defender uma nova concepcdao de Histéria, na qual o econémico e o
social tornar-se-iam fundamentais.

A trajetéria dos Annales, na Otica de Burke (2010), pode ser dividida em trés
fases. O primeiro momento correspondente aos anos de 1920 a 1945, caracterizado por
ser um movimento pequeno, radical e subversivo, conduzindo diversos ataques contra a
Histdria tradicional, a Histdria Politica e a Historia dos eventos. A segunda fase iniciou-
se apods o fim da Segunda Guerra Mundial, apresentando novos conceitos e métodos,
essa fase € dominada pela presenca de Fernand Braudel. Por fim, a Ultima fase iniciou-
se por volta do ano de 1968, sendo marcada profundamente pela fragmentacdo. Era uma
“escola” unificada apenas aos olhos de seus admiradores externos e seus criticos
domésticos. Contudo, ao longo das duas décadas posteriores, alguns membros do grupo
deixaram a Histdria socioecondmica e passaram a defender enfoques sobre a Histéria
sociocultural.

A histdria dos Annales pode assim ser interpretada em termos da
existéncia de trés geragdes, mas serve também para ilustrar 0 processo
ciclico comum segundo o qual os rebeldes de hoje serdo o
establishement de amanh, transformando-se, por sua vez, no alvo dos
novos rebeldes. Mesmo assim, algumas de suas preocupacfes basicas
permanecem, pois a revista e os individuos a ela associados oferecem
0 mais sisteméatico exemplo, neste século, de uma interagdo fecunda
entre a histdria e as ciéncias sociais (BURKE, 1992, p. 08).

Em sintese, os Annales e a Nova Histéria constituiram novas visfes para a
analise historica, reformularam seus paradigmas e assinalaram que a Historia nédo
poderia jamais se fechar em si mesma. Deveria apresentar caminhos alternativos para a

pesquisa, atingindo sempre novos elementos distintos, unindo areas do saber, no dialogo
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para a construgdo do conhecimento. Para Le Goff (2003) é necessario atentar tanto para
os detalhes, quanto para os aspectos globais da Historia.

A histdria esta sempre no centro das controvérsias. De que assuntos
deve tratar? Os acontecimentos apenas, ou também os designios da
providéncia, 0s progressos da humanidade, os fendbmenos repetitivos,
as estruturas? Deve pér tdnica na continuidade ou, pelo contrario, nas
revolugbes, nas rupturas, nas catdstrofes? Deve ocupar-se
prioritariamente dos individuos promovidos ao papel de herois ou de
massa? De quem tem poder e autoridade no Estado ou na Igreja ou, ao
contrario, dos camponeses, do proletariado, dos burgueses, da
populacdo no seu conjunto e de todas as classes que a compdem? (LE
GOFF, 2003, p. 17).

Foi a partir da terceira fase, que os Annales romperam com as concepgdes
positivistas relativas ao tipo de documento histdrico. Sendo a partir dessas discussoes
gue o cinema passou a ser incorporado como fonte legitima na pesquisa historiografica.
Marc Ferro foi um dos primeiros responsaveis por essa inovacao, para o autor, a ndo
aceitacdo da linguagem cinematografica no fazer historico ocorreria em fungdo do
cinema ser concebido como parte do imaginario social, que, por sua vez, também néo
pertencia ao campo de estudo da historiografia. A producdo cinematografica antes vista
com desconfianc¢a ou de maneira pejorativa pelos historiadores, por ser concebida como
mero entretenimento e diversdo popular, adquiriu outro status e nova qualificagdo. O
historiador passou, entdo, a buscar na projecdo da ficcdo a percepcdo de novas
sensibilidades e a tomou como objeto de questionamento, como modo de decifrar as
praticas socioculturais representadas.

Surgem novas problematicas e sentidos para a Histdria, muitas vezes sequer
entrelacados entre si. Nesse novo campo metodoldgico e tedrico chegou a ocorrer uma
reinvencdo do objeto, e através dele, a projecdo de novas pistas, capazes de possibilitar
a abordagem dos universos simbdlicos dos séculos XIX e XX, em suas particularidades.

O historiador estd numa posicdo instavel. Se da prioridade a um
resultado "objetivo", se visa colocar no seu discurso a realidade de
uma sociedade passada e a reviver um desaparecido, ele reconhece,
entretanto, nessa reconstituicdo, a ordem e o efeito de seu proprio
trabalho. O discurso destinado a dizer o outro permanece seu discurso
e 0 espelho de sua operagéo. Inversamente, quando ele retorna as suas
praticas e lhes examina os postulados para renova-las, o historiador
descobre nelas imposicdes que se originaram bem antes do seu
presente e que remontam a organizacOes anteriores, das quais, seu
trabalho é o sintoma e ndo a fonte (CERTEAU, 1982, p. 46).

Essa historiografia caracterizou-se ndo somente por trabalhar com um corpus

documental diversificado e novos objetos de pesquisa, mas por buscar nas velhas fontes
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novas releituras. A partir da Nova Histdria surgiram outras modalidades, como a
Historia Cultural, que passou a ter maior visibilidade nas ultimas décadas do século XX.
Segundo Chartier (1990), a Historia Cultural ¢ a histéria da maneira como os individuos
e a sociedade representam a realidade e de como essas representacdes orientam suas
praticas socioculturais.

Logo, o conceito de cultura dentro da Historia Cultural torna-se central para
apreendermos os preceitos defendidos por essa historiografia. Embora, a cultura seja
uma palavra imprecisa e com inumeras definicbes, em nossa perspectiva tedrica, a
cultura se constitui de “um sistema de significados, atitudes e valores partilhados ¢ as
formas simbdlicas (apresentacOes, objetos artesanais) em que eles sdo expressos ou
encanados” (BURKE, 2010, p. 11). Mais do que isso, devemos entender a cultura como
modos de vida, visdes de mundo e formas de organiza-lo.

Certeau (1995) compreende a cultura como algo flexivel e salienta que no
campo historiografico, a cultura deva ser entendida como uma producdo social e
historica a se expressar, através do tempo, em valores, modos de ser, objetos e praticas,
que se mostram de maneira simbdlica, capaz de agregar sentidos conferidos as palavras
e as acOes, aos objetos e aos agentes sociais. Em outros termos, a cultura, é para o autor,
uma tradugdo do mundo em significados e ndo deve ser tomada como “reflexo” da
realidade. Portanto, ndo nos cabe discuti-la em seus aspectos globais, sem
reconhecermos, em primeiro lugar, que tratamos desse assunto apenas segundo certo
lugar, sob uma determinada ética, que é a nossa. “Nunca poderemos obliterar nem
transpor a alteridade que mantém, diante e fora de nds, as experiéncias e as observagdes
ancoradas alhures, em outros lugares” (CERTEAU, 1995, p. 222).

O significado do conceito foi ampliado e revisto pelas Gltimas geracdes de
historiadores, a medida que os intelectuais ampliaram seus interesses. Antigamente, 0
termo se referia ao labor, e depois, passou a aludir a arte, a literatura, a mdsica, a
chamada cultura intelectual e artistica. Atualmente, os historiadores, ao seguirem o
exemplo dos antropo6logos, passaram a imprimir o termo com maior abrangéncia.

O conceito é utilizado para se referir a quase tudo que pode ser
aprendido em uma dada sociedade, como comer, beber, andar, falar,
silenciar e assim por diante. Em outras palavras, a histéria da cultura
inclui agora a historia das acdes ou nocles subjacentes a vida
cotidiana. O que se costumava considerar garantido, 6bvio, normal ou
“senso comum” agora ¢ visto como algo que varia de sociedade a
sociedade e muda de século a outro, que ¢ “construido” socialmente e,
portanto requer explicacdo e interpretacdo social e historica (BURKE,
2010, p. 22-23).



Nessa perspectiva, outro conceito relevante nessa abordagem é o de
representacdo, considerado como categoria central dentro da Histéria Cultural, o qual
foi incorporado pelos historiadores a partir das formulacdes de Marcel Mauss e Emile
Durkheim. O conceito de representacdo é apreendido durante toda essa pesquisa, pois
corrobora na analise da cultura, da sociedade, no estudo e pesquisa historica a partir das
fontes imagéticas e audiovisuais.

Desse modo, € importante salientar que concebemos o cinema como uma forma
de representacao que tem como objetivo apreender e representar a realidade, mesmo que
de forma ficticia. Sendo que nosso objetivo vai de encontro com o grande desafio da
Historia Cultural que € o de atingir um reduto das sensibilidades e de perceber como se
dao os processos de reconstrucdo da realidade.

As representacfes construidas sobre 0 mundo ndo s6 se colocam no
lugar deste mundo, como fazem com que os homens percebam a
realidade e pautam a sua existéncia. S& matrizes geradoras de
condutas e praticas sociais, dotadas de forca integradora e coesiva,
bem como explicativa do real. Individuos e grupos ddo sentido ao
mundo por meio das representacdes que constroem sobre a realidade
(PESAVENTO, 2004, p. 39).

Assim, a Historia Cultural fundamenta o0s nossos principios tedricos e
metodoldgicos, mas, sabemos que nosso caminho nao é facil, pois a pesquisa que toma
as representacdes audiovisuais e a narrativa filmica como fonte, requer abordagens
especificas. A imagem em movimento dessas producgdes, aliadas as mdltiplas técnicas
de filmagem, montagem, edicdo, selecdo do enredo, de elenco, de locacBes, de cenarios
e de figurinos criam um sistema de significacdes que nos cabe decifrar.

Essas historias tém o poder de nos transportar para um mundo de prazer, de
sonhos, e também de tristezas. Capaz de estimular o nosso inconsciente e de ultrapassar
as fronteiras do que entendemos por realidade e ficcdo. Contraditoriamente, para
compreendermos esse mundo ficcional criado pelo cinema faz-se necessario o
apreendermos como uma forma de “realidade”. No qual, 0s c6digos e signos expressos
nessas obras representam outra realidade, outra historia e outro tempo.

Toda representacdo é relacionada por [...] seus espectadores historicos
e sucessivos — a enunciados ideolégicos, culturais, em todo caso
simbdlicos, sem os quais ela ndo tem sentido. Esses enunciados
podem ser totalmente implicitos, jamais formulados: nem por isso sdo
menos formulaveis verbalmente, e, o problema do sentido da imagem
é, pois o da relacdo entre imagens e palavras, entre imagem e
linguagem. Ponto bastante estudado, do qual vamos s6 lembrar que
ndo ha imagem ‘pura’, puramente iconica, ja que para ser plenamente
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compreendida uma imagem necessita do dominio da linguagem verbal
(AUMONT, 1995, p. 248).

Nesse sentido, serd necessario olharmos para o cinema brasileiro como uma
producdo local, inscrita no contexto da cinematografia mundial e que agrega
determinado contexto historico, influéncias do mercado externo e interno, relacdes
estabelecidas entre o Estado e a industria cinematografica, entre outros aspectos. Para
tanto, abordamos as articulagdes que se desenvolvem no “momento de feitura’® da obra
filmica, considerando que na analise dessas narrativas audiovisuais ndo devemos nos
restringir apenas ao seu conteudo, aquilo que elas buscam representar, mas ao que elas
transmitem ou buscam ocultar.

Estudiosos como Napolitano (2001; 2013) e Pelegrini (2000) advertem que para
a analise da obra filmica se faz necessario compreender o contexto de producdo da obra
e os relatos que sdo expressos no decorrer de sua confeccdo. Nesse processo, €
importante observarmos o cotejamento entre a narrativa do filme e a conjuntura que
envolve a sua producdo, para assim, empreendermos um exercicio que traga a tona as
intencdes e as escolhas feitas no processo de concepcao e producdo da obra.

Como foram selecionados para essa investigacao filmes do género cémico, nos
cumpre esclarecer que a principal caracteristica da comédia é fazer rir. Entretanto, esse
riso tem o poder de nos explicar comportamentos inseridos no interior de uma
sociedade. Desse modo, compreender as caracteristicas adquiridas pela comicidade e
sua relacdo com a populacdo constitui uma das formas de decifrar e decodificar os
codigos sociais e culturais comuns a determinadas épocas.

Historicamente, o género cémico, desde seu surgimento na Grécia antiga, esteve
relacionado ao popular e quando comparado ao género dramatico (tragédia) era tomado
como inferior, pois primava pela “imitacdo” de homens simples, membros dos
segmentos menos abastados da sociedade. A epopeia e a tragédia, por sua vez, eram 0S
géneros voltados a representacdes de personagens nobres, tomados como seres
superiores aos homens comuns. Todavia, a comedia desde o inicio apresentava um
caréater critico, sendo a satira destinada principalmente a critica politica.

A comédia é [...] imitacdo de homens inferiores; ndo, todavia, quanto
a toda a espécie de vicios, mas s6 quanto aquela parte do torpe que é o
ridiculo. O ridiculo ¢é apenas certo defeito, torpeza anddina e inocente;
que bem o demonstra, por exemplo, a mascara cémica, que, sendo feia

10 Essa expressdo é utilizada por Sandra Pesavento quando a autora se refere ao papel da imagem como
documento historico.
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e disforme, ndo tem [expressdo de] dor (ARISTOTELES, 1991, p.
250).

Aristételes (1991) ao refletir sobre a comédia observa que sua narrativa se da
através do “feio”, contudo, apresenta finais reconciliadores, nos quais Seus personagens
sdo pessoas comuns, com acOes baseadas na vida cotidiana. Logo, conclui, que a
comédia representa os defeitos dos seres humanos, de modo a causar o riso.

Nesse sentido, a producdo filmica d'Os TrapalhGes é relevante fonte para
entendermos os significados socioculturais das praticas e dos modos de viver de parte
da populacdo brasileira. A partir dessa producdo analisamos as caracteristicas da
comicidade e como essas obras representam questfes pertinentes ao seu tempo, com
especial atencdo ao filme Os Saltimbancos Trapalhfes (1981), dirigido por Josip
Bogoslaw Tanko, baseado na peca teatral Os Saltimbancos de Sérgio Bardotti e Luis
Enriquez Bacalov. Como contraponto a cinematografia do grupo, analisamos a comédia
Vai Trabalhar Vagabundo (1973), dirigido por Hugo Carvana, obra censurada pelo
governo militar.

Também foram alvos de nossa investigacdo a legislacéo criada pelo Estado para
normatizar a producdo cinematografica no Brasil, reportagens publicadas em revistas,
jornais e dados estatisticos, pois compreendemos que tais fontes enriquecem a analise
pretendida. A partir da problematizacdo de tais fontes e visando alcangar 0 nosso
objetivo, os resultados da pesquisa serdo apresentados em trés capitulos.

No primeiro deles, discutimos o contexto histérico e as politicas culturais
implantadas no Brasil durante os Governos Militares entre 0s anos de 1964-1985, com
destaque a legislacdo implantada para normatizar as producGes cinematogréficas e as
proibicBes impostas pela censura as manifestacGes artisticas.

No segundo capitulo, o foco das discussdes sao questdes envolvendo a Industria
Cultural e a Industrializacdo da cultura no Brasil, desenvolvidas sobre o ponto de vista
da politica e do mercado. Em seguida, analisamos a indUstria e a producdo
cinematogréfica brasileira a partir das proposi¢des do cinema moderno, representado
pelo movimento do Cinema Novo e sua influéncia na década de 1960. Como também, a
consolidacdo da EMBRAFILME na década de 1970 e a crise da industria
cinematogréafica até o inicio dos anos de 1990.

Por fim, no terceiro e ultimo capitulo, o enfoque volta-se para a analise da
producdo filmica d’Os Trapalhdes, entre os anos de 1970 e 1980, e do filme Vai

Trabalhar Vagabundo. A partir dos quais, buscamos compreender quais as formas de
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comicidade que séo transmitidas, suas especificidades, sua relacdo com a producéo
cultural e a relevancia da producdo filmica cdmica no mercado cinematogréfica no

Brasil, em um momento de grande repressao e censura por parte do Estado brasileiro.
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CAPITULO 1

1. A Producéo da Cultura

Cultura se faz, ndo se consome, nem se ganha de
graca, muito menos se impde!
Otto Carpeaux

As relagdes estabelecidas entre Cultura e Estado, por vezes, sdo compreendidas
de formas ambiguas, o Estado normalmente é relacionado ao poder, forca, ordem,
coercdo, legislacdo, controle e administracdo, a Cultura é compreendida a partir de sua
relagdo com o imaterial, espiritual, liberdade de expressdo, criatividade. No entanto,
essas relagdes tém maior diferenciacdo quando observamos o papel do Estado como
gerenciador principalmente da cultura de massa e da cultura popular. Essa discussao é
relevante, pois a producdo cinematografica no Brasil apds o golpe militar de 1964
passou a ser fomentada pelo Estado brasileiro, para a qual foi criada uma legislacao
especifica, recebendo também investimentos do Estado, mas, em contrapartida, toda a
producdo deveria passar pelo controle estatal, a partir dos 6rgdos censuradores criados
pelos militares.

Ao analisarmos a producdo cultural de massa, observamos que o Estado é o
provedor, controlador e conta com a participagdo empresarial, abrangendo
principalmente a imprensa, as radios, a televisdo e o cinema. Certeau (1995) observa
que a cultura de massa permanece afeta ao “coeficiente social”, situacdo que a distingue
de uma cultura operacional, sempre salvaguardada.

A cultura de massa nao tem mais uma funcdo colonizadora (tanto no
bom quanto no mau sentido da palavra: ao mesmo tempo civilizadora
e conquistadora), como foi durante quase dois séculos para a educacéo
gue difundia as concepgdes de uma elite, vulgarizando-as. Ela tornou-
se um objeto rentdvel e maleavel, segundo as necessidades da
producdo, mais que uma arma de combate (CERTEAU, 1995, p. 215).

A cultura popular, por sua vez, € um dos conceitos mais controvertidos, pois
desde os anos finais do século XVIII, vem sendo utilizado com objetivos distintos e em
contextos variados, quase sempre envolvidos com juizos de valor, idealizacGes,
homogeneizacéo e disputas teoricas e politicas.

Para muitos, esta (ou sempre esteve) em crise, tanto em termos de seus
limites para expressar uma dada realidade cultural, como em termos
praticos, pelo chamado avanco da globalizacdo, responsabilizada, em
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geral, pela internacionalizacdo e homogeneizagdo das -culturas
(ABREU, 2003, p. 83).

A cultura popular muitas vezes é caracterizada como folclore, englobando os
conjuntos das tradi¢fes culturais de um pais ou regido, para outros, inversamente, 0
popular desapareceu na irresistivel pressdo da cultura de massa (associada a expansao
do radio, cinema e televisdo) nao sendo possivel dissociar o que é originalmente ou
essencialmente do povo e dos setores populares.

Para muitos, com certeza, o conceito ainda consegue expressar certo
sentido de diferenca, alteridade e estranhamento cultural em relacdo a
outras praticas culturais (ditas eruditas, oficiais ou mais refinadas) em
uma mesma sociedade, embora estas diferencas possam ser vistas
como um sistema simbolico coerente e autbnomo, ou, inversamente,
como dependente e carente em relacdo a cultura dos grupos ditos
dominantes (ABREU, 2003, p. 83).

Abreu (2003) salienta que a cultura popular ndo é um conceito que pode ser
definido a priori, como uma férmula imutavel e limitante. Provavelmente, deva ser
apreendida como uma perspectiva no intuito de se observar a sociedade e sua producéo
cultural. Devemos considera-la como instrumento que possa nos auxiliar, na
problematizag&o e nas evidéncias das diferencas, ajudando “a pensar a realidade social e
cultural, sempre multifacetada, seja ela a da sala de aula, a do nosso cotidiano, ou a das
fontes histdricas” (ABREU, 2003, p. 84).

A partir de meados do século XX, a cultura popular assumiu uma perspectiva
politica, o conceito segundo Abreu (2003), principalmente a partir da década de 1960,
foi incorporado pela esquerda, com o sentido de resisténcia de classe, ou, inversamente,
referenciando uma suposta necessidade dos oprimidos a uma consciéncia mais critica,
que precisava ser despertada. O cinema teve papel importante nesse contexto,
principalmente apds a década de 1960, pois os ideais da cultura popular passaram a
serem encontrados entre os idealizadores e seguidores do movimento do Cinema Novo,
que defendiam o papel critico que o cinema deveria ter acerca de questdes relacionadas
a realidade do pais, com funces politicas, sociais e culturais. Intelectuais da teologia da
libertacdo, dos centros populares de cultura e entre os educadores ligados aos principios
de Paulo Freire também passaram a incorporaram o conceito.

Canclini (1987) insiste na necessidade de olharmos com atencdo para oS
cruzamentos entre a cultura popular e a cultura de massa, no qual devemos captar a
interpenetracdo entre o hegemdnico e o popular, e os resultados ambivalentes que

produzem a mescla entre ambos. Uma das maneiras de captar essa relacdo seria através
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do estudo da maneira como a cultura de massa se enriquece com a cultura popular
tradicional, a partir da utilizagio de mecanismos e dispositivos de enunciacao,
narrativos, melodramaticos, combinacdes de visualidade e do ritmo tomados do saber
que 0s povos acumularam.

Martin-Barbero (1991) assinala que o popular ativado pelo massivo, nos permite
captar as profundas anacronias de que é feita a modernidade cultural. Uma memoria
popular esta constantemente sendo acionada e ativada pela producdo industrial da
cultura.

Lo que activa esa memoria no es del orden de los contenidos ni
siquiera de los cddigos, es del orden de las matrices culturales. De ahi
los limites de una semidtica anclada en la sincronia a la hora de
abordar la dimension del tiempo y sus destiempos, las profundas
anacronias de que esta hecha la modernidad cultural (MARTIN-
BARBERO, 1991, p. 250).

A partir dessas perspectivas, 0 termo “cultura popular de massa” passou a Ser
utilizado para denominar essa producdo que conecta os elementos presentes no universo
popular como também, os elementos presentes na producdo industrial da cultura
moderna.

Nesse sentido, uma das tendéncias ligadas ao conceito de industrializacdo da
cultura e comunicacdo de massa é pensar o popular em termos do grande publico. As
questBes culturais, desde os anos de 1970, estdo sendo o enfoque de inumeras
discussGes por parte de intelectuais e de Orgdos governamentais. A Conferéncia
Intergovernamental sobre Aspectos Institucionais, Administrativos e Financeiros da
Politica Cultural, promovida pela UNESCO, em Veneza na Italia, em 1970, demonstra
que a area cultural ganhou maior atencdo por parte dos Estados. No Brasil, a UNESCO
e 0 MEC, no ano de 1976, realizaram um encontro com o intuito de elucidar questdes
envolvendo as problematicas acerca da cultura no pais.

A preocupacgdo da UNESCO com as questdes da politica cultural perpassou por
esses anos e chega até a contemporaneidade. Inimeros estudos estdo sendo
desenvolvidos nas ultimas décadas acerca da politizacdo da cultura, com o intuito de
elucidar os possiveis caminhos, mecanismos e ac¢Ges que os Estados utilizam para
controlar e fomentar a producéo cultural.

Los estudios recientes tienden a incluir bajo este concepto al conjunto
de intervenciones realizadas por el estado, las instituciones civiles y
los grupos comunitarios organizados a fin de orientar el desarrollo
simbolico, satisfacer las necesidades culturales de la poblacion y
obtener consenso para un tipo de orden o transformacién social. Pero
esta manera de caracterizar el &mbito de las politicas cultural necesita
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ser ampliada teniendo en cuenta el caracter transnacional de los
procesos simbdlicos y materiales en la actualidad (CANCLINI, 2005,
p. 78).

O autor assinala que as politicas culturais podem ser abordadas como tipos de
operacgdes que assumam essa densidade e complexidade, com a finalidade de retomar os
“problemas identitarios como oportunidades e perigos da convivéncia na
heterogeneidade”.

En esta perspectiva, la funcién principal de la politica cultural no es
afirmar identidades o dar elementos a los miembros de una cultura
para que la idealicen, sino para que sean capaces de aprovechar la
heterogeneidad y la variedad de mensajes disponibles y convivir con
los otros (CANCLINI, 2005, p. 79).

Entretanto, o conceito de politica cultural é apresentado com frequéncia sob uma
forma altamente ideologizada. Coelho (1997) observa que a cultura é apreendida como
um forte controlador social, ndo raro é possivel observar que as politicas culturais sdo
definidas como o conjunto de intervencdes dos diversos agentes no campo cultural com
0 objetivo de obter um consenso de apoio para a manutencdo de certo tipo de ordem
politica e social ou para uma iniciativa de transformacéao social. Nessa 6tica, a politica
cultural estaria interligada a politica social, como um dos principais mecanismos que 0
Estado contemporaneo teria para garantir sua legitimidade como entidade que cuida e
fala em nome de todos.

A politica cultural é entendida habitualmente como programa de
intervencdes realizadas pelo Estado, entidades privadas ou grupos
comunitarios [...] Sob este entendimento imediato, a politica cultural
apresenta-se assim como o conjunto de iniciativas, tomadas por esses
agentes, visando promover a producao, distribuicdo e o uso da cultura,
a preservacdo e a divulgacao do patrimoénio histérico e o ordenamento
do aparelho burocratico por elas responsavel (COELHO, 1997, p.
292).

As reflexdes de Certeau (1995) corroboram para a definicdo da politica cultural
no pensamento estratégico do Estado. A qual lida com o “campo de possibilidades
estratégicas”, especificando objetivos “mediante a analise das situagdes” e insere
“alguns lugares cujos critérios sejam definiveis, onde interven¢des possam efetivamente
corrigir ou modificar o processo em curso” (CERTEAU, 1995, p. 193).

As medidas adotadas pela politica cultural estdo presentes em iniUmeros setores
da administracdo governamental. No mercado cultural essas politicas ocupam-se do
apoio aos setores de producéo, distribuicdo e consumo da cultura. Incluindo medidas

como, por exemplo, no financiamento da producdo cinematogréfica, de apoio a
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producdo e distribuicdo de livros, facilitacdo do acesso econémico a espetaculos
artisticos como pecas teatrais ou musicais.

Coelho (1997) observar que existem inGmeras estruturas de perspectivas
ideologicas dentro das politicas culturais, como, por exemplo, as politicas de dirigismo
cultural que sdo executadas principalmente por Estados fortes e partidos politicos que
exercem o poder de modo autoritario, promovendo uma acdo cultural em moldes
previamente definidos como de interesse do desenvolvimento ou da seguranca nacional.
Esse modelo se enquadra na politica cultural desenvolvida durante os governos
ditatoriais brasileiros, voltadas principalmente para a producéo da cultura de massa, no
qual a producgéo cinematogréfica se enquadra.

Em suma, é a partir das politicas culturais que o Estado fomenta a criacdo
artistica do pais e assegura o desenvolvimento cultural em todos os setores artisticos. A
partir de meados do século XX ocorrem transformacdes notaveis nas relagdes que se
estabeleceram entre o Estado e as politicas culturais no Brasil. A cultura brasileira,
passou de um mercado cultural “escolar-universitario”, restrito e excludente, para um
novo circuito cultural, ambientado e constituido pelo sistema de midias. Esse processo
teve inicio nos anos de 1960, se desdobrando pelas décadas posteriores.

A partir da década de 1980, com a criacdo e o uso das leis de incentivo a cultura,
ocorreu uma mudanca significativa do mercado cultural. O Estado passou a beneficiar a
producdo cultural com incentivos fiscais. A politica cultural a partir desse periodo
passou a se apoiar na seguinte estrutura: leis; empresas; artistas. As leis de incentivo
abriram espaco para a profissionalizagdo, propondo um reposicionamento de artistas,
companhias e produtores. Na medida em que os investimentos (incentivos) comecaram
a ser distribuidos, iniciou-se um plano de concorréncia e uma maior procura pela
especializacdo e qualificagéo.

Foram grandes as discussdes entre os intelectuais, politicos e produtores acerca
da cultura a partir da década de 1980. Essas discussdes ficaram mais intensas com a
promulgacdo da Lei 7.505' de 02 de junho de 1986, mais conhecida como “Lei
Sarney”, de incentivos fiscais destinados a cultura. A Lei surgiu no contexto em que a

presenca do Estado se fazia intensa. Apés a criagdo do Ministerio da Cultura (Decreto-

1 |ei n° 7.505, de 02 de julho de 1986, decreta que: Art. 1°. O contribuinte do imposto de renda podera
abater da renda bruta, ou deduzir com despesa operacional, o valor das doagles, patrocinios e
investimentos inclusive despesas e contribuicdes necessarias a sua efetivacdo, realizada através ou a favor
de pessoa juridica de natureza cultural, com ou sem fins lucrativos, cadastrada no Ministério da Cultura,
na forma desta Lei.
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Lei n° 2.273, de 15 de margo de 1985), o setor cultural ganhou maior autonomia perante
as politicas publicas formuladas pelo Estado, que até entdo eram formuladas pelo
Ministério da Educacao e Cultura (MEC).

Castro (1988) aponta que a criacdo do Ministério da Cultura representou o
desmembramento da antiga Secretaria da Cultura, elevada a posi¢do de Ministério, ja
que sua reforma administrativa sé ocorreria em 1987. O Decreto apresenta as seguintes
justificativas:

[...] a necessidade de atribuir-se, no Brasil, maior aten¢do a cultura
nacional, ha tanto tempo ressentida de uma protecdo e de um gota
maiores da parte do Estado;

[...] que o nivel ministerial é o mais indicado para a formulacdo e a
execucdo, no setor da cultura, de uma politica nacional adequada
especificidade da realidade histérico-social brasileira; (DECRETO-
LEI N°2.273, 15 DE MARCO DE 1985).

O Decreto demonstra que o Estado brasileiro reconheceu que as anteriores acfes
no setor cultural ou eram precéarias e inadequadas, ou mesmo insuficientes para uma
plena politica cultural no pais. Pois, desde a criacdo do Conselho Federal de Cultura
(Decreto n°® 74, de 21 de novembro de 1966), 6rgao responsavel por elaborar a politica
nacional de cultura, as avaliagcdes eram com frequéncia, divergentes. A partir da criacdo
do Ministério da Cultura, o foco das discussGes passou a Sse orientar nos possiveis
caminhos que as politicas culturais poderiam adotar. Conjuntura que implicou em
reverter as orientacdes anteriores ou em recoloca-las em um novo arcabouco politico-

institucional compativel com as novas orientac6es do Estado.

1.1. As Politicas Culturais para a Producdo Cinematografica no Brasil

O cinema sera, assim, o livro de imagens luminosas,
no qual as nossas populagdes praieiras e rurais
aprenderdo a amar o Brasil, acrescendo a confianca
nos destinos da Patria. Para a massa dos analfabetos,
sera essa a disciplina pedagogica mais perfeita, mais
facil e impressiva. Para os letrados, para 0s
responsaveis pelo éxito da nossa administracéo, sera
uma admirével escola.

Getulio Vargas — 1934

Na construcdo das politicas culturais no Brasil, o periodo do Regime Militar,
particularmente o governo de Emilio Garrastazu Médici nos anos de 1969 — 1974 ¢

relevante para compreendermos como o producdo cinematografica foi apreendida
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politicamente. Mesmo que essas a¢les executadas pelo Estado ndo fossem no periodo,
configuradas como politicas culturais sdo através delas que podemos examinar oS
momentos de maior relevancia das intervencdes do Estado na producdo artistico-
cultural, principalmente na cinematografica.

A producdo cinematografica fez parte essencial do projeto de politica cultural
desde o periodo de governo de Getulio Vargas (1930-1945). O Estado, ao entrar nessa
area modificou a estrutura do mercado cinematografico, antes controlada principalmente
pela iniciativa estrangeira, liderada pelos Estados Unidos, vista como uma producao
comercial e movida de interesses particulares. Apds a intervencdo estatal, tornou-se
produto cultural e de divulgacdo da imagem do governo.

Getulio Vargas desde a década de 1930, percebeu que o cinema teria
caracteristicas elementares no auxilio de uma politica nacional e poderia ser utilizado
como simbolo de progresso. Pouco antes de instituir o Estado Novo, em discurso
pronunciado na manifestagdo promovida pelos cinematografistas em 25 de junho de
1934, o Presidente se refere ao cinema como:

[...] entre os mais Uteis fatores de instrugdo, de que dispde o Estado
moderno, inscreve-se o0 cinema. Elemento de cultura, influindo
diretamente sobre o raciocinio e a imaginacao, ele apura as qualidades
de observagdo, aumenta os cabedais cientificos e divulga o
conhecimento das coisas, sem exigir o esforco e as reservas de
erudigdo que o livro requer e 0s mestres, nas suas aulas, reclamam [...]
Associando ao cinema o radio e o culto racional dos desportos,
completard o Governo um sistema articulado de educagdo mental,
moral e higiénica, dotando o Brasil dos instrumentos imprescindiveis
a preparacao de uma raca empreendedora, resistente e varonil. E a raca
gue assim se formar sera digna do patrimdnio invejavel que recebeu
(VARGAS, 1934, p. 187-189).

O cinema teria como funcdo aproximar a populacdo brasileira, dispersa no
gigantesco territorio nacional, assumindo um papel educativo ligado a integracdo
nacional e a centralizacdo administrativa do poder.

O papel do cinema, nesse particular, pode ser verdadeiramente
essencial. Ele aproximard, pela visao incisiva dos fatos, os diferentes
nacleos humanos, dispersos no territério vasto da Republica. O
caucheiro amazonico, o pescador nordestino, o pastor dos vales do
Jaguaribe ou do S&o Francisco, o0s senhores de engenho
pernambucanos, os plantadores de cacau da Baia, seguirdo de perto a
existéncia dos fazendeiros de Sdo Paulo e de Minas Gerais, dos
criadores do Rio Grande do Sul, dos industriais dos centros urbanos;
0s sertanejos verdo as metropoles, onde se elabora 0 nosso progresso,
e o0s citadinos, os campos e 0s planaltos do interior, onde se caldeia a
nacionalidade do porvir (VARGAS, 1934, p. 188).
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Nesse processo de legitimacdo do cinema como mecanismo de disseminacgdo de
politicas estatais, 0s governos apesar das leis que Ihes garantia certa estabilidade sob a
producdo cinematografica, atuavam dentro dos limites impostos pela liberdade de
comércio, ndo intervindo na livre circulacdo dos produtos estrangeiros no mercado
interno. O Estado tornou-se menos intervencionista e mais condescendente com a
liberdade de exibicdo e circulacdo de filmes no mercado nacional e os setores ligados
aos processos de producdo passaram a demonstrar maior capacidade de organizacédo e
de pressao na busca e defesa dos seus interesses. Todavia, 0 Estado procurou através da
direcdo do INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo) estimular e difundir os
filmes de carater educativo e, obviamente, nacionalistas.

O Brasil assistiu principalmente nos anos finais da década de 1950, o
crescimento das atividades culturais, gerenciadas principalmente pela iniciativa privada,
com programas de televisdo e a producdo fonogréfica e cinematogréfica, ou aqueles
relacionados a grupos teatrais como o Teatro da Arena e 0 Teatro Oficina, ambos em
Sdo Paulo. Como também, os grupos estudantis e de esquerda, organizados no Centro
Populacional de Cultura (CPC)* da UNE (Unido Nacional dos Estudantes).

A concepcéo de arte manifesta pelo CPC restringia de certa maneira o
préprio sentido de sua producdo: a arte era concebida enquanto
instrumento de tomada de poder. A dimensdo desse entendimento
seria sistematicamente abordada a partir da definicdo do conceito de
arte popular revolucionaria, considerada coletiva e problematizadora
do social (PELEGRINI, 2001, p. 52).

No cinema, desde o final da década de 1950, jovens cineastas ja comecavam a
produzir seus filmes, conquistando o reconhecimento da critica e inimeros prémios em
festivais internacionais, essas producdes buscavam temas voltados a questfes nacionais
e populares, explorando novas formas de narrativa filmica. Dessa articulacdo, surgiu no
cinema o movimento Cinema Novo e na musica, a Bossa Nova, por exemplo.

Todavia, apés o golpe militar que depbs Jodo Goulart em abril de 1964, os
rumos da producdo cultural™® sdo alterados, o Estado retoma o projeto de maior

institucionalizacdo da producéo artistico-cultural, no qual a cultura seria parte integrante

12 Artistas, estudantes e intelectuais, unidos pelo objetivo de transformar o Brasil a partir da acao cultural
capaz de conscientizar as classes trabalhadoras, fundam o CPC. Inspirado no Movimento de Cultura
Popular - MCP, de Miguel Arraes, o CPC, multiplicado em inimeros grupos espalhados pelo pais, levava
ao povo diversas manifestacGes artisticas cujo objetivo era usar formas da cultura popular para promover
a revolucéo social.

3 Fiuza (2006) observa que o arquivo da Censura em Brasilia guarda uma série de documentos
esclarecedores do controle da produgdo cultural durante a ditadura militar e parte do periodo de
redemocratizaco junto ao cinema, televiséo, jornalismo, musica e teatro.
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das relagOes estatais. O estreitamento entre Estado e Cultura ocorreu de forma mais
definida e as estratégias politicas adotadas ganharam sentido conjunto, possibilitando
um real aumento da producdo, que auxiliou na consolidacdo da industrializacdo da
cultura. Por outro lado, a repressdo e o controle autoritario por parte do Estado retirava a
liberdade de producdo, extirpando a democracia do pais. No campo econdmico iniciou
um processo de modernizagdo econdmica, com a abertura dos mercados nacionais aos
investimentos e produtos estrangeiros, bem como, a expansao da inddstria e do mercado
cultural.

Em termos culturais, essa reorientagdo econémica traz consequéncias
imediatas, pois, paralelamente ao crescimento do parque industrial e
do mercado interno de bens materiais, fortalece-se o parque industrial
de producdo de cultura e o mercado de bens culturais. [...]
Evidentemente, a expansdo das atividades culturais se faz associada a
um controle estrito das manifestacbes que se contrapem ao
pensamento autoritario. [...] O ato censor atinge a especificidade da
obra, mas ndo a generalidade da sua producdo. O movimento cultural
p0s-64 se caracteriza por duas vertentes que ndo sdo excludentes: por
um lado se define pela repressao ideoldgica e politica, por outro, é um
momento da historia brasileira onde mais sdo produzidos e difundidos
0s bens culturais. Isto se deve ao fato de ser o proprio Estado
autoritario o promotor do desenvolvimento capitalista na sua forma
mais avangada (ORTIZ, 1988, p. 114-115).

A intervencdo estatal comecou sua reformulacdo em meados do ano de 1966,
com a elaboracdo de uma comissdo para estudar possiveis reformas no Conselho
Nacional de Cultura (CNC)*, com o objetivo de torna-lo elaborador de uma politica
cultural de alcance nacional. O novo conselho visava ndo somente assessorar o Estado
na formacdo de politicas para a area cultural, mas, principalmente, criar acoes efetivas,
com projetos proprios e dotacdo orcamentaria para tais medidas.

Na érea cinematografica, em 18 de novembro desse mesmo ano, é instituido o
Decreto-Lei n° 43, que cria o Instituto Nacional do Cinema (INC), com o objetivo de
formular e executar a politica governamental relativa a producdo, importacao,
distribuicdo e exibicdo de filmes, ao desenvolvimento da industria cinematogréafica

brasileira, ao seu fomento cultural e a sua promog&o no exterior.

0 CNC era composto por 24 membros indicados pelo Presidente da Republica. Alguns planos de
cultura foram apresentados ao governo, em 1968, 1969 e 1973, mas nenhum deles foi integralmente posto
em pratica. A questdo central dos planos era a da recuperagdo das institui¢cdes nacionais, tais como a
Biblioteca Nacional, o0 Museu Nacional de Belas Artes, o Instituto Nacional do Livro, etc. De maneira
gue pudessem passar a exercer o papel de construtores de politicas nacionais para suas respectivas areas.
O CNC tinha a atribuigdo de analisar os pedidos de verba ao MEC instituindo uma politica de apoio a
uma série de acoes, papel exercido efetivamente até 1974 (CALABRE, 2007, p. 04).
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Podemos observar que a partir dos projetos iniciais do CNC e o projeto final do
INC, que os politicos estavam comprometidos com a area, bem como, com o0s
representantes do mercado cinematografico, demonstrando interesse em compreender e
praticar uma politica cultural mais abrangente, na tentativa de resolver problematicas
mais complexas da inddstria cinematografica brasileira. Os debates, principalmente em
torno da criacdo do INC foram gerais, culminando na exposicdo de teses, artigos,
posicBes contrarias, sugestbes e resultados por parte de todas as categorias de
profissionais que faziam parte da producao e, também, por parte do governo.

Os debates em torno desses 6rgaos diminuiram no ano de 1969, com a criacao da
EMBRAFILME (Empresa Brasileira de Filmes S/A)™, a empresa foi o mecanismo que
o Estado se utilizou para fazer-se presente na producdo cinematografica, podendo agir
nas atividades comerciais e industriais relacionadas ao cinema e intervir de forma
centralizada.

Fiuza (2006) observa que o cinema também era submetido ao mesmo controle
que as outras expressdes artisticas, entretanto, foi a partir dos anos de 1960 que esse
controle foi intensificado. Pois, nesse periodo, surgiram novas experiéncias estéticas e
mesmo teméticas que foram exploradas por inumeros cineastas pelo mundo,
principalmente, na Franga, Itdlia, URSS, que influenciavam a producédo brasileira. A
década de 1960 foi marcada pela atuacdo de cineastas como Glauber Rocha, Rogério
Sganzerla, Walter Lima Janior, Joaquim Pedro de Andrade, entre outros, que retratavam
em suas obras caracteristicas da identidade nacional, representando as suas mazelas e
inquietudes de um Brasil subdesenvolvido. Esses intelectuais pretendiam promover o
debate e a reflexdo, sem estar diretamente vinculados a um comprometimento com o
mercado ou em parceria com o Estado.

Pelegrini (2001) pondera que a producdo artistico-cultural nacional, entre os
anos finais da década de 1950 até 1970, revela, de modo geral, ela que ndo dissimulou a
intencdo de desvendar os problemas do seu tempo, mas, também, prop0s estratégias
supostamente capazes de promover o desenvolvimento da sociedade humana. A

esquerda politica nesse contexto de acirramento da ditadura militar destaca-se na

15 Decreto-Lei n° 862, de 12 de setembro de 1969. Art. 1° Fica autorizada a criacdo da Sociedade de
Economia Mista denominada Empresa Brasileira de Filmes S A. - EMBRAFILME, com personalidade
juridica de direito privado, vinculada ao Ministério da Educacdo e Cultura. Art. 2° A EMBRAFILME
tem por objetivo a distribuicdo de filmes no exterior, sua promocéo, realizacdo de mostras e apresentagdes
em festivais, visando a difusédo do filme brasileiro em seus aspectos culturais artisticos e cientificos, como
6rgdo de cooperacdo com o INC, podendo exercer atividades comerciais ou industriais relacionadas com
0 objeto principal de sua atividade (DECRETO-LEI N° 862 — DE 12 DE SETEMBRO DE 1969).
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contribuicdo da chamada “arte engajada”, com objetivo de formar uma visdo critica da
realidade brasileira.

O florescimento cultural e politico da década de 1960 estavam ligados a uma
série de condigdes sociais comuns a diversas sociedades em todo o mundo, como o
aumento quantitativo das classes médias, acesso crescente ao ensino superior, aumento
significativo dos jovens na composicdo etdria da populacdo, cendrio de crescente
urbanizacéo e consolidacdo de modos de vida culturais tipicos das metropoles, recusa as
guerras coloniais e imperialistas, sem contar a incapacidade do poder constituido para
representar sociedades que se renovavam e avangavam também em termos tecnologicos.

Com 0 acesso cada vez maior a um modo de vida que incorporava ao
cotidiano o uso de eletrodomésticos, especialmente a televisdo. Essas
condicBes materiais por si s6s ndo explicam as ondas de rebeldia e
revolugdo, nem as estruturas de sentimento que as acompanharam por
toda parte. Mas foi em resposta as mudancas na organizacdo social na
época que se construiram certas estruturas de sentimento, como aquela
da brasilidade revolucionaria (RIDENTI, 2005, p. 90).

Com a instauragdo do Al-5 em dezembro de 1968 e posteriormente com o inicio
da década de 1970 e o governo de Emilio Garrastazu Médici (1969-1974), o pais passou
por um periodo de extrema repressao politica e censuras, a todo tipo de expressdes e
opiniBes contrarias ao Estado.

No inicio dos anos 1970, a cultura brasileira vivia um momento
dificil. Ao menos quatro tendéncias béasicas configuravam uma cena
cultural complexa e paradoxal, ap6s o siléncio imposto ao rico debate
politico e cultural de 1968, pelo Al-5: o exilio e a censura impingidos
aos principais artistas e intelectuais; o crescimento notavel dos meios
de comunicagdo de massa; a propaganda ufanista do regime militar; e
a busca de novos espacos e estilos de expressdo cultural e
comportamental (NAPOLITANO, 2001, p. 81).

A producéo cinematografica também acompanhou essas transformacdes e crises.
O inicio da década de 1970 é marcado pela atuacdo do INC e, posteriormente, pela
EMBRAFILME. Durante os nove anos que o INC atuou, 112 resolugbes foram
implantadas, influenciando de forma direta a producdo cinematografica nacional,
destaque para a producdo de filmes de curta-metragem educativos que passou de 91
filmes entre os anos de 1937 a 1965, para 174 filmes entre 1966 a 1975, totalizando 265
filmes. Com a EMBRAFILME, desde sua fundacdo até o ano de 1973 foram
financiados 80 filmes.

Selonk (2004) demonstra que inicialmente a politica empregada pela

EMBRAFILME era no financiamento de empresas produtoras de filmes, sem julgar os
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méritos de qualidade ou os projetos ideoldgicos. Os financiamentos eram concedidos
como empréstimos bancarios, com caréncia de 12 meses, juros de 10% ao ano e
pagamento em 24 meses. Os filmes financiados entregariam percentuais da renda
liquida e dos prémios obtidos para a empresa, até o pagamento total da divida. Essas
acOes favoreceram a empresa, que concentrava inimeros recursos. Dos 80 filmes
financiados, 38 eram de produtoras que realizaram um filme, 11 de produtoras que
obtiveram financiamento para 02 filmes, 04 de produtoras que apareceram com 03
filmes e 02 produtoras com 04 filmes.

Apos o ano de 1973, a EMBRAFILME passa a distribuir os filmes brasileiros, e
0 governo a enfrentar as dificuldades desse mercado. Na perspectiva de Bernadet
(2009), o Estado brasileiro ao se defrontar com a distribuicdo, finalmente entra em
embate com o setor chave no qual até entdo se negava a adentrar, pois somente ao nivel
da distribuicdo que se poderiam enfrentar os filmes estrangeiros no mercado interno.
Para o autor, as medidas realizadas nos periodos anteriores eram protecionistas, ndo
passando de a¢des paliativas, intervindo apenas no setor de exibicdo. A distribuicdo pela
primeira vez ganhou o status de “maior problema do cinema brasileiro, que pode
também ser interpretado como a atividade mais importante e carente de atencdo do
cinema brasileiro” (SELONK, 2004, p.86).

As politicas culturais desse periodo ndo se restringiram somente a atividade
cinematogréafica. Dos anos finais da década de 1960 até 1973, o Conselho Federal de
Cultura elaborou duas propostas para o chamado Plano Nacional de Cultura. Estas
propostas incluiam sugestdes como a criacdo do Servico Nacional de Musica e do
Servico Nacional de Artes Plasticas, os quais, juntamente com o servi¢o de Patriménio
Histdrico e Artistico Nacional, seriam organizados em uma secretaria de cultura, que
futuramente se tornaria 0 Ministério da Cultura. Essas politicas também abordavam
reformas administrativas e econdmicas, fortalecendo a estrutura do Conselho Federal de
Cultura, concedendo-lhes maior autonomia financeira para que pudessem executar suas
atividades.

No ano de 1974 é criada uma Comissao pelo Ministério da Educagéo e Cultura,
com o intuito de elaborar novas propostas aos orgdaos do MEC voltadas para a area
cinematogréafica. A partir dessa Comissao surgiu a proposta de extinguir o INC e criacdo
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do Conselho Nacional de Cinema (CONCINE)™, como, também, ampliacdo da
EMBRAFILMEY. Em 09 de dezembro de 1975, com a Lei n° 6.281, se extingue 0 INC
e amplia as atribuicdes da EMBRAFILME, que passaria a ter como fungdes: assessorar
diretamente o Ministro da Educacdo e Cultura, estabelecer orientacbes normativas e

fiscalizar as atividades cinematogréaficas no pais. Dentre os artigos, destacamos:

Art. 6° Fica a Empresa Brasileira de Filmes S.A. - EMBRAFILME
autorizada a incluir outras atividades no seu campo de acdo, para
abranger:

I - coproducéo, aquisicdo, exportacdo e importacdo de filmes;

Il - financiamento a industria cinematografica;

Il - distribuicdo, exibicdo e comercializacdo de filmes no territério
nacional e no exterior;

IV - promocéo e realizacdo de festivais e mostras cinematograficas;

V - criagdo, quando convier de subsidiarias para atuarem em qualquer
dos campos de atividade cinematografica;

VI - concesséo de prémios e incentivos a filmes nacionais, dentre estes
o calculado proporcionalmente a renda produzida por sua exibicdo no
Pais (LEI N° 6.281 — 09 DE DEZEMBRO DE 1975).

Segundo Malafaia (2012), durante o governo do Presidente Médici,
principalmente no decorrer do seu Gltimo ano, as politicas culturais assumiram carater
preparatério para as transi¢bes operadas nos anos posteriores, no qual, o Estado
autoritario revelou predisposi¢do para elaborar uma politica cultural que dialogasse com
os interesses de setores que defendiam propostas de carater nacionalista e também,
aqueles que desejavam afirmar suas atividades, lutando por espacos na economia em
desenvolvimento.

Reivindicagdes e bandeiras nacionalistas, nos moldes dos anos 60,
perdiam sua forga e significagdo. Em contrapartida, o Estado atraves
da atuagdo do Ministro Jarbas Passarinho, comeca a se colocar de
forma inovadora diante da questdo cultural, e a conferir importancia
relevante ao cinema. Constatamos, a partir de suas declaragdes, a
apropriacdo de antigas proposi¢des nacionalistas para o campo
cultural, as quais eram agora articuladas pelo representante de um
Estado que, concomitantemente, dava continuidade a politica de
internacionalizacdo da economia. [...] O Estado tinha no cinema um
terreno onde poderia propagar a criacdo de uma industria nacional e
ainda articular isto como uma proposta que bradava contra a
“alienac¢do cultural” (RAMOS, 1983, 91-93).

16 Decreto n° 77.299, de 16 de marco de 1976, cria no Ministério da Educagdo e Cultura o Conselho
Nacional de Cinema (CONCINE), diretamente subordinado ao Ministro de Estado, como 6rgdo de
orientacdo normativa e fiscaliza¢do das atividades relativas a cinema.

7 Decreto n° 78.108, de 22 de julho de 1976, aprova o novo Estatuto Social da Empresa Brasileira de
Filmes S.A. - EMBRAFILME, assinado pelo Ministro de Estado da Educacdo e Cultura, e a
discriminacéo e caracterizacdo do bem imével do extinto Instituto Nacional do Cinema - INC, transferido
4 EMBRAFILME, pela Lei n° 6.281 de 09 de dezembro de 1975.
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Desde o inicio da década de 1970 até os anos iniciais de 1980, o setor
cinematogréfico vivencia sua fase aurea, sendo a industrial intermediada pelo Estado.
Amancio (2000) observa que nesse periodo ocorreu uma consolidacdo do mercado em
amplas proporcGes, mesmo que essa proporcdo seja de produtos estrangeiros. Um
exemplo € o aumento da obrigatoriedade de exibi¢cdo do filme nacional nesse periodo.
Em 1979, a reserva de mercado destinada para o longa-metragem brasileiro passa a ser
estabelecida em 140 dias no ano.

As interferéncias estatais nesse periodo geraram uma serie de discussdes e
tensdes entre os envolvidos na &rea cinematografica. Grande parte dos exibidores
condenava a exibicdo compulséria, enquanto o produtor nacional revelava seu apoio ao
Estado na competicdo com o cinema estrangeiro. E visivel o crescimento do mercado
cinematogréafico nacional, pois nos anos finais de 1970 a EMBRAFILME se destaca em
varios setores na concorréncia contra a producdo estrangeira, seu papel na distribuicdo
dos filmes era fundamental para a obtencéo dos lucros.

Simis (2008) aponta que na politica cultural do cinema, o0 CONCINE foi
transformado no érgdo mais forte do cinema nacional, responsavel pela formulacéo,
controle e cumprimento das normas e leis regentes do segmento cinematogréafico, além
da politica de comercializacdo e regulamentacdo do mercado, incluindo filmes
publicitarios. Mesmo apds a crise econémica instaurada na década de 1980, o mercado
cinematogréfico brasileiro ndo estava preocupado em gerar sua propria estabilidade.

Os responsaveis pela producdo do cinema, na 6tica de Selonk (2004), preferiam
continuar sendo mantidos pelas politicas do governo. Entretanto, pela primeira vez a
industria cinematografica viu-se atrapalhada pelos seus préprios conflitos e a influéncia
do cinema estrangeiro na producdo do pais, deixou de ser o Unico inimigo do cinema
nacional.

Mesmo com a crise, ao final da década de 1980, o CONCINE colhia os frutos de
sua atuacdo, disciplinando em grande parte o mercado de video e cinema,
movimentando milhdes. Durante sua existéncia, 0 CONCINE instituiu 195 resolucdes,
sob os mais diversos temas. Na verdade, o Conselho continuou prosseguindo com as
iniciativas introduzidas pelo INC, e avangando em diversas medidas, como 0 uso
obrigatdrio do ingresso Unico, de borderd e de maquinas registradoras, proporcionando
uma garantia maior de recebimento da porcentagem real dos filmes.

O Concine, ao longo de sua existéncia, adquiriu toda uma experiéncia
no levantamento e na sistematizacdo de dados sobre legislacéo,
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producdo, distribuicdo e exibicdo e demais aspectos que envolvem a
atividade cinematografica que, a partir do governo Collor, foi
ignorada e o 6rgdo foi extinto. Com o fim da Embrafilme e de seu
braco regulador, o Concine, caiu a fiscalizacdo para o cumprimento da
legislacdo. Com isso, a lei do Curta dissipou-se e ndao houve mais
fiscalizacdo sobre a remessa de lucros enviada pelos representantes
das empresas estrangeiras. A agilizacdo dos acordos de coproducéo,
da integragdo do cinema ibero-americano em um mercado comum
tiveram que esperar anos para uma defini¢do e serem implementados
(SIMIS, 2008, p. 52).

O CONCINE, como a EMBRAFILME, foram 6rgdos concebidos durante o
regime militar, como parte da politica cultural para desenvolver o cinema nacional. O
CONCINE, a partir do fim do governo militar, em 1985, torna-se efetivamente

instrumento importante para uma politica cultural aberta e democrética.

1.2. Contexto Histdrico da Politica Brasileira (1964-1985)

Os 21 anos do Regime militar brasileiro (1964-1985), encetado em 31 de margo
de 1964 até a entrega da faixa presidencial a José Sarney em 15 de margo de 1985, foi
marcado por profundas transformacdes nas estruturas politicas, econémicas, sociais e
culturais no pais. Quando, os militares depuseram o entdo presidente Jodo Goulart e
ocuparam o poder, na verdade, estavam dando sequéncia a uma longa tradicéo
intervencionista que remonta aos séculos anteriores da histéria do Brasil. Um dos
argumentos centrais para justificar tal ato, foi o perigo comunista que assombrava o
mundo capitalista apdés o fim da Segunda Guerra Mundial. Nesse sentido, o foco
principal nesse item, € examinar as principais caracteristicas historicas que o pais
adquiriu apds o ano de 1964 até o ano de 1985. Esse contexto pode ser dividido em trés
periodos: o primeiro vai de marco de 1964 a dezembro de 1968, o segundo de dezembro
de 1968 a 1979 e o dltimo de 1979 a 1985.

O primeiro periodo € marcado inicialmente pelo Ato Institucional n°® 1, de 09 de
Abril de 1964, sendo a primeira legislacdo imposta pelo Estado, foi instituido por uma
junta de militares, composta pelo general do exército Arthur Costa e Silva, o tenente-
brigadeiro Francisco de Assis Correia de Melo e pelo vice-almirante Augusto Hamann
Redemaker Griinewald. O Al-1 mantinha a Constituicdo de 1946, mas, suspendia 0s
direitos constitucionais pelo periodo de seis meses, além de conferir ao presidente da

republica o direito de cassar mandatos legislativos federais, estaduais e municipais,

38



excluindo a apreciacdo judicial desses atos e suspendendo os direitos politicos por dez
anos. O Al-1 também determinava que as elei¢cfes devessem ser realizadas de maneira
indireta, ou seja, 0s governantes ndo seriam mais eleitos pelo povo, mas pela maioria
absoluta do Congresso Nacional.

Em 15 de abril inicia o governo do general Castelo Branco, que buscou
consolidar as iniciativas dos militares. As liberdades estavam restringidas, todavia,
ainda havia certo espaco para opositores. Diferente do que havia decretado o Al-1, as
eleicBes para a escolha de um novo presidente ndo ocorreram no prazo de seis meses, e
0 governo de Castelo Branco foi prorrogado, sendo no dia 27 de outubro de 1965
assinado o Ato Institucional n° 2, que extinguia os partidos politicos existentes desde
1945 e atribuia a Justica Militar o julgamento de civis acusados de crimes contra a
seguranca nacional. O general Castelo Branco ainda assinou em fevereiro de 1966 o Al-
3, que extinguiria o sistema pluripartidario, estabelecendo elei¢des indiretas para cargos
de presidente da Republica e governador (respectivamente pelo Congresso Nacional e
as assembleias legislativas), com o novo Ato Institucional uma nova temporada de
cassacdes iniciou-se.

Em 07 de dezembro de 1966, Castelo Branco decretou o Al-4, o qual convocava
0 Congresso a votar e promulgar o projeto de uma nova Constituicdo, que revogaria em
definitivo a Constituicdo de 1946. Desse modo, nascia a quinta Constituicdo do periodo
republicano, que entrou em vigor em 15 de marco de 1967. A Constituicdo
institucionalizava a ditadura, atribuindo ao presidente da Republica ainda mais poderes,
inclusive de publicar e mandar cumprir emendas constitucionais sem consultar a
sociedade civil. Também reduzia os poderes do Congresso Nacional e permanecendo 0
Poder Judiciario submisso ao Executivo.

Castelo Branco, em 09 de fevereiro de 1967 instaura a Lei n° 5.250 (Lei da
Imprensa) que regulava a liberdade de manifestagdo do pensamento e de informacéo,
dois dias antes do fim do seu governo, assina o Decreto-Lei n° 314, de 13 de marco de
1967, o qual definia os crimes contra a seguranca nacional, a ordem politica e social. No
dia 15 de marco de 1967, o entdo general Costa e Silva toma posse da presidéncia da
Republica, segundo Fleischer (1994), no inicio do seu governo Costa e Silva procurou
“humanizar” a “revolucdo” e manteve relacdes razodveis com o Congresso, pois a partir
da nova Constituicdo, o presidente havia perdido o poder de cassar mandatos,
encontrando-se numa situacdo semelhante a do presidente Getdlio Vargas em 1934,

Porém, em 1968, o Congresso tornou-se cada vez mais recalcitrante e a oposi¢do ao
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regime readquire forca no &mbito das ruas, das fabricas e das escolas, apesar de toda
repressao.

Trés fatores foram utilizados como pretexto pelo Estado para desencadear o
quinto Ato Institucional. Em primeiro lugar, as dendncias sustentadas dentro do proprio
partido de oposigéo criado pelo regime; o crescimento das manifestagdes de rua; e o
possivel surgimento de grupos de oposicao armada. O climax para a implantacdo do Ato
ocorreu em decorréncia de um discurso do deputado federal Marcio Moreira Alves,
considerado ofensivo as Forcas Armadas no dia 07 de setembro.

Contra essa série de manifestacdes que estavam acontecendo no pais, no dia 13
de dezembro de 1968, o presidente da Republica se reuniu com 23 membros do
Conselho de Seguranca Nacional (os ministros, o Vice-Presidente, os chefes de estado-
maior das trés armas, o chefe do Estado-Maior das Forcas Armadas, os chefes das Casas
Militar e Civil da Presidéncia e o chefe do SNI) no Palécio das Laranjeiras, Rio de
Janeiro, para votar o quinto Ato Institucional (Al-5), redigido pelo ministro da Justica,
Gama e Silva. De todos os presentes, apenas o vice-presidente Pedro Aleixo votou
contra. Ao contrario dos Atos anteriores, o Al-5 ndo vinha com vigéncia de prazo, o
presidente da Republica usufruiria de poderes ilimitados, podendo decretar o recesso do
Congresso Nacional, das Assembleias Legislativas e das Camaras de vereadores. O
Presidente também teria o0 poder de suspender os direitos politicos de qualquer cidadao
pelo prazo de 10 anos e cassar mandatos eletivos federais, estaduais e municipais. O Al-
5 também legalizava:

Art. 5° - A suspensdo dos direitos politicos, com base neste Ato,
importa, simultaneamente, em:

| - cessacdo de privilégio de foro por prerrogativa de funcdo; Il -
suspenséo do direito de votar e de ser votado nas elei¢Oes sindicais; 111
- proibicdo de atividades ou manifestagdo sobre assunto de natureza
politica; IV - aplicacdo, quando necesséria, das seguintes medidas de
seguranga:

a) liberdade vigiada; b) proibicao de frequentar determinados lugares;
c¢) domicilio determinado;

Art. 6° - Ficam suspensas as garantias constitucionais ou legais de:
vitaliciedade, mamovibilidade e estabilidade, bem como a de exercicio
em fungdes por prazo certo.

1° - O Presidente da Republica poderd mediante decreto, demitir,
remover, aposentar ou pdr em disponibilidade quaisquer titulares das
garantias referidas neste artigo, assim como empregado de autarquias,
empresas publicas ou sociedades de economia mista, e demitir,
transferir para a reserva ou reformar militares ou membros das
policias militares, assegurados, quando for o caso, 0s vencimentos e
vantagens  proporcionais ao tempo de servico (ATO
INSTITUCIONAL N° 5 — 13 DE DEZEMBRO DE 1968).
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O Presidente teria 0 poder de decretar o estado de sitio, como também, o
confisco de bens de individuos que tenham enriquecido ilicitamente, no exercicio de
cargo ou funcdo publica. A garantia de habeas corpus foi suspensa em casos de crimes
politicos, crimes contra a seguranca nacional, a ordem econdmica, social e a economia
popular. Nessa conjuntura, € iniciado o segundo periodo de andlise, que vai até o ano de
1979.

O AI-5 potencializou o poder do Estado, que aumentou a censura, proibindo
noticias que faziam criticas ao governo ou que apontassem para ac0es repressivas, COmo
também, a criticas na politica econdbmica ou a abertura desenfreada ao capital
estrangeiro. O pouco que restava de liberdade foi parar nos porGes dos quartéis e no
DOPS®8, Fiuza (2006) assinala que o controle do DOPS néo tinha um cunho totalitério,
contudo, as instancias do controle estatal da producdo artistica eram diversas. Nesse
contexto, a imprensa viu-se obrigada a se calar e a oposicao a resistir, mesmo que isso
significasse o risco de entrar numa luta armada pela derrubada do regime. O pais entrou
em um de seus periodos mais duros e repressivos, quando passaram a ocorrer prisdes,
quase sempre seguidas de sessfes de torturas que por diversas vezes terminaram em
mortes.

O presidente Costa e Silva no final do més de agosto sofreu um “mal subito”
sendo afastado da presidéncia. Seu vice, Pedro Aleixo, foi impedido de assumir a
presidéncia por uma junta militar (Ato Institucional n° 12, de 31 de agosto de 1969), até
que no dia 25 de outubro de 1969 é escolhido como presidente o general Emilio
Garrastazu Médici, para um mandato até 15 de marco de 1974. Um més e meio ap6s
Médici assumir o poder o ex-presidente Costa e Silva morre. Em 14 de outubro de 1969,
¢ instaurado o Gltimo Ato institucional, o de nimero 17, que permitia a Junta transferir
para a reserva, militares que tivessem “atentado” ou viessem a atentar contra as Forgas
Armadas. O Ato, na verdade, expunha a oposi¢do que o entdo presidente enfrentava no
meio militar.

O resultado de todo esse arsenal de Atos, decretos, cassacdes, proibicOes e
censuras foi a paralisacdo quase por completo do movimento popular de denuncia,
resisténcia e reivindicacdo, restando praticamente uma unica forma de oposicdo, a

clandestina. A resisténcia armada intensificaria suas acfes e partiria para sequestros,

'8 Departamento de Ordem Politica e Social foi um dos 6rgéos do governo brasileiro criado durante o
Estado Novo, cujo objetivo era controlar e reprimir movimentos politicos e sociais contrarios ao regime
no poder.
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exigindo em troca a libertacdo de presos politicos. A Junta Militar, como contrapartida,
adota as “penas de morte” e o banimento, tornando mais duras as puni¢des previstas na
Lei de Seguranca Nacional, além de outorgar uma “nova” Constitui¢do mais autoritaria,
que ¢ batizada de Emenda Constitucional n° 1.
representard o periodo mais absoluto de represséo, violéncia e supressdo das liberdades
civis da historia republicana do Brasil. O Estado desenvolve um aparato de 6rgaos de
seguranca, com caracteristicas de poder autdbnomo, que levara ao carcere, tanto
politicos, como milhares de cidad&os, transformando a tortura e o assassinato numa
rotina cotidiana.

Nessa conjuntura, as manifestacfes contrarias ao Estado e seus métodos de
governar, ndo chegaram a transparecer durante o Governo Meédici, pois o aparato
repressivo e a censura conseguiram camuflar as reais atitudes do Estado.

A face do Presidente Médici tornou-se rapidamente conhecida dos
brasileiros como pec¢a central de uma astuta estratégia de relagdes
publicas. O novo governo transmitiu a mensagem de que o Brasil
estava se transformando velozmente em poténcia mundial, gracas aos
seus 10% anuais de crescimento econdmico e a intensa vigilancia do
governo contra 0s negativistas e os terroristas (SELIGMAN, 20086, p.
02).

As relagbes publicas do governo foram executadas pela AERP (Assessoria
Especial de Relagdes Publicas) fundada em 15 de janeiro 1968, com o objetivo de
centralizar os 6rgaos governamentais de propaganda. A AERP propunha estabelecer um
canal de comunicacdo entre o governo e a populacdo, pois acreditava que a populagédo
necessitava de informacdes a respeito das acGes e atividades desenvolvidas pelo Estado,
desse modo, tentava desconstruir a imagem negativa que a opinido publica divulgava
acerca do golpe de 1964. Uma equipe de jornalistas, psicélogos e socidlogos
trabalhavam a partir de propostas feitas pelo governo e depois contratavam agéncias de
propaganda para produzir documentarios para a televisdo e o cinema, juntamente com
material publicitario para os jornais. Algumas frases de efeito entdo utilizadas nas
propagandas revelam bem a filosofia que embasava a AERP: Vocé constréi o Brasil;
Ninguém segura este pais; Brasil conte comigo!

Essas propagandas exaltavam a importancia do trabalho, valorizavam a
educacdo e o papel construtivo das forcas armadas. As mensagens eram trabalhadas
habilidosamente com o uso de imagens sonorizadas e 0 emprego de frases extraidas da

linguagem popular. A meta principal do governo era promover uma imagem
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empreendedora de si mesmo, criar um clima de progresso e satisfagcdo social. Uma das
técnicas mais eficientes da AERP consistiu em associar o futebol®®, a masica popular, o
presidente Médici e o progresso brasileiro. Neste ponto, o presidente Médici era
excelente material para a campanha. Além de torcedor do Grémio, um dos times de
futebol mais conhecido no pais, sua figura foi humanizada ao aparecer ouvindo jogos de
futebol com o radinho de pilha colado ao ouvido.

Foi no inicio de 1970 que a sociedade brasileira deu-se conta da
existéncia da nova propaganda. Os primeiros filmes da AERP
comegaram a ser veiculados desde antes do carnaval. Mas foi com o
comercial divulgado em marco de 1970, que mostrava um gol de
Tostdo na Copa do Mundo, que eles realmente chamaram a atencdo. A
propaganda dizia que o futebol e a vida se equivaliam: “o sucesso de
todos depende da participacdo de cada um” (FICO, 1997, p. 103).

A televisdo foi fundamental elemento nesse processo de divulgacdo da imagem
benéfica do governo militar. O Brasil emergira subitamente como um dos mais
dindmicos mercados de televisao do terceiro mundo.

As compras pelo crediario e as facilidades de aquisi¢do de aparelhos
de televisdo, expandiram de 9,5% na década de 1960, para uma
propor¢do de 40% de residéncias urbanas com aparelhos de TV na
década de 1970 (SKIDMORE, 1988, p. 222).

Grandes investimentos foram feitos para implantar as bases de um sistema
amplo e eficiente de telecomunicacdes como, por exemplo, a expansdo das redes
elétricas nas cidades, instalacdo do sistema de satélites (Intelsat), criacdo de Orgaos
como a Embratel, a Telebréas e o Ministério das Comunicacfes. Além disto, as décadas
de 1960 e 1970 assistiram a um grande desenvolvimento tecnoldgico da engenharia
eletrbnica, que também modernizou o sistema televisivo. Entre as empresas de midia
eletronica a Rede Globo se destacou nesse contexto.

Criada por um império jornalistico conservador, muito bem sucedido,
a TV Globo aceitara anteriormente financiamento parcial das
organizagbes norte-americanas Time-Life. Seus adversarios,
principalmente aqueles que estavam perdendo suas licengas para a
emissora, denunciaram que os lagos financeiros desta com a Time-
Life violavam a lei brasileira de telecomunicacBes, que proibe a
propriedade de 6rgdos de comunicagdo por estrangeiros. O governo
rejeitou a dendncia e a TV Globo continuou a crescer, ultrapassando
suas concorrentes como lider de audiéncia. Diziam seus criticos que
esta ascensdo podia ser explicada pela defesa dos interesses oficiais,
através da sua programacao, durante o Governo Médici (SELIGMAN,
2006, p. 03).

% No ano de 1971 é criado o Campeonato Brasileiro de Futebol.
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A AERP, também foi importante elemento auxiliador na implantacdo das bases
da ideologia de Seguranca Nacional. Este processo aliou-se as politicas de comunicagao
e politicas culturais nos governos militares. A politica de Seguranca Nacional
desenvolvida na Escola Superior de Guerra (ESG) tinha uma amplitude bem maior e
mais antiga, com ideais que vigoravam no exercito nacional desde a época do
Tenentismo®. Datada do pés Segunda Guerra Mundial, a ESG seguiu 0s principios
ideologicos dos militares estadunidenses. Destinou-se a formacao de civis e militares
para a composicdo de uma classe dirigente.

Depois de 1964, os mais altos postos do Executivo foram ocupados
por egressos da ESG e os rumos foram tracados de acordo com esta
postura. Tratava-se de um projeto para assegurar, através da repressao
e da propaganda politica, os feitos militares (SELIGMAN, 2006, p.
03).

No campo cultural foi utilizada a mesma estratégia das demais areas, o binbmio
“integracdo e desenvolvimento”. A integragdo significava na época, unificar uma
profusdo de culturas e identidades num pais de dimensdes continentais. Essa integracao
se daria, por exemplo, no momento em que a mesma mensagem chegasse a0 Rio
Grande do Sul e ao Rio Grande do Norte. Todos os meios de informacao e comunicagao
de abrangéncia nacional (TV, imprensa escrita, programas unificados no radio, como os

cursos a distancia e a oz do Brasil®*

) facilitariam que apenas uma Gnica versao dos
fatos fosse contada e tida como veridica, sendo que todas as noticias passavam pela
apreciacdo da censura.

Os militares compreendiam que a criacdo de uma Unica identidade nacional
facilitaria a insercdo do Estado e a sua posterior tutela nas manifestacGes culturais e
artisticas. O desenvolvimento cultural planejado pelos governos militares passava
necessariamente pelas méos de um Estado forte e dominador.

Na sociedade brasileira, os segmentos sociais que lideraram o golpe
civil-militar entenderam que o Brasil integrava o bloco de paises
ocidentais nesse contexto internacional da Guerra Fria devido a sua
extensdo territorial, ao seu posicionamento geopolitico e a sua
vulnerabilidade ao fantasma da revolucdo; logo, qualquer tipo de
antagonismo ou presséo era sinal de desagregacao social ou quebra de

%00 Movimento Tenentista surgiu nos quartéis espalhados em todo territério nacional a partir da década
de 1920. Teve como principais movimentos a Revolta dos 18 do Forte de Copacabana em 1922, a
Revolucgdo de 1924 e a Comuna de Manaus de 1924 e a Coluna Prestes.

2L A Voz do Brasil esta no ar ha mais de 70 anos. O objetivo é levar informacéo aos cidaddos dos mais
distantes pontos do pais. O programa tem uma hora de duragdo. Os primeiros 25 minutos sdo produzidos
pela EBC - Empresa Brasil de Comunicagdo e levam aos cidadédos as noticias, de seu interesse, sobre o
Poder executivo. Os demais 35 minutos sdo divididos e de responsabilidade dos Poderes Judiciario e
Legislativo, 0 modelo de transmissdo é mantido 0 mesmo até os dias de hoje.
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soberania. O idedrio politico postulava que aqueles que se opunham
ao regime desenvolviam agbes sociais com vistas a conquistar as
mentes do povo para disseminar as sementes da rebelido com o fito de
gue a populagdo se sentisse em condices de afrontar a autoridade
constituida (ROLIM; BARRQOS, 2014, p. 176).

A politica econémica também passou por varias transformagfes estruturais, o
pais vivenciava a fase do “milagre econémico”, dos projetos de impacto ¢ das grandes
obras estatais, como a ponte Rio - Niteroi e a rodovia Transamazénica, num clima de
ufanismo insuflado pela propaganda oficial, com a imprensa amordacada pela censura.

Durante os anos de 1968 a 1973, a economia brasileira alcangou altos indices de
crescimento. Diniz (1994) compreende que o combate a inflacdo foi substituido pela
aceleracdo do crescimento. Nesse periodo, o Estado procurou legitimar-se através do
éxito de sua politica econdbmica. Consolidacdo que viria a partir do desenvolvimento
capitalista, baseado em uma forte intervencdo estatal, na concentragdo oligopolista da
producdo e na internacionalizacdo da economia. Nessa perspectiva, privilegiou-se a
grande empresa nacional, estatal e multinacional, configurando o chamado modelo
tripé.

A estratégia de desenvolvimento do governo privilegiou o setor de bens de
consumo duraveis como base do crescimento da producdo, estimulando a abertura da
economia. As empresas multinacionais consideravam o Brasil uma area segura e
rentavel para investimentos. Veloso (2008) assinala que o cenério internacional nesse
periodo foi favoravel para o “milagre” brasileiro, pois apresentou uma conjuncdo de
elementos benéficos a economia do pais, entre eles: termo de troca favoravel, forte
expansdo do volume de comércio internacional, baixas taxas de juros e farta
disponibilidade e crédito no mercado externo.

O crescimento anual do PIB passou de 3,7% no periodo de 1962-
1967, para 10,1% de 1968-1974. A industria foi o setor lider do
crescimento, expandindo-se a taxas anuais de 12,2% [...] O comércio
exterior atingiu altos indices de expanséo, diversificando-se a pauta de
exportacdes, com a maior participacdo dos produtos manufaturados,
gue cresceram de 7,2% para 27,7% em 1965-1974 (DINIZ, 1994, p.
205).
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Tabela 1. Brasil: indicadores macroecondmicos selecionados: 1968-1973.

INDICADORES SELECIONADOS 1968 | 1969 | 1970 | 1971 | 1972 | 1973
Taxa de crescimento do PIB (%) 9,8 9,5 10,4 11,3 11,9 14,0
Inflacdo (IGP, dez./dez., var. %) 25,5 19,3 19,3 19,5 15,7 15,6
Investimento (% do PIB a precos correntes) 18,7 19,1 18,8 199 | 20,3 20,4

Taxa crescimento exportagcoes em US$ (var. %) 13,7 22,9 18,5 6,0 37,4 55,3

Taxa crescimento importagoes em US$ (var. %) 28,7 7,4 25,8 29,5 | 30,3 46,3

Saldo da balanga comercial (em US$ milhGes) 26 318 232 -344 | -241 7
Resultado em conta corrente (em US$ milhdes) -582 | -364 -839 |-1.630 | -1.688 | -2.085
Divida externa liquida/exportacéo de bens 2,04 1,72 1,84 2,26 1,82 1,36

Saldo do balango de pagamentos (em US$| 97 531 534 537 | 2538 | 2.380
milhdes)

FONTE: Apéndice Estatistico em Giambiagi et al. (2005). In: VELOSO; VILLELA; GIAMBIAGI,
2007.

A tabela demonstra o crescimento do PIB entre os anos de 1968 a 1973, periodo
que apresentou um declinio na inflacdo e uma forte aceleracdo na taxa de crescimento
das exportacGes e importacGes. Embora, o saldo das transacGes correntes tenha se
deteriorado em cerca de US$ 1,2 bilhdes, o saldo do balango de pagamentos, que era
deficitario, tornou-se superavitario na média de US$ 1,1 bilhdo, no periodo de 1968 a
1973.

O o6rgdo de maior proeminéncia nesse periodo foi o Conselho Monetério
Nacional (CMN), responsavel pela administracdo e gerenciamento do entdo “milagre
econdmico” de 1967 ao fim do governo Médici. Diniz (1994) observa que no decorrer
do tempo 0 CMN extravasou seu ambito de atuacdo inicial, transformando-se em 6rgéao
central para a sustentacdo do regime. Com a ampliacdo sucessiva de suas esferas de
competéncia e o alargamento da participacdo de altos funcionarios governamentais em
seu plenério, o Conselho deixou de atuar apenas como autoridade financeira, passando a
agir de fato na politica econémica do pais.

Em sua composicdo, variavel ao longo do tempo, predominavam
ministros da area econdmica e presidentes de instituicdes financeiras.
Entre os membros nomeados, figuravam dois representantes da
iniciativa privada. Posteriormente, ja no governo do general Geisel, 0s
membros nomeados foram reduzidos de seis para trés, porém todos
representantes do setor privado. Além disso, por decreto de 1969, o
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ministro da Fazenda, na qualidade de presidente do conselho, poderia
convidar para participar das reunides ministros de Estado e outras
pastas, bem como representantes de outras entidades publicas ou das
classes produtoras (DINIZ, 1994, p. 208).

Apesar do aparente desenvolvimento econdmico desse periodo, em meados de
1973 o “milagre econdmico” comegou a mostrar sinais de faléncia. O governo do novo
presidente o general Ernesto Geisel, iniciou-se em 15 de margo de 1974, em meio a
crise econdmica. Segundo Fiuza (2001), a ditadura militar, ndo sé a brasileira, facilitou
a entrada das empresas transnacionais no pais, contribuindo com a nova configuragédo
do capitalismo no Brasil, que passou a determinar exatamente o "lugar" dos paises
pobres nesta nova ordem econdmica. “Este lugar esta bem expresso na crise econdmica
da década de 1980, quando do comprometimento da riqueza do pais no pagamento de
juros da divida externa” (FIUZA, 2001, p. 107). Portanto, um dos resultados desta
politica econdmica foi justamente o aumento da divida externa e 0 comprometimento
das finangas do pais.

De 1974 a 1975 a taxa de crescimento da economia sofreu sensivel decréscimo,
0 mesmo ocorreu com o setor industrial, que em 1975 caiu para 5,6%. A taxa de
inflacdo que no periodo anterior estabilizava-se em torno de 15%, aumentou para 30%
em 1975, chegando a 76,8% em 1979. Diniz (1994) afirma que o aumento resultante no
déficit de contas correntes foi contornado por doses macigas de empréstimos externos, o
que acarretou no agravamento da divida externa de US$ 10 bilhdes, em 1972, para mais
de US$ 22 bilhdes no fim de 1975.

A crise do petroleo e os problemas enfrentados no mercado mundial
repercutiriam no pais, criando sérios obstaculos ao seu desenvolvimento subsequente,
pois 0 modelo de desenvolvimento brasileiro era calcado na obtencdo de empréstimos
internacionais para desenvolvimento interno, com a crise internacional, o Brasil sofreu
com a inexisténcia de meios alternativos para continuar seu crescimento. Entretanto, o
governo do general Geisel introduziu importantes mudancas, em relacdo ao governo
anterior, tanto nos planos econdmicos e na esfera politica, como na estrutura
administrativa federal. Do ponto de vista econémico, ao lado da implementacdo dos
grandes projetos governamentais, como 0s programas hidrelétricos, nuclear e
siderdrgico, 0 apoio as empresas privadas nacionais assumiria o primeiro plano das
iniciativas dos 6rgéos da area econdmica e financeira.

Skidmore (1988) aponta que quando ocorreu o choque do petréleo decretado

pela OPEP (Organizacdo dos Paises Exportadores de Petréleo), o governo Geisel
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confiou no fator tempo, acreditando que talvez o Brasil pudesse negociar, em termos
bilaterais, um preco melhor para as suas importagdes de petr6leo. Se o aumento de
precos da OPEP fosse irreversivel, entdo o Brasil teria que alterar radicalmente sua
politica energética. Os economistas do governo responderam a necessidade de uma
estratégia a longo prazo e de varios maneiras.

Primeiro, a Petrobrds expandiu seu programa de exploragdo no mar,
um alvo mais promissor do que o continente, onde a quantidade de
petréleo descoberta fora até entdo decepcionante. Mesmo com
investimentos rapidos em larga escala, um retorno significativo
demoraria anos. Em seguida comegou-se a pesquisar outras fontes de
energia. No mundo industrial a alternativa mais falada era a energia
nuclear. Mas a capacidade nuclear brasileira era rudimentar (um reator
Westinghouse sendo instalado, dependente de combustivel dos
Estados Unidos) e exigiria a importacdo de muito capital para alcancar
nivel significativo. A segunda alternativa era o alcool, que exigiria a
destilacdo de etanol da biomassa (principalmente cana-de-aglcar) para
abastecer motores especialmente desenhados. Nenhuma das
alternativas poderia ajudar a balanca de pagamentos do Brasil a curto
prazo. Alias, ambas exigiriam pesados investimentos antes de
eventualmente produzirem resultados satisfatérios. Finalmente, havia
a energia hidrelétrica. Mesmo antes do chogue da OPEP, o Brasil
iniciara 0 ambicioso programa de construcdo de uma usina. O local
famoso era Itaipu, no Rio Parand, entre o Brasil e o Paraguai, e,
quando pronta, a enorme central hidrelétrica seria a maior do mundo.
Mas toda essa eletricidade ndo serviria para abastecer caminhdes,
onibus ou automoveis (SKIDMORE, 1988, p. 351-352).

Na esfera politica, 0 ano de 1974 € marcado pela derrota da ARENA (partido
governista) nas eleicbes diretas de outubro. Essa derrota foi atribuida a forma como a
politica governamental comecou a ser executada ap6s o inicio do governo de Geisel,
pois em todo seu mandato, o general desenvolve uma politica que tem como linha
bésica:

Revigoragdo do prestigio dos militares, a reativacdo da vida partidaria,
a reabertura do dialogo com setores marginalizados das elites e a
contencdo da dindmica oposicionista dentro de limites que néo
ameacassem a chamada Seguranga Nacional (ARNS, 1985, p. 64).

Ainda havera repressdo, torturas e censuras, porém com medidas de abertura,
mesclada com gestos de abrandamento, mas ndo podemos nos iludir, todas essas
atitudes eram para a manutencao do sistema instaurado em 1964.

Do ponto de vista de Fiuza (2006), alguns arcebispos de extrema direita
mantiveram de forma ferrenha apoio aos militares, inclusive recusando-se a interceder
por religiosos presos e torturados. Entretanto, a Igreja que apoiou a deposi¢cdo de Jodo

Goulart passou por transformag6es e comegou a contestar o regime, sobretudo, em razdo
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da atuacdo das Comunidades Eclesiais de Base®, a partir de entdo, comecaram a
enfrentar dificuldades crescentes nas suas relagbes com o Estado, tornando-se também
vitima de atos repressivos. Alguns lideres destacaram-se na luta contra a ditadura, como
D. Paulo Evaristo Arns, D. Hélder Camara, D. José Maria Pires e D. Pedro Casaldaliga,
entre outros. No Brasil, como na ditadura chilena, o papel da igreja foi importante no
combate ao regime ditatorial.

O papel da Igreja como ator no processo de negociacdo, que dispbe de
consideraveis recursos e que opera com um certo grau de impunidade
com respeito aos governos nacionais, também é importante. Desse
ponto de vista, 0s casos chileno e brasileiro sdo semelhantes; nos dois
paises a Igreja desempenhou um papel crucial na defesa das liberdades
bésicas, na prote¢cdo dos movimentos sociais e politicos, e enquanto
conduto através do qual grandes somas de dinheiro neles ingressaram.
Na Argentina, no Uruguai e no Paraguai ndo ocorreu esse
envolvimento ativo da Igreja, o que sem dlvida aumentou as
dificuldades da oposicéo nesses paises (ANGELL, 1990, p. 93).

Em 1977, diante do fracasso das pressdes governistas junto ao MDB
(Movimento Democratico Brasileiro) para que fosse aprovado um projeto de
reformulacdo do sistema judiciario, o presidente Geisel fecha o Congresso Nacional e
institui o chamado Pacote de Abril. O fechamento do Congresso perdurou do dia 1° até
0 dia 14 de abril, quando foi baixando o Ato Complementar n° 103.

No intervalo, Geisel fez publicar as Emendas Constitucionais n® 726 e
n° 8, esta Ultima veiculando a férmula para ultrapassar eventuais
impasses politicos futuros: o quérum de aprovacdo das emendas
constitucionais ficava reduzido para a maioria absoluta dos membros
do Congresso. A emenda n° 8 também estabeleceu que as elei¢bes
seguintes para governador, que seriam livres, se realizassem
indiretamente, pelo mecanismo do colégio eleitoral. Curiosamente, a
facilitagdo da modificagdo da Constituicdo viabilizou um posterior
ganho de popularidade ao governo, por ter facilitado a aprovacdo da
Emenda Constitucional n® 9, de 28 de junho de 1977, a qual instituiu a
possibilidade de divorcio no Brasil. A sociedade brasileira, mais
urbanizada e dotada de novos costumes, ja ansiava por tal mudanca. O
governo, ciente de tal pleito social, liberou a bancada da ARENA para
votar como lhe aprouvesse, o que possibilitou o acolhimento da
emenda (COLNAGO, 2013, p. 11).

Em outubro de 1978, o Congresso finalmente executou um passo decisivo para a

remocdo da legislacdo autoritaria ao aprovar a emenda Constitucional n°11, que além de

revogar todos os Atos Institucionais, acabou com a censura prévia e restabeleceu a

22 As comunidades eclesiais de base sdo constituidas por células de estudos leigos cuja criagdo foi
encorajada pela hierarquia eclesiastica a partir de 1960. N&o tém estrutura definida. O agente pastoral, ou
organizador, é usualmente um padre ou uma freira. As comunidades se compdem em média de 15 a 25
pessoas, embora seu nimero possa chegar de 100 a 200 na zona rural. Comegaram como grupos de
estudos da biblia, com reunides semanais (SKIDMORE, 1988, p. 348).
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garantia do habeas corpus. Era o fim do Al-5, a face mais ostensiva da ditadura
brasileira, estava pavimentada a via para que o governo seguinte, do general Figueiredo,
pudesse aprofundar as reformas democraticas.

Com a posse de Figueiredo em 15 de marco de 1979, se inicia o terceiro periodo
do regime militar que vai até 1985. O governo inicia-se em meio a crises econdmicas
decorrentes da crise do petrdleo e as modificages constitucionais do governo anterior,
conjuntura que criaram brechas para o crescimento das pressdes democraticas. O Brasil
que Geisel recebeu de Médici era muito diferente do que deixou para Figueiredo. Em
suma, até o fim do regime militar, em abril de 1985, uma série de medidas foi executada
para a retomada da democracia no pais. A partir de 1979, os sindicatos ganham forca,
demonstrada nas greves gerais no ABC paulista, que concentrava a maior quantidade de
fabricas de automdveis do pais. Em agosto do mesmo ano, o Congresso nacional assina
a Lei 6.683, conhecida como “Lei de Anistia™:

Art. 1° E concedida anistia a todos quantos, no periodo compreendido
entre 02 de setembro de 1961 e 15 de agosto de 1979, cometeram
crimes politicos ou conexo com estes, crimes eleitorais, aos que
tiveram seus direitos politicos suspensos e aos servidores da
Administracdo Direta e Indireta, de fundacdes vinculadas ao poder
publico, aos Servidores dos Poderes Legislativo e Judiciario, aos
Militares e aos dirigentes e representantes sindicais, punidos com
fundamento em Atos Institucionais € Complementares (LEI N°6.683 -
28 DE AGOSTO DE 1979).

Em dezembro de 1979 é modificada a Lei n° 5.682 de 1971, e o Congresso
reestabelece o pluripartidarismo no Brasil. Nesse contexto, os partidos se modificam, a
ARENA torna-se o Partido Democratico Social (PDS), o MDB deu origem ao Partido
do Movimento Democrético Brasileiro (PMDB), e foram criados novos partidos, entre
eles o Partido Trabalhista Brasileiro (PTB), o Partido Democréatico Trabalhista (PDT), o
Partido dos Trabalhadores (PT) e o Partido Popular (PP).

No final da década de 1970, a ditadura brasileira ja ndo interessava a
algumas faccGes da elite econdmica e politica, grupos, por sua vez, em
processo de metamorfose visando uma adequagédo ao novo regime que
se vislumbrava. Tal ‘“adaptacdo” foi também incorporada por
significativas parcelas de ex-integrantes dos proprios governos [...]
(FIUZA, 2006, p. 273).

O clima de transigéo so se consolidaria no ano de 1982, quando foram retomadas
as eleicOes diretas para os governos estaduais. O inicio do ano de 1984 foi marcado pela
campanha popular em favor da “Emenda Dante de Oliveira” que previa elei¢des diretas

para a presidéncia da republica em 15 de novembro de 1984. Essas manifestacOes
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ficaram conhecidas como “Diretas Ja”, constituindo um dos maiores movimentos civis
da historia brasileira, o qual movimentou milhGes de pessoas em prol da democracia.

Era o ressurgimento do espirito civico com uma dimensdo sem
precedentes, acrescendo que nenhum candidato estava pedindo voto
para si mesmo. Ao contrario, 0 objetivo era restaurar o direito de voto.
Era uma dramatica mensagem da sociedade civil que firmemente
reconquistava a sua voz (SKIDMORE, 1988, p. 472).

Apesar da Emenda ndo alcangar o quorum constitucional, em 15 de janeiro de
1985 a nacdo brasileira comemorava o fim de um dos periodos de maior repressdo da
historia nacional, com a eleicdo de um presidente civil em mais de duas décadas. No
entanto, a alegria se converteu em desesperanca, pois 0 entdo presidente eleito Tancredo
Neves ndo resistiu ao agravamento de seu estado de salde e veio a falecer em 21 de
abril, com a morte de Tancredo, seu vice José Sarney assume 0 poder.

Sarney era identificado com o regime militar, em razdo dos anos em que esteve
vinculado com a ARENA e sua filiacdo ao PSD era vista como uma jogada politica,
logo o entdo presidente ndo tinha o apoio popular que tinha Tancredo Neves. Desse
modo, o inicio do seu governo é marcado por medidas de nitida busca de legitimacao
como, por exemplo, a Emenda Constitucional n° 25%, que restabelecia as elei¢des
diretas para prefeito das capitais e incluia os analfabetos entre a parcela da populagédo
com direito ao voto e um plano econémico para controlar a inflacéo.

Podemos concluir que os anos de governo de José Sarney ndo chegam a ser
negativos, de certa forma, seu governo acaba preparando 0 pais para um aguardado
momento, a eleicdo direta para a presidéncia da Republica. Em suma, os 21 anos de
governo militar acarretaram em um enorme atraso no exercicio da democracia no Brasil.
O progresso democréatico que vinha desde os anos de 1945 e que sempre enfrentou
grandes dificuldades ficou contido durante essas longas duas décadas.

Somente na década de 1990 o povo brasileiro readquiriu o direito ao voto,
escolhendo como entdo presidente da Republica, Fernando Collor de Mello, que passou
a executar uma politica neoliberal. Drasticas mudancgas econdmicas movimentaram o
pais no inicio da década, por exemplo, o confisco das cadernetas de poupancas,
congelamento de pregos, a volta do cruzeiro e a liberagcdo das importagfes. O entéo
presidente, acusado de corrupcdo, é julgado pela Comissdo Parlamentar de Inquérito

(CPI) e perde seu mandato em dezembro de 1992. Itamar Franco foi seu sucessor e

2 Antes da Emenda Constitucional n° 25, a escolha dos prefeitos das capitais estaduais, assim como de
algumas cidades tidas como especiais, ocorria mediante a nomeacdo do Governador do Estado ou do
Presidente da Republica, conforme previa o artigo 15 da Constituicdo de 1967.
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lanca o plano Real, comandado pelo seu Ministro da Economia Fernando Henrique
Cardoso que viria a ser eleito presidente da Republica por dois mandatos consecutivos,

em 1994 e em 1998, apesar das dificuldades e contratempos iniciais, a democracia

voltou ao Brasil.
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CAPITULO 2

2. A Industrializacédo da Cultura

O processo de industrializagdo da cultura foi um dos marcos da producdo
cultural do século XX, as novas tecnologias de reprodu¢do combinadas aos meios de
comunicacdo de massa permitiram o desenvolvimento em grande escala de produtos
culturais. Esses processos de industrializagdo sdo normalmente apreendidos a partir das
fases: de criacdo dos contetdos; reproducéo; distribuicdo e divulgacdo dos produtos; os
quais exigem capitagdo de recursos por parte dos organizadores e do mercado
distribuidor.

Historicamente, 0 mercado cultural esteve intimamente atrelado ao impulso do
desenvolvimento tecnoldgico. O embrido da futura industria cultural so foi possivel se
desenvolver com o advento da Revolucdo Industrial do século XVIII. Embora, a
Revolucdo tenha influenciando na condicdo basica para a existéncia dessa nova
industria, ela por si s6 ndo € uma condicdo suficiente. Nessa conjuntura, para que se
desenvolva a industria da cultura é necessario acrescenta-la a uma economia de
mercado, baseada no consumo de bens, na qual, a matéria-prima € a cultura, que passa a
ser produzida em série e, seus principios sdo os mesmos da producdo econdmica geral,
ndo é mais apreendida como instrumento da livre expressdo e de conhecimento, mas,
“como produto permutavel por dinheiro e consumivel como qualquer outro produto”
(COELHO, 1997, p. 217).

A indistria da cultura, assim como, 0s meios de comunicacdo de massa e a
cultura de massa® surgem a partir do fendmeno da industrializagdo na
contemporaneidade. Todavia, essa industrializacdo, desde seu surgimento tem sido foco
de inimeras discussdes e abordagens, dos que a defendem, como também, dos que séo
contra os seus principios. No campo teérico, os debates e discussdes, ocorreram
principalmente a partir da metade do século XX, os quais foram fundamentados,

sobretudo por Theodor W. Adorno e Walter Benjamin, que buscaram compreender essa

%% La cultura de masa no aparece de golpe, como un corte que permita enfrentarla a la popular. Lo masivo
se ha gestado lentamente desde lo popular. Sélo un enorme estrabismo historico, y un potente
etnocentrismo de clase que se niega a nombrar lo popular como cultura, ha podido ocultar esa relacion
hasta el punto de no ver en la cultura de masa sino un proceso de vulgarizacion y decadencia de la cultura
culta (MARTIN-BARBERO, 1991, p. 135).
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estrutura e tiveram conclusdes distintas acerca dos impactos que essa nova industria
teria sobre a producéo e recepcéo da cultura.

Originalmente, a expressao industria cultural foi cunhada na década de 1940, por
Adorno e Max Horkheimer®, pensadores da Escola de Frankfurt®, os quais lancaram a
obra Dialética do Esclarecimento (1947), no ensaio intitulado: A industria cultural: O
esclarecimento como mistificacdo das massas. Nesse texto, introduziram o conceito que
passaria a definir a dinamica dos bens simbolicos inseridos em um sistema de producao
e consumo ampliados, o termo seria utilizado com o objetivo de distinguir a cultura
popular da cultura de massa. A formulagédo do conceito foi decorrente de uma reflexdo
sobre a cultura industrializada durante o periodo do nazismo na Alemanha®’.

Em nossos esbogos tratava-se do problema da cultura de massa.
Abandonamos essa Ultima expressdo para substitui-la por “industria
cultural”, a fim de excluir de antemdo a interpretacdo que agrada aos
advogados da coisa; estes pretendem, com efeito, que se trata de algo
como uma cultura surgindo espontaneamente das proprias massas, em
suma, da forma contemporanea da arte popular. Ora, dessa arte a
industria cultural se distingue radicalmente. Ao juntar elementos de ha
muito correntes, ela atribui-lhes uma nova qualidade (ADORNO,
1986, p. 92).

Para os autores, a ideia de industria cultural estaria relacionada a producao
voltada para o consumo em massa e a partir da padronizacdo de gostos e costumes,
elementos fundamentais para a consolidacdo de um mercado em constante expanséo.
Por se tratar de uma industria da diversdo, do entretenimento, era compreendida como
instrumento de alienagdo, por permitir aos seus consumidores apenas um falso prazer. O

significado de cultura, segundo os autores, € exatamente o oposto, significaria a ndo

> Adorno e Horkheimer viveram no bairro de Hollywood durante a década de 1940. De acordo com
McCann (1994) eles testemunharam o dominio oligopolista de Hollywood pelos grandes estudios
(Warner Bros, RKO, 20" Century-Fox, Paramount e MGM) que controlavam no s6 a producdo, mas
também a distribuicdo e exibicdo dos filmes. Nessa época, a crescente producdo de filmes desencadeou
uma reorganizacgdo produtiva na industria cinematografica com énfase na centralizacdo administrativa e
na supervisao: A producdo de um filme tornou-se altamente organizada a partir do principio da linha de
montagem, cuja base se caracteriza por uma grande e desenvolvida divisdo do trabalho e hierarquias de
autoridade de controle [...]. Estrelas, diretores, roteiristas, misicos e técnicos eram mantidos na base do
contrato pelos estudios [...]. Foi esta calculada aparéncia de diversidade dentro de um sistema comercial
racionalizado que Adorno e Horkheimer vieram a analisar (LOUREIRO, 2010, p. 185).

%0 termo refere-se a escola de teoria social marxista inaugurada na primeira metade do Século XX,
ligada & Universidade de Frankfurt, Alemanha. Com estudos criticos ao capitalismo Ocidental e ao
socialismo da entdo Unido Soviética, teve em Theodor W. Adorno e Max Horkheimer, dois de seus
maiores expoentes.

27 Adorno e Horkheimer cunharam o conceito sob o impacto da ascensdo nazista na Alemanha, ao
observarem que todas as ramificagfes da industria cultural eram totalmente dirigidas para a estruturagéo e
manutencdo do regime nazista. Entretanto, ao refugiar-se nos EUA, Adorno observa uma industria
cultural ndo muito transparente, que tinha como principal objetivo ocultar as contradi¢des sociais e
produtivas do capitalismo, a chamada industria do entretenimento estadunidense na concepcéo do autor
apresentava caracteristicas semelhantes a da Alemanha nazista.
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aceitacdo, o questionamento, a reflexdo. A industria cultural, nessa Gtica, jamais
promoveria algo fora dos padrées do modo de producdo, ou seja, um produto que
pudesse promover a reflexdo e a critica dos seus consumidores/espectadores.

O conceito de indastria cultural manteve-se arraigado a esfera da
reconciliagdo entre a producdo material e o0 mundo das ideias. Esse
produto cultural, integrando a légica do mercado e das relaces de
troca, tenderia, por essa via, a exaurir a cultura de suas caracteristicas
originarias na medida em que satisfazia a necessidade de acumulacéo
do sistema. Nessa direcdo, a industria cultural definir-se-ia como a
forma sui generis pela qual a produgdo artistica e cultural seria
organizada no contexto das relacdes capitalistas (PELEGRINI, 2000,
p. 107).

Adorno e Horkheimer (1985) afirmam que a industria cultural tratava da
regressdo do esclarecimento em ideologia, cuja expressdo mais influente era, (no
momento em que publicaram sua obra em 1947), a producdo radiofonica e a
cinematogréafica. Para os autores, nao foi fortuito que a industrializacdo da cultura tenha
surgido nos paises industrializados liberais como os Estados Unidos, no qual seus meios
caracteristicos como o cinema, o radio, o jazz e as revistas tiveram grande popularidade
com o publico.

A obra de Adorno e Horkheimer (1985) foi um “contra-ataque” ao ensaio
produzido por Walter Benjamin publicado em 1936. Na perspectiva do autor, a relacdo
entre reproducdo técnica e cultura de massa era parcialmente positiva, enquanto que
Adorno e Horkheimer consideravam que a cultura de massa néo € cultura e ndo provém
da massa e as mensagens produzidas sdo planejadas e visam exclusivamente o consumo,
frustrando a arte erudita e reprimindo a arte popular. Essa cultura industrializada
acabaria por manipular o pablico e recriaria a ideologia dominante.

Nas observacdes dos autores frankfurtianos, a existéncia dessa inddstria é fato da
reproducdo técnica no processo de comercializacdo da obra de arte, entretanto,
Benjamin (1987) afirma que a arte ao ser difundida através da reproducdo, permitiria
uma maior difusdo da cultura por todas as classes sociais e com isso proporcionaria o
surgimento de um novo tipo de arte que romperia com 0s conceitos tradicionais. A
estrutura para o autor ja estava modificada e ndo poderia voltar, portanto, a “nova arte”
seria inevitavel, pois a reproducdo técnica j& estava alterando inclusive o conceito
tradicional de arte.

Se para Adorno e Horkheimer o processo de massificagdo implicava a
dissolucdo do contetdo artistico da obra de arte e a perda da sua
dimensdo critica (incluindo-se o fim da dialética), para Benjamin, a
“desaurizagdo” da obra de arte e sua consequente democratizacdo, ao
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intensificar-lhe o valor de exposicéo, criar-lhe-ia uma nova qualidade,
a do valor de consumo, aspecto que em Ultima instancia acabaria por
acenar para a possibilidade de promover a politizacdo das massas
(PELEGRINI, 2000, p. 108).

Adorno (1977) observa que a industria cultural seria um mecanismo de opresséo,
camuflando as contradi¢bes do capitalismo apontadas por Karl Marx, desse modo, sua
funcdo seria homogeneizar e estimular o individuo & produgdo. Nessa abordagem, o
cinema estadunidense seria um forte elemento para consolidar essa politica. Segundo o
autor, na década de 1930, a producdo cinematografica teve funcdo de planificar os
sentidos, desviando a atencdo da populagédo para as reais condi¢es que 0 pais passava,
sobretudo, devido a grande depresséo, ocasionada pela crise de 1929. O cinema cléssico
estadunidense, na visdo do autor, foi um cinema subordinado a I6gica de mercado, um
produto da industria cultural, concebido enquanto forma de entretenimento e ndo como
obra artistica. Essa subordinacdo ao mercado fez com que esse cinema alterasse seu
modo de producéo e, consequentemente, seus produtos.

O sistema da indastria cultural — cuja submissdo a uma demanda
externa se caracteriza, no préprio interior do campo de producdo, pela
posicdo subordinada dos produtores culturais em relacdo aos
detentores dos instrumentos de producdo e difusdo — obedece,
fundamentalmente, aos imperativos da concorréncia pela conquista do
mercado, ao passo que a estrutura de seu produto decorre das
condigdes econémicas e sociais de sua producdo (BOURDIEU, 2007,
p. 136).

Nesse contexto, nos Estados Unidos um novo modelo de produzir filmes foi
adotado e uma nova categoria surgiu, 0 chamado cinema industrial. Em pouco tempo,
essa nova producdo se consolidou, tornando-se extremamente lucrativa, sendo
exportada para dezenas de paises, através de estratégias de marketing desenvolvidas
tanto por empresas como pelo préprio governo. Essa estrutura industrial do cinema
apreendida por Adorno foi fundamental para a formacao de sua teoria, pois ao observar
que as empresas cinematograficas estadunidenses além de buscar a dominacdo no
cenario nacional e internacional, o autor constatou que o modo de produgdo e o
consumo de massa, eram similares aos das empresas nazifascistas.

Na concepgdo de Adorno (1977), a maioria das entidades culturais do seu
periodo ja haviam se transformado em mercadorias e a cultura em um grande mercado
rentavel, no qual tudo se transformaria em produto de consumo. Para 0s autores, 0

termo industria cultural estd relacionado a uma padronizacdo da produgdo, no qual a
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obra de arte perde sua individualizacdo e a diferenciacdo de tais obras é executada de

forma marginal.

Sob o peso dos monopdlios, toda a civilizacdo é idéntica e a ossatura
de seu esqueleto conceitual fabricado por este modelo comeca a se
revelar. Os dirigentes ndo se preocupam mesmo em dissimula-las; a
sua violéncia cresce a medida que sua brutalidade se mostra a luz do
dia (ADORNO; HOKHEIMER, 1985, p. 144).

A producdo artistica passaria a ser gerida com caracteristicas especificas para o

consumo das massas, a inddstria assimilaria determinada arte ou manifestacdo popular e

atribuiria caracteristicas especificas de mercado, que garantiria 0 seu consumo perante a

populacgéo, consolidando sua dominacéo.

As mercadorias culturais da indUstria se orientam [...] segundo o
principio de sua comercializacdo e ndo segundo 0 seu proprio
conteldo e sua figuragdo adequada. Toda a praxis da industria cultural
transfere, sem mais, a motivagdo do lucro as criacdes espirituais. A
partir do momento em que essas mercadorias asseguram a vida de
seus produtores no mercado, elas ja estdo contaminadas por essa
motivacgdo. Mas eles ndo almejavam o lucro sendo de forma mediata,
através de seu carater autbnomo. O que é novo na industria cultural é
0 primado imediato e confesso do efeito, que por sua vez é
precisamente calculado em seus produtos mais tipicos (ADORNO,
1977, p. 289).

Todos esses processos e caracteristicas tinham como objetivo reproduzir os

interesses da classe dominante e do mercado capitalista, como também, uma tentativa de

promover a alienacdo e efemeridade, no qual, até mesmo o produtor é dominado. Desse

modo, as chamadas “criagdes espirituais”, segundo Adorno (1977), estariam fadadas ao

desaparecimento, pois a industria cultural produz uma padronizacdo e manipulacdo da

cultura, passando a reproduzir ideologias que auxiliam na sua propria perpetuacdo e

legitimacdo. A producdo cinematografica também seria concebida a partir desses

preceitos, perdendo sua esséncia artistica.

O cinema e o radio ndo tém mais a necessidade de se passar por arte.
N&o passam de um negdcio, ai estd a sua verdade e sua ideologia, que
eles usam para legitimar o lixo que propositalmente produzem. Eles se
definem a si mesmos como industrias, e as cifras publicadas dos
rendimentos de seus diretores gerais suprimem todas divida quanto a
necessidade social de seus produtos. [...] Por enquanto, a técnica da
Indastria Cultural levou apenas a padronizacao e a producdo em série,
sacrificando o que fazia a diferenca entre a ldgica da obra e do sistema
social (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 144).

Esses elementos técnicos de padronizacdo e manipulacdo sdo importantes no

processo de producdo cultural. Nesse sentido, Adorno (1986) demonstra a influéncia

57



dessas técnicas e ao mesmo tempo as define utilizando como exemplo as obras de arte
dentro da industria cultural.

O conceito de técnica na industria cultural s6 tem em comum o nome
com aquele vélido para as obras de arte. Este diz respeito a
organizagdo imanente da coisa, a sua légica interna. A técnica da
industria cultural, por seu turno, na medida em que diz respeito mais a
distribuicdo e reproducdo mecénica, permanece a0 mesmo tempo
externa ao seu objeto. A indlstria cultural tem o seu suporte
ideoldgico no fato de que ela se exime cuidadosamente de tirar todas
as consequéncias de suas técnicas em seus produtos. Ela vive, em
certo sentido, como parasita sobre a técnica extra-artistica da produgéo
de bens materiais, sem se preocupar com a determinacdo que a
objetividade dessas técnicas implica para a forma intra-artistica, mas
também sem respeitar a lei formal da autonomia estética (ADORNO,
1986, p. 95).

Marrach (2009) assinala que Adorno relaciona a inddstria cultural ao anti-
iluminismo, pois o lluminismo tinha como finalidade a utilizacdo da razao para libertar
os homens do medo, do mito, da magia, tornando-os livres, autbnomos, conscientes e
com dominio da ciéncia e da técnica. Porém, ao serem libertos, acabavam por tornarem-
se vitimas da dominacdo técnica, da “opinido publica”, instrumento utilizado para
conter a consciéncia das massas, integra-los verticalmente, dando ilusdo de cidadania e
participacdo, reduzindo a humanidade de cada um, considerando o integrante da massa
apenas como consumidor e como empregado.

Através da ideologia da industria cultural, o conformismo substitui a
consciéncia; [...] a gota de agua acaba por perfurar a pedra, em
particular porque o sistema da industria cultural reorienta as massas,
ndo permite quase a evasdo e impde sem cessar 0s esquemas de seu
comportamento [...] Ela [a indUstria cultural] impede a formagdo de
individuos autbnomos, independentes, capazes de julgar e de decidir
conscientemente (ADORNO, 1986, p. 98).

Como observamos, Adorno tem uma visdo distinta da defendida por Walter
Benjamin no ensaio A obra de arte na era de sua reprodutividade técnica, no qual
reconhece que em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel, pois tudo que é
criado e produzido pelos homens, pode ser “imitado” ou reproduzido por outros
homens. O autor compreende que 0s novos meios de comunicacdo de massa foram
superando formas mais antigas da cultura, no qual a reproducdo em massa de
fotografias, filmes, gravacdes, publicacGes, deixou de fazer sentido distinguir esses
produtos da obra original e copia, colocando desse modo, um ponto final ao tradicional
conceito de “aura” da obra artistica.

O conceito de aura permite resumir essas caracteristicas: 0 que se
atrofia na era da reprodutibilidade técnica da obra de arte é sua aura.
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Esse processo € sintomatico, e sua significacdo vai muito além da
esfera da arte. Generalizando, podemos, dizer que a técnica da
reproducdo destaca o dominio da tradicdo o objeto reproduzido. Na
medida em que ela multiplica a reproducdo, substitui a existéncia
Unica da obra por uma existéncia serial. E, na medida em que essa
técnica permite a reproducdo vir ao encontro do espectador, em todas
as situacOes, ela atualiza o objeto reproduzido. Esses dois processos
resultam num violento abalo da tradicdo, que constitui o reverso da
crise atual e a renovacdo da humanidade. Eles se relacionam
intimamente com 0os movimentos de massa, em nossos dias. Seu
agente mais poderoso é o cinema. Sua funcdo social ndo é concebivel,
mesmo em seus tragcos mais positivos, e precisamente neles, sem seu
lado destrutivo e catértico: a liquidacdo do valor tradicional do
patrimonio da cultura. Esse fendmeno é especialmente tangivel nos
grandes filmes historicos, de Cledpatra e Ben Hur até Frederico, o
Grande e Napoledo. E quando Abel Gance, em 1927, proclamou com
entusiasmo: "Shakespeare, Rembrandt, Beethoven, fardo cinema...
Todas as lendas, todas as mitologias e todos os mitos todos os
fundadores de novas religifes, sim, todas as religies... aguardam sua
ressurreicdo luminosa, e os herois se acotovelam as nossas portas™ ele
nos convida, sem o saber talvez, para essa grande liquidacéo
(BENJAMIN, 1987, p. 168-169).

Benjamin também analisa as alteracBes provocadas pelas novas técnicas de

producdo artistica, no caso, o cinema e a fotografia no campo cultural, e as

possibilidades trazidas por essas técnicas, principalmente pela reprodutibilidade das

obras de arte, que provocam alteragdes na producdo e recepgdo da obra de arte e

redimensionam o papel desta na sociedade. Na reproducdo técnica ha uma possibilidade

de democratizagdo estética, desde que elas conservem as caracteristicas do original. O

principal elemento defendido pelo autor em sua narrativa é a tese de que a

reprodutividade técnica destruiria a caracteristica &urea da obra de arte, no qual a

autenticidade e unicidade séo substituidas pela producédo serial. Em franca oposicao a

visdo de Adorno, Benjamin concebe nas técnicas e nas massas um modo de

emancipacao da arte.

[...] do original constitui 0 conteldo da sua autenticidade, e nela se
enraiza uma tradicdo que identifica esse objeto, até 0s nossos dias,
como sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesmo. A
esfera da autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade
técnica, e naturalmente ndo apenas a técnica. Mas, enquanto o
auténtico preserva toda a sua autoridade com relagcdo a reproducéo
manual, em geral considerada uma falsificagdo, 0 mesmo n&o ocorre
no que diz respeito a reproducédo técnica, e isso por duas razes. Em
primeiro lugar, relativamente ao original, reprodugéo técnica tem mais
autonomia que a reprodu¢do manual. [...] Ela pode, também, gracas a
procedimentos como a ampliacdo ou a cdmera lenta, fixar imagens
que fogem inteiramente a Otica natural. Em segundo lugar, a
reproducdo técnica pode colocar a cépia do original em situacdes
impossiveis para o proprio original. Ela pode, principalmente,
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aproximar do individuo a obra, seja sob a forma da fotografia, seja do
disco. A catedral abandona seu lugar para instalar-se no estidio de um
amador; o coro, executado numa sala ou ao ar livre, pode ser ouvido
num quarto (BENJAMIN, 1987, p. 167-168).

A reprodutividade na perspectiva de Benjamin (1987) coloca-se contra a ideia da
originalidade, do controle individual sobre o processo de criacdo, propondo, desse
modo, uma obra de arte aberta a interferéncia por parte do publico. Nesse processo, a
questdo da autenticidade depende da materialidade da obra, das relagcdes envolvendo os
substratos fisicos que envolvem os processos de producdo, os quais ficam registrados
nas transformacdes fisicas e nas relacbes de pertenca por que passa a obra. A
reproducdo nao consegue levar consigo o testemunho da histéria gravado no substrato
original, o que provoca, segundo o autor, a perda da autoridade e do tradicional da obra
de arte, pois a autenticidade é algo Unico e ndo pode ser reproduzida.

A autenticidade de uma coisa € a quintesséncia de tudo o que foi
transmitido pela tradicdo, a partir de sua origem, desde sua duragdo
material até o seu testemunho histérico. Como este depende da
materialidade da obra, quando ela se esquiva do homem através da
reproducdo, também o testemunho se perde. Sem duvida, sO esse
testemunho desaparece, mas 0 que desaparece com ele a autoridade da
coisa, seu peso tradicional (BENJAMIN, 1987, 168).

A unicidade nesse processo também ndo pode ser reproduzida, pois o valor
unico da obra de arte “auténtica” tem sempre um fundamento teoldgico, trata-se do
valor de culto acerca da obra, a imagem ¢é sacralizada e se torna Gnica, mesmo nas artes
mais profanas do culto ao Belo essa sacralizagdo ocorria. Com a reproducéo, essas obras
perdem sua sacralidade e, é com o surgimento da fotografia que esse processo tem
maior desenvolvimento.

Com a reprodutibilidade técnica, a obra de arte se emancipa, pela
primeira vez na histdria, de sua existéncia parasitaria, destacando-se
do ritual: A obra de arte reproduzida é cada vez mais a reproduco de
uma obra de arte criada para ser reproduzida. A chapa fotografica, por
exemplo, permite uma grande variedade de cdpias; a questdo da
autenticidade das copias ndo tem nenhum sentido. Mas, no momento
em que o critério da autenticidade deixa de aplicar-se a producdo
artistica, toda a funcdo social da arte' se transforma. Em vez de fundar-
se no ritual, ela passa a fundar-se em outra praxis: a politica
(BENJAMIN, 1987, p. 171-172).

A unicidade e autenticidade sdo superadas com a reprodutividade técnica, as
obras de arte perdem seu carater unitario e passam a serem concebidas em série. O valor

de culto é substituido pelo valor de exposi¢éo, a obra de arte ndo é mais produzida para
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ser cultuada individualmente e espiritualmente, mas, para ser exposta ao publico e,
assume novas fungdes sociais, dentre as quais a fungdo artistica.

Nesse sentido, o cinema é apreendido por Benjamin (1987), como fundamental
nesse processo, pois nos oferece a base mais Util para examinarmos essas questdes,
permitindo um confronto com a pré-historia da arte, desde a metodologia utilizada até
0s materiais. A partir do potencial de perfectibilidade do cinema® e das artes
perfectiveis, observamos a renlncia dos valores eternos pela obra de arte moderna.

O filme serve para exercitar 0 homem nas novas percepcdes e reacdes
exigidas por um aparelho técnico cujo papel cresce cada vez mais em
sua vida cotidiana. Fazer do gigantesco aparelho técnico do nosso
tempo o objeto das inervacdes humanas — é essa a tarefa histdrica cuja
realizacdo da ao cinema o seu verdadeiro sentido (BENJAMIN, 1987,
p. 174).

A obra de arte passaria a desempenhar uma nova funcdo social, superando o
conceito e a prética idealista da cultura, na qual a obra de arte era admirada de forma
individual e subjetiva pelo sujeito a partir de sua esfera superior. Com 0 avanco técnico,
emerge em seu lugar, o conceito e a pratica materialista da cultura, que se torna uma
construcdo humana e histdrica, possivel de ser apreendida, apropriada, desfrutada e
principalmente produzida por qualquer pessoa.

E fundamental destacar que a ideia de reprodutividade de Benjamin (1987), ndo
se restringe unicamente a mera copia da obra de arte, “a arte contemporanea sera tanto
mais eficaz quanto mais se orientar em funcdo da reprodutividade e, portanto, quanto
menos colocar em seu centro a obra original” (BENJAMIN, 1987, p. 180). A ideia de
perfectibilidade® também é importante nesse viés, pois as duas perspectivas juntas
modificariam a esséncia reprodutivel da obra de arte, se libertando de seu substrato

fisico, de seu carater tradicional, podendo ser acessada, como também, aprimorada por

%8 O cinema também acrescenta a reproducdo técnica do som. Desse modo, n&o sé o espaco é recriado,
mas também o tempo pode ser reconstruido e os discursos. Enquanto a fotografia se encarrega de
congelar uma fragéo de tempo e, desse modo, expor o fendmeno de seu encadeamento linear na sucessao
de fenbmenos da qual faz parte, a obra audiovisual fixa duragBes, sucessbes especificas de
acontecimentos ficticios. Entretanto, antes de reproduzir o som as técnicas audiovisuais reproduzem
apenas a imagem em movimento. E com a reproducdo do som que o cinema se tornou mais proximo do
ser humano, pois passa a existir a linguagem falada, diferente do cinema mudo. O cinema falado
representa, portanto, a possibilidade de construcéo e representacdo a partir da linguagem audiovisual, da
realidade com maior exatiddo que as outras técnicas artisticas.

3 Benjamin (1987) demonstra que com o surgimento do cinema, a obra de arte adquiriu um atributo
decisivo, pois o audiovisual finalizado ndo é produto de uma s6 linguagem, mas é montado a partir de
inimeras imagens isoladas e de sequéncias de imagens entre as quais 0 montador exerce seu direito de
escolha das imagens, que poderiam, desde o inicio da filmagem, terem sido corrigidas, sem qualquer
restricdo.
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seus produtores e consumidores, cujos papéis modificar-se-iam conforme a atividade
realizada.

A industria da cultura nesse processo promoveria a escassez no momento da
selecdo dos contetdos e distribuicdo das obras ao publico, pois a sele¢do dos conteudos
advém do fato da industria ser intermediaria, entre as relagdes autor e publico, de
maneira que pode escolher quais produtos serdo produzidos, ficando a distribuicdo a
cargo da inddstria, que detém dos direitos autorais.

Ao analisar as alteracfes provocadas pelas novas técnicas de producao artistica
no campo cultural, Benjamin apresentou sua tese: a superacdo da aura pela obra de arte
na era da reprodutibilidade técnica. Demonstrando uma série de progndsticos acerca das
tendéncias evolutivas da arte nas atuais condi¢Ges produtivas, dentre as quais destacou o
fim da originalidade, a ampliacdo das possibilidades de acesso, a democratizacdo das
possibilidades de criacdo, o poder dos consumidores em determinar os contetdos da
obra de arte e a fragmentacgdo estética em lugar da totalizacdo. O autor conclui que as
novas condicGes de producdo permitiram que a arte desempenhasse novas funcoes
sociais e se politizasse.

Adorno foi um dos principais autores que criticou as concepgdes de Benjamin
acerca do papel conferido a tecnologia. Gatti (2008) aponta que o autor compreende que
a partir do momento que a légica de producdo da arte é subordinada a logica de
producdo do mercado, ndo é possivel analisar a técnica artistica sem analisar sua funcao
social. Entretanto, Benjamin concebia essa estrutura de forma diferente, entendia ser
necessario explorar as caracteristicas de uma nova tecnologia e revelar suas

potencialidades de realizar as promessas da modernidade.

O esforgo de Benjamin em recuperar tais utopias se traduz na
convicgdo de que elas ndo podem ser simplesmente aceitas como
verdadeiras ou entdo descartadas como falsas. Sua anélise de
fendmenos artisticos e historicos é feita assim do ponto de vista da
possibilidade presente de realizacdo de promessas malogradas no
passado. Em outras palavras, ao reportar-se as imagens inconscientes
do futuro que viveram no passado, Benjamin estd procurando outro
futuro para o passado, distinto daquele que se transformou no seu
presente (GATTI, 2008, p. 222).

Esses dois principais modelos metodoldgicos envolvendo a industrializacdo da
cultural foram incorporados por inumeros pensadores, pesquisadores e intelectuais a
partir da segunda metade do século XX. Porém, Warnier (2000) observa que foi preciso
esperar até o final da década de 1970 para que a expressdo industria cultural se

Impusesse e iniciasse as teorias e debates sobre o tema, no qual passou a se considerar:
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As imagens, a musica e a palavra fazem parte das culturas
tradicionais. Consequentemente, o cinema, a producgdo de suportes de
musica gravada (discos, fitas) e a edi¢do de livros e de revistas foram
considerados por todos, como industrias culturais (WARNIER, 2000,
p. 27).

E justamente a partir dessas determinagBes que termina o consenso. Warnier
(2000) ao examinar os teoricos, conclui que estes critérios de conteudo envolvendo o
discurso, o visual e a musica, eram insuficientes e que seria necessario completa-lo com
outro critério de suporte como, por exemplo, o papel, o disco, o filme e, os aparelhos
que os acompanham, o cabo, a televisdo, os satélites, que sdo objetos que compdem
uma producdo industrial. Essas questdes permitiram que analistas reconsiderassem o
perfil da industria cultural e elaborassem um novo perfil, que englobassem tanto
questdes mercadoldgicas, como econdmicas e politicas.

A partir desses novos critérios ocorreu uma abrangéncia maior de reflexdo. A
televisdo, o radio, a fotografia, o cinema, a publicidade, o turismo de massa, entre
outros, foram incorporados e se tornaram foco de analise. Desse modo, Warnier (2000)
define as inddstrias culturais como atividades industriais, que produzem e
comercializam discursos, sons, imagens, artes e, qualquer outra capacidade ou habito
adquirido pelo homem enquanto membro da sociedade, e que possuem, em diversos
momentos, caracteristicas culturais.

O importante é destacar que em cada momento e lugar determinado, a
industrializagdo da cultura assumira caracteristicas particulares. Em cada caso, adotara
uma feicdo particular, de modo que, no conjunto, as condic¢des gerais de funcionamento
sejam cumpridas. Segundo Bolafio (2010), essas mediacBes realizadas pela
industrializacdo da cultura a nivel local e internacional, ndo ocorrem segundo a l6gica
estruturalista dos modelos de base e superestrutura, mas, pela dindmica concorrencial,
que se constitui no interior de cada industria cultural, em especial, durante grande parte
do século XX a partir da radiodifusdo, mas, o modelo também é valido para as
industrias de edicao.

Umberto Eco (2008), ao analisar esses embates tedricos entre os diferentes
autores desenvolveu duas posicdes para caracterizar essas linhas teoricas, 0s
Apocalipticos e os Integrados. Os apocalipticos seriam o grupo dos autores que afirmam
que os produtos de comunicacdo de massa funcionam como instrumento fundamental
para o controle e a manutengdo da sociedade capitalista. Denunciam a grande ameaca

que essas novas formas, voltadas para a “massa”, traziam para a cultura. Ja 0S

63



Integrados seriam os autores que compreendem que os meios de comunicacdo de massa
funcionam como instrumentos de manutencdo e expansdo das sociedades democraticas.
Argumentam que a verdadeira razdo pela qual os apocalipticos contestam a cultura de
massa, ndo € a preocupacdo ou o cuidado com o nivel de cultura da sociedade, mas, pela
manutencdo de seus privilégios de guardiGes da cultura, que estariam eles, ameagados
com o desenvolvimento dos meios de comunicagdo e a democratizacdo do acesso aos
bens culturais promovidos por estes meios.

No entanto, ambas as posi¢bes sdo criticadas por Eco (2008), por néo
perceberem com clareza que a cultura de massa enquanto configuragcdo sociocultural
forjada pela nossa sociedade contemporanea, dentro de seu processo historico, é a nossa
cultura. Para o autor, os Integrados perderiam sua consciéncia critica, assumindo uma
posicdo passiva e ingénua. Os apocalipticos, por sua vez, refugiam-se em seu grupo e
elaboram inmeras criticas e dendncias a negatividade dessa cultura, como se fossem 0s
ultimos guardiGes das verdadeiras tradi¢des culturais do mundo. Sendo a cultura de
massa compreendida como uma contradi¢do de termos, pois a cultura é algo que exige
sensibilidade e inteligéncia, caracteristicas que seriam ausentes nas massas. O que a
massa assimilaria como cultura, na concepcao dos Apocalipticos, ndo passaria de uma
copia barata, que estaria sendo sufocada pelo avango inexoravel da industria cultural e
de seus produtos.

Em sua Otica, Eco (2008) propde um enfrentamento honesto dessa situacdo, com
a finalidade de compreender melhor a novidade de nosso tempo e da presente cultura,
como algo produzido por todos nos e que nos representa.

A partir dessas discussfes, podemos concluir que a producdo cinematogréafica é
concebida de forma otimista por Benjamin, diferente da concep¢do de Adorno, que
olhava o cinema como expoente maximo da degradacdo social. Enquanto que Benjamin
0 concebia como “modificaciones de hondo alcance en el aparato perceptivo,
modificaciones que hoy vive a escala de existencia privada todo transeunte en el tréfico
de una gran urbe” (MARTIN-BARBERO, 1991, p. 58).

Adorno, a partir da perspectiva de Martin-Barbero (1991), se empenha em
prosseguir julgando as novas praticas e as novas experiéncias culturais a partir de uma
hipdstase de arte que o impediria de entender o enriquecimento perceptivo que o cinema
nos traz ao permitir-nos ver novas coisas, mas também, outra maneira de ver velhas

coisas. As produgdes cinematogréficas realizadas por Chaplin, como o neorrealismo
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italiano, entre outros movimentos cinematograficos, confirmam as hipoteses elencadas
por Benjamin acerca do papel do cinema.

O cinema faz-nos vislumbrar, por um lado, os mil condicionamentos
gue determinam nossa existéncia, € por outro assegura-nos um grande
e insuspeitado espaco de liberdade. Nossos cafés e nossas ruas, nossos
escritérios e nossos quartos alugados, nossas estacdes e nossas
fabricas pareciam aprisionar-nos inapelavelmente. Veio entdo o
cinema, que fez explodir esse universo carcerario com a dinamite dos
seus décimos de segundo, permitindo-nos empreender viagens
aventurosas entre as ruinas arremessadas a distancia. [...] 0s
procedimentos da cdmara correspondente aos procedimentos gracas
aos quais a percepcdo coletiva do publico se apropria dos modos de
percepc¢do individual do psicético ou do sonhador (BENJAMIN, 1987,
p. 189).

O cinema concebido por Benjamin (1987) introduziu uma lacuna na velha
verdade de Heréclito, o qual afirmava que o mundo dos homens acordados é comum, 0
dos que dormem ¢é privado. Entretanto, a arte cinematografica possibilita que todo e
qualquer sonho, fantasia se torne possivel e que todos possam usufruir dessas imagens

técnicas, convertidas em linguagem audiovisual.

2.1. A Industria da Cultura no Brasil (1950-1980)

Os anos de 1940 no Brasil, na ética de Ortiz (1988), foram marcados com o
inicio de uma sociedade de massa no pais, contexto em que se consolidava a sociedade
urbana industrial e j& existia a presenca de inimeras atividades vinculadas a cultura
popular de massa. As empresas radiofonicas desde a década de 1920 j& estavam em
atividades no pais e os programas de radio se tornaram grandes sucessos populares.

O cinema alcangou o0 auge no pais a partir da década de 1940, principalmente
com os filmes produzidos por Hollywood. Houve uma tentativa nesse periodo de se
criar uma cinematografia brasileira, segundo Ramos (2004), o cinema com pretensdes
industriais e comerciais se concentrou na producdo de comédias musicais,
principalmente com a criacdo em 1941 da Atlantida, responsavel pela producdo das

chanchada®®s cariocas. E em 1949, da paulista Vera Cruz, com sua importacdo de

%0 que se chama no Brasil de comédia cinematogréfica é a pura ‘chanchada’, ¢ o disparate vulgar
combinado ha um pouco de sexo e frases de duplo sentido. Influéncia do baixo teatro, da burleta e do pior
radiologismo. E do ré&dio e do teatro que tém vindo nossos comicos (DIAS, 1993, p. 31).
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técnicos ingleses e italianos e a busca por padrdes de produgédo que se igualassem aos do
cinema internacional.

Na década seguinte cresceu a producdo cinematografica e o mercado de
publicacbes tambem ampliou suas producdes, aumentando o numero e a circulacdo de
jornais, revistas e livros. A televisdo apesar de ter sido inaugurada no inicio dos anos de
1950, conservou inicialmente uma estrutura ndo compativel com a Idgica comercial,
apenas a elite brasileira tinha acesso a esse meio de comunicacao.

Ortiz (1988) demonstra que no Brasil de meados dos anos de 1950, seria dificil
aplicar o conceito de inddstria cultural desenvolvido por Adorno ou Benjamin. A
economia brasileira criava obstculos ao desenvolvimento capitalista, que colocava
limites concretos para o crescimento de uma cultura popular de massa. As empresas
culturais ndo tinham as caracteristicas da industria cultural elencada pelos autores.
Contudo, as décadas de 1960 e 1970 assistiram a consolidacdo de um mercado de bens
culturais. Nesse contexto, a televisdo firmou-se como veiculo de massa, a partir de
meados de 1960. E o cinema, apesar da faléncia de algumas empresas, se estruturou
como industria a partir de 1970, principalmente apés a criagdo da EMBRAFILME. O
mesmo ocorreu em outras areas como: a consolidagdo da industria fonogréfica, editorial
e publicitéria.

O desenvolvimento desses setores estd associado as transformacdes estruturais
pelas quais passava a sociedade brasileira. O modelo econémico adotado pelo governo
militar produziu consequéncias imediatas em termos culturais, pois fortaleceu o parque
industrial de producdo de cultura e o mercado de bens culturais. Por outro lado, a
expansdo das atividades culturais ocorria associada ao controle das manifestacdes
artisticas e culturais, com grande repressao aos que se opusessem as ideologias do
Estado autoritario.

Os ensaios da politica autoritaria pautar-se-iam entdo pela criacdo de
uma série de 6rgdos estatais na esfera cultural. Partindo do
conhecimento de que a cultura envolvia uma relacdo de poder que
poderia favorecer ou ndo os ideais de integracdo do Estado e que os
meios de comunicacdo de massa seriam detentores da capacidade de
difundir ideias, o governo militar investe na criacdo de instituicfes
com vistas a manter sob 0 seu controle o processo de gestdo da
politica cultural (PELEGRINI, 2000, p. 118).

Rolim (2007) observa que entre os anos de 1950 a 1980 o Brasil tornou-se uma
sociedade urbano-industrial. E, a estrutura de seu sistema urbano como as ocupages se

moveram no sentido de acentuar os desequilibrios e as desigualdades. Apesar de ter
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ocorrido um relativo dinamismo do emprego industrial, houve a persisténcia de
acentuados niveis de desigualdade e pobreza no Brasil.

Ortiz (1988) destaca que a presenca do Estado autoritario nesses anos desviou a
atencdo em grande parte da analise dos criticos da cultura, do que se passava
estruturalmente na sociedade brasileira. O autor demonstra que o Ciclo de Debates do
Teatro Casa Grande, reuniu em 1975, uma parcela relevante de intelectuais nacionais,
com o objetivo de discutirem os caminhos da cultura contemporanea no Brasil. O Ciclo
examinou temas relacionados ao cinema, televisdo, jornalismo, literatura e publicidade.
As conclusdes dos debates enfatizavam que o Brasil vivenciava naquele momento dois
tipos de cerceamento:

O da censura e o da desnacionalizagdo [...] esquece-se, desta forma, a
presenca de uma realidade socioeconémica, que a meu ver reestrutura
na década de 1970 os pardmetros do panorama cultural: a
consolidagdo de um mercado de bens culturais (ORTIZ, 1988. p. 16).

Nesse contexto, o préprio Estado militar desenvolveu atividades no meio
cultural, o qual estabeleceu uma relacdo organica com 0S Qrupos empresariais,
principalmente com os ligados a televisdo. Segundo Pelegrini (2000), Adorno concebia
a televisdo como o cinema doméstico ou como a combinacao de filme e radio, inserida
no ambito do esquema abrangente da industria cultural, cujo intento maior era cercar e
capturar a consciéncia do publico por todos os lados, e fazer com que o espectador
acreditasse na realidade que estava sendo observada.

A imagem é tomada como parcela da realidade, como um acessério da
casa, que se adquiriu junto com o aparelho, cuja posse, além do mais,
aumenta o prestigio com as criancas; Dificilmente serd ir longe demais
dizer que, reciprocamente, a realidade é olhada através dos olhos da
TV, que o sentido furtivamente imprimido ao cotidiano volte a
refletir-se nele (ADORNO, 1987, p. 349).

A linguagem televisiva, segundo Sodré (1971), produz uma narrativa que
comunica a linguagem da ideologia, desse modo, os codigos estdo relacionados aos
aspectos ideoldgicos e culturais da sociedade brasileira. Com a linguagem televisiva,
temos um monopdlio controlavel e uma representacdo do real que nos é transmitida e
imposta. “O veiculo impde ao receptor a sua maneira especialissima de ver o real”
(SODRE, 1971, p. 61). Os codigos televisivos limitariam os espectadores a uma
experiéncia de “consumidor-dominado”, ao ligarmos o aparelho, ja estariamos fazendo
parte de uma “teleorganizacdo”, cujos codigos sdo usados pelo produtor emissor. A
televisdo é uma forma social, e 0 meio técnico serve para manter essa relagdo entre a

imagem e o receptor.
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Na perspectiva de Ortiz (1988), com a implantagdo da industria cultural no pais,
se modifica o padrédo de relacionamento com a cultura, pois a mesma passou a ser
concebida como um investimento comercial. O Brasil foi um dos primeiros paises do
mundo a instalar a televisdo comercial durante a década de 1950. O processo de
industrializacdo da televisdo se aperfeicoou durante as décadas posteriores, e 0s
aparelhos se espalharam pelos domicilios de todas as regides do territorio nacional.

Tabela 2. Proporcdo de domicilios com televisdo no Brasil.

1960 1970 1980 1991
NORTE | 0,00% 8,0% 33,9% 48,7%
NORDESTE| 0,26% 6,0% 28,1% 47,2%
CENTRO-OESTE| 0,34% 10,5% 44,7% 69,7%
SUDESTE | 12,44% | 38,4% 74,1% 84,4%
SUL | 0,80% 17,3% 60,5% 79,7%

BRASIL | 4,6% 22,8% 56,1% | 71,0%

FONTE: Dados dos Censos Demograficos de 1960, 1970, 1980 e 199. In:
HAMBURGER, 1998, p. 453.

Hamburger (1998) comenta que ao longo da histéria da televisdo no Brasil, o
Estado, por intermedios dos seus diversos governos, influiu diretamente e de diferentes
maneiras nessa industria. Deteve o poder de conceder e cancelar concessdes, mas em
todo esse periodo ndo deixou de estimular as emissoras comerciais. Durante as décadas
de 1950 e 1960, o poder publico contribuiu para o desenvolvimento da inddstria
televisiva, mediante a concessdo de empréstimos cedidos por bancos puablicos as
emissoras privadas.

No periodo dos governos militares os investimentos aumentaram na forma de
instalacdo de infraestrutura e divulgacdo de andncios publicitarios. Porém, ainda no
inicio dos anos de 1960 havia pouca regulamentacdo sobre a televisdo no pais. Foi

durante o governo do presidente Janio Quadros, com o Decreto n° 50.666°" de 30 de

3Art. 2° O Conselho Nacional de Telecomunicacdes tem por finalidade: a) Estudar e definir o problema
nacional de telecomunicages e suas ligacGes no &mbito internacional, assessorando o Presidente da
Republica na fixagdo da Politica de Telecomunicagdes; b) Rever, coordenar e propor legislagdo sobre
Telecomunicaces e seus 6rgdos de planejamento, execugdo e controle, devendo apresentar dentro de trés
meses apos sua instalacdo anteprojeto do Codigo Nacional de Telecomunicacdes e, dentro de seis meses,
anteprojeto de lei complementar sobre radiodifusdo; c) Delinear os grandes troncos do Sistema Nacional
de Telecomunicagdes, enunciando seus principais componentes e diretrizes gerais de exploracdo; d)
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maio de 1961, que foi criado o Conselho Nacional de Telecomunicagoes,
regulamentando a duragdo dos comerciais e determinando que 0S programas
estrangeiros devessem ser dublados e que as estacGes de televisdo deveriam exibir um
minimo diario de filmes nacionais.

Hamburger (1998) destaca que as telecomunicagdes foram consideradas
estratégias na politica de desenvolvimento e integracdo nacional do regime autoritario
no Brasil. Os militares investiram na infraestrutura necessaria a ampliacdo da
abrangéncia da televisdo e aumentaram seu poder de ingeréncia na programacao por
meio de novas regulamentagdes, forte censura e politicas culturais normativas. “Em
1968 foi inaugurado um sistema de transmissao de micro-ondas que aumentou o trafego
de ondas de televisdo via terrestre para além dos estreitos limites anteriores”
(HAMBURGER, 1998, p. 454).

Na década de 1970 o Estado passou a financiar a comunicacdo via satélite,
centralizada na estacdo de Itaborai. A partir de 1974 novas estacBes via satélite
possibilitaram que os sinais televisivos atingissem areas como Manaus e Cuiabad. Em
1981 apods acordo entre a Embratel com as redes Globo e Bandeirantes, permitiu que as
emissoras transmitissem suas programacfes em sinais aberto para todo o territdrio
nacional. Nesse contexto, o papel que desempenha a telenovela brasileira, é
esclarecedor, pois auxiliou na difusdo do aparelho ao conquistar o pablico com suas
historias e possibilitou a realizacdo das politicas publicas do Estado.

Com o aperfeicoamento das técnicas, e a introducdo do videoteipe, novos
géneros foram reinventados para a televisdo. A producdo da telenovela diaria foi
possivel a partir desse aperfeicoamento, pois para produzi-la € necessario uma
infraestrutura empresarial solida, maiores investimentos iniciais, e uma divisao
acentuada na divisao de trabalho, em um ritmo intenso de producéo.

E interessante observar que no Brasil a telenovela foi escolhida como
0 produto por exceléncia da atividade televisiva. Contrariamente aos
Estados Unidos, onde a soap-opera seguiu na televisdo o esquema do
radio, se dirigindo a um publico feminino durante o horério da tarde, a
novela se transformou entre nés num produto prime-time, e para ela
convergiam todas as atencbes (de melhoria do padrdo de qualidade e
dos investimentos). O interesse comercial que existia em relacdo as
radionovelas no Brasil se transfere, portanto, para as telenovelas, as
firmas preferindo um tipo de investimento seguro para atingir um
publico de massa (ORTIZ, 1988, p. 145).

Coordenar e fomentar a industria brasileira de TelecomunicacBes e o ensino técnico profissional
(DECRETO N° 50.666 — 30 DE MAIO DE 1961).
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A televisdo ao adquirir todas essas caracteristicas e importancia durante o
governo militar, passou a representar um canal significativo para as articulagdes
econbmicas e rearticulacbes politicas. Segundo Pelegrini (2000), se apreendermos a
televisdo como empresa dependente da publicidade, reconheceremos que ela pode ter
seu conteudo de programacdo influenciado pelos interesses dos anunciantes e
patrocinadores. A publicidade por parte do Estado se operaria na esfera dos veiculos que
se mostravam afinados aos interesses governamentais. Essas relacfes entre o Estado e o
mercado publicitario funcionaram para a afirmacéo da TV Globo®, que é considerada a
empresa inicial ou a primeira industria de comunicacdo televisiva do Brasil.

A TV Globo, apoiada pelo Governo Militar, procurava nesse periodo
firmar-se como uma rede nacional. [...] essa expansdo da emissora,
por um lado, significava uma possibilidade de alargamento do campo
de atuacdo artistico, representava para muitos dramaturgos uma
alternativa de trabalho e sobrevivéncia, além da abertura de
perspectivas tecnicamente inovadoras, se comparadas aos padrdes da
época. [...] o chamado padrdo globo de qualidade imporia a busca de
maior perfeicdo técnica e o aprimoramento da linguagem visual
(PELEGRINI, 2000, p. 122).

Essas técnicas desenvolvidas pela TV Globo associadas as politicas do governo,
atendia uma das metas do Estado, acelerar o processo de integracdo nacional. Se durante
o Estado Novo, Getulio Vargas percebeu que o cinema teria esse papel na integracao da
populacdo brasileira, os militares perceberam que caberia a televisdo essa funcdo
durante os seus anos de governo. A Rede Globo reorganizou sua programagéo, a qual
passou a valorizar os programas nacionais, com énfase ao estabelecimento de vinculos
mais estreitos com a realidade.

Pelegrini (2000) aponta que a solidez da produgédo audiovisual da TV Globo
apoiava-se na exploracdo das estruturas tecnolégicas que possibilitavam a utilizacdo
racionalizada da producdo em estidio e certa agilidade nas gravacOes efetuadas em
locacBes. O sistema de producdo da emissora, desde essa época, consolidava-se em um
ritmo intenso de trabalho.

Nessa conjuntura, 0 importante a se ressaltar € que uma abordagem critica da
televisdo deve apreender tanto a materialidade e institucionalidade da indistria, como a
imersdo dos produtores e suas producfes numa estrutura cultural e historica. A

apreensdo dos desdobramentos da politica de producéo televisiva se torna, entdo, bem

32 A rede Globo se desenvolveu rapidamente, movida por uma combinagéo de diversos fatores, como
relagcbes amistosas com o regime, sintonia com o incremento do mercado de consumo, uma equipe de
producdo e administracdo preocupada em aperfeicoar o marketing e a propaganda, um grupo de criadores
de esquerda vindos do cinema e do teatro (HAMBURGER, 1998, p. 455).
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mais complexa, envolvendo questBes econdmicas e tecnoldgicas, de linguagem, de

género e também de recepgéo.

2.2. Industria e Producéo Cinematografica no Brasil (1960-1980)

Como observamos, o sistema televisivo adquiriu significativa importancia a
partir da década de 1960 no Brasil. O governo militar ao notar o potencial da televisdo
para a manutencdo de suas politicas, gerenciou uma serie de investimentos na producéo,
desenvolvendo a industria. No entanto, nesse mesmo contexto, observamos o inicio do
cinema moderno no Brasil, representado pelo movimento do Cinema Novo, que
desenvolveu novos modos de producdo cinematogréfica, optando por um cinema de
autor®®, contrapondo-se ao cinema industrial.

No projeto dos cinemanovistas, autoria significava ndo sé anti-industria, mas
também, postura critica, engajamento politico, contra a inautenticidade e o
universalismo tecnicista. Sua producéo era baseada no modo de producéo independente
e de baixo custo, com equipes pequenas, filmando em locagdes e com atores nédo
profissionais. Nessa analise é necessario referenciar as principais caracteristicas e
artistas que fizeram parte do movimento cinemanovista, pois 0 movimento representou
um rompimento com a producao cultural no pais desenvolvido pelo Estado. Na
perspectiva de Johnson (1993), o Cinema Novo presentou ndo apenas um novo COMego
para o cinema brasileiro, mas também, uma nova defini¢do do papel social do cinema,
ja ndo concebido como mera forma de entretenimento, mas, como um modo de
intervencdo artistica e cultural na conjuntura historico-social do pais.

Foi em clima de otimismo e crenca na transformacéo da sociedade que surge o
cinema brasileiro moderno. Segundo Xavier (2001), duas obras s@o importantes para

compreendermos a modernidade no cinema brasileiro, a primeira: Revisdo critica do

%% Glauber Rocha (2003) através do cinema de autor defende a centralidade da figura do autor, no qual
existe operagdes criticas, um proceder dos filmes, que tudo condensa na referéncia a um momento de
criacdo chave: o da mise-en-scéne. O autor segue o referencial da politica dos autores formulada pelos
criticos da revista Cahiers du Cinéma. Para Glauber Rocha a nogdo de autor esta estreitamente vinculada
a0 jogo de poder no interior de uma produgao, tem uma dimensdo “contratual” que diz respeito a defesa
pratico — politica do diretor — autor nas relagdes com produtores. Esta dimensdo € apenas parte de um
problema mais complexo, mas tinha segundo Glauber Rocha um peso especial, dadas as necessidades de
afirmacdo do novo cinema onde a figura do produtor sé era essencial na medida em que desse especo para
os diretores com ambicdo radica de auto - expressdo. Uma ambig8o que permitiria ajustar um estilo (que
quebrasse o dominio dos técnicos) a escassez de recursos de um cinema que deveria abandonar os sonhos
industriais.
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cinema brasileiro de Glauber Rocha publicado em 1963, a segunda: Cinema: trajetoria
no subdesenvolvimento, de Paulo Emilio Salles Gomes, de 1973.

Dez anos separam o texto de Glauber Rocha do de Paulo Emilio, nesse meio
tempo, observamos o apogeu do Cinema Novo e suas corre¢des de rumo em resposta ao
golpe militar de 1964, com uma producéo de filmes que pensaram a crise dos projetos
politicos da esquerda e o desdobramento do debate cultural com emergéncia, no ano de
1968, com o Tropicalismo. Em seguida tivemos o Cinema Marginal, com uma proposta
radical do final da década, que surgiu no momento mais duro do regime militar, se
ofuscando como movimento de grupo, seja por asfixia econémica ou censura politica,
logo antes do balango histdrico realizado por Paulo Emilio.

Xavier (2001) examina a diferenca de énfase dos dois textos demonstrando bem
a atmosfera que marca cada conjuntura. No inicio dos anos de 1960, Glauber Rocha
poderia ser polémico e revoluciondrio e ndo soar como delirante, pois estava
efetivamente a encarnar a forca produtora de uma nova era do cinema brasileiro, ja em
1973, é o tom antiépico da reflexdo do critico em nome da continuidade da
cinematografia que alcanga, como nenhum outro texto do inicio dos anos de 1970, um
enorme impacto na cultura®.

No Glauber Rocha de 1963, a tonica era a vontade de ruptura, a par do
balanco historico; em Paulo Emilio, o que vale € um principio de
continuidade englobante, a par do reconhecimento das oposicGes e
conflitos. De uma perspectiva que supunha a Revolugdo iminente e
pedia um cinema a altura dos desafios do tempo, passamos a uma
visdo que alia, a0 movimento de recuperacao da historia, o balanco de
guem reconhece 0 peso das conjunturas; ndo se trata mais de propor o
grande salto e sim de afiangar a continuidade de uma tradicdo
(XAVIER, 2001, p. 12).

Podemos observar que no inicio dos anos de 1960, o pais ndo estava mais em
face de problemas genéricos de mudanca social, mas, de revolucéo social, e o inicio do
cinema moderno traca caminhos paralelos as experiéncias europeias e latino-

americanas. O cinema vivencia nesse inicio de década, os debates em torno do nacional-

% O manifesto Luz e acdo, a por Glauber Rocha, Joaquim Pedro, Leon Hiszman, Nelson Pereira, Carlos
Diegues, Walter Lima Jr. e Miguel Faria Jr., também de 1973, é outro documento da época que, ndo por
acaso, debate sobre a continuidade. E dirigido aos cineastas de todas as tendéncias, um pouco aos criticos
e ao préprio esquema de poder, para uma mobilizagdo que suscite novas ideias, compativeis ao ideéario do
grupo, capazes de fazer o cinema brasileiro sair da crise. E através da experiéncia do Cinema Novo que a
ideia de superagdo de impasses é entendida para dar andamento a experiéncia e aos exemplos de invengdo
que o proprio movimento evoca. O manifesto se define como uma abertura de dialogo com o grupo do
cinema marginal, lembrando que a continuidade depende da manutencéo do contato com o publico, forma
de sugerir o que em pouco tempo estaria traduzindo nas gestfes da Embrafilme e no esforgo de conquista
de mercado quando os controladores do Estado foram convencidos de que a continuidade significava o
didlogo com a geracgdo e a area de influéncia do Cinema Novo (XAVIER, 2001, p. 12).
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popular e da problematica do realismo. Por outro lado, em contrapartida com as novas
estratégias encontradas pelo cinema politico, foram tipicos, ao longo da década, os
debates em que discutiram os caminhos do cinema entre linguagem mais convencional e
uma estética da colagem e da experimentacdo, entre uma pedagogia organizadora dos
temas, prépria ao documentario tradicional, e a linha mais questionadora, de pesquisa
aberta, do cinéma-vérité.

Tais debates colocavam em confronto cineastas que acreditavam na
poténcia comunicativa da linguagem cléssica e cineastas que [...]
definiam a critica ao proprio cinema como condi¢do de um cinema
critico voltado para as quest6es sociais. No final da década de 1960, a
polémica entre Cinema Novo e Cinema Marginal foi a ultima verséo
deste debate constante da década, colocando em pauta temas
vinculados ao cinema conceitual e a desconstru¢cdo que tanto
mobilizavam as revistas francesas (XAVIER, 2001, p. 16).

O cinema moderno brasileiro foi produto de cinéfilos, jovens criticos e
intelectuais que, ao conduzirem essa atualizagdo estética, alteraram substancialmente o
estatuto do cineasta no interior da cultura nacional, promovendo um dialogo de maior
profundidade com a tradicdo literaria, como o Modernismo, e com 0s movimentos que
marcaram a musica popular e o teatro naquele momento histérico. O didlogo com a
literatura ndo se fez apenas presente nas adaptacdes filmicas, como em Vidas Secas
(Santos, 1963), Porto das Caixas (Saraceni, 1963), O padre e a moga (Andrade, 1965),
Menino de Engenho (Lima Jr. 1965), A hora e a vez de Augusto Matraga (Santos, 1965)
e Macunaima (Andrade, 1969). A literatura expressou uma conexdo profunda, que fez o
Cinema Novo, no prdprio impulso de sua militdncia politica, trazer para o debate certos
temas de uma ciéncia social brasileira, ligados a questdes da identidade e as
interpretacdes conflitantes do Brasil em sua formacéo social.

Rocha (2003) aponta que a maioria dos criticos se especializava em cinema
hollywoodiano, porque era mais facil falar destes filmes sem maiores preocupacdes
culturais. Se o critico era ligado a distribuidoras estrangeiras, subitamente dominava um
assunto particular como, por exemplo, sobre o cinema japonés, cinema russo, cinema
francés, e na maioria dos casos, fazendo corretagem publicitaria entre seu jornal e

determinada distribuidora. Nas palavras do autor:

Cada critico ¢ uma ilha; ndo existe pensamento cinematografico
brasileiro e justamente por isto ndo se definem os cineastas, fontes
isoladas em intencBes e confusdes, algumas auténticas, outras
desonestas. Teoricamente, o clima é de “vale tudo”; a partir de 1962, o
que n&o era chanchada virou cinema novo (ROCHA, 2003, p. 34).
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Nesse contexto, o aspirante a realizador sofreria mais que o critico, pois ndo
havia campo profissional, ndo havia escolas de formacao teorica, ndo havia producdes
suficientes para manter uma pratica ininterrupta e evolutiva. “O aspirante ¢ um suicida
que se obriga a deixar os compromissos e sofrer as humilhacdes até, por jogo de azar,
dirigir um filme” (ROCHA, 2003, p. 34). Nesse processo, 0s que tinham como objetivo
na profissdo o possivel sucesso e dinheiro, com o tempo se equilibram no mercado,
concebendo filmes sem um sentido ideoldgico ou significacdo cultural, faziam filmes
apesar do cinema e desconhecendo cinema. Ja 0s autores, ao contrario, eram
desprestigiados e muitas vezes renegados.

Se na Europa e nos Estados Unidos ainda existem reservas para um
diretor dotado de inteligéncia, cultura e sensibilidade, no Brasil estas
gualidades sdo sindnimos de loucura, irresponsabilidade e
comunismo. Em nosso ambiente cinematografico um diretor é medido
pela altura de sua voz: se berra no estudio ou na sala de dublagem é
um grande diretor, venerado pelos técnicos, atores e produtores; ainda
é medido pela chamada capacidade de trabalho que se reflete na sua
disposicdo de carregar o tripé para filmar qualquer historia disfarcada
em “filme sério”; incorpora os mitos da mulher nua e da pornografia,
faz dois filmes por ano, é um monstro sagrado. Do outro lado esta o
diretor-autor, que ja recusa a “historia”, o “estidio”, a “estrela”, os
“refletores”, os “milhdes”; o autor que necessita apenas de um
operador, uma camera, alguma pelicula e o indispensavel para o
laboratdrio; o autor que exige apenas liberdade. Vencida a chanchada,
surgiu o cinema comercial como um inimigo maior e complexo do
cinema no Brasil. O autor, na sua obsessdo criativa, tera de resistir a
incompreensao, ma-fé, antiprofissionalismo, indigéncia intelectual do
meio e desrespeito mesquinho da critica (ROCHA, 2003, p. 34-35).

Era com esses obstaculos e objetivos tracados que o cinema moderno
representado pelos cinemanovistas inicia sua producdo. Na trajetéria do Cinema Novo
podemos dividi-lo em trés momentos distintos de acordo com sua producgéo, cada um
correspondente a uma fase especifica da vida politica brasileira entre os anos 1960 a
1970 (1960-1964; 1964-1968; 1968-1970). Entretanto, 0 movimento deve ser visto
como um processo “Ininterrupto, continuando talvez até hoje, no qual, ndo obstante
mudancas e evolucdo da linguagem cinematografica utilizada, a premissa ideoldgica
basica permanece a mesma, uma Vvisdo critica da realidade brasileira” (JOHNSON,
1982, p. 80).

A fase inicial do movimento inicia-se no ano de 1960 e vai até 1964, inclui
filmes que estavam completos ou quase terminados, mas que ainda ndo haviam sido
lancados quando os militares depuseram Jodo Goulart em 1964. Nessa época, 0 pais

estava em pleno desenvolvimento cultural e politico e, os problemas sociais afloravam
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de tal forma, que os intelectuais se interessavam em estudar tais problematicas, cada
um, com seu ponto de vista particular.

Os filmes mais representativos dessa fase sdo o0s que discutem temas
relacionados ao Nordeste brasileiro como: Vidas secas (Santos, 1963), Deus e o Diabo
na terra do sol (Rocha, 1964) e Os fuzis (Guerra, 1964). Essa fase é caracterizada por
um compromisso com a realidade nacional, refletindo a influéncia dos movimentos
estrangeiros como o neorrealismo italiano, por exemplo. Os filmes tentavam representar
0 que seus realizadores entendiam por realidade brasileira, ou seja, a miséria e
exploragdo resultantes do subdesenvolvimento do pais. Entretanto, para o cineasta
Joaquim Pedro de Andrade nessa fase, faltava ao movimento certa comunicagdo com a
populacdo brasileira.

No gue se refere ao movimento cinematografico brasileiro, em matéria
de politica, eu acho que ninguém pode ter a consciéncia tranquila [...].
N&o basta que um cineasta indique estar numa posigado progressista em
relacdo aos fendmenos que ocorrem no Brasil [...]. Para que um filme
seja instrumento politico efetivo, é preciso primeiro que se comunique
com o publico visado [...]. Isto ndo ocorreu até agora em qualquer dos
filmes feitos a partir de uma posicdo politica revolucionéria [...]. A
meu ver, um dos fatores dessa defasagem de nossos filmes em relagédo
ao publico brasileiro e, portanto, em relacdo também a realidade
brasileira, decorre dos problemas de autoria (VIANY, 1966).

Segundo Xavier (2001), em Deus e o Diabo na terra do sol, prevaleceu o
impulso de mobilizacdo para a revolta e a tonalidade do filme era de esperanca, pois
estdvamos no periodo anterior ao golpe militar, no momento de luta pelas reformas de
base, com as questdes agrarias no centro das discussGes. Depois do golpe, o cinema
encontrou outro motivo para tornar ainda mais urgente sua discussdao sobre a
mentalidade do oprimido no Brasil: “era preciso entender a relutdncia do povo em
assumir a tarefa da Revolugdo” (XAVIER, 2001, p. 20).

Simis (2008) demonstra que com o golpe militar, o Estado autoritario se voltou
primeiramente para a repressdo aos sindicatos e as forcas politicas que lhe eram
adversas. A producdo cinematogréafica, que ja havia criado forte presenca cultural e
intelectual integrada ao processo cultural nacional, foi inicialmente preservada e é
significativo que o Itamaraty tenha indicado oficialmente um filme como Deus e o
Diabo na terra do sol para representar o Brasil no XVII Festival Internacional de
Cinema de Cannes. Foi também nesse contexto que o governador Carlos Lacerda ao
premiar Vidas Secas, criou pela primeira vez expectativas de realizagdo no mercado

nacional. A reorganizacdo da area cinematografica pelas decisdes centralizadoras do
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Executivo brasileiro, s6 ocorreu em 1966, quando foi criado o INC, para fiscalizar a
producdo do cinema nacional.

Com o golpe militar, se inicia a segunda fase do movimento, que vai até 1968.
Essa fase é caracterizada por uma crescente experimentacdo com o0 objetivo de
desenvolver uma linguagem cinematogréfica descolonizada. Esta fase € marcada por
filmes extremamente pessimistas que, por um processo de autoanalise, tenta examinar o
fracasso da esquerda intelectual diante do golpe de 1964. Filmes como O Desafio
(Saraceni, 1965) e Terra em Transe (Rocha, 1967) vao abordar essa problematica.

No ano de 1965, Glauber Rocha vai escrever Uma estética da fome, que é
referenciada como a obra para se pensar o Cinema Novo. E a concepgio estética que
simboliza 0 movimento desde o inicio de sua producdo até o ano de 1967, periodo no
qual as condic@es politicas no Brasil tornaram-se cada vez menos favoraveis a liberdade
de expressao artistica.

A discussdo elencada por Rocha baseia-se na crise de dependéncia crénica da
América Latina, para afirmar que o Brasil, tal como o continente latino-americano, era
um pais subdesenvolvido, dominado pela fome. O objetivo da sua tese é afirmar que as
imagens da realidade brasileira de pobreza, injustica social, alienagéo, estariam sendo
representadas e discutidas pelo Cinema Novo, ndo apenas como sintoma da situagéo de
miséria generalizada (econdmica, politica, cultural e artistica), mas tratadas como “o
nervo de sua propria sociedade” (ROCHA, 2004, p. 30).

De Aruanda a Vidas Secas o Cinema Novo narrou, descreveu,
poetizou, discursou, analisou, excitou os temas da fome: personagens
comendo terra, personagens comendo raizes, personagens roubando
para comer, personagens matando para comer, personagens matando
para comer, personagens fugindo para comer, personagens sujas, feias,
descarnadas, morando em casas sujas, feias, escuras: foi esta galeria
de famintos que identificou o Cinema Novo com o miserabilismo [...].
O que fez do Cinema Novo um fendbmeno de importancia
internacional foi justamente seu alto nivel de compromisso com a
verdade; foi seu préprio miserabilismo, que, antes escrito pela
literatura de 30, foi agora fotografado pelo cinema de ’60; e, se antes
era escrito como dendncia social, hoje passou a ser discutido como
problema politico [...]>(ROCHA, 1965).

%0s proprios estagios do miserabilismo em nosso cinema s&o internamente evolutivos. Assim, como
observa Gustavo Dahl, vai desde o fenomenologico (Porto das Caixas), ao social (Vidas Secas), ao
politico (Deus e o Diabo), ao poético (Ganga Zumba), ao demagogico (Cinco Vezes Favela), ao
experimental (Sol Sobre Lama), ao documental (Garrincha, Alegria do Povo), a comédia (Os Mendigos),
experiéncias em varios sentidos, frustradas umas, realizadas outras, mas todas compondo, no final de trés
anos, um quadro histérico que, ndo por acaso, vai caracterizar o periodo Janio-Jango: o periodo das
grandes crises de consciéncia e de rebeldia, de agitacdo e revolucdo que culminou no golpe de abril. E foi
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Durante essa fase, 0s cineastas perceberam que embora tivessem conseguido
criar um cinema popular no sentido de uma obra que representava 0s problemas
enfrentados por grande parte do povo brasileiro como resultado direto do
subdesenvolvimento, ndo conseguiram criar um cinema popular, um cinema com grande
audiéncia, e muito menos um cinema que se comunicasse com as camadas populares.
Apesar do sucesso internacional do movimento, os realizadores ndo conseguiram
conquistar o mercado interno, que era, e de certo modo, ainda continua sendo dominado
por filmes estrangeiros, sobretudo os hollywoodianos. Além disso, tentativas de criar
circuitos paralelos de distribui¢do foram frustradas em consequéncia do golpe militar.

Muito mais préximos econdmica e culturalmente dos Estados Unidos
do que da Europa, 0s nossos espectadores tém uma imagem da vida
através do cinema americano. Quando um cidadao brasileiro pensa em
fazer seu filme, ele pensa em fazer um filme “a americana”. E é por
iSso que o espectador brasileiro de um filme brasileiro exige, em
primeira instancia, um filme “brasileiro a americana”. [...] O
espectador condicionado imp6e uma ditadura artistica a priori ao filme
nacional: ndo aceita a imagem do Brasil vista por cineastas brasileiros
porque ela ndo corresponde a um mundo tecnicamente desenvolvido e
moralmente ideal como se vé nos filmes de Hollywood. Assim, ndo é
mistério quando um filme brasileiro faz sucesso popular: todos os
filmes brasileiros que fazem sucesso sdo aqueles que, mesmo
abordando temas nacionais, o fazem utilizando uma técnica e uma arte
imitadas do americano (ROCHA, 2004, p. 128).

Carvalho (2006) observa que com o golpe, e posteriormente com a instauracao
do AI-5, o Estado inviabilizou o projeto original dos cinemanovistas de discutir
abertamente questdes relacionadas a realidade do pais, enfatizando segmentos sociais
sem direito a voz, com a proximidade da camera na méo, do som direto, do didlogo dos
cineastas com o real, ou seja, de desenvolver um modo brasileiro de fazer o cinema-
verdade. E nesse contexto que a Gltima fase do movimento se inicia e vai até 1970.

A cultura brasileira do final da década de 1960, principalmente apds Terra em
Transe, “representou a perda de inocéncia diante da sociedade de consumo, e mobilizou
o dinamismo do proprio mercado para tentar uma radicalizacdo de seu poder dissolvente
do lado patriarcal, da tradi¢do nacional” (XAVIER, 2001, p. 30).

Essa terceira fase, como também, o Cinema Marginal, desenvolveu seus ideias
com influéncia das interrogagdes vindas da Tropicalia. “A nova geragdo ndo
reivindicava possuir um mandato popular, ndo supde a comunidade imaginada da nacao

de que seria porta-voz” (XAVIER, 2001, p. 31-32). Entre os filmes lancados nessa fase

a partir de abril que a tese do cinema digestivo ganhou peso no Brasil, ameacando, sistematicamente, o
Cinema Novo (ROCHA, 1965).
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Macunaima (Andrade, 1969), Jardim das Espumas (Rosemberg, 1969), O anjo nasceu
(Bressane, 1969) e Orgia (Trevisan, 1970) se destacam. “A ténica dominante é de
errancia, por um espaco que se afigura como um inferno, inser¢cdo numa histéria que é
de violéncia e corrosao, sofrimento que nédo se redime” (XAVIER, 2001, p. 33-34).

Ramos (2004) compreende que embora a técnica fosse bastante precéria nas
produgdes “heroicas” do Cinema Novo, o primordial era sua concep¢do de cinema
como “arte autdbnoma”, em termos de cria¢do ¢, a0 mesmo tempo, vinculada a um
projeto politico-cultural nacionalista, que tinha como objetivo transpor para a tela a
precariedade da producgédo reelaborada pelos cineastas. Todavia, essa concepcdo de
producdo cinematogréfica foi sendo diluida no decorrer dos anos de 1970, mas, que
deixou suas marcas na historia do cinema brasileiro. No filme Bye Bye Brasil de 1979,
Caca Diegues ja procurava construir outro enfoque:

Ndao pretendo ser prisioneiro do mito da miséria de nossa sociedade,
por tras do qual (do mito) se contrabandeia em nome da fome os
maiores absurdos técnicos. Bye Bye Brasil tenta escapar dessa prisao
artificial, na medida em que procuramos dar ao nosso publico um
nivel técnico excepcional (RAMOS, 2004, p. 31).

A trajetdria definida pelos ultimos filmes do Cinema Novo exprime-se em outro
texto de Glauber Rocha de 1971, a Estética do sonho. Em sua narrativa o cineasta
afirma sua consciéncia das mudancas politicas e mentais ocorridas durante a década de
1960, que impuseram alteracdes nos conceitos de arte revolucionéria, e na visao do seu
tema correlatado, a pobreza. A razéo, na concepc¢do do autor, ndo era mais a medida de
uma obra de arte revolucionéria, ele passou a defender entdo que a magia era capaz de
enfeiticar o homem a tal ponto que ele ndo mais suportaria viver nesta realidade
absurda. Desse modo, elabora sua estética do sonho, pois em sua ética, o sonho seria o
Unico direito que ndo se poderia proibir.

Através dessa obra, Glauber Rocha assinala que a liberdade do artista seria o
elemento mais precioso, situacdo que ndo estava ocorrendo nesse periodo no pais. No
fim do governo Médici, o entdo Cinema Marginal ja havia perdido félego enquanto
movimento e o Cinema Novo se tornou uma sigla para identificar um grupo a ser
reprimido. Desse modo, a partir de 1974, os cinemanovistas dispersaram-se, cada um a
seu modo, na tentativa de sobrevivéncia e de continuar filmando.

Nesse momento, surge o “Cinema do Lixo”, que também passou a ser rotulado
de cinema marginal, motivado talvez pela ideia de que os filmes tendiam a se identificar

com as figuras transgressoras, marginais, prostitutas, ou porque, dada a sua postura
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agressiva foram, segundo Xavier (2001), alijados do mercado nacional pela censura.
Essa producdo floresceu no periodo do Al-5, e em geral, assumiu como resposta a
repressdo, uma linha agressiva do desencanto radical, sua rebeldia eliminara qualquer
dimensdo utopica e se desdobrara na encenacdo escatologica, representada por vomitos,
gritos e sangue. Cultuava o horror subdesenvolvido, foi produto da imaginacéo do gibi
com o circo-teatro, cuja personagem simbolo é o Zé do Caixao e cujo horizonte estético
é A meia noite levarei sua alma (1964) e Esta noite encarnarei no teu cadaver (1966).

A estética do lixo é uma radicalizacdo da estética da fome, € uma
recusa de reconciliagdo com os valores de producdo dominantes no
mercado. Dela resultam filmes que, em média, talvez sejam muitos
datados, sintomas da época, mas nessa atmosfera exasperada também
se engendra uma poética mais densa, em que a agressividade € ironia
mais elaborada e se articula a um metacinema®® mais rigoroso
(XAVIER, 2001, p. 70).

A producéo da Boca do Lixo é, na concep¢do de Ramos (2004), talvez, o traco
mais significativo da existéncia de um cinema que se fez fora do ambito do Estado, no
caso, da EMBRAFILME. Em dados porcentuais, de 1970 a 1980, a producdo
independente de recursos do Estado ficou com arrecadagdo que variaram de 62,1%, até
89,1%. Segundo o autor, o Sindicato da Industria Cinematografica de Sdo Paulo
apontou em 1979 que, dos 96 filmes produzidos nesse ano, 56 eram de S&o Paulo e 34
do Rio de Janeiro, sendo que apenas 8 filmes paulistas tiveram apoio da
EMBRAFILME, enquanto que 30% dos filmes cariocas contaram com a participagao da
empresa estatal. A produg¢do da “Boca” nesse periodo, ja ultrapassava a fase da
pornochanchada, mostrando uma diversidade de géneros e forte presenca no mercado.
No ano de 1978, essa producdo era representada por 24 filmes dos 81 lancados, no ano
seguinte para 41 dos 104 lancados, e em 1980 para 43 das 93 produgdes.

Entretanto, com o inicio da década de 1980, ocorreria uma queda de publico de
aproximadamente 100 milhdes de espectadores, e um novo caminho foi tracado pela
produgdo da “Boca”, que passaria para as producbes de sexo explicito, de alcance
reduzido. Ramos (2004) observa que esses filmes conviviam com o crescente aumento
da cinematografia de Hong-Kong, também de apelo popular, como producdes de lutas

marciais, Kung Fu, representados principalmente pelos filmes do Bruce Lee®’.

% Segundo Xavier (2001) o exemplo de metacinema em S&o Paulo é Andréa Tonacci, com BI4, Bl4, Bla
(1968) e Bang Bang (1970). No Rio de Janeiro é Jalio Bressane, com O anjo nasceu e matou a familia e
Fui ao cinema, ambos de 1970.

%7 Ramos (2004) analisa que no periodo entre 1978 a 1980, os filmes de Hong-Kung atingiram 57 filmes
em 1979, se colocando como o terceiro pais exportador para o mercado brasileiro. Como ja discutimos
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A crise do cinema moderno brasileiro e do Cinema Novo foi percebida como
uma crise ideoldgica, na concepcdo de Dahl (1967), foi uma desorientacdo produzida
por dois fatores: primeiro, a descoberta de uma complexidade maior na analise da
sociedade brasileira; segundo, a situacdo politica a partir da ascensao dos militares ao
poder. No entanto, apesar da existéncia desses dois fatores, 0s argumentos dos cineastas
enfatizavam também um esgotamento tematico.

Nesse processo, a criacdo da EMBRAFILME em 1969, tem papel importante no
declinio da producdo cinemanovista, pois inicialmente a empresa passou a ser
compreendida e configurada como possivel espago de reproducédo social do movimento.
Johnson (1993) demonstra que a alianga do Cinema Novo com o Estado através da
empresa criou uma situacdo na qual parecia que o cinema nacional iria finalmente
conseguir se solidificar como industria com real potencial para autossuficiéncia.
Entretanto, a empresa era criacdo estatal, e desde sua fundacdo foi mantida sobre a
vigilancia e controle dos militares, impossibilitando desse modo, que os ideais do
movimento se concretizassem.

Originalmente a empresa foi criada para promover a distribuicdo dos filmes
brasileiros em mercados estrangeiros, sendo que os fundos obtidos do imposto de renda
dos distribuidores tornaram-se uma das principais fontes de orcamento. No inicio da
década de 1970 a empresa passou a oferecer aos produtores empréstimos a juros baixos,
para financiar a producao de filmes, entre os anos de 1970 a 1979, quando foi cancelado
0 programa de empréstimos, a EMBRAFILME financiou parcialmente mais de 25% do
total da producdo nacional. Bye Bye Brasil (Diegues, 1980), foi o ultimo filme a ser
financiado por esse programa.

Como examinamos no Capitulo 1, em 1973 a empresa criou sua propria
distribuidora de escala nacional, no ano seguinte, iniciou um programa de
financiamento de coproducdo que gradualmente substituiu o programa de empréstimos,
Johnson (1993) observa que de acordo com seu projeto original a empresa participava
de projetos de filmes com até 30% dos custos totais da producdo e recebia em troca 30%
dos lucros. Com o avanco de outros 30% relacionados a distribuigdo, o Estado passou a

cobrir até 60% dos custos de producdo de um filme. No final da década de 1970 a

essas questBes relacionadas & exportacdo de filmes e hegemonia mercadoldgica é bastante Util para a
discussdo do cinema como industria cultural.
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empresa chegou a financiar, em alguns casos, 100% do financiamento de filmes®®. Apés
0 ano de 1975, a EMBRAFILME vai ser reorganizada, absorvendo as funcdes
executivas do extinto INC.

Vaérios fatores explicam a mudanca na politica estatal com relacdo a inddstria de
cinema no pais. Entre eles, por inumeras vezes o Estado sofreu severas criticas de
diversos setores da sociedade civil e de érgdos estatais, por ter financiado filmes que
eram tidos como “duvidosos”. Nesse sentido, dois conflitos sdo relevantes para essa
discussdo. Primeiro, o papel que o Estado deveria assumir culturalmente e
comercialmente e, a visdo independente, versus a visdo conservacionista.

Do lado cultural estavam os cineastas que acreditavam que o Estado deveria
apoiar filmes com base em sua importancia cultural, sem levar em consideracdo seu
potencial comercial. Também existiam os cineastas e alguns burocratas do Estado que
concebia que o papel da EMBRAFILME deveria ser limitado a producdo de filmes
culturais e educativos, da mesma maneira que fizera o Instituto Nacional de Cinema
Educativo, durante o governo de Getulio Vargas e posteriormente pelo INC. Ainda,
existiam os cineastas e produtores que pensavam que o potencial comercial deveria ser a
Unica coisa de interesse da empresa, desse modo, estariam por apoiar o desenvolvimento
da industria, essa ideia vinha da no¢do que alguns cineastas tinham a acerca do papel do
publico, que era concebido como o juiz final do valor cultural da producao.

Bernadet (1979) demonstra que ainda existiam os cineastas que defendiam uma
atuacdo comunitaria da empresa, o autor utiliza como exemplo Pedro Rovai, produtor e
diretor de pornochanchadas, que defendia que a EMBRAFILME, deveria financiar
companhias produtoras, semelhante ao que o Estado realizava em outros setores
econbmicos, e ndo projetos de filmes individuais. Rovai enxergava a divisdo
cultural/comercial como uma falsa dicotomia e acreditava, que uma vez que, um filme é
projetado numa tela ele transmitiria valores culturais para o espectador.

O programa de coproducdo da EMBRAFILME melhorou a qualidade técnica do
cinema nacional. Todos os filmes brasileiros exibidos nos Estados Unidos durante a
década de 1980 foram produzidos através desses programas. Ao executarem esse
modelo, permitiram que os custos de producdo fossem inflados a niveis muito acima do
potencial de mercado para retorno no mercado nacional. De acordo com os calculos da

CONCINE, a um custo médio de US$ 500.000, um filme necessitava ser assistido por

%A idade da terra (Rocha, 1980) e Eles ndo usam Black-tie (Hirszman, 1981), sdo exemplos desse
financiamento integral.
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1.800.000 espectadores pagantes para nao ter prejuizo. Em 1988 apenas dois filmes,
ambos do grupo Os Trapalhdes alcangam esse nimero.

Enquanto aumentava os custos das producdes, a EMBRAFILME pouco fez para
melhorar e fortalecer sua infraestrutura industrial. Sua atencdo, pelo menos em termos
de apoio financeiro para a industria, centrava-se quase exclusivamente na producéo e no
seu proprio setor de distribuicdo. A empresa tornou viével, inimeros projetos de filmes
importantes e contribuiu decisivamente para que o cinema brasileiro se tornasse, por um
curto periodo de tempo, 0 cinema mais importante da América Latina, mas, sua politica
obviamente ndo levou a consolidacdo do cinema brasileiro como uma industria
autossustentavel. A imagem da EMBRAFILME ap6s ser bombardeada durante anos
com acusacdes de favorecimento, colocando em duvida até mesmo a legalidade de suas
operagOes, entrou em crise.

Em meados dos anos de 1980, os modos existentes de producdo cinematografica
financiada pelo governo eram obsoletos, e passou a ser necessaria uma transformagéo
nas relacdes existentes entre o cinema e 0 Estado. No ano de 1986, uma série de artigos
foram publicados sobre a administracdo da empresa. O editorial intitulado Cine
Catastrofe, se referia as atividades da EMBRAFILME como sendo um “desastre a um
sO tempo moral, econdbmico e artistico” (JOHNSON, 1993, p. 42). Intimeros
profissionais da empresa reconheciam a necessidade de uma reavaliacdo das relacbes
entre o cinema e o Estado.

A grande iniciativa de transformacao para a empresa ocorreu durante 0 governo
de Sarney, com Celso Furtado como Ministro da Cultura. O governo reestruturou a
empresa, separando suas atividades comerciais e culturais. Entretanto, apesar das
mudancas desenvolvidas, o0 apoio a projetos de filmes individuais e ndo a indudstria
como um todo, permaneceu inalterada, e a situacdo geral da empresa continuou a
deteriorar.

As crescentes disputas entre exibidores e produtores ajudou a agravar sua
situacdo, pois historicamente, todas as vezes que os exibidores foram forcados a exibir
um grande numero de filmes nacionais, eles tentaram produzir 0s seus proprios.
Podemos observar que desde o ano de 1971, grupos exibidores comegaram a se associar
para compor companhias produtoras com o objetivo expresso de realizar filmes para

cumprirem os requisitos da lei de exibi¢cdo compulsoria.

O resultado foi a enxurrada de pornochanchadas de baixa qualidade
gue comecaram a inundar a reserva de mercado em 1972-73, deixando
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ainda menos espaco para filmes culturalmente mais sérios. Nos anos
80, essa producdo se tornaria ainda mais nociva na medida em que a
pornochanchada mais leve foi substituida pela pornografia de sexo
explicito (JOHNSON, 1993, p. 43).

Ao selecionar os clichés da pornochanchada e combina-los com outros inimeros
elementos, em principio incompativeis, como misturar o género erotico com a comédia
(chanchada), com o terror, acdo policial, mesclando cenas de violéncia com situacGes
cOmicas, cenas grotescas com de romance, 0s cineastas produziam a “ovelha negra” do
género, que era capaz de provocar no espectador um possivel desconforto dificil de ser
verbalizado. O fato é que esse género estabeleceu com o publico nacional um vinculo de
amor e &dio, ao conduzir a partir da representacdo cinematografica fendmenos
socioculturais pouco apreciados.

O modelo de producédo adotado pela EMBRAFILME, baseado no financiamento
direto do Estado, nos ultimos anos de 1980, intensificou as criticas pelos cineastas, pela
midia e pela opinido publica. Havia inimeros problemas na empresa relacionados a
inoperéncia, ma gestdo administrativa, favoritismo e ndo cumprimento de
compromissos. Todavia, a extincdo desse modelo, sem sua substituicdo por outra
politica para a producéo de filmes, causou grande tensdo no mercado cinematografico.

O cinema nacional chegou a0 momento em que passou a vivenciar uma fase de
esgotamento do seu dinamismo e de perda de originalidade estilistica e temética. A
partir de 1985, com o fim do governo dos militares, concluiu-se também, uma fase de
pensamentos acerca da producdo filmica, ou da producdo artistica em geral, como
também, da politica brasileira.

O cinema nacional, ao ndo conseguir atrair um grande publico interno, nem
planificar modelos para superar a dependéncia quase que total do financiamento estatal,
diante da propria crise financeira do Estado, principalmente a partir de meados da
década de 1970, chegou ao final da década de 1980 desprovido de legitimidade social e
incapaz de se opor ao projeto neoliberal.

Portanto, [...] a crise do periodo 1990-1993 estabeleceu um hiato
radical entre o ciclo produtivo anterior e a retomada e,
consequentemente, a nova dindmica foi bem diferente. A partir de
1994-1995 o diretor se reconhece como parte integrante dos meios de
comunicacdo de massa, que transforma frequentemente em tematica.
H& uma mudanca evidente no modo de compreender o papel da
fotografia, do cinema e também da televisdo na formacgdo do
argumento e no modo de conceber o jogo de poder, no qual os
produtores de imagens estdo inseridos. Muitas vezes o dialogo critico
com os produtos da cultura de massa acontece através da incluséo
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dirigida das suas regras e a rejei¢do final do espirito da producdo mais
comercial (OTTONE, 2007, p. 278).

O cenério de crise e 0 colapso que se instalava com o fechamento da
EMBRAFILME e do CONCINE, apds perderem os incentivos financeiros retirados
pelo presidente Fernando Collor de Melo, demonstra que a producdo filmica caiu
drasticamente. Em 1991, apenas 8 filmes brasileiros foram lancados e, em 1992, apenas
trés filmes. Diante dessa crise, 0S cineastas comecaram a se reorganizar, pressionando o
Estado pela elaboragdo de outra politica cinematogréfica.

A ruptura das relagdes entre o Estado e o cinema e suas consequéncias, podem
ser compreendidas a partir do filme Terra Estrangeira (Salles; Thomas, 1995), que
retrata 0 duro golpe que o Plano Collor representou, ndo somente na &rea
cinematogréfica, mas, na sociedade como um todo. Embora, o filme seja de meados da
década de 1990, tem seu enfoque no inicio do governo de Collor, retratando o
desestimulo, apatia, desesperanca, a auséncia de projetos coletivos e as frustraces que
marcaram o periodo.

Esse filme carrega as marcas do inicio da década de 1990, tempo em
que, parafraseando a famosa frase de Tom Jobim, a melhor saida para
o0 Brasil parecia mesmo ser o0 aeroporto. Terra Estrangeira mostra um
mundo cada vez mais integrado e globalizado, mas onde as pessoas
parecem cada vez mais soltas, sem referéncias de lugar, de
pertencimento, perdidas no mundo sem fronteiras. A historia [...]
passa da apatia para a desesperanca e por fim para a fuga desesperada,
e nesse sentido pode-se tracar um paralelo com o campo
cinematografico brasileiro do periodo (MARSON, 2009, 151).

Diante da dificuldade de se fazer cinema no Brasil, sem uma politica de apoio a
producdo cinematografica, sem auxilio do setor privado e sem investimento. Com
tamanha desestrutura do mercado cinematografico, inUmeros cineastas passam a buscar
solucdes individuais para sobreviverem. Alguns foram trabalhar na televiséo, outros
encontraram em coproduc@es internacionais a saida para continuar fazendo cinema,
outros voltaram as suas profissdes antigas e muitos outros ficaram desempregados. A
ténica do governo Collor em relacdo a area cultural no pais foi desvincular o Estado da
cultura, no qual a cultura seria papel do mercado e néo do Estado.

Somente apos o impeachment de Collor, e com o governo de Itamar Franco
(1992-1994), que o Estado volta a investir diretamente na producdo filmica,
principalmente apds a criacdo da Lei n° 8.685 de 20 de julho de 1993. A partir de 1995,
com as leis de incentivo e os programas de apoio e financiamento, o cinema brasileiro

renasce, cresce o numero de producgdes, novos diretores estreiam, a visibilidade do
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cinema nacional aumenta e o publico comeca a se interessar pelas obras produzidas no
pais.

Podemos concluir, ao analisarmos a historia do cinema brasileira, principalmente
a partir dos anos de 1960, que a presenca do cinema hollywoodiano sempre se fez
presente no mercado nacional, atraindo grande parcela da populacédo, entretanto, toda
essa influéncia estrangeira, de certo modo, ndo se refletiu nas estruturas produtivas de
mercado. Para Ramos (2004), o cinema brasileiro segue formas semelhantes as da
producdo independente dos Estados Unidos, o chamado package-unit, modelo adotado
pelos Os Trapalhdes, contudo, a diferenca da producdo nacional comparada com a
estadunidense, € que no Brasil, o cinema ndo apresenta uma industria nacional sélida
para ser acionada.

Outro fator que contribuiu para a fragilidade do mercado nacional, foi o papel do
Estado, com uma politica cultural, que em grande parte, deixou de privilegiar o produto
nacional e incentivar os produtores a realizar um cinema “legitimamente” brasileiro,
deixando aberto o mercado para produtos e modelos estrangeiros, principalmente os
estadunidenses.

Em suma, o cinema moderno brasileiro, com caracteristicas “realistas” de
representacdo, ao se desligar e refutar o modelo hollywoodiano, ndo conquistou a
atencdo do grande publico nacional. Todavia, as producbes cinemanovistas sdo
importantes para compreendermos a conjuntura brasileira a partir da década de 1960 e o
papel que o cinema moderno exerceu na histéria social, politica e cultural do pais, pois
mesmo sem terem o devido reconhecimento nacional em sua época, foram contra 0s

modelos dominantes e criando um cinema critico e brasileiro.
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CAPITULO 3

O riso é a sabedoria, e filosofar é aprender a rir. Sem a
liberdade de rir, de cacoar e fazer humor, ndo ha progresso da
razao.

Georges Minois

No decorrer dos capitulos anteriores concebemos o cinema como um produto
cultural que deixou de ser apreendido unicamente como objeto de diversdo e
entretenimento. Sua concepgdo foi reformulada e sua significagdo social e cultural
tornou-se fundamental para o novo sentido que essa manifestacdo artistica adquiriu no
decorrer do século XX, principalmente no campo historiogréafico.

Na cinematografia brasileira, o género comico, desde o surgimento do cinema no
pais, no inicio do século XX, alcangou grande popularidade, conquistando a populagao
com seus comicos galds, herois atrapalhados e vildes desajeitados que causavam, e
ainda causam grande contentamento no espectador. Porém, o cinema dramatico ou
historico sempre recebeu maior destaque e louvores por parte da critica e atengdo
académica por parte dos pesquisadores, por ser apreendido como obra de melhor
qualidade estética e narrativa e, por tratar de questfes politicas, sociais e culturais com
maior verossimilhanca.

Filmes brasileiros como: Pra Frente Brasil (FARIAS, 1982); Nunca Fomos téo
Felizes (SALLES, 1984); O que é isso, Companheiro? (BARRETO, 1997); Batismo de
Sangue (RATTON, 2006); Zuzu Angel (REZENDE, 2006); e 0s mais contemporaneos
Uma Longa Viagem (MURAT, 2011) e Hoje (AMARAL, 2011), sdo algumas das obras
que abordam questdes relacionadas a historia brasileira. No caso, a temética desses
filmes nos remete ao periodo do governo militar no pais. Essas obras ao representarem
os dilemas, as lutas, a populacéo daquele periodo obscuro da histéria nacional, passaram
a ganhar maior atencdo e visibilidade por parte dos estudiosos e interessados em
pesquisar as relagoes e significaces entre o cinema e a Historia.

Esses audiovisuais ao serem apreendidos de forma adequada, com uma
metodologia especifica, podem tornar-se importantes fontes e documentos na pesquisa
historiogréafica, desde que, sejam tratados com cuidado e refinamento tedrico adequado.
As narrativas filmicas jamais devem ser vistos como uma representacdo fiel da
realidade, mas como obras que podem contribuir e auxiliar de forma significativa a
compreensdo das vivéncias do passado ou do presente. Nesse sentido, as obras filmicas

cdmicas, como as comédias musicais e as chanchadas, também merecem destaque
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nessas abordagens, pois tém muito a nos dizer sobre o periodo no qual foram
produzidas, revelando aspectos relacionados & politica, sociedade, cultura, modo de

producio e a relacdo com a populagdo™.

3. Percepcdes acerca do Riso

As producdes comicas sejam elas, literarias, teatrais ou circenses, veiculadas por
meio do cinema ou da televisdo, apresentam como principal caracteristica e objetivo
central causar o riso e divertir o leitor ou 0 espectador. A causa desse riso pode ser
ocasionada por motivos diversos, desde uma piada, um tombo, uma roupa engracada,
uma situacao atrapalhada, personagens inusitados e esquisitos, entre outros.

Esses elementos estimulam e provocam nos receptores a descontracdo, diversao,
leveza, caracteristicas que agradam e atraem a atencdo de grande parte da populagédo
para essas obras. Entretanto, ao observamos uma pessoa se divertindo e rindo com esses
eventos, podemos concluir premeditadamente que esse individuo possa ser uma pessoa
pacifica, despreocupada e seu riso demonstre uma vida sem muitos problemas ou
preocupacOes. No entanto, essa conclusao é aquela que nos aparece mais 6bvia e aquilo
que se transforma em evidente é apenas a naturalizacdo de nossas relacdes sociais.

O ato de riso e sua significacdo em determinados momentos histéricos foi
compreendido de maneiras distintas. Bakhtin (1987) demonstra que no Renascimento o
riso poderia ser caracterizado, de maneira geral, com um profundo valor de concepcao
do mundo, seria uma das formas capitais pelas quais se exprime a verdade sobre o
mundo na sua totalidade, sobre a histdria, sobre 0 homem. O riso era um ponto de vista
particular e universal sobre a sociedade que perceberia de forma diferente, embora nao
menos importante do que o género dramaético. Deveria ser admitido da mesma forma
que o lado sério, pois somente o riso, com efeito, poderia ter acesso a certos aspectos
importantes do mundo. A partir do século XVII, o riso passa a ser caracterizado da

seguinte maneira:

%9 Marcos Napolitano (2013) trabalha com essas questdes envolvendo os filmes musicais e as chanchadas
no artigo intitulado Suicidas e foliGes: chanchada, carnavalizacéo e realismo no filme Tudo Azul, de
Moacyr Fenelon (1951), no qual apreende a partir do filme, questGes relacionadas a sociedade e a politica
no Brasil no periodo entreditaduras. A analise de Napolitano é importante, pois vai ao encontro com as
perspectivas dessa pesquisa, que é a partir de uma obra cinematografica analisar como a sociedade é
representada em uma obra filmica.
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O riso ndo pode ser uma forma universal de concepgdo do mundo; ele
pode referir-se apenas a certos fenbmenos parciais e parcialmente
tipicos da vida social, a fenbmenos de carater negativo; o que é
essencial e importante ndo pode ser comico; a histéria e os homens
gue a encarnam (reis, chefes de exército, herois) ndo podem ser
cdmicos; o dominio do cémico é restrito e especifico (vicios dos
individuos e da sociedade); ndo se pode exprimir na linguagem do riso
a verdade primordial sobre 0 mundo e o homem [...] (BAKHTIN,
1987, p. 57-58).

Nessa perspectiva, 0 género cdmico perde espaco e apenas 0 tom sério,
dramético, torna-se adequado. O género comico nas diversas expressdes artisticas como
na literatura foi marginalizado e designado aos géneros menores, o qual tem como
caracteristica descrever a vida de individuos marginalizados ou menos abastados da
sociedade, individuos comuns. A comédia seria um divertimento ligeiro ou uma espécie
de ““castigo” que a sociedade utilizaria para reprimir os seres tidos como inferiores e
corrompidos. Se o século XVI marca 0 apogeu da Histdria do riso, os séculos seguintes
marcam sua degeneracao e degradacao.

O filosofo inglés Thomas Hobbes*, por exemplo, assinala que n&o era através
do cémico que se fundavam as bases de uma civilizacdo sensata e estavel. Em sua obra
Leviatd, afirma que o riso € a marca dos fracos, dos pusilanimes ou daqueles que
sempre tém necessidade de se resguardar, se comparando com 0s outros. O riso estaria
sempre associado ao orgulho que experimentamos no momento em que percebemos que
somos mais capazes do que alguém e, portanto, superiores.

O entusiasmo sUbito é a paixdo que provoca aqueles trejeitos a que se
chama riso. Este é provocado ou por um ato repentino de nés mesmos
gue nos diverte, ou pela visdo de alguma coisa deformada em outra
pessoa, devido a comparacdo com a qual subitamente nos aplaudimos
a nés mesmos. Isto acontece mais com aqueles que tém consciéncia de
menor capacidade em si mesmos, e sdo obrigados a reparar nas
imperfeicdes dos outros para poderem continuar sendo a favor de si
préprios. Portanto, um excesso de riso perante os defeitos dos outros é
sinal de pusilanimidade. Porque o que € préprio dos grandes espiritos
¢ ajudar os outros a evitar 0 escarnio, e comparar-se apenas com 0s
mais capazes (HOBBES, 1983, p. 36).

Podemos notar que existe nas palavras de Hobbes uma condenacéo ética ao riso.
A acgdo ou o ato de rir configura uma manifestacdo grosseira da superioridade de quem

ri, tornando-se um instrumento de poder e opressdo. O riso teria a funcdo de constranger

“0 Thomas Hobbes foi um teérico politico, matematico e filosofo inglés. Escreveu inlimeras obras, entre
elas Leviata (1651), na qual a partir de sua 6tica, analisa a natureza humana e a necessidade de existirem
estruturas sociais e governos fortes e legitimos.
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e denegrir, uma vez que, estabelece a supremacia de um sujeito que ri, em relacdo a
deformidade ou inferioridade do outro, que seria 0 objeto causador do riso.

Contudo, outros autores como Minois (2003) compreende que 0 riso ndo € mais
que uma manifestacdo aviltante e que despreza a vaidade e o orgulho dos espiritos
pequenos. Com uma visdo global da existéncia, o riso se transformou em procedimento
intelectual da critica, instrumento destruidor a servico da razéo.

Para Rabelais, todo mundo pode rir; para Voltaire, 0 mundo ¢ risivel.
Na Renascenca, todos podem rir, com acentos diferentes, por que o
riso é proprio do homem e esséncia da vida. Na época cléssica, muitos
ndo riem mais. Os responsaveis, as autoridades defendem a ordem, a
grandeza, a imobilidade das instituicGes, valores e crengas de um
mundo, enfim, civilizado. Essa atitude exige seriedade, ja que o riso é
0 movimento, o desequilibrio, o caos. O riso &, portanto, relegado a
oposicdo. Reduzido a funcdo critica, de escérnio, de derrisdo, de
zombaria, ele se torna acido. Envelhecendo, o vinho d’Anjou
rabelaisiano torna-se vinagre voltairiano. Isso é, a0 mesmo tempo,
causa e consequéncia dos juizos severos gque fazem incidir sobre ele os
defensores dos valores estabelecidos. Degustemos agora o riso novo
(MINOQIS, 2003, p. 363).

Obras como O Riso de Bergson e Comicidade e Riso de Propp sdo relevantes
referéncias nessa abordagem do riso e da comicidade, pois possibilitam leituras acerca
das fontes audiovisuais cémicas. Essas obras examinam as questfes envolvendo a acédo
de rir e os varios tipos de risos presentes na humanidade e quais suas relacdes
estabelecidas entre os sujeitos que riam e 0s que eram o foco do riso.

O riso € concebido como caracteristica inata dos seres humanos, mesmo que
algumas pessoas sejam mais propensas ao riso do que outras, devido suas condicdes
historicas e sociais. O riso também deve ser visto como forma de protesto, capaz de
quebrar as regras pré-estabelecidas da sociedade, promovendo a demonstracdo do
descontentamento social através da acdo do riso. Na Otica de Bergson (1983), existem
varias concep¢0es atribuidas ao ato de rir, contudo, o autor parte para uma visao social
do risivel, afastando-se de uma perspectiva estética ou filoséfica, distinto das
proposicdes elaboradas por Hobbes, por exemplo.

O riso deve ser [...] uma espécie de gesto social. Pelo temor que o riso
inspira, reprime as excentricidades, mantém constantemente despertas
e em contato muatuo certas atividades de ordem acessoria que
correriam o risco de isolar-se e adormecer; suaviza, enfim, tudo o que
puder restar de rigidez mecanica na superficie do corpo social
(BERGSON, 1983, p. 15).

O riso teria como natureza central a indiferenca, a insensibilidade e seu maior

inimigo seria a emogdo ou o sentimentalismo. Para o autor, ninguém jamais ri de uma
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pessoa que inspira piedade ou afeicdo, e mesmo quando assim agem, 0s sentimentos de
carinho e benevoléncia, por exemplo, estariam por algum momento suspensos.

Talvez ndo mais se chorasse numa sociedade em que sd houvesse
puras inteligéncias, mas provavelmente se risse; por outro lado, almas
invariavelmente sensiveis, afinadas em unissono com a vida, numa
sociedade onde tudo se estendesse em ressonancia afetiva, nem
conheceriam nem compreenderiam o riso. Tente o leitor, por um
momento, interessar-se por tudo o que se diz e se faz, agindo,
imaginariamente, com 0s que agem, sentindo com os que sentem,
expandindo ao maximo a solidariedade: vera, como por um passe de
magica, os objetos mais leves adquirirem peso, e tudo 0 mais assumir
uma coloracdo austera. Agora, imagine-se afastado, assistindo a vida
como espectador neutro: muitos dramas se converterdo em comédia.
Basta taparmos os ouvidos ao som da musica num saldo de danca para
que os dancarinos logo parecam ridiculos. Quantas a¢gdes humanas
resistiriam a uma prova desse género? N&o veriamos muitas delas
passarem imediatamente do grave ao divertido se as isolassemos da
musica de sentimento que as acompanha? Portanto, o cémico exige
algo como certa anestesia momentanea do coragdo para produzir todo
o0 seu efeito. Ele se destina a inteligéncia pura (BERGSON, 1983, p.
19).

Bergson (1983) sugere uma curiosa associacao entre a inteligéncia e o ato de riso
ou, entre o0 riso e a razdo. Podemos notar que em uma situacdo por vezes tragica,
homens menos sensiveis e mais racionais demonstram maior facilidade para rir. Desse
modo, como salienta o autor, o riso s6 acontece se diante de tais circunstancias
eliminarmos momentaneamente as emocdes e comogcades.

O riso, nessa perspectiva, passa a ser compreendido a partir de sua acepcao
social, entre individuos que fazem parte de um mesmo grupo sociocultural, com
caracteristicas comuns entre si. SO se pode rir porque existem outros que assim o fazem,
ninguém ri isolado ou sozinho de uma situacdo ou de uma pessoa, pois se assim 0
fizesse, estaria sendo imprudente e insensato. O riso tem a funcdo de reprimir toda e
qualquer excentricidade, pois o sujeito excéntrico se isola, ndo adota as convengdes da
sociedade e causa um estranhamento do coletivo perante suas atitudes.

Toda rigidez do carater, do espirito e mesmo do corpo, serd, pois,
suspeita a sociedade, por constituir indicio possivel de uma atividade
que adormece, e também de uma atividade que se isola, tendendo a se
afastar do centro comum em torno do qual a sociedade gravita; em
suma, indicio de uma excentricidade. E, no entanto, a sociedade ndo
pode intervir no caso por uma repressao material, dado que ndo é
atingida de modo material. Ela est4 diante de algo que a inquieta, mas
a titulo de sintomas apenas — simplesmente ameaga, N0 Maximo um
gesto. E, portanto, por um simples gesto ela reagira. O riso deve ser
algo desse género: uma espécie de gesto social. Pelo temor que o0 riso
inspira, reprime as excentricidades, mantém constantemente despertas
e em contato muatuo certas atividades de ordem acesséria que
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correriam o risco de isolar-se e adormecer; suaviza, enfim, tudo o que
puder restar de rigidez mecanica na superficie do corpo social
(BERGSON, 1983, p. 27-28).

A esséncia do riso deve ser procurada no interior da sociedade, pois 0 homem ri
para corrigir sua rigidez. O ato de rir além de um fenémeno social é também um
fendmeno psiquico. O cdmico seria provocado pelas falhas humanas, a partir do riso
podemos explicitar e identificar o ridiculo no humano, a transgressao social. Assim,
rimos de situacGes das quais ndo estamos emocionalmente envolvidos.

Bergson (1987) observa que certas deformidades fisicas tém o poder de suscitar
0 riso, nas quais percebemos certos desvios de normalidade ao criarmos uma caricatura
dessas deformidades e ndo observamos o individuo que carrega tais “defeitos”. No
entanto, se a distor¢do produzir algum tipo de comog¢édo ou sentimentalismo ndo causara
0 riso, por isso, é necessaria a existéncia de certa insensibilidade. E nessa conjuntura
que ocorre a diferenca entre o drama e a comédia. O drama se fixa na pessoa e a
comédia no vicio ou no infortinio. Em uma narrativa dramatica estamos condicionados
a acompanhar as acfes dos personagens, nos aproximando deles, dos seus
questionamentos, reflexdes e dramas, ndo notamos seus vicios, diferente da narrativa
comica.

Veremos que a arte do autor comico consiste em nos dar a conhecer
tdo bem esse vicio, e introduzir o espectador a tal ponto na sua
intimidade, que acabemos por obter dele alguns fios dos bonecos que
ele maneja; passamos entdo também a maneja-los, e uma parte do
nosso prazer advém disso (BERGSON, 1983, p. 27).

O médico neurologista Sigmund Freud em sua obra Os Chistes e sua relacéo
com o inconsciente, do ano de 1905, também analisa questdes envolvendo situacdes
comicas e o ato de rir. Para Freud, o riso relaciona-se com o inconsciente, sendo
oposic¢do ao sério, que é remetido ao ndo sentido (nonsense), ao inconsciente. O humor
e 0 riso seriam mecanismos de defesa, na tentativa de evitarem sentimentos como o
desprazer e a tristeza. “O humor é um meio de obter prazer apesar dos afetos dolorosos
que interferem com ele; atua como um substitutivo para a geracao destes afetos, coloca-
se no lugar deles” (FREUD, 1977, p. 126).

Para exemplificar tal posicionamento, Freud utiliza-se do exemplo de um
condenado a morte que vai ser executado em uma segunda-feira, o autor ao apresentar
toda a situacdo e o desfecho tragico que estd prestes a acontecer, confere voz ao

condenado que comenta: “Bem, a semana estd comecando otimamente”. Freud quer
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evidenciar que esse humor tragicbmico é uma fuga que o sujeito utilizou-se para nédo
entrar em desespero ou para ndo demonstrar quéo desespero estava.

Desse modo, a partir dessas abordagens da comicidade, podemos concluir que o
riso pode ser tanto o resultado do prazer quanto do desprazer, de situa¢fes engracadas
ou desconfortaveis, pode ser a expressao da alegria, como de cinismo ou deboche em
relacdo a determinadas situagdes ou deformidades humanas. O riso se define como
expressao essencialmente humana, expressando o lado bom ou mau da nossa natureza e,
nos dois casos, a acdo de rir € o ato final dessa significacdo. Entender esta duplicidade
do riso é essencial para a compreensao da farsa e do comico presente na producéo d’Os
Trapalhdes e no filme Vai Trabalhar Vagabundo (1973).

3.1. A Comédia d’Os Trapalhées como Expressdo Popular

A comicidade, o farsesco, sempre esteve presente no interior da cultura popular.
O género comico caracterizado de forma ampla, mistura elementos envolvendo a
crueldade, desejos de hostilidade, travessura, brincadeira e simpatia. Para criar essa
significacdo é importante a figura do ator e a maneira como utiliza seu corpo € central
neste tipo de representacdo, seja em uma obra teatral, circense ou filmica, as quais exige
um ritmo rapido, habilidade, velocidade no comportamento humano, caracteristicas que
séo elevadas ao extremo na obra filmica.

Na producéo filmica d’Os Trapalhées, podemos observar que sdo incorporadas
caracteristicas da Commedia dell’ arte*. Segqundo Meyer (1991), a Commedia dell’ arte
era uma grande festa que recorria para todos os sentidos, apoiada no dualismo entre
“liberdade” e “rigor”, “técnica e improvisag€1042”. Tais elementos eram relacionados em
maltiplas tematicas, apoiados em diversas fontes, criando enredos “loucos”, os quais
eram baseados em quiproquéds, imbroglios, raptos, disfarces e outras peripécias que

deixavam o espectador sem fblego, ao assistirem uma comédia desenfreada, com

A Commedia dell' Arte, tradicdo de teatro popular que vigorou na Europa durante os séculos XVI e
XVII, ndo somente influenciou inimeros dramaturgos e companhias teatrais de renome (como a Comédie
Frangaise, herdeira de Moliére), nos mais diferentes paises, como também deixou seu lastro naquelas
outras companhias teatrais extremamente populares que, apesar do quase anonimato quanto ao registro
histérico nos livros académicos, mantiveram viva, até 0s nossos dias, a chama da arte ingénua dos
saltimbancos, que pode ser detectada no cinema mudo e suas decorréncias (Chaplin, Buster Keaton,
Laurel & Hardy, Os Trés Patetas, comédias da Atlantida, Cantinflas), no circo, no cabaré (com Karl
Valentin, que influenciou Bertolt Brecht, em sua fase inicial) e na revista musical (VENDRAMINI, 2001,
p. 57).

*2 Essas caracteristicas estdo presentes na produgéo cinematografica e televisiva dos Trapalhdes, nas quais
existe toda uma técnica empregada para realizagdo das cenas, contudo, existe espacgo para o improviso dos
atores, desde que tais elementos estejam integrados na narrativa.
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invencOes burlescas alucinantes, intermédios liricos, musicas, dangas, acrobacias. Tais
elementos eram distribuidos em um processo dosado, todavia, em um ritmo vertiginoso.
A Commedia dell’ arte mobilizava tudo que pudesse a0 mesmo tempo, suscitando o
riso, abrindo as portas do imaginario popular. Essas caracteristicas estdo presentes nas
obras audiovisuais d’Os Trapalhdes.

Se na filmografia d’Os Trapalhées 0s personagens, principalmente de Renato
Aragdo® (Didi) incorpora o papel do heréi atrapalhado, percebemos que essa
caracterizacdo do humorista deve como inspiracdo na figura do clown e do palhacgo que
surgiram na comicidade da Commedia dell’ art € do circo. No inicio, a figura do clown
era um tipo especial, representando o camponés grotesco e desajeitado. Depois, ressurge
com roupas mais sofisticadas em contraponto com outra figura comica, de roupas
pobres, ingénuo, trapalh&o: o palhaco.

Na contemporaneidade, a figura do clown abandonou as roupas luxuosas, mas
conservou a caracteristica de tentar aproveitar-se da ingenuidade de seu partner atraves
de artimanhas e espertezas, caracteristicas também imbuidas nos personagens d’Os
Trapalhdes, principalmente nas cenas envolvendo Didi e Dedé (Manfried Santana).

O palhaco, por sua vez, pelos nomes que ostenta, pela indumentéria que veste,
pelos gestos, falas e aderecos que o caracteriza, sugere a falta de compromisso com
qualquer estilo de vida, instituicbes ou objetivos. Aparece como um ser deslocado,
ingénuo, impossivel de ser levado a sério. Segundo Ramos (2004), o palhaco é
caracterizado como ambiguo por exceléncia, adquirindo formas e valores em situacdes
concretas, seu valor estd no descomprometimento, sua aparente ingenuidade, no entanto,
Ihe confere o poder de zombar de tudo e de todos, quase sempre saindo impunemente.

Nas narrativas filmicas d’Os Trapalhdes a estrutura de partners circenses e
mantida, Didi é o palhaco e Dedé, que geralmente faz dueto com ele, funciona como

44
“escada”

para suas atrapalhadas e cenas cdmicas, os dois seriam uma espécie de
transmutacgéo do clown tradicional. Segundo Carrico (2013), um dos grandes triunfos do
“escada” é assegurar a graca do seu parceiro sem perder sua propria comicidade. Essa

dificil tarefa Dedé desempenha com maestria, a0 garantir o protagonismo de Didi,

**No Brasil, nomes como: Benjamim de Oliveira, Eduardo das Neves, Catulo da Paix&o Cearense, Piolin,
Genésio Arruda, Oscarito, Grande Otelo, Mazzaropi e Renato Aragéo d’Os Trapalh@es, dentre outros,
acrescentam-se a lista dos artistas populares que ajudaram a fazer a histéria da musica, do circo, do teatro
e do cinema, imortalizando a figura dos herdis comicos.

** No Brasil, no meio circense, é comum ouvir-se o termo clown em referéncia aquele palhago que tem a
funcéo de partner, ou de palhaco secundario. E ele quem opera como contraponto preparatorio as piadas e
gags do palhaco principal. Ele também é chamado de escada (BOLOGNESI, 2003, p.62).
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mantendo sua propria graca, sem “roubar” a cena. Sem Dedé, ndo existe a comicidade
de Didi. E, no caso do quarteto, Dedé ndo faz a “escada” apenas para um, mas para os
trés personagens. Quando Didi e Dedé estdo em acdo em primeiro plano nas cenas,
Zacarias e Mussum compde outra cena em segundo plano, em paralelo.

Na dramaturgia trapalhonica, quando o conflito interpde-se entre os
tipos, ele parte de Didi contra Dedé ou de Didi contra os outros trés e
nunca se da entre Dedé, Mussum e Zacarias. E como se o trio
Mussum, Zacarias e Dedé, mesmo antes da separa¢do do quarteto e a
despeito de suas individualidades e funcGes dentro da trupe, formasse
uma unidade separada do Didi. Na filmografia e no programa Os
Trapalhdes, h&d muitas cenas individuais do cdmico de Sobral,
intercaladas a episddios envolvendo apenas os outros trés tipos. Nos
planos arquitetados para vencerem os vilGes, diversas sdo as
ocorréncias em que Dedé, Mussum e Zacarias encarregam-se de
executar tarefas separados do Didi (CARRICO, 2013, p. 79).

Podemos concluir que o quarteto é multifacetado, sdo simultaneamente palhacos,
malandros, bobos, simplorios, “paus de arara”, ou simplesmente atrapalhados. Pantano
(2007) compreende que para compor a génese desses personagens foi necessario a
utilizacdo de caracteristicas pessoais dos intérpretes na criacdo de seus tipos de palhaco.

Para se construir uma personagem (palhaco) é necessario levar em
conta as proprias caracteristicas individuais do artista. Partindo de
seus proprios aspectos subjetivos, o ator desenha a aparéncia de sua
personagem. Desse modo, dota sua personagem com gostos que lhe
sdo proprios. Nesse sentido, é praticamente impossivel escapar de si
mesmo ao construir uma personagem. Na maioria das vezes, é esse 0
caminho trilhado para definir a personalidade da personagem
(PANTANO, 2007, p.52).

As caracterizacbes dos enredos e dos personagens demonstram um profundo
enraizamento no imaginario da cultura popular brasileira. Mesmo que o personagem de
Renato Aragdo seja a figura central nas narrativas filmicas, essa caracteristica ndo
impede que 0s outros trés comediantes representem com perfeicdo os seus “tipos”,
marcando os tracos especificos de cada um, no caso: o gald que se julga esperto na
composicdo de Dedé; o malandro e sambista de Mussum e a delicadeza, ingenuidade e
“infantilidade” de Zacarias. Essas caracteristicas multiplicavam a empatia dos
espectadores, até mesmo outros personagens coadjuvantes que compunham as historias
se tornavam familiares ao publico.

Na comicidade d’Os Trapalhées, mesmo que tenham se valido da repeti¢éo de
piadas, trocadilhos, tiradas jocosas, gestos e trapalhadas, a corporeidade € 0 eixo de sua
matriz criadora. Tudo é encenado através da centralidade do corpo dos atores, que

passam a serem considerados representantes de um humor visual, com pouco texto,
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sendo a mimica e 0s gestos rapidos preponderantes nas piadas, que pode oscilar entre o
absurdo, 0 nonsense e a simplicidade. Ao lado de Didi, o personagem Dedé é o “tipo”
que mais utiliza o corpo como alicerce de sua poética comica. O texto se torna um
acessorio. Seu corpo configura um acervo de partituras premeditadas, ensaiadas e
experimentadas inimeras vezes.

Os atores comicos, particularmente, tém uma consciéncia aguda desta
necessidade de ser antes de tudo um corpo singular. Isto é tdo valido
para um Dario Fo de hoje como o foi ontem para um Chaplin ou um
Buster Keaton, e outrora para os atores de farsa franceses ou os
comediantes deli' arte. Sem duvida, o desenvolvimento do cinema
reforcou, no espirito do pablico, a nocdo da importancia do fisico do
ator (ROUBINE, 1987, p. 20).

O cinema introduz nessa relacdo do ator com o espectador uma dimensdo de
familiaridade e de variabilidade. Na percep¢cdo de Roubine (1987), a obra
cinematogréfica determina uma gestualidade mais variada e complexa acerca do papel
do ator, pois as possibilidades do cinema (edi¢cdo, montagem, entre outros) oferece ao
corpo do ator um espaco de representacdo ilimitado. N&o apenas ele podera fazer o que
a materialidade do palco impede, como também, o que as leis da realidade
impossibilitam como: voar, metamorfosear-se, desaparecer. Esses elementos sdo
reprocessados constantemente nas obras filmicas d’Os Trapalhdes.

Examinado a filmografia do quarteto, além desses elementos supracitados,
encontramos outra série de repetigdes, como as referéncias ao “mé” (bebida alcodlica)
que o personagem Mussum tanto aprecia e a forma especifica que o personagem tinha
para falar, o qual modificava o final das palavras, introduzindo o “is” como: turmis,
bebadis, pontis, senhoris, cacildis, entre outros. No caso do personagem Zacarias esta
sempre presente a fragilidade fisica e a ingenuidade. Em Dedé, a postura € sempre mais
sébia e no Didi, ressaltam sua esperteza. Essas caracteristicas ndo podem faltar nos
enredos. Esses elementos repetitivos tém como funcdo ritual selar a relagdo entre o
publico e o grupo. Os atores interpretam seu ritual e os espectadores riem.

Cenas envolvendo a sexualidade também sdo frequentes, as quais sugerem
sempre um duplo sentido, principalmente com relacdo a homossexualidade, sendo Dedé
a vitima preferida, apesar de o personagem ser mulherengo e bom de briga, as piadas
sempre recaem sobre ele, principalmente as realizadas por Didi, contudo, outros
personagens também séo foco dessas piadas.

No filme O Rei e os Trapalhdes (STUART, 1980), podemos observar essa

insinuagdo irénica ao homossexualismo. Didi prende um génio dentro de uma garrafa e
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para soltd-lo pede para ele dar uma “balangadinha na poupan¢a” (nadegas), o génio
requebra o quadril e Didi completa: “O garotdo leva jeito. Depois de dois mil anos néo
esqueceu”. Essas cenas com duplos sentidos estdo presentes em todas as narrativas
filmicas.

Em Os Trapalhdes no Auto da Compadecida (FARIAS, 1987), certamente estd a
sequéncia que mais foge do lado lddico do grupo. Em uma das cenas, Jodo Grilo
(Renato Aragdo) pede para que Xico (Dedé) enfie algumas moedas “no outro lado do
gato”, para aplicar o popular golpe do “gato que come dinheiro” na tentativa de vender
o0 animal para a mulher do padeiro. Os dois caminham até a casa da “fogosa e sensual”
esposa do padeiro e comegam a retirar as moedas do “fiof6”* do gato para que ela se
certifique das “qualidades” do animal. Ao final, eles vendem o gato e Xic6 fica com a
mulher na casa, insinuando que algo malicioso ird acontecer, enquanto Jodo Grilo vai
para a igreja. Xicd passa algumas horas com a mulher e ao encontrar novamente Jodo
Grilo temos o seguinte didlogo:

Jodo Grilo: Ai seu safado!

Xico: Vocé cobrou o prego do gato, eu cobrei o0 preco do cachorro.
Jodo Grilo: Quantas moedas vocé conseguiu mete?

Xicé: No gato?

Jodo Grilo: Sim... no gato.

Xico: No gato, trés (FARIAS, 1987).

Podemos perceber a partir dessa sequéncia, com as gesticulacGes e os dialogos,
os limites entre a inocéncia, 0 nonsense, a ousadia, 0 grotesco e 0 cémico. Entretanto, na
maioria dos filmes, as piadas, gestos e didlogos sdo ingénuos, 0 grotesco ndo ultrapassa
certos limites, como observado nessa cena.

Outra caracteristica destacada nessas obras sdo os disfarces e outras identidades
incorporadas pelos personagens. Na Commedia dell’ arte, 0S atores também
incorporavam outros personagens a partir da utilizacdo de mascaras*® e nas chanchadas
essa troca de identidade era feita a partir dos sosias e dos travestimentos*’. Em alguns
dos filmes do grupo, a utilizacdo do disfarce é o ponto de partida do enredo e da
narrativa. Como em Robin Hood o Trapalhdo da Floresta (TANKO, 1974) e Simbad, o

“* Expresséo utilizada pelo personagem de Renato Arago.

% As mascaras eram feitas de couro molhado e eram fixas num molde, que compunha os minimos
detalhes do rosto. O ator perdia as possibilidades de expressdo facial, pois, em vez de explorar a
individualidade, assumia um tipo conhecido por todos. As mascaras da commedia dell'arte nao
exprimiam sentimentos como as do teatro chinés ou japonés, mas tinham um carater invariavel,
obedecendo a uma imagem-tipo. Em cima desse tipo, e adaptando-se as exigéncias do efeito cémico, o
ator improvisava (VENDRAMINI, 2001, p. 63).

" Exemplo de travestimento é a cena em que Grande Otelo se veste de mulher, no caso, de Julieta, no
filme Carnaval no Fogo.
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Marujo Trapalhdo (TANKO, 1976), o personagem de Aragdo é escolhido para
substituir os verdadeiros herdis por estarem feridos. Ao fim da narrativa, tudo volta a
normalidade, com o retorno dos verdadeiros herdis. Em O Cinderelo Trapalhdo
(STUART, 1979) no momento da cena do casamento com a heroina, o verdadeiro
principe chega, estragando o final do falso principe.

No filme O Cangaceiro Trapalhdo (FILHO, 1983), o personagem Severino do
Quixada (Renato Aragdo) ao trocar de roupas e colocar um oculos, se passa pela figura
do capitdo Virgulino, transformacéo essencial para o inicio das trapalhadas que ocorrem
na cidade, onde o falso capitdo é recebido com todas as honrarias. Segundo Ramos
(2004), a humildade inicial do herdi transmuta-se em forga ap6s a troca de identidade,
forca que permanece até o fim na narrativa. Também observamos o travestismo que
ocorre com Zacarias, que aparece vestido de cigana, atraindo a atencao e o desejo de um

tenente.

.y

Iagem 1. Fragmento extraido do filme O Cangaceiro Trapalhéo.
Direcédo: Daniel Filho, 1983.

A comicidade sempre se utilizou da inversdo de papéis para compor suas cenas
comicas. Bergson (1983) demonstra que se observamos certos personagens em
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determinadas situacdo, obteremos uma cena comica fazendo com que a situagédo volte
para tras e com que 0s papéis se invertam. “E assim que rimos do réu que da uma li¢do
de moral ao juiz, da crianca que pretende dar licbes aos pais, enfim daquilo que se
classifique sob a rubrica do ‘mundo as avessas’” (BERGSON, 1983, p. 70).

Os disfarces nessas obras somam-se a construgdo dos personagens, 0s quais
recebem uma nova aparéncia, podendo assumir também uma nova forma de atuacéo.
Outra caracteristica que esta presente nas discusses desenvolvidas por Propp (1984), €
a importancia do “meio magico passa as maos do her6i”, sendo que essa transmissdo
pode ocorrer da seguinte maneira:

1) animais (cavalo, &guia etc.);

2) objetos dos quais surgem auxiliares magicos (pederneira com o
cavalo, anel com os jovens);

3) objetos que possuem propriedades magicas como, por exemplo
clavas, espadas, guslas, bolas e muitos outros;

4) qualidades doadas diretamente como, por exemplo, a forca, a
capacidade de transformar-se em animal etc. Todos estes objetos de
transmissdo sdo denominados (por enguanto, convencionalmente)
objetos méagicos (PROPP, 1984, p. 27).

Em suma, esses elementos supracitados s&o algumas das principais
caracteristicas que podemos encontrar nas obras filmicas do grupo Os Trapalhdes. Essa
mistura de elementos dispares se adéqua ao chamado “gosto popular” influenciando na
popularidade e reconhecimento do quarteto. Essas caracteristicas repetitivas e tanto
usadas podem ser compreendidas dentro da industria da cultura, pois existe um processo
de coercdo dentro do processo industrial de fabricacdo desse tipo de ficcdo, cujo
objetivo era alcancar o interesse e 0 imaginario, principalmente do publico infanto-
juvenil e popular. Eram obras que seguiam um mesmo processo e que tinham a mesma
finalidade.

Os Trapalhdes sdo a expressdo mais bem acabada de um cinema
dirigido ao publico infanto-juvenil, quando no Brasil se consolida um
mercado cultural, fruto do desenvolvimento do capitalismo e da
industrializacdo (LUNARDELLI, 1996, p. 59).

Renato Aragdo como idealizador e figura central nessas obras conseguiu criar
personagens carismaticos em um enredo sem muita complexidade, explorando histérias,
situacdes e personagens nada inéditos, mas que conseguiram aproximar e familiarizar
suas tramas e aventuras para 0s espectadores, criando um cinema popular de massa,

inserido dentro de uma producdo cultural.
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3.2. Quem sao Os Trapalhdes?

Os Trapalhdes ndo se formaram ao acaso, sdo fruto de um projeto de comédia
elaborado por Renato Aragédo, sendo mentor ndo apenas de um “tipo”, mas de todo um
plano de comicidade coletiva. Os Trapalhdes sdo a definicdo de uma poética que
comecou a se desenvolver desde a carreira solo do ator cearense e a qual depois,
seguindo suas estratégias, somou-se um segundo ator, um terceiro e um quarto, até
consolidar-se como formagéo em quarteto.

Essa trajetoria de sucesso comegou a ser desenvolvida em um processo que
acompanhou as transformacdes da industria midiatica e da politica cultural brasileira.
Renato Aragao ¢ o lider do grupo, sua formacédo é em advocacia. Iniciou sua trajetoria
artistica na televisdo no Ceard, em 1960. Quatro anos depois foi atuar na TV Tupi no
Rio de Janeiro, no programa humoristico AEIO Urca com Dedé Santana. Com o
decorrer dos anos passou pela TV Excelsior com o programa Os Adoraveis Trapalhdes,
TV Record com Os Insociaveis, e em 1974 retornou para a TV Tupi na qual mudou o
nome do programa para Os Trapalhdes, nomenclatura que permaneceu até meados da
década de 1990 com o fim do programa, que passou a ser exibido pela TV Globo no ano
de 1976. A Rede Globo fez com que o grupo tivesse maior estabilidade e visibilidade.

A producdo cinematografica do grupo veio como decorréncia da atividade
televisiva, que era a cerne da atuacdo do quarteto. Na filmografia d’Os Trapalhdes o
personagem de Renato Aragdo (Didi) as vezes recebe outros nomes de acordo com o
enredo, entretanto, sua caracteristica central estd na matriz do “vagabundo”, inspirado
em Chaplin.

Em filmes como Bonga, o Vagabundo (LIMA, 1971); O Cinderelo Trapalh&o
(STUART, 1979); Os Vagabundos Trapalhdes (TANKO, 1982) e O Mistério de Robin
Hood (ALVARENGA JR, 1990), essa inspiracdo na obra de Chaplin é mais clara, pois
Aragdo protagoniza “tipos” humildes, solidarios, de criacdo simples, que consegue
vencer situacdes envolvendo personagens poderosos. Ramos (2004) atenta que ao final
da histéria o personagem de Renato Aragdo sozinho, como em Bonga e em
Saltimbancos, coincide com a imagem de Carlitos, uma figura lendaria que ndo podia
ser profanada.

A geografia do Brasil € configurada nos personagens representados pelo
quarteto. S&o oriundos de regides dispares do pais, o principal elo de identificacdo entre

eles é o fato de serem originarios de areas periféricas do Brasil. Didi sempre fez questédo
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de demonstrar que sua origem € nordestina, seja no sotaque cearense, nas expressoes e
girias de sua terra natal ou pela habilidade que exibe em cenas nas quais sobe em
coqueiros (o ato de subir nos coqueiros representa os catadores de coco do litoral
nordestino, como também, os individuos que brincam de subir no pau de sebo nas
Festas Juninas espalhadas pelo pais). O ator cearense aparecesse muitas vezes
acompanhado de animais ligados a fauna do nordeste brasileiro, como cabras e bodes. A
religiosidade € outra forte caracteristica, em varias cenas 0 personagem apela protecao
ao popular beato do Ceara “Padim Cigo” (Padre Cicero) e por fim, sua comida predileta,
s80 0s pratos tipicos da regido, como jaba e a farinha.

O personagem Dedé é interpretado por Manfried Santana, descendente de indios
e ciganos, percorreu com o circo da familia o interior do Brasil até se fixar na cidade de
Sdo Paulo. Antes d’Os TrapalhGes se voltarem totalmente para uma comicidade
infanto-juvenil, atuou em algumas pornochanchadas: Lana, Rainha das Amazonas
(FARNEY, 1964), A Espid Que Entrou Numa Fria (CHERQUES, 1967), Sob o
Dominio do Sexo (VIEIRA, 1973) e, anos depois, As Sete Vampiras (CARDOSO,
1986). Sendo que com Renato Aragdo, rodou A Ilha dos Paqueras (MANSUR, 1970),
uma quase pornochanchada.

Dessa sua relagdo com o circo, herdou a graga ancorada no discurso ndo verbal,
a espontaneidade e a criatividade do pragmatismo. Seu personagem € apresentado como
0 mais corajoso, contudo, apesar de aparente valentia, em todas as narrativas foge de
medo dos vildes. Assume com orgulho que um dos seus dotes é o de ser audacioso herdi
e lider, tatica para intimar seus algozes, acobertando seu intimo desbrio.

A diferenca entre Didi e Dedé é que normalmente este Gltimo termina as
histérias conquistando belas mocas, ao passo que Didi, na maioria dos filmes, é
preterido em suas investidas amorosas. Dedé tem caracteristicas da periferia, em suas
técnicas de seducdo observamos que suas girias sao suburbanas. Em suma, o
personagem € apresentado como o lider, atlético, machdo, criado no suburbio das
metrdépoles, com certa malandragem metropolitana.

O terceiro trapalhdo Anténio Carlos Bernardes Gomes (Mussum) foi criado no
morro da Cachoeirinha, em Lins de Vasconcelos, suburbio do Rio de Janeiro. Cresceu
entre 0 morro da Mangueira e as mansbes de Copacabana, onde sua mae trabalhava
como cozinheira. Na quadra da favela na Mangueira aprendeu suas primeiras ligdes de
samba. Entretanto, foi na Forca Aérea Brasileira que viu possibilidade de ascenséo

social e estabilidade financeira, ficou por oito anos, aprendeu teoria da musica e tornou-
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se cabo. Nos intervalos e confraternizagdes do quartel sempre mostrava suas habilidades
de percussionista em alguns instrumentos. Foi convidado para fazer parte de um
conjunto musical, e depois foi tocar tamborim na Caravana Cultural de Mdusica Popular
Brasileira, estreando no Golden Room do Copacabana Palace.

Fundou com alguns amigos o grupo Os Sete Modernos que se apresentavam em
clubes, pracas, teatros. Mesmo trabalhando ainda como militar, cantava musicas de
protesto contra o regime militar. Foi com o grupo musical para 0 México em turné, onde
permaneceram por um ano. Ao retornarem ao Brasil foram rebatizados de Os Originais
do Samba, passaram a acompanhar cantores como Chico Buarque, Elza Soares e Jorge
Benjor. Tocaram com Elis Regina na primeira Bienal do Samba em S&o Paulo (1968),
gravaram discos e fizeram turnés por varios paises.

O nascimento de Mussum aconteceu no programa de TV Bairro Feliz da Rede
Globo, em 1965. No qual Grande Otelo lhe teria conferido o apelido. Antonio Carlos
estava na cenografia do programa, como tinha dificuldades em memorizar os textos,
caracteristica que o acompanhou durante toda sua carreira, usava “colas”. Durante o
programa ao tentar se esconder, derrubou um livro do cenario no chéo, revelando a délia
escondida, e comecou a rir. Sem perder o improviso e aproveitando a situacdo, Grande

Otelo olhou para ele e falou: “T4 rindo de qué, 6, Mussum*2?”

. A tirada despertou o riso
geral do auditorio.

Quando largou definitivamente o exército, fez inimeras apari¢cbes em programas
de TV, mas em pequenos papeéis. Entre um programa e outro, foi convidado para se
tornar um dos alunos no programa Escolinha do Professor Raimundo, atragdo liderada
por Chico Anysio. Do banco da Escolinha foi para a TV Record, no programa
Insociaveis (1972). Passou a atuar na TV e no cinema com Dedé (amigo de longa data)
e Didi, até fecharem o quarteto e formarem Os Trapalhdes na TV Tupi, dois anos
depois.

No quarteto, Mussum representa a populacdo negra, é o palhaco negro, e toda
essa identidade envolvendo sua vivéncia, vem desde o morro onde nasceu até chegar ao
estrelato na TV e no cinema, séo esses elementos que integram a composi¢do do seu
personagem. Mussum ndo esconde sua origem, como também gosta de exibir com

orgulho os valores positivos atribuidos a sua identidade étnica, como: forga, esperteza,

*8 Mussum é o0 nome de uma enguia preta e sem escamas, e como Antonio Carlos tinha o cabelo raspado e
0 rosto sem nenhuma barba, devido ao trabalho de militar, Grande Otelo se aproveitou dessas
caracteristicas criando o apelido que acompanharia Mussum pelo resto da vida.
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malicia, gingado, dons medilnicos. Varios dos filmes foram adaptados para que essas
caracteristicas tivessem espago.

Na maior parte do tempo, é um personagem pacifico, mas sua fdria ocorre
quando os outros Trapalhdes fazem piadas e alusdes com sua origem, a0 0 compararem
com o urubu ou qualquer outro apelido®®.A indignacdo do personagem acerca dessas
piadas e injurias, pode representar uma critica a sociedade brasileira que ainda via o
negro de forma pejorativa. Entretanto, sua raiva € rapida, ele ndo guarda magoas e nao
carrega um discurso politico ou um engajamento da causa negra, sua indignacao dura o
tempo da piada.

Uma de suas grandes paixdes ¢ a bebida, ou o “mé” como ele chamava.
Observamos que ele sempre bebe, mas nunca estd bébado. E isso faz parte da
comicidade, cuja dramaturgia pode ser plausivel, mas ndo verossimil. Mesmo com essa
caracteristica seu personagem nunca teve problemas com a censura do Estado militar ou
com o grande publico infanto-juvenil que acompanhava o grupo.*

O personagem Mussum ¢ uma “mistura” de elementos brasileiros: negro, pobre,
favelado, mausico, dancarino, sambista, comildo, alcodlatra, carismatico, simpatico,
desengongado, mulherengo, folgado. E o0 mais risonho dos quatro personagens, um
malandro que vive reclamando da falta de oportunidade, de um sistema social injusto,
mas que ndo perde as oportunidades deixadas por esse mesmo sistema, para inserir-se
nele.

Certamente foi o Trapalhdo mais complexo e contraditério, e talvez 0o mais
emblematico. Caracterizou um “tipo” brasileiro, inspirando até 0s dias de hoje temas de
baladas, estampando camisetas, broches, objetos decorativos, marca de cerveja. Essa
empatia do publico nacional ¢ fruto dessas “misturas”, representada pelos “tipos”
brasileiros que encontramos em um Unico personagem.

Por fim, o dltimo Trapalhdo é o ator Mauro Faccio Gongalves (Zacarias),
primogénito de onze irm&os, nasceu em Sete Lagoas, Minas Gerais, em 1934. Cresceu
em uma numerosa familia de classe média alta. No teatro ficou conhecido pela

facilidade com que conseguia imitar vozes de pessoas e som de animais. Em sua

* InGmeras vezes em cena, Mussum era chamado por seus parceiros de negéo, azuldo ou grande passaro.
Era a ocasido para que ele disparasse um de seus borddes: “E a mée!”.

% Em depoimento a Revista Veja em marco de 2012, Renato Aragio afirma: “Se o Mussum criava piadas
em que bebia cachaga era porque aquilo soava divertido e, de certa forma, fazia parte da vida dele. Em
nenhum momento incentivivamos o publico a consumir bebidas alcoolicas”. Disponivel em:
<http://vejasp.abril.com.br/materia/3-perguntas-para-renato-aragao>.
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primeira peca de sucesso N&o te conto nada, apresentou pela primeira vez a “risadinha”
de grande sucesso que carregaria por toda sua carreira.

Iniciou o curso de arquitetura em Belo Horizonte, contudo, com o tempo, acabou
trocando pelo de Belas Artes. Trabalhou em programas de radio, como ator em radio
novelas e locutor. Na TV, atuou em papéis draméticos. Em 1963, ja no Rio de Janeiro,
passou a atuar na TV Excelsior, no programa Viva o Vovodeville. Em 1968, na TV
Record, trabalhou com Manuel de NoObrega, na Praca da Alegria. Na TV Tupi,
participou como dublador de filmes e desenhos animados. No programa Café sem
Conserto, criou um gar¢com mineiro timido e safado, que aprontava inimeras confusdes.
Foi com esse personagem e voz marcante, que conquistou a confianca e admiracdo de
Renato Aragdo, e ingressou nos TrapalhGes em 1974, ganhando o nome de Zacarias.

Seu personagem era ingénuo e ressabiado, vindo do interior do pais, era a
expressdo mais infantil dentro do grupo. Por apresentar caracteristicas um tanto afaveis
e romanticas, acabou por incorporar a anima® dentro das narrativas filmicas. O ator
também atuou em algumas pornochanchadas, como: T6 na Rua, 6, Bicho (ARAUJO,
1971); O Fraco do Sexo Forte (FIGUEIROA, 1973) e Deu a Loca nas Mulheres
(MACHADO, 1977). Langou um disco de piadas infantis em 1975. Mas nada se
compara ao trabalho que desenvolveu no quarteto. O personagem era um menino que
ndo cresceu, o “Peter Pan” mineirinho. Foi o primeiro ator a morrer, segundo Lunardelli
(1996), seu desfalque confirmou que a empatia e o0 sucesso com o publico decorria
fortemente da diversidade oferecida pelos quatro componentes.

Zacarias € o Unico ndao mulherengo, parece ndo se interessar por mulheres. Sua
figura ganha alguns tracos femininos, as vezes suspira, “desmunheca”, fala como
mulher, os disfarces femininos sdo normalmente conferidos a ele, sua indumentéria é
sempre a mais colorida e extravagante. Aparece as vezes usando cal¢as curtas, macacéo
ou usando roupas de marinheiro.

No filme Os Trés Mosqueteiros Trapalhdes (STUART, 1980), em uma das

cenas observamos Dedé, Mussum e Zacarias ajudando a personagem Fernanda com seu

> Anima: Arquétipo junguiano que representa o componente feminino na personalidade dos homens e que
tem origem nas experiéncias herdadas de homem com mulheres. [...] Representa os humores e sentidos
irracionais. [...] Assim como Freud, Jung acreditava que todos os humanos sdo psicologicamente
bissexuais e que possuem tanto um lado masculino quanto um lado feminino. O lado feminino dos
homens tem origem no inconsciente coletivo como um arquétipo, e permanece extremamente resistente a
consciéncia. Poucos homens se familiarizam com sua anima, porque essa tarefa exige uma grande
coragem [...] Para dominar as proje¢fes da anima, os homens devem superar barreiras intelectuais,
mergulhar nos mais profundos recessos do inconsciente e perceber o lado feminino de sua personalidade
(FEIST, 2008, p. 23; 107-109).
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casamento. Durante os didlogos notamos, por exemplo, uma série de referéncias a
sexualidade de Zacarias, entre eles:

Dedé: Eu quero ser o padrinho desse casamento.
Mussum: Eu Carrego as aliancis.

Zacaris: E eu o que vou ser?

Mussum: Dama de Companis, oras! (STUART, 1980).

Entretanto, embora os filmes apresentem algumas caracteristicas femininas
incorporadas por Zacarias, como o travestimento de mulher, em nenhum momento as
narrativas afirmam que o personagem seja homossexual. Nenhum dos outros
personagens zomba ou denegrece o jeito feminino de Zacarias, o alvo das piadas de
conotagdo sexual normalmente é o personagem de Dedé.

Contudo, ndo devemos confundir a feminilidade e ingenuidade do personagem
como algo passivo ou ddcil, apesar de ser 0 personagem mais meigo, educado e gentil,
em todos os filmes existem momentos em que se torna hostil para lutar contra seus
algozes. Segundo Carrico (2013), Mauro Gongalves, diferentemente de seus
companheiros, ndo compds seu palhaco somente com técnicas corporais, vestiu uma
mascara, acrescentando dentes protuberantes e uma peruca, diferente do ator na vida
real, sendo considerado tecnicamente o mais bem acabado entre os quatro atores.

Na oOtica de Silva (1998), é necessario observar que a composi¢do do
“personagem-tipo” é elaborada a partir de uma sintese na qual séo articuladas questdes e
caracteristicas essenciais encontradas no género humano. Nessa perspectiva, 0s quatro
atores utilizaram-se de elementos culturais comuns entre a populacdo brasileira para
compor seus personagens, todavia, também incorporaram situagoes vivenciadas por eles
proprios.

Mauro Mendonca se inspirou na figura dos caipiras, para compor seu
personagem, agregando um estilo préprio, baseando-se nos recursos da voz, como na
delicadeza do gesto. Seja como caipira, travestido de mulher, ingénuo ou raivoso,
Zacarias configurou um personagem, um palhago que se tornou popular, cuja risada era
reconhecida em todo o pais, sendo imitada até os dias de hoje. O artista € um
inesquecivel personagem presente na memaria da comicidade popular brasileira.

Essas caracteristicas dos personagens e as técnicas utilizadas pelos atores foram
constituidas por meio da repeticdo de estruturas, elementos, modelos e situacbes. A
narrativa filmica e a alocagdo dos personagens seguem um modelo fixo na maioria dos
filmes: o her6i cémico principal (Didi), e os trés cdmicos companheiros (Dedé, Mussum

e Zacarias). Os quais enfrentam um antagonista/vildo e seus comparsas, porém apés
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uma série de enfrentamentos os mocinhos derrotam os vilGes. Nesse contexto, ha uma
heroina/mocinha por quem o herdi (Didi) sempre se apaixona. Entretanto, se no enredo
existir um gala, ou um “herdi verdadeiro”, o amor do herdi trapalhdo esta fadado ao
fracasso e ele terminara sozinho. E a partir dessa estrutura central que se desenvolve a
narrativa filmica, contudo, podem ocorrer algumas variagdes na construcdo dos
personagens, do desenrolar da narrativa e no desfecho final.

Em alguns filmes a uma inversao do final classico, onde o heréi termina triste ou
solitario. Se Didi ndo termina com a mocinha, tem seu reluzente opala de volta em
Robin Hood; encontra petrdleo em O Cinderelo; ou termina com ovos de ouro, que lhe
permite a vida de milionario num iate cheio de belas mulheres, em o Cangaceiro.
Porém, Didi também termina alguns filmes com a mocinha, é o caso de Simbad, no qual
uma pedra magica “cria” uma segunda personagem Luciana; ou mesmo 0COITe nos
filmes Os Herois, mas sem 0s recursos magicos, no qual termina com a atriz Luma de
Oliveira (Maia); Terra dos Monstros com Vanessa de Oliveira (Cira) e em Princesa
Xuxa com a propria Xuxa.

O curioso dessas obras é que principalmente o personagem de Renato Aragao €
sempre representado com caracteristicas de um her6i, as vezes assexuado e infantil.
Todavia, essa aura ingénua é desmistificada no filme O Casamento dos Trapalhdes
(ALVARENGA JR, 1988), pois 0 personagem se casa com Joana, que fica gravida e
tem o parto do seu filho realizado em um caminhdo, assistido unicamente pelo marido.
E como observamos também no filme Os Trapalhdes no auto da Compadecida
(FARIAS, 1987), no qual a narrativa introduz elementos pouco pueris.

Nessas obras, € importante apreender ndo somente os atributos cémicos dos
personagens, mas como através dessa comicidade sdo representadas questes
socioculturais comuns entre os brasileiros. Esses elementos podem ser encontrados no
decorrer das narrativas filmicas, entretanto, os quatro principais protagonistas sdo a
esséncia dessa representatividade.

Nesse mapa geografico desenhado pelos Trapalhdes compreendemos que eles
tém uma origem, mas ndo sdo de lugar nenhum. Ndo tém emprego, sdo explorados,
marginalizados, vivem a margem da sociedade. Mas, isso pode ser visto como um ponto
positivo, pois se eles ndo tém nada, também ndo tém nada a perder. Situacdo que faz
com que vivenciem constantemente inimeras aventuras. S0 ingénuos e atrapalhados,

mas, também corajosos e destemidos, sempre prontos a revidar quando séo provocados.
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Os quatro atores representaram o0 migrante, o malandro, o vagabundo, o
sonhador, o justiceiro, entre tantos outros, mas que ndo se deixavam abater pelas
situacbes menos favoraveis que vivenciavam, encaravam tudo com humor e alegria.
Certamente esta nesse ponto a identificacdo e afeicdo com o espectador brasileiro, que
apesar de viverem em uma época conturbada, em que o Estado ndo favorecia grandes e
positivas mudancgas, os poucos momentos de fuga de milhares de brasileiros eram
apreciados através dessas narrativas filmicas, nas quais, os individuos simples, pobres e
semianalfabetos, eram o heroi da historia.

Se 0 espaco no cinema para 0s belos e comportados principes e as belas e
ingénuas princesas hollywoodianas estava cada vez mais crescendo, o cinema comico
d’Os Trapalhdes vai confronta-los, apresentando seus herdis ou no caso, anti-herois.
Agregando caracteristicas que dialogam com o publico nacional.

N&o havendo onde dormir serve o banco da praca; na falta de dinheiro
para pagar as contas, pernas para que te quero. Adaptando um conto
das arabias, ou se enfronhando na Serra Pelada, o cenario é sempre de
uma caréncia que o espectador reconhece. Neste sentido, os filmes séo
fortemente decalcados do real e ocupam, no universo do lazer
cinematografico das classes médias e pobres, o lugar da Chanchada
nos anos 40/50 (LUNARDELLI, 1996, p. 54).

O quarteto comico a partir da comicidade, do humor e do riso, mostrou aos
espectadores e criticos brasileiros de uma geracdo que o produto nacional ainda valia a
pena. O grupo tirou a atencdo de criancas, jovens e adultos que estavam acostumados
com os grandes sucessos do cinema hollywoodiano para ficarem na companhia de Didi,
Dedé, Mussum e Zacarias, seja no cinema, como na televisdo. Permitindo-lhes explorar
a cultura brasileira, revelando um pais genuino, com inimeras mazelas sociais e
imperfeicbes que eram dificeis de serem vistas em outros filmes da época, devido a
censura e repressdo por parte do Estado, que ndo permitia que os filmes explorassem
narrativas que questionassem o poder estatal e a real situacdo do pais (caracteristicas
que observamos nos capitulos anteriores), e que se fazem pertinentes para que possamos
compreender porque alguns filmes cémicos do periodo foram censurados e outros néo,
como foi o caso da obra Vai Trabalhar Vagabundo (CARVANA, 1973).

3.3. O Riso vem do Cinema

Nos primeiros anos do século XX, apesar da precariedade das técnicas existentes

no pais, inimeras sdo as producdes audiovisuais. Simis (2010) observa que de 1897 até
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0 ano de 1907, sdo realizados 151 filmes no pais, essa fase representa uma introducdo e
apresentacdo da invencdo cinematografica no Brasil, pois ainda ndo ha um mercado
estabilizado, a exibicdo ¢ ambulante e a producdo esporadica. A maioria desses filmes é
de curta-metragem, sendo grande parte de documentarios e sequéncias de filmagens de

vistas (paisagens naturais ou das cidades) e uma pequena parcela de ficgéo.
Tabela 3. Numero de filmes nacionais (Brasil: 1897 - 1907).

Ano Total de filmes nacionais
produzidos
1897 3
1898 12
1899 24
1900 27
1901 12
1902 1
1903 7
1904 7
1905 7
1906 11
1907 40

Fonte: SIMIS, 2010, p. 138.

Os dados da tabela demonstram que existe uma producdo em desenvolvimento,
mas ndo uma produgdo continua. A partir desse periodo introdutério, inicia-se a
construcdo dos estudios e as producgdes nacionais comecam a se desenvolver. De modo
geral, os realizadores seguiam o0s modelos e os géneros filmicos importados,
principalmente aqueles inspirados nas producdes hollywoodianas.

Os documentarios sdo predominantes nesse periodo, as imagens de paisagens, 0s
filmes falantes e cantantes (sincronizados com o som de fondgrafos), filmes sacros, os
filmes livres, os filmes policiais e as comeédias ganhavam as telas. No entanto, o0 género
cdmico adquiria maior popularidade, em especial, aqueles cujo repertorio representava
repetidamente uma visao cinica e debochada da realidade brasileira.

As comédias envolviam sempre algum tipo de malvadeza. As vitimas
eram muitas: amantes, policiais, cozinheiros, vagabundos, tintureiros
chineses, proprietarios de mercearias. Havia bagunca de todo tipo:
guerra de travesseiro entre internas, guerras de farinha de trigo e de
tortas entre adultos, brigas entre policiais e civis. Estas comédias
frequentemente cinicas em relacdo & autoridade e a moralidade
vigente. Esperava-se a infidelidade. A corrupcdo era motivo de piada.
Proliferavam estereGtipos raciais e profissionais (COSTA, 1995, p.
21).
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A primeira comédia de enredo brasileira foi Nhd Anastacio chegou de viagem
(1908)*?, também pode ser considerada como a primeira chanchada nacional ou pelo
menos, a predecessora do género chanchadista. A pelicula explora o humor e a ironia,
com uma linguagem narrativa que ainda nao havia sido explorada, trazendo para as telas
a figura do caipira brasileiro, apresentando uma matriz de comédia popular que, mais
tarde, iria aparecer nas chanchadas.

Ja estdo presentes as linhas mestras que a chanchada herdou do teatro
cébmico: o trapalhdo (Nhé Anastacio), o turismo (paisagens do Rio,
que sempre ‘embelezaram’ os argumentos das chanchadas), o namoro,
a musica (indiretamente representada pela cantora, ja que o filme era
mudo), a confuséo (originada pela vinda da esposa) e o final feliz, que
voltaria a colocar tudo nos eixos, eliminando a tenséo (PIPER, 1977,
p. 11).

O primeiro filme policial foi Os Estranguladores (1908), a pelicula foi uma
adaptacdo da peca teatral A Quadrilha da morte, de Rafael Pinheiro e Figueiredo
Pimentel. O enredo narra a rebuscada historia de dois assassinos. A obra alcangou
grande sucesso, com mais de 800 exibi¢bes, tendo sido produzido pela Photo-
Cinematografia Brasileira, sociedade do cineasta portugués Anténio Leal e José
Labanca.

Nesse mesmo ano foi produzido O Crime da mala®, pela empresa
Cinematogréafica Paulista, o qual reconstituia o assassinato de Elias Farah, por Miguel
Traad, que esquartejou a vitima em um navio com a intencdo de jogar os pedagos do
corpo no mar. O filme apresenta imagens reais e imagens ficticias, inaugurando uma
nova categoria no cinema brasileiro, que seria novamente utilizada em filmes como
Noivado de sangue (1909), Um drama na Tijuca (1909) e A mala sinistra (1908).

%2 Nhd Anastéacio chegou de viagem, produgdo Arnaldo Gomes de Souza e Marc Ferrez, 1908 - Rio de
Janeiro. Curta-metragem, 35mm, BP, 16q. Género: comédia. Sinopse: Hilariante composi¢do nacional,
nos mostrando as peregrinagdes de um velho roceiro perambulando, pela primeira vez, na Capital Federal.
Ficha técnica disponivel em: <http://cinemateca.gov.br>.

5% Os Estranguladores, produco: Leal Labanca e Cia. Direcdo de cena: Francisco Marzullo, 1908 — Rio
de Janeiro. Curta-metragem, 35mm, BP, 40min, 16q. Género: Policial; Drama. Sinopse: O joalheiro Jacob
Fuoco comprava contrabando. Uma tarde, Carleto esteve em sua loja dizendo-lhe que tinha algo para ele
naquela noite. O velho respondeu que mandaria seu sobrinho Carluccio, gerente da casa, ver o material. A
hora combinada, 0 mogo encontrou-se com o0s dois contrabandistas e Jerdbnimo Pigatti, dono do barco que
levaria ao ponto da Guanabara em que receberiam o contrabando. [...]. Ficha técnica disponivel em:
<http://cinemateca.gov.br>.

O crime da mala, producdo Empresa Cinematografica Paulista, 1908 — S&o Paulo. Curta-metragem, 35
mm, BP, 16g. Género Documentario. Sinopse: Julgamento no Tribunal de Séo Paulo, do habeas-corpus
impetrado em favor da vilva do negociante Elias Farhat, assassinado por Miguel. Ficha técnica
disponivel em: <http://cinemateca.gov.br>.
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Em 1910 é lancada a comédia Paz e amor®®, de Alberto Botelho, essa producéo
ja mesclava fragmentos de outros géneros. O titulo da obra se referia a uma frase dita
pelo presidente Nilo Pecanha ao assumir o cargo da presidéncia da Republica: “Farei
um governo de paz e amor”. A obra teve grande sucesso, em boa parte, pelos nimeros
musicais e can¢des, caracteristicas que também serdo incorporadas pela chanchada e
estdo presentes no filme Os Saltimbancos Trapalhdes.

Grande parte das produgdes desse periodo se concentrava na cidade do Rio de
Janeiro, mas, a partir da década de 1920, se alastra para outras cidades e Estados, esse €
0 inicio da producdo filmica no Brasil, que vai culminar na grande producédo
cinematogréafica nacional, dos mais variados géneros e narrativas. E importante destacar
que desde essa época até a contemporaneidade, as comédias € o género de maior
popularidade perante o publico nacional, ndo € por acaso que entre os 20 filmes
nacionais com maior nimero de espectadores no século XX metade sdo comédias, e

entre os 10 mais vistos, seis sdo d’Os Trapalhdes.

Tabela 4. Os dez maiores filmes nacionais em bilheterias no século XX no Brasil.

Posicéo Filmes Ano Publico
1 Dona Flor e seus dois Maridos 1976 10.735.524
2 A Dama da lotagéo 1978 6.509.134
3 O Trapalh&o nas minas do Rei Salomé&o 1977 5.786.226
4 Ldcio Flavio — O passageiro da agonia 1977 5.401.325
5 Os Saltimbancos Trapalhdes 1981 5.218.478
6 Os Trapalhdes na Guerra dos Planetas 1978 5.089.970
7 Os Trapalhdes da Serra Pelada 1982 5.043.350
8 O Cinderelo Trapalh&o 1979 5.028.893
9 O Casamento dos Trapalhdes 1988 4.779.027
10 Coisas Erdticas 1982 4.729.484

Fonte: ANCINE, 2009.%

Possivelmente, a significativa popularidade das comédias entre o publico ocorria
devido as singularidades do proprio género que através dos seculos vem atravessando

> Paz e amor, producdo Willian e Cia, 1910 — Rio de Janeiro. Longa-metragem, 35mm, BP, 16q. Género
Comédia; Musical. Sinopse: No famoso Mundo da Lua, o rico El-rei Olin | prepara uma grande festa em
seu palacio com direito a exibicdo do cinematografo. Tiblrcio da Anunciacdo é um dos convidados de
honra, a quem o proprio rei oferece belas mulheres. Bem acompanhado, Tiburcio participa das
festividades e tem a chance de conhecer a cidade. E quando ele ira se deparar com vérias figuras da
sociedade - de simples pessoas do povo aos altos chefes politicos. O filme faz uma critica aos
acontecimentos da campanha civilista, aos donos da politica nacional e aos costumes do Rio de Janeiro
nos anos de 1900. Ficha técnica disponivel em: <http://cinemateca.gov.br>.

%% Dados disponiveis em: <http://oca.ancine.gov.br/media/SAM/2009/filmes/por_produtora_1.pdf>.
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geracOes e culturas variadas. No caso d’Os TrapalhGes, a farsa e o burlesco oferecem
continuidade a tais tradiges, tanto na televisdo, quanto no cinema.

Podemos relacionar os audiovisuais do grupo com a trajetoria de outro grande
comico do cinema nacional, Amécio Mazzaropi. Ramos (2004) assinala que tanto
Renato Aragdo e Os TrapalhGes, como Mazzaropi e 0 seu personagem Jeca,
conseguiram criar determinados “tipos” de personagens que cativaram o grande publico
por décadas. E possivel observar a partir desses personagens algumas similaridades e
também diferencas na forma de produzir cinema.

Mazzaropi estava ligado principalmente ao teatro “caipira” e ao circo. Aragao
demonstra ter profundo conhecimento da filmografia comica do Gordo e o Magro, de
Charles Chaplin e da dupla Oscarito e Grande Otelo. Conforme consta em declaractes
do humorista cearense, ele afirma ter visto varias vezes seguidas o filme Aviso aos
Navegantes (MACEDO, 1950) sé para poder observar e entender os movimentos fisicos
de seu mestre Oscarito, para depois tentar executa-los nos ensaios.

No desenvolvimento da producdo de Mazzaropi, foi possivel uma
autonominag¢do da atividade cinematografica, que passou de setores “inferiores” como a
televisdo e o circo-teatro, para outro de maior legitimacao, o cinema. O comico paulista
deve sua estreia na conceituada Vera Cruz, no filme Sai da Frente (ALMEIDA, 1952).
Ja na trajetdria do cdmico cearense, a vinculagdo com a televisao era organica, no qual
criou um laco indissocidvel entre suas atividades televisivas e cinematograficas.
Mazzaropi é um personagem/produto principalmente do cinema dos anos de 1950/1960.
Didi, por sua vez, é fruto dos meios midiaticos das décadas de 1970/1980, entretanto,
suas trajetorias acabaram por tracar, mesmo que de forma distinta, a continuidade da
comicidade popular de massa no Brasil, no qual Os Trapalhdes vao dominar a producéo
cdmica em seu periodo.

Ramos (2004) propde uma classificacdo da obra filmica d’Os Trapalhées a partir
do filme Bonga, o Vagabundo (LIMA, 1971), apresentando as seguintes subdivisdes
tematicas: producbes que remetem ao imaginario literario infanto-juvenil estrangeiro
(que também foi utilizado pelo cinema estrangeiro desde sua época classica); filmes que
abordavam questbes socioculturais (tendo como referéncias as tematicas nacionais); e
filmes inspirados no cinema contemporaneo (nNos quais € possivel observar uma maior
utilizacdo de recursos técnicos e as possibilidades de estudio, procurando um diélogo

maior com as produgdes internacionais e modernas).
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TEMAS LITERARIOS ESTRANGEIROS:

Ali Babéa e os 40 Ladrdes (LIMA, 1972);

Aladim e a Lampada Maravilhosa (LIMA, 1973);

Robin Hood, o Trapalhdo da Floresta (TANKO, 1974);

Os Trapalhdes na Ilha do Tesouro (TANKO, 1975);
Simbad, o Marujo Trapalhdo (TANKO, 1976);

Os TrapalhGes nas Minas do Rei Saloméo (TANKO, 1977);
O Cinderelo Trapalhdo (STUART, 1979);

O Rei e os Trapalhdes (STUART, 1980);

Os Trés Mosqueteiros Trapalhdes (STUART, 1980);

VVVVVVVYVYY

TEMATICAS SOCIAIS/CULTURAIS/NACIONAIS:

O Mundo Magico dos Trapalhes (TENDLER, 1981);

Os Saltimbancos Trapalhdes (TANKO; SANTANA; STUART; 1981);
Os Vagabundos Trapalhdes (TANKO, 1982);

Os Trapalhdes na Serra Pelada (TANKO, 1982);

O Cangaceiro Trapalhdo (FILHO, 1983);

O Trapalhdo na Arca de Noé (RANGEL, 1983);

Os TrapalhGes e 0 Méagico de Oroz (SANTANA,; LUSTOSA; 1984);
A Filha dos Trapalhdes (SANTANA, 1984);

Os TrapalhGes e o Rei do Futebol (MANGA, 1986);

Os Trapalhdes no Auto da Compadecida (FARIAS, 1987);

Os Trapalhdes e a Arvore da Juventude (ALVARENGA JR; AMORIM,
1991);

VVVVVVVVVVY

OUTRAS TEMATICAS:

Os Trapalhdes no Planalto dos Macacos (TANKO, 1976);

Os TrapalhGes na Guerra dos Planetas (STUART, 1978);

O Incrivel Monstro Trapalhdo (STUART, 1980);

Os Fantasmas Trapalhfes (TANKO, 1987);

Os Herdis Trapalhdes (ALVARENGA JR, 1988);

O Casamento dos Trapalhfes (ALVARENGA JR, 1988);

A Princesa Xuxa e 0s Trapalhdes (ALVARENGA JR, 1989);

Os TrapalhGes na Terra dos Monstros (MIGLIACCIO, 1989);

Xuxa e os Trapalhdes em o Mistério de Robin Hood (ALVARENGA JR,
1990);

VVVVVVVVY

Os filmes que buscaram inspiracdo nos enredos literarios classicos se
concentram nos anos de 1970. Os filmes com um viés nacionalista sdo da primeira
metade da década de 1980. Por fim, os filmes produzidos no final dos anos de 1980, sdo
inspirados no cinema internacional, principalmente no cinema hollywoodiano
contemporaneo e apresentam maior preocupacdo com estilos técnicos e efeitos
inovadores.

Ramos (2004) demonstra que dezenove desses filmes estdo entre os 50 filmes

nacionais de maior bilheteria entre os anos de 1970 a 1990, alcancando uma média de
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3,99 milhGes de espectadores, além dos milhdes de telespectadores que acompanhavam
seus programas pela televisdo. Na década de 1970, Os Trapalhdes langaram 10 filmes
de sucesso, com cerca de 33,8 milhdes de espectadores. Mazzaropi aparece com 9
filmes, totalizando 25, 9 milhdes de espectadores, essa “concorréncia” se encerrou em
1981, ano da morte de Mazzaropi.

A média dos filmes de Mazzaropi era de 2,87 milhdes de espectadores, sendo
que nenhum superou a marca de 3,5 milhdes. Os Trapalhdes conseguiram como
observamos na Tabela 3, com o filme Os TrapalhGes nas Minas do Rei Saloméo
(TANKO, 1977), a marca de 5,7 milhdes de espectadores. A partir desse filme ocorreu a
consolidagdo de um cinema popular de massa, com forte influéncia do meio televisivo,
uma producdo filmica que acompanhava a modernizacdo do pais. Esse caminho tracado
pelo grupo no cinema, em paralelo com a producdo televisiva, demonstra
transformacdes que séo condicionadas pela modernizagdo da TV no Brasil, a partir da
década de 1970.

Entre os anos de 1973 a 1977, ocorreu uma associacdo do quarteto como o
diretor e produtor J. B. Tanko, que dirigiu 11 filmes do grupo (um terco de toda a
producédo). De origem iugoslava, Tanko trabalhou no cinema alemé&o e veio para o
Brasil no final da década de 1940. O diretor passou pelo cinema da Atlantida, no qual
adquiriu a fama de “bom artesdo”, filmando com eficiéncia e rapidez. O diretor
procurou “inserir os filmes no género da forma mais convencional possivel, segundo
regras, ndo pretendendo nenhuma diferenciacdo, procurando a eficiéncia do
conhecimento” (RAMOQOS, 2004, p. 134).

Nessas obras, notamos que a construcdo do roteiro e enredo ganham novas
caracteristicas, como elementos que representam a realidade sociocultural da década de
1970. Entre os exemplos, podemos destacar a suntuosa utilizacdo de automodveis nos
enredos e cenarios. Eram gravadas cenas nas quais os carros “andavam” em duas rodas,
“voavam” e eram explodidos, destruidos e martelados. Essa possivel “fixagdo” por
carros faz alusdo ao acesso a modernizagao, resultado do “milagre econdmico”.

No filme Robin Hood, o Trapalhdo da Floresta (Tanko, 1974) é apresentado um
final fantastico, no qual o personagem Zé Grilo (Renato Aragdo) esta triste e
melancolico por ndo ter conseguido ficar com a heroina da historia. Porém, o
personagem € recompensado pela transformacgdo, com uma varinha maégica, de seu

cavalo em um belo carro vermelho.

112



Imagem 2. Fragmento extraido do filme Robin Hood, o Trapalh&o da
Floresta. Direcdo J. B. Tanko, 1974.

Esses recursos recorrentes na narrativa filmica, como a felicidade do
personagem de Renato Aragdo ao ganhar o carro, por exemplo. Oferece-nos indicativos
dos sonhos de consumo ou de representacdes do status quo entre a populagdo naquela
época. N&o é por acaso que o automovel é destaque na producdo filmica, esse objeto
simboliza o acesso a modernizacdo que o pais estava buscando. No audiovisual, apesar
do personagem nao ter alcangado o “final feliz” que almejava, é recompensado com a
transformacéo de seu cavalo em um reluzente opala vermelho, cujo significado indica a
necessidade de seguir em frente. No entanto, superar as adversidades, usufruindo das
benesses da modernizacdo parece ser mais atrativo, rapido e facil. Em outros
significados, detectamos uma analogia entre o cavalo que simboliza o atraso e o carro
como signo do progresso.

Nesse periodo de produgéo, o grupo realiza seis filmes com o diretor Tanko. S&o
obras ainda tecnicamente “precarias”, mas que demonstram o crescimento continuo do
trabalho de uma equipe. E importante ressaltar que Renato Aragdo sempre participava

da elaboracdo dos argumentos de seus filmes.
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No ano de 1978 foi criada a R. Aragdo ProducGes Artisticas. Ramos (2004)
assinala que inicialmente essa produgdo foi desenvolvida em parceria com a Rede
Globo, o0 que explica a utilizacdo da técnica do videoteipe e indmeras trucagens
televisivas, além do pouco acesso as filmagens em 35mm, comuns nas producdes
filmicas estadunidenses.

O grupo foi muito questionado pela qualidade dos filmes e criticado pela
parceria com a TV Globo para produzir cinema e pelo fato da montagem ser efetuada no
exterior. Alias, algo considerado ilegal na época. Apesar dessas inUmeras contestacoes,
com o tempo, a empresa de Renato Aragédo se consolidou e, a partir dos anos finais de
1970, o grupo de humoristas ja realiza filmes com cdmeras mais sofisticadas (como a
Arriflex blimpada) e com som direto, faziam locacGes no exterior, captando novos
redatores, fotografos, técnicos do cinema e da televisdo. Essas producbes englobavam
elementos dos dois polos de produgdo. Utilizavam a mao de obra de artistas e técnicos
com formacges diversificadas e acabavam somando as praticas cinematogréficas e
televisivas num Unico produto.

Desse modo, conseguiram edificar e solidificar um padrdo filmico considerado
adequado a “modernidade” audiovisual da época. Tais filmes apresentavam maior
modernizacdo técnica e tecnoldgica, como também, elementos que contribuiram para o
aprimoramento do género e da narrativa filmica, que trilhava os caminhos da industria
audiovisual.

Esses elementos e caracteristicas podem ser observados em Os Saltimbancos
Trapalhdes (TANKO, 1981), o qual foi filmado algumas cenas nas dependéncias da
Universal, nos Estados Unidos, mesmo estidio onde foi gravado o filme Guerra nas
Estrelas. Os cenarios, figurinos e aderecos também passaram a ser engendrados e
confeccionados com maior cuidado e preocupacdo. Em O Trapalhdo na Arca de Noé
(RANGEL, 1983), por exemplo, foi construida uma espécie de “dinossauro” brasileiro a
partir de uma retroescavadeira. Em Os TrapalhGes e o Magico de Oroz (SANTANA;
LUSTOSA; 1984), um sapato gigante motorizado e em O Cangaceiro Trapalhdo
(FILHO, 1983), uma casa capaz de andar e uma montanha em forma de galinha que

botava ovos de ouro.
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Imagem 4. Cena do filme Os TrapalhBes e 0 Magico de Oroz. Dire¢do: Dedé Santana; Vitor

Lustosa, 19845

>’ Imagem disponivel em: < http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025286>
%8 Imagem disponivel em: < http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025368>.
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Imagem 5. Fragmento extraido do filme O Cangaceiro Trapalhao.
Direcdo: Daniel Filho, 1983.

A continuidade de um padrdo de fotografia, montagem, som, como também a
presenca de novos elementos, contribuiu para o aprimoramento das técnicas de
producéo e edicdo. Podemos concluir que o cinema popular de massa d’Os Trapalhdes
se apoiou, sobretudo, em uma estrutura concentrada e verticalizada que contou com o
apoio de fornecedores especializados. Suas relagdes com o meio televisivo revelou forte
influéncia deste, no &mbito do cinema, contribuindo para o aumento dos investimentos e
dos lucros.

Ramos (2004) ao discutir sobre as caracteristicas filmicas dessa produgdo chama
a atencdo para o fato de que esse processo ndo corresponde ao uso de uma estrutura
hollywoodiana, no sentido classico, que produzia a partir de quadros fixos em estudio,
pois a R. Aragdo Producgfes possuia 50 pessoas fixas e eventualmente contratava cerca
de mais 300 pessoas em determinadas filmagens.

Temos [...] um sistema de “package-unit” especifico em que a figura
do produtor coincide com o elenco central, pois na verdade também
entram na producdo os demais integrantes do grupo com sua firma,
tem seu proprio estdio, e contrata o restante das facilidades técnicas e
artisticas para um filme (RAMOS, 2004, p. 40).

A cinematografia d’Os Trapalhdes é uma ocorréncia de artistas detentores de um

saber aprendido na pratica, sua producdo nasceu principalmente como ramificacdo da
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atividade televisiva, se consolidando com o aproveitamento de condigdes mesmo que
insuficientes do cinema brasileiro. Nesse sentido, o grupo sentiu a necessidade de
retornar ao cinema de estudio, o que de certo modo se mostrou inviavel em décadas
anteriores, no entanto, estavam se adequando a nova situacao da industria audiovisual
do pais.

Nessa cinematografia existem elementos fundamentais para apreendermos a
consolidacdo do género comico e do cinema popular de massa no Brasil. A producédo
filmica de 25 anos do grupo pode ser dividida em quadro fases: a primeira fase, dos
anos de 1965 a 1972, na qual Renato Aragdo atua com ou sem o parceiro Dedé Santana.
Nessa fase, Ramos (2004) observa que existe uma aproximagdo com o cinema da “Boca
do Lixo”, através dos filmes: Dois Mil Anos de Confusdo (MANSUR, 1969) e A llha
dos Paqueras (MANSUR, 1970).

A relacdo com a producdo televisiva também pode ser observada em: Na Onda
do 1é-1é-1é (TEIXEIRA, 1966); Adoravel Trapalhdo (TANKO, 1967); Dois na Lona
(BARROS, 1968) e A llha dos Paqueras (MANSUR, 1970), os quais mostram uma
vinculacdo com os programas de TV do periodo.

Renato Aragdo em Bonga, o Vagabundo (1971) cria um personagem
paradigmatico que vai estar presente em diversas producdes futuras. E possivel notar a
admiracdo de Aragdo por Chaplin nesse filme. A critica da época acabou por elencar os
elementos gque garantiriam o sucesso futuro do género cdmico desenvolvido por Renato
Aragéo.

Vitor Lima, veterano chanchadista, fez o roteiro de Bonga, o
Vagabundo e é também o responsavel pela dire¢do e montagem. O
filme se apoia nas formulas ja gastas, e muitas vezes vistas na TV, de
Renato Aragdo. Sua comicidade, além de repetitiva, é primaria do
ponto de vista da concepgdo. Porém, algumas gags produzem certo
efeito, mais pelas virtudes do humorista do que pelo arranjo cénico de
Vitor Lima (PEREIRA, 1971, p. 60).

Apesar da critica ao filme ser negativa, ao vincularem a obra com o género das
chanchadas, destacando a atuacdo do ator humorista. As repeticdes técnicas e de
encenacdo, estavam elencando as principais caracteristicas de sucesso que foram
apresentadas pelo quarteto.

O relevante, porém, é apreendermos como toda a producdo do grupo
rearranjavam as tradi¢cbes e as matrizes culturais do pais, acionando determinados

elementos (como as chanchadas). Talvez, a somatoria de todos esses aspectos tenha
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possibilitado o aprofundamento do vinculo entre os artistas, sua forma de fazer humor e
seu publico.

Na concepcao de Viany (1959), a chanchada serviu para provar que o filme
brasileiro podia ser um bom negdcio, uma vez que ao representar nas telas os trejeitos e
o linguajar da populacdo que vivia no Rio de Janeiro, como iremos observar no filme
Vai Trabalhar Vagabundo, acabou com a estrutura criada pelos filmes tidos como
sérios, de que o brasileiro ndo sabia comportar-se defronte a camera e que a lingua
portuguesa era inadequada para os dialogos cinematograficos. Certamente, a
argumentacgdo de Viany est4 associada ao fato dele ter vivenciado na pratica o0 modo de
producéo da chanchada, pois em 1953, o autor criou 0s argumentos, o roteiro e dirigiu 0
filme Agulha no Palheiro, produzido pela Flama, pelicula que alcangou grande sucesso
de publico e bilheteria.

Gomes (1980) destaca que as chanchadas cariocas da década de 1940
apresentavam caracteristicas eminentes do que seria tomado como “brasilidade”. Na
perspectiva do autor, as chanchadas seriam modelos de espetaculos que possuiriam
parentesco por todo o Ocidente.

O publico plebeu e juvenil que garantiu o sucesso dessas fitas
encontrava nelas, misturadas e rejuvenescidos, modelos de espetéaculo
gue possuem parentesco em todo o Ocidente, mas que emanam
diretamente de um fundo brasileiro constituido e tenaz em sua
permanéncia. A esses valores relativamente estaveis os filmes
acrescentavam a contribuicdo das invencOes cariocas efémeras em
matéria de anedota, maneira de dizer, julgar e de se comportar, fluxo
continuo que encontrou na chanchada uma possibilidade de
cristalizacdo do que anteriormente na caricatura ou no teatro de
variedades (GOMES, 1980, p. 91).

Tais propriedades contribuiram para que conquistassem o publico nacional. Na
Otica de Bernadet (2009), a chanchada foi o Unico género cinematografico realmente
comercializado no mercado interno, pois eram lucrativos. Um dos varios recursos
utilizados por essas obras como uma das férmulas de grande sucesso eram as parodias.

Alguns momentos tornaram-se antoldgicos, como a parddia [...] de
Romeu e Julieta feita por Oscarito e Grande Otelo. Essa parddia
inclui-se entre as inUmeras caricaturas, encontradas nesses filmes, da
cultura culta e das elites intelectuais (BERNADET, 2009, p. 80).

Bernadet (2009) vincula a relagdo do espectador com a chanchada e suas
parddias, reafirmando que o género teria como funcdo basica levar o espectador a rir de
si mesmo, algo visto negativamente pelo autor.

Os espectadores se projetariam sobre os personagens grotescos destes
filmes e ririam deles, possibilitando uma catarse que aliviaria o
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complexo de inferioridade de um publico/povo que se despreza
guando se compara aos paises industrializados, que ndo se sente
suficientemente ativo no processo histérico de seu pais, e, a0 mesmo
tempo, consolidaria o complexo de inferioridade (BERNADET, 2009,
p. 82).

Diferentemente da visdo de Bernadet, Bakhtin (1987) compreende que o
processo de rir de si mesmo € tipico da comicidade popular. O autor ressalta que o ato
de parodiar determinada situacdo surge também como parte do universo carnavalesco,
no qual impera o riso popular. O excesso, a inversdo de valores, a presenca do corpo e o
grotesco constituem uma estrutura estético-cultural, que pode ser extremamente rica e

fortalecedora da cultura popular.

[...] o mundo da cultura popular constréi-se de certa forma como
parddia da vida ordinéria, como um “mundo ao revés”. [...] a parodia
carnavalesca estd muito distante da par6dia moderna puramente
negativa e formal, com efeito, mesmo que negando, aquela ressuscita
e renova a0 mesmo tempo. A negacao pura e simples é quase sempre
alheia a cultura popular (BAKHTIN, 1987, p. 09).

Bakhtin (1987) estabelece um contraponto com o humor negativo da
modernidade, o qual salienta que uma das qualidades importantes do riso nas
manifestacdes populares é que o escarnio € realizado pelos préprios burladores.
Enquanto Bernadet assinala que o riso seria uma forma de fuga do espectador a sua
realidade social. Bakhtin ressalta que o povo ndo se exclui do mundo em evolucao.

[...] ele se sente incompleto; também ele renasce e se renova com a
morte. Essa é uma das diferencas essenciais que separam o riso festivo
popular do riso puramente satirico da época moderna. O autor satirico
gue apenas emprega o0 humor negativo, coloca-se fora objeto aludido e
opde-se a ele; isso destroi a integridade do aspecto cdmico do mundo,
e entdo o risivel (negativo) torna-se um fenémeno particular. Ao
contrério, o riso popular ambivalente expressa uma opinido sobre um
mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos os que riem
(BAKHTIN, 1987, p. 10-11).

Chaia (1980) por sua vez define a chanchada como um produto da industria
cultural que se sustentou em um contexto sécio histérico marcado pelo projeto
desenvolvimentista e com dependéncia no capital estrangeiro. Esse género representou
grande parte da populacdo que era excluida de participar do Estado brasileiro.

As personagens ndo se enquadram no padrdo burgués estabelecido
para o desenvolvimento urbano-industrial vigente na sociedade
brasileira nas décadas de 50 e 60. Sdo seres que ndo participam do
pacto social estabelecido entre grupos sociais naqueles anos. [...] A
chanchada trata dos simplorios que ndo entram no jogo
desenvolvimentista. Vivem sem um projeto mais significativo do que
aquele de se adaptar ao dia-a-dia, de partilhar um mundo urbano
incompreensivel na sua realidade socioecondmica. Uma boa forma de
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se apreender e tentar compreender esta realidade € através da
comicidade e do caricatural (CHAIA, 1980, p. 96-97).

Ao representar de forma criativa a realidade brasileira, a chanchada mesclou
personagens com artistas que conquistavam a empatia do publico pelo gestual derivado
do circo e do humor teatral, elementos familiares em razdo da sua origem popular. Dias
(1993) observa que outras caracteristicas aproximavam os filmes chanchadescos do
gosto popular, como: a utilizacdo exacerbada da satira, do deboche e da irreveréncia em
textos classicos reformulados pelas chanchadas contribuiu para essa aproximacao.

O grande sucesso das chanchadas seria a prova da circularidade das diversas
formas de cultura evidenciadas em cada cena filmada. As chanchadas seriam ““a unido,
mais do que fortuita, da satira com o naturalismo hollywoodiano, somada as expressdes
da cultura popular brasileira” (DIAS, 1993, p. 20).
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Imagem 6. Grande Otelo e Oscarito; Cena do filme Carnaval no Fogo. Direcdo: Watson Macedo,
1949.%

As chanchadas influenciaram a producgdo cémica cinematografica da década de
1970 e 1980, e os elementos das parddias ao serem revisitadas pelos TrapalhGes tiveram
papel essencial na consolidagdo da producdo do grupo. Bernadet (2009) ao se referir a
chanchada demonstra quais 0os mecanismos da parddia estdo dentro desse género, e que

podemos encontrar na filmografia do quarteto.

% Na imagem extraida do filme Carnaval no Fogo, observamos uma parédia realizada pelos atores
Grande Otelo e Oscarito acerca da obra Romeu e Julieta. Imagem disponivel em:
<http://www.bcc.gov.br/fotos/galeria/013814>.
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A par6dia € uma avacalhagdo, um esculacho do modelo: ela degrada,
macula o modelo opressor. Mas, para esta degradacdo funcionar, ¢
necessario que o modelo continue modelo. Num jogo contraditério,
ela, ao mesmo tempo, confirma o modelo enquanto tal e o degrada. A
parddia ¢ inclusive a confissdo de que, no momento, ndo se consegue
substituir o modelo por outro. A agressdo consiste em reduzir o
modelo ao que é habitualmente o subdesenvolvimento. Ha& uma
desvalorizagdo do modelo imposto e simultaneamente a sua
desvalorizacdo (BERNADET, 2009, p. 81).

Filmes como Robin Hood, o Trapalhdo da Floresta (TANKO, 1974); Simbad, o
Marujo Trapalhdo (TANKO, 1976); O Trapalhdo na Guerra dos Planetas (STUART,
1978); Os Trapalhdes no Planalto dos Macacos (TANKO, 1976); O Cinderelo
Trapalhdo (STUART, 1979), entre outros, foram obras parodiadas pelo grupo a partir

da literatura universal ou de outras obras cinematogréaficas.

Iagem 7. Cena do filme Os Trapalh®es na Guerra dos Planetas. Dire¢do: Adriano Stuart,
1978.%

Ramos (2004) salienta que Os Trapalhdes se utilizavam dessas farsas com
extrema liberdade, de forma anarquica, nas quais as referéncias ficcionais séo
familiares aos espectadores, pois seus elementos estdo presentes de modo geral na

cultura de massa.

% Imagem disponivel em: < http://bancodeconteudos.org.br/fotos/galeria/024986>.
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Imagem 8. Cena do filme Simbad, o Marujo Trapalh#o. Diregéo: J. B. Tanko, 1976.*

-

Os enfoques das chanchadas metabolizaram os impulsos criticos das décadas
seguintes e acabaram sendo o ponto de confluéncia de duas linhas de pensamento: a
primeira enfatizava o subdesenvolvimento cultural nacional e a submissao da producéo
nacional a uma cinematografia estrangeira dominante. A segunda concebia que era
necessaria uma critica da linguagem na interacdo com o publico, ou exigia um trabalho
estético de maior elaboracdo. Procedimentos que normalmente sdo rejeitados pelo
cinema popular de massa, pois o0 objetivo € uma comunicacdo mais direta e simples com
0s espectadores.

Quase desnecessario acrescentar que essas obras (da chanchada), com
passagens rigorosamente antoldgicas, traziam, como seu publico, a
marca do mais cruel subdesenvolvimento; contudo, o acordo que se
estabelecia entre elas e o espectador era um ato cultural mais vivo que
0 produzido até entdo pelo contato entre o brasileiro e o produto
cultural norte-americano. Neste caso, 0 envolvimento era inseparavel
da passividade consumidora, ao passo que o publico estabelecia com o
musical e a chanchada lagos de tamanha intimidade que sua
participacdo adquiria elementos de criatividade (GOMES, 1980, p.
80).

Gomes (1980) ao elaborar sua arguicdo de forma sensivel acerca da cultura

popular de massa, demonstra como era a relacdo entre os espectadores e esses

%1 Imagem disponivel em: < http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/021037>.
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audiovisuais. Nessa conjuntura, a parodia tem forte relagdo com o publico, pois estd
quase sempre presente em producdes televisivas e cinematograficas descontraidas e
comicas. E essa esséncia que encontramos na maioria dos filmes dos TrapalhGes, ou
seja, as parodias que utilizam personagens, ambientacfes, tematicas, elementos
comicos, sem grandes pretensdes e ndo fazem questdo de esconder as deficiéncias
técnicas e da narrativa.

Como ja demonstrado, nesses filmes encontramos Didi e sua trupe misturando
elementos advindos de obras literarias e cinematograficas, somados a inameras
sequéncias comicas, nas quais prevalecem a confusdo e palhacada. Na sua fase inicial,
tais filmes normalmente apresentavam cenas extremamente longas que acabavam
prejudicando o desenvolvimento da narrativa filmica. Em Simbad, o Marujo Trapalhdo
(TANKO, 1976), observamos longas sequéncias repetitivas de perseguicdes de

automaveis, de cavalos, brigas com tiros, garrafadas e explosdes em navios.

Imagem 9. Cena do filme O Rei e 0s Traﬁalhﬁes. Direco: Adriano Stuart, 1980.%

Em O Rei e os Trapalhdes (STUART, 1980), Ramos (2004) observa que apesar
de quatro grandes confusdes permearem toda a narrativa, o enredo apresenta, mesmo
que de forma embrionaria, sinais de uma nova fase, com desdobramentos na forma de

conceber a producéo. Parte do filme foi filmada no Marrocos, essa pratica ndo era muito

62 Imagem disponivel: < http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025060>.
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comum no cinema brasileiro, devido ao alto custo da producéo. A ficgdo criada pelo
grupo inicia um processo de aperfeicoamento das técnicas cinematograficas. Além de
locacBes no exterior, passam a utilizar os efeitos especiais de superposi¢do e uma maior
aproximacdo com a obra parodiada.

As parddias do grupo, na verdade, nunca se apegam a totalidade de
uma obra literaria ou cinematogréafica para construir o registro cémico
e popular. Mas agora surgem desejos de maior aproximagdo, nos seus
fragmentos, com o imaginério de referéncia que no caso é O Ladrdo
de Bagda. (RAMOS, 2004, p. 132).

A partir desse periodo, inicia-se a segunda fase da producéo do grupo, na qual
surgem as tematicas nacionais, relacionadas aos problemas sociais do pais. Em
entrevista a revista Playboy em outubro de 1984, Renato Aragdo comenta sobre essa
nova fase de producdo:

Antigamente eu me inspirava mais em historia estrangeiras — Ali
Baba, Robin Hood etc. De repente, aquilo comegou a me incomodar.
Achei que tinha o dever de usar minha popularidade em beneficio da
crianca, tratando de assuntos nacionais, até com fundos socioldgicos.
(ARAGAO, 1984).

Renato Aragédo percebeu, mesmo que tardiamente, a funcéo social que o cinema
poderia exercer na sociedade brasileira. Pois, como ja observado, desde o inicio da
década de 1960, com o Cinema Novo, que inimeros intelectuais e cineastas, vinham
afirmando que a ideia do cinema apenas como um mero objeto de entretenimento e
diversdo tinha que ser superada. Aragdo passou a se adequar as transformacdes da
sociedade brasileira, através de suas obras, comecou a introduzir de forma realista, tais
tematicas. Os comediantes acionavam de forma eficiente o imaginario popular de
massa, 0s filmes estavam mais sofisticados esteticamente, fazendo grande sucesso com
0 publico e as tematicas de cujo sociocultural se faziam cada vez mais presentes nos

enredos.

3.4. As representaces socioculturais n’Os Trapalhdes

O filme Os Saltimbancos Trapalhdes (1981), foi uma dessas obras que
representou essas tematicas. Como também, as transformagdes na concepcéo do cinema
na industria nacional. A obra foi produzida na cidade do Rio de Janeiro e algumas cenas

foram filmadas nos Estados Unidos, em Hollywood, distrito da cidade de Los Angeles,
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Califérnia. O filme é baseado no musical Os Saltimbancos® de Bardotti e Bacalov, que
foi adaptado no Brasil por Chico Buarque como peca teatral.

Renato Aragdo escreveu a sinopse basica em colaboragdo com Chico,
Bardotti e os cineastas Antdnio Pedro e Tereza Trautman. Para atingir
também o publico juvenil, eles imaginaram “Os Trapalhdes” como
empregados de um circo (“amarra-cachorros”, aqueles que montam o
espetaculo para os artistas). No intervalo de um dos nimeros, “Os
Trapalhdes” caracterizam-se como quadro bichos da peca e
transformam-se no grande sucesso do circo. Dai para frente, a historia
segue igual ao original, com a revolta dos bichos contra a opressdo e
sua busca da liberdade (FOLHA DE S. PAULO, 1981, p. 33).

Na perspectiva de Renato Aragdo, Os Saltimbancos Trapalhfes seria muito bem
recebido pela critica e pelo publico, por esse motivo seria o filme: “mais cuidado, o
mais esmerado de todos” (FOLHA DE S. PAULO, 1981, p. 33). O or¢amento da obra
foi de Cr$ 50 milhGes, produzido pela Renato Aragdo Producles, coproduzido e
distribuido pela empresa estatal EMBRAFILMES. A narrativa filmica se inicia com os
personagens percorrendo uma estrada em um caminh&o velho, as cenas sdo embaladas
pela cancdo Rebichada de Chico Buarque®. Observamos o interior do pais, com seus
animais e paisagens tipicas. Somos apresentados aos quatro personagens.
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Imégém 10. Fragméﬁtbs extraﬁdos do filme Os Saltimbancos Trapalhﬁes.DiFegéo: Suat; Santana;
Tanko; 1981.

63 A peca teatral narra as aventuras de quatro bichos que, sentindo-se explorados por seus donos,
resolvem fugir para a cidade, na tentativa de se tornarem musicos.

* Fiuza (2006) observa que esta composicdo de Chico Buarque repetia o refrdo da mésica Bicharia: “Au,
au, au. Hi-ho, hiho. Miau, miau, miau. Cocoroc6”. Na perspectiva do autor, o compositor da cangédo fez
uma reflexdo da exploragdo dos animais, no caso do filme, foi utilizada para abordar a exploragdo dos
artistas circenses.

125



O enredo vai narrar a histéria de peripécias e aventuras dos quatro personagens
que fazem parte de um grupo circense. Nessa jornada, se agrega ao elenco a personagem
Karina, interpretada por Lucinha Lins, cujo papel é o da mocinha, filha do explorador
dono do circo o personagem Bardo (Paulo Fortes). Seu par romantico é o trapezista
Frank (Mério Cardoso, gald de novelas da Rede Globo). O ator Eduardo Conde é o
mago Satd, sécio do circo e vildo da trama, cujo objetivo é sempre ganhar mais
dinheiro, mesmo que para isso tenha que explorar seus funcionarios.

O quarteto desempenha diversas funcGes no circo e devido a exploracdo por
parte do chefe e a ameaca de afastarem Karina de Didi (Didi é apaixonado pela
personagem), eles fogem para a cidade grande. Mas essa fuga nos sonhos de Didi é
representada pela ida do grupo a Hollywood. O enredo criado pela trama apresenta
estrutura similar as demais narrativas filmicas: uma situacdo conflitante desenvolvida
por um vildo em que os personagens devem superar. Temos uma mocinha, pela qual
Didi é apaixonado, e um “her6i gald” que disputa de forma indireta o amor da

personagem com o Trapalhao.
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Imagem 11. Cartaz do filme Os Saltimbancés Trapalhes. Direcdo: Stuart; Santana; Tanko;
1981.%

>

Como nos demais filmes, Didi, Dedé, Mussum e Zacarias, encenam o lado
cdmico, entretanto, existem tramas paralelas que os outros atores desenvolvem, como

uma cena romantica ou de suspense, por exemplo. Desse modo, a comicidade é funcao

% Imagem disponivel em: <http://bcc.gov.br/fotos/galeria/010909>.
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do quarteto, os personagens de Karina e Frank encenam o romance e Sata planeja suas
maldades com sua cumprisse Tigrana (Mila Moreira).

Entre as varias cenas de musicais, destacamos a apresentada no picadeiro do
circo, que nos remete referencialmente a cena da peca teatral, na qual os personagens
estdo vestidos de animais. Nessa sequéncia, a personagem Karina € a cantora e a
personagem gata, Zacarias € o galo, Mussum é o cachorro, Didi e Dedé séo o burro. Um
trecho da masica Historia de uma Gata de Chico Buarque é encenado pelos
personagens. Observamos durante a cena, pessoas sentadas na arquibancada, ouvimos

risos e aplausos do publico que se divertem com as caracterizacBes e trapalhadas do

quarteto.
Histéria de uma Gata, Chico Buarque.
Me alimentaram Mas é duro ficar na sua
Me acariciaram Quando a luz da lua
Me aliciaram Tantos gatos pela rua

Me acostumaram Toda a noite vao cantando assim

O meu mundo era o apartamento Nos, gatos, ja nascemos pobres
Detefon, almofada e trato Porém, ja nascemos livres
Todo dia filé-mignon Senhor, senhora ou senhorio

Ou mesmo um bom filé... de gato Felino, ndo reconheceras

Me diziam, todo momento
Fique em casa, ndo tome vento

i : < X
Imagem 12. Fragmentos extraidos do filme Os Saltimbancos TrapalhGes. Diregdo: Stuart;
Santana; Tanko; 1981.
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O filme é considerado o0 marco da producédo do grupo, devido ao grande sucesso
de publico e por inserir a obra em um contexto mais amplo de influéncias estéticas,
tecnoldgicas e de mercado. Como também, no dialogo com a cultura popular brasileira.
Ramos (2004) ao analisar a obra, observa que existe no audiovisual uma sintese da
questdo da parddia e as relagdes com o cinema estrangeiro (estadunidense). Os sofridos
e sonhadores artistas circenses almejam ir para Hollywood, na narrativa o sonho se
realiza, mesmo que de forma imaginaria (momento no qual assistimos as cenas filmadas
nos estudios dos Estados Unidos). A fotografia oscila entre filmagens documentais que
mostram o elenco chegando aos estidios nos Estados Unidos, recebidos como grandes
estrelas e transitando entre os cenarios. Nesse momento da narrativa eles encenam outro
namero musical, protagonizado pela personagem Karina cantando a musica Hollywood

de Chico Buarque.

" - P
Imagem 13. Fragmentos extraidos do filme Os Saltimbancos Trapalhdes. Direcéo
Tanko; 1981.

. Stuart; Santana;

Hollywood, Chico Buarque.

Oi nos aqui Vi um pau-de-arara Oi nos aqui

Oi n6s aqui Milionério Oi nés aqui

Hollywood fica E eu que nem sonhava Tem de tudo

Ali bem perto Conhecer o tal Recife Nessa Hollywood

S6 nédo vé quem Pobre saltimbanco Vi um indio
Tem um olho aberto Trapalh&o Cheio de saude

Oi nos aqui Hoje sou mocinho Oi nos aqui

Oi nos aqui Sou vizinho do xerife Oi nos aqui
Hollywood Dou rabo-de-arraia How do you do

E um sonho de cenério

Em tubaréo
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Caruaru O sonho é gratis Oi nbs aqui

I wanna see Quem hé& de negar Oi n6s aqui
Piripipi Que é bom dancar How do you do

Oi no6s aqui Que avida é bela Banabuid

Oi nos aqui Neste fabuloso Xanadu I wanna buy

Oi nos aqui Eu s6 tenho medo O Paraguai
Camelds, malucos De amanha cair da tela Hollywood

E engraxates E acordar And me

Aproveitem enquanto Em Nova Iguacu Oi nés aqui (vixe!)

A letra da musica revela essa utopia dos personagens por Hollywood, no caso,
pelo produto importado, que era compreendido e apreciado como sendo mais moderno e
desenvolvido. Mas também, aponta 0 sonho, a esperanca de um novo comeco para 0S
personagens em outro contexto, longe da realidade por eles vivenciada.

As cenas filmadas no exterior sdo apresentadas em dois momentos distintos do
filme. Essa primeira que é finalizada com uma sequéncia filmada em uma cidade
cenografica, reproduzindo filmes de velho oeste, com o tradicional saloon e um cowboy

que enfrenta Didi. Na qual podemos observar o dialogo entre os dois:
&
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Imagem 14. Fragmentos extraidos do filme Os Saltimbancos Trapalh@es. Direcéo: Stuart; Santana;
Tanko; 1981.

Cowboy: The girl is mine.

Didi: Como é?

Cowboy: The girl is mine. (0 personagem repete com legendas em
portugués para que Didi possa entender).

Didi: Néo, a garota é minha!

Cowboy: What?

Didi: A garota é minha! (Didi repete com legenda em inglés para que
0 personagem possa entender).

Cowboy: The girl is mine!
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Didi: O qué? Quebro-lhe os dentes. (O americano sai de cena e solta a
porta que bate na boca de Didi, que cospe varios dentes, como uma
maquina caga-niqueis expelindo moedas).

Os cenarios hollywoodianos retornam em um segundo momento da narrativa, a
qual ja caminhando para o final. Didi novamente dorme e sonha com Hollywood, a
partir desse momento assistimos uma série de cenas em que Os Trapalhdes parodiam
varios géneros filmicos: o filme de aventura (em que entram em uma caverna que gira e
um lago com um feroz tubardo); cenas de brigas em westerns (com pistoleiros caindo do

alto de uma casa); e o género de ficcdo cientifica (com tiros de armas a lase

r e robos).
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Imagem 15. Fragmntos extridos do filme Os Saltimbancos Trapalhdes. Dire¢éo: Stuart; Santana;
Tanko; 1981.

Essas sequéncias de cenas aparecem todas fragmentadas, sem uma narrativa
linear, aspecto que, na Otica de Ramos (2004), visava 0 maximo aproveitamento e
utilizacdo dos grandes estudios estadunidenses onde estavam gravando, por isso essa
mistura de cenas e géneros desenfreados e sem uma continuidade.

Na narrativa filmica, Os Trapalhfes jamais foram concretamente para
Hollywood, se deslocaram para la somente através dos sonhos de Didi, pois o
personagem acreditava que somente em terras estrangeiras eles alcancgariam o0 sucesso
almejado. Contudo, no decorrer da narrativa ele acaba percebendo que as vezes as

coisas ndo sdo como desejamos.
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A realidade social dos personagens € sempre reafirmada no decorrer do enredo.
Em uma das cenas, compreendemos 0 que s&o os saltimbancos®, suas caracteristicas e
sua condicdo social. Uma crianga pergunta para os personagens: “O qué a gente precisa
para ser saltimbancos?”. O quarteto e Karina respondem a indagagao:

Karina: Pra comecar, a gente ndo precisar ter nada.

Didi: N&o precisa ter casa.

Dedé. Nem dinheiro.

Mussum. Nem dipromis.

Zacarias: Nem sapato, nem patréo.

Mussum: E nem certiddo de nascimentis.

Didi: E num precisa saber ler nem escrever (TANKO, 1981).

Entretanto, na sequéncia seguinte, observamos Didi conversando com a cabeca
de seu personagem no circo, o burro. Renato Aragdo demonstra suas habilidades no
dominio do tempo dramatico. Na cena, Didi explica que para ser saltimbanco € preciso
ter algo mais, que ndo ter nada. No mesmo dialogo ele conclui que Hollywood néo
passa de uma grande ilusdo.

Imagem 16. Fragmento extraido do filme Os Saltimbancos Trapalhdes. Direcéo:
Stuart; Santana; Tanko; 1981.

% Os saltimbancos estdo presentes na origem do espetaculo circense, que se apresentavam nas feiras
eram: palhaco, equilibristas e acrobatas faziam dessa arte seu ganha-pdo. Desde a ldade Média,
desafiando até mesmo a Inquisicdo, esses artistas percorriam as feiras e catedrais, perpetuando uma forma
de espetaculo que veio a ser conhecida como teatro de feira. [...] os saltimbancos, errantes por natureza,
aponta para uma arte também popular, uma vez que os artistas ndo escolhiam lugar para se apresentar.
[...] os nimeros circenses daquele momento expressavam 0s anseios da burguesia e eram destinados
somente para esse publico; porém, quem realizava essas proezas eram os saltimbancos, os artistas de rua
(PANTANO, 2007, p. 23-24).
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Sabe, Juju, a Karina esqueceu de dizer uma coisa muito importante.
Que para ser sartimbanco é preciso ter aqui dentro do peito uma
armofada de borracha, um amortecedo pr4 aguenta um coragao
batendo que nem um bate-estaca assim... baticum, baticum, baticum...
E uma dor que vem pra c4, resvala pelos cotovelos, pela espinha, e
que quando a gente t& na fossa ninguém qué escuta, nem vocé mesmo.
Principarmente quando a gente vé que Ralywood é um sonho perdido
(TANKO, 1981).

De forma simples, Didi exple as grandes virtudes em seu personagem. Ele
consegue unir com leveza a representacdo de problemas sociais ao melodrama de um
romance frustrado em uma comédia que ndo se torna pesada nem didatica. Assim,
conquista desde o publico infanto-juvenil até os adultos que se identificam com os
personagens.

A producdo do filme tem um forte didlogo com os modelos industriais do
cinema da época como o blockbuster e o high concept, ou seja, uma proposta industrial,
mas, com recorrentes tracos estéticos, tematicos e mercadolédgicos, ndo se limitando
somente ao cinema, mas viavel em varias midias.

Nesse sentido, a partir dos quatro personagens, é possivel concluir que Os
Trapalhdes levaram para as telas do cinema tematicas nacionais e questfes relacionadas
aos problemas socioculturais do pais.

Algumas narrativas filmicas como Os Vagabundos Trapalhdes (TANKO, 1982)
representam a preocupagdo em demonstrar as dificuldades dos menores abandonados.
Nesse filme ressurge o personagem Bonga, que luta pela ado¢do de criancas

abandonadas.
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ARAGAD PRODUGHES apresene

DEDE um filme dirigido POr

SUM
Msls  JBTANKD

Trapalh&es. Direcdo: J. B. Tanko, 1982.5

Outros enredos também abordam questdes ecoldgicas, como no filme O
Trapalhdo na Arca de Noé (Rangel, 1983) que foi filmado no pantanal mato-grossense,
e faz referéncia a extin¢do da fauna na regido. Questdes relacionadas a seca e a pobreza
do pais estdo presentes no filme Os Trapalhdes e 0 Magico de Oroz (SANTANA;
LUSTOSA; 1984). A narrativa filmica inicia apresentando varias imagens acerca do
nordeste brasileiro, mostrando a populacdo e a paisagem da regido, imagens
apresentadas enquanto uma narrador em off discursa:

Vinte e cinco milhGes de habitantes. Quase um continente esquecido.
Nordeste. Massa de um todo que a seca reduziu a pd. Resto de verde.
Resto de mundo. Resto de esperancas. Resto de gente. Resto de vida
num lugar que a vida confunde-se com a morte. Diz o sofrido
sertanejo, que a seca é a vida sem vida. Por mais que grite, este
homem ndo consegue ser ouvido. Suas esperangas vao se diluindo a
medida que aumenta a surdez dos homens insensiveis. E 0 povo
carece da prece, pois acredita que o Nordeste ndo € uma terra sem
Deus (SANTANA; LUSTOSA, 1984).

Por mais que a obra seja uma comédia, parodiando outra, a partir dessa
introducdo e das imagens apresentadas, percebemos a sensibilidade com que o enredo
quer caracterizar a regido e sua populagéo, trazendo para primeiro plano os problemas

sociais daquela regido, como a seca, a fome e a grande pobreza da populacéo.

%7 Imagem disponivel em: < http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025213>.
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Imagem 18. Fragmentos extraidos do filme Os Trapalhdes e o Mégicé de Oroz. 'Diregéo: Dedé
Santana; Vitor Lustosa, 1984.

aimcho DEDE SANTANA » VITOR LUSTOSA

RENATO ARAGAO
DEDE

Imagem 19. Cartaz do filme Os Trapalhdes e 0 Magico de Oroz. Dire¢do: Dedé Santana; Vitor
Lustosa, 1984.%

% Imagem disponivel em: < http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025368>.
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O filme em toda sua narrativa exibe as singularidades da regido, representando
as mazelas que castigam aquele povo e ao final da historia, a narrativa faz um apelo as
autoridades para que ndo se esquegcam da regido: “E choveu... Que a chuva que molhou
o sofrido chdo nordestino ndo esfrie 0 animo das nossas autoridades na procura de
solucdes para a seca”.

Se na ficgdo a histdria termina com uma grande festa devido a chuva que chega a
regido trazendo esperanga para homens e mulheres, criangas e velhos. No ambito da
realidade, a narrativa indica que a populacdo necessita da acdo efetiva das autoridades

governamentais para conseguir driblar os problemas socioculturais.

Imagem 20. Fragmento extraido do filme Os TrapalhGes e 0 Méagico de Oroz. Dire¢do:
Dedé Santana; Vitor Lustosa, 1984.

Em Os Trapalhdes e o Rei do Futebol (MANGA, 1986), o grupo aborda
questdes envolvendo o futebol e os “cartolas”, expondo as relagdes de interesses, poder
e manipulacdo no meio esportivo. Como também, apresentam elementos da cultura
popular, como o samba e as passistas mulatas. O filme retine as duas maiores paixdes
nacionais: o futebol e o samba, logo a referéncia e a participagdo do “Rei Pelé” reforca

ainda mais tais vinculos entre a obra e o espectador.
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Imagem 21. Cartaz do filme Os Trapalh@es e o Rei do Futebol. Dire¢do: Carlos Manga,
1986.%

Filme como: O Cangaceiro Trapalhdo (FILHO, 1983) e Os TrapalhGes no Auto
da Compadecida (FARIAS, 1987) também estdo carregados de questdes que envolvem
a realidade dos espectadores. Nesse sentido, podemos perceber através desses enredos e
obras selecionadas, que essas narrativas audiovisuais trazem a tona elementos da cultura
popular brasileira. Mesmo que de forma cbémica, ficticia e fantastica, representam
aspectos da realidade sociocultural do pais.

Se Os TrapalhBes passaram a introduzir novas tematicas nacionais em suas
obras filmicas, também ocorreram modificagdes na construcdo dessa narrativa. Ramos
(2004) demonstra que ocorreram transformacdes nos aspectos da producdo, no papel do
diretor e na adaptacdo das parddias.

Em filmes como O Cangaceiro Trapalhdo, Os Trapalhdes e o Rei do Futebol e
Os Saltimbancos Trapalhdes, os roteiros sdo elaborados com maior cuidado,
desaparecem aquelas longas sequéncias de brigas, perseguicdes, trapalhadas e
confusbes. Os cendrios também sdo melhores elaborados, buscando certa

verossimilhanca, diferente do que ocorreu nos primeiros filmes dos anos de 1970.

% Imagem disponivel em: <http://www.bcc.org.br/fotos/galeria/025453>.
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A partir dessa nova producdo, inicia-se a ultima fase do grupo, na qual se
destaca as temaéticas mais amplas e ndo raro de carater universal. Ao abandonarem 0s
pudores em relacdo aos temas enfocados pelas empresas estrangeiras, tendem a efetuar
filmagens em estadios, adotar cenarios e figurinos mais definidos, o que acabava
facilitando a organizacdo da producdo. Além disso, as obras passaram a incorporar,
cada vez mais, atragdes dos meios de comunica¢do midiaticos, como grupos musicais,
apresentadores de TV, manequins, modelos, atrizes de comerciais e simbolos sexuais.

A estratégia é clara: multiplicacdo de interlocucdes e possibilidades de
reconhecimento do espectador, transitando da alta moda até o

apresentador considerado “brega”, sem descuidar das possibilidades
dos comerciais dos intervalos (RAMOS, 2004, p. 140).

Todos esses elementos facilitaram a centralizacdo das atividades em estidios e
cenarios previamente definidos como podemos observar em Os Herdis Trapalhdes
(ALVARENGA JR, 1988) com a criacdo da selva Amazénica e de uma pequena cidade
interiorana. Para a gravacao de A Princesa Xuxa e os Trapalhdes (ALVARENGA JR,
1989) foi confeccionado um castelo futurista e um cenério intergalactico nas areias da
Barra da Tijuca. Essas novas caracteristicas acabaram por conduzir a uma narrativa que
beirava a exaustdo, pois a utilizacdo exacerbada de tais cenarios e do humor, por vezes
sufocava ou subjugava os novos recursos e efeitos.

Nessa fase, a influéncia do meio televisivo estd mais presente na narrativa
filmica. Os filmes se assemelham aos programas de TV. Trazem para as telas
personagem televisivos e longos clipes musicais. Gugu Liberato, por exemplo, nédo
atuou como um personagem, mas, como ele préprio. O apresentador participou de O
Casamento dos Trapalhdes (1988) e Os Trapalhfes na Terra dos Monstros (1989). O
conjunto Domind se apresentou em Os Herois Trapalhdes (1989), enquanto a Xuxa
Meneghel brincou com criancas em A Princesa Xuxa e 0s Trapalhdes (1989).

No filme O Casamento dos Trapalhdes (1988), observamos uma oposicdo na
composicdo dos cendrios relativos a cidade e ao campo. Lanchonetes, televisdes e néon
surgem nas cidades como alusédo ao processo de modernizacdo. Em contraponto, a
fazenda ou sitio sdo representados em cenas mais claras e luminosas. Os modos de
sobreviver também sdo contrapostos: nas areas rurais, 0 homem planta e colhe os seus
alimentos, trata dos animais; ja nas cidades, sO Ihe resta adquirir e consumir os produtos

oferecidos nos pontos de venda.
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Imagem 22. Fragmentos extraidos do filme O Casamento dos Trapalhdes. Direc¢éo: José Alvarenga
Junior, 1988.

Nos fragmentos selecionados € possivel detectarmos claramente os contrapontos
e referéncias que a narrativa filmica apresenta. As trés primeiras imagens representam o
campo por meio de pessoas aparentemente mais calmas e acostumadas com uma
cotidianidade voltada para a manutencdo de tarefas basicas como a criacdo dos animais
e as plantacbes, uma producdo de subsisténcia. Nas imagens abaixo, notamos a
reproducdo do cendrio urbano: lanchonetes, supermercados, vida noturna e certa
agitacdo. Tais distincdes sdo destacadas ao longo de todo o filme, todavia, ndo existe
uma critica direta aos “modos” de viver dos moradores, seja da cidade como do campo.

Nessa fase da producéo, percebe-se maior énfase na representacdo de coisas ou
objetos referentes a0 mundo midiatico em constante expansdo. Trata-se de algo
diferente das misturas simplistas de elementos que visavam incitar o divertimento
expressos na primeira fase. Também distintos das inten¢des nacionalistas manifestas no
segundo periodo. Nesta Ultima, ainda permanecem citagbes de mensagens
socioculturais, ecologicas, porém, os objetivos sdo outros.

A producéo do grupo passou a focalizar os setores juvenis populares, tendendo a
utilizar uma linguagem mais proxima dos programas exibidos na TV. Em outros termos,
podemos afirmar que se nas producbes anteriores 0 meio televisivo influenciou o
processo criativo dos produtores e roteiristas cinematogréaficos, na ultima fase do grupo
ela predominou tanto na construcdo do enredo, como no gestual e nas formas de
expressao.
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Notamos tambem que a linguagem comica baseada na chanchada, na farsa, na
parddia e na literatura infantil se transmutou e devotou-se aos didlogos capazes de
reunir informagdes e referenciais que as vezes acabavam sufocando a esséncia da
narrativa. Todavia, o espectador parece se identificar com essas novas caracteristicas
contemporaneas do enredo. As histérias de aventura romantica infanto-juvenil
trouxeram a tona outros elementos familiares ao publico como referéncias ao cotidiano,
a programas e personagens da TV, grupos musicais, entre outros. Nesse sentindo,
Lunardelli nos adverte:

Inseridos numa tradicdo cinematografica brasileira afinada com o riso
e a brincadeira, o quarteto bebe numa fonte cultural cuja nascente é
ainda mais remota: 0 uso do corpo como instrumento para promover o
riso, como fizeram os artistas circenses de todos os tempos. [...]
Satirizando e parodiando classicos da literatura infanto-juvenil,
programas de televisdo e filmes norte-americanos, eles repetem uma
histéria bem-sucedida de comunicacdo de massa, experimentada
antes, no cinema brasileiro, pelo ciclo da chanchada e, isoladamente,
por Mazzaropi. Os TrapalhBGes inscrevem-se, neste sentido, na
tradicdo da cultura popular e também sofrem do preconceito por ela
vivenciado. Juntam a esta tradicdo um didlogo intenso com a industria
cultural (LUNARDELLLI, 1996, p. 14 - 15).

Assim, reafirmamos que para analisar a filmografia d’Os Trapalhoes é
necessario um conhecimento prévio das caracteristicas da comicidade, cuja origem nos
remete as praticas populares e discussdes singulares acerca do seu papel de
representacdo na sociedade. Somente assim, podemos compreender a producdo
cinematogréafica comica no Brasil e as caracteristicas da producao filmica do quarteto
Trapalhdo, que criaram um tipo de humor bem aceito no ambito da industria cultural

contemporanea.

3.5. Vai Trabalhar Vagabundo e a Representatividade do comico malandro

O filme Vai Trabalhar Vagabundo de 1973, foi produzido durante o governo de
Emilio Garrastazu Médici (1969-1974), periodo de extrema repressdo por parte do
Estado, conforme abordado no primeiro capitulo dessa dissertacdo. Nessa conjuntura,
além dos filmes d’Os TrapalhGes, também existe em paralelo outras producdes
cinematogréaficas do género cémico. Entretanto, que mesmo sendo comédias, sofreram
com a censura do Estado brasileiro, como foi o caso do filme produzido e dirigido por
Hugo Carvana, que também atuou como personagem principal. Consideramos salutar

recuperar o seguinte depoimento:
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Dirigir Vai Trabalhar Vagabundo, em que o proprio titulo induz ao
riso. Era uma época ruim no Brasil, sob o presidente Médici, quando a
ditadura procurava impingir a populacdo brasileira determinados
codigos morais, éticos, de existéncia. Vai Trabalhar Vagabundo
rompe esses cédigos (NAGIB, 2002, p. 163).

Curiosamente, assim como Mussum, Carvana nasceu e foi criado em Lins de
Vasconcelos, suburbio do Rio de Janeiro. Quando garoto “fundou” o clube de cinema
dos penetras, que tinha como objetivo assistir filmes sem pagar, driblando os porteiros
dos cinemas. Ainda na adolescéncia, comeca a fazer cursos de teatro, mas acabou nédo
terminando. Comecou a trabalhar com chanchadas, ao lado de Grande Otelo, Wilson
Grey entre outros. Ingressou no Teatro de Arena na peca Revolugdo na América do Sul,
segundo depoimentos do proprio ator, ele sofreu um processo de transformacdo cultural
qualitativa: “Em minha mente abriu-se um novo horizonte. Descobri que existia um
olhar brasileiro, uma representacdo da alma brasileira, livre dos codigos europeus”
(NAGIB, 2002, p. 162).

Na concepcdo de Carvana, 0 Teatro de Arena era diferente dos outros grupos
teatrais, pois ndo era apenas teatro, tinha também uma funcdo didatica. Além dos
ensaios, havia também seminarios, laboratérios, grupos de discussdo. Essas atividades
atraiam pessoas de vérias areas, como artistas plasticos, universitarios, membros de
cineclubes, pessoal do cinema: “Desses grupos participaram Leon Hirszman, Caca
Diegues e todos que seriam os criadores do Cinema Novo. Surgiram atores como
Milton Gongalves, Nelson Xavier, Henrique César, entre tantos outros” (NAGIB, 2002,
p. 162).

A estreia de Carvana no cinema ocorreu em 1955, em Trabalhou bem, Genival,
de Luiz de Barros. O futuro diretor atuou em chanchadas com Watson Macedo (Sinfonia
Carioca em Marte) e Carlos Manga (Guerra ao Samba, Garotos e Samba). No ano de
1962, integrou no movimento do Cinema Novo e trabalhou com os principais diretores,
entre eles, Ruy Guerra (Os cafajestes, Os fuzis), Paulo César Saraceni (O desafio), Leon
Hirszman (A falecida), Joaquim Pedro de Andrade (Macunaima), Caca Diegues (A
grande cidade, Os herdeiros, Quando o carnaval chegar) e Glauber Rocha (Céancer, O
dragdo da maldade contra o santo guerreiro, Terra em transe, Der Leone have sept
cabecas).

Além do Teatro de Arena, passou também pelo Teatro Brasileiro de Comédia e

Grupo Opinido. A partir do ano de 1966, passou a atuar em novelas da Rede Globo,
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participou de séries semanais e minisséries, como Plantdo de Policia, Engracadinha,
Agosto e As Noivas de Copacabana, entre outras.

Vai Trabalhar Vagabundo foi sua primeira experiéncia como diretor. A narrativa
filmica narra a trajetoria de Dino, tipico malandro carioca que havia acabado de sair da
prisdo e dedica seus primeiros momentos em liberdade para admirar sua cidade natal, o
Rio de Janeiro. Sem nada de importante para fazer, o personagem percorre as ruas da
cidade, vivenciando o fervilhar de pessoas alegres e desinibidas. Até chegar ao Jockey
Club Brasileiro, onde reencontra um velho amigo, Tainha, que Ihe entrega mil cruzeiros
para serem jogados no pareo. Porém, ao se deslocar para a bilheteria com a finalidade
de fazer sua aposta, Dino esbarra na mulata Shirley, doméstica da Zona Sul, que mexe
com todos os seus sentidos de tal modo que o faz desistir de seu propdsito. Os dois
tracam um caminho pela cidade, até chegarem a uma gafieira, a noitada gloriosa tem seu
epilogo no apartamento onde Shirley trabalha. E a partir dessa premissa que a narrativa

se desenvolve.

vai trabalhar
vagabundo!

Um filme de Hugo Carvana

Imagem 23. Cartaz do filme Vai Trabalhér
Vagabundo. Direg&o Hugo Carvana, 1973.”

O personagem Dino personifica a figura do malandro carioca, aquele
personagem que também foi representado no cinema nacional por Oscarito e Grande
Otelo. Embora, Dino estivesse circulando na mesma cidade, tendo-se deparado com

"% Imagem disponivel em: <http://hugocarvana.com.br/hugo-carvana/bau/trabalhar_vagabundo
html>.
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belas mulheres nos calcaddes a beira mar e admirado as mesmas paisagens, diferente
dos malandros de outrora, ndo poderia ser respeitado como tal. Segundo a censura e
repressdo, seu destino era a prisdo por vadiagem, conduta altamente condenavel do
ponto de vista da moral da época. A desaprovacéo das atitudes do personagem na ficcao
transcendia a realidade, ou seja, sua indole, seu comportamento e seus sentimentos pela
mulata e pela liberdade foram motivos de desaprovacéo pelo Estado.

Cumpre-nos lembrar, que o culto a malandragem e a liberdade exibida pela
pelicula coincidiam com um dos momentos de maior repressdo e censura impostos pela
ditadura militar. Essa representacdo da malandragem exibida na narrativa audiovisual
passou a ter uma significacdo politica entre os setores intelectualizados da sociedade e
de certa maneira, comprometidos com a esquerda no pais.

A figura do malandro foi vinculada as tradi¢des culturais populares brasileiras,
uma vez que a malandragem era uma forma de driblar situaces repressivas de toda
natureza. Segundo Vasconcelos (1977), o significado cultural da malandragem é uma
traducdo da metafora da “linguagem da fresta”, que seria a Uinica capaz de driblar a
censura. Goto (1988) por sua vez salienta que o contexto histérico vivenciado durante a
ditadura militar contribuiu para o desenvolvimento de uma ideologia da malandragem,
como elaboragdo de uma linha de pensamento social e cultural capaz de recuperar
sentimentos que variavam da esperanca a melancolia.

A malandragem passou a adquirir uma conotacdo politica e o filme de Carvana,
ao reapresentar 0 ambiente e retratar as situacdes vivenciadas por esse personagem, ndo
agradou a “moral” e aos “bons costumes” da época, consequentemente, caiu nas malhas
finas dos censores do Estado.

O filme foi censurado por apresentar cenas inapropriadas segundo as concepcdes
dos 6rgéos responsaveis. Algumas das cenas recriminadas pela Divisdo de Censura de
Diversdes Publicas do Ministério da Justica exibiam sequéncias, nas quais 0S
personagens apareciam despidos, como na cena em que Dino surge nu saindo de costas
da piscina ou quando a personagem Lu recebe despida o entregador de pizza, além das
cenas que se remetiam as relagbes sexuais de Dino com a empregada doméstica
“preta”71.

No parecer emitido em 08 de novembro de 1973, Jodo Camelier concluiu que o

filme enaltecia a figura do malandro que néo quer trabalhar e vivia enganando os outros

™ A palavra preta é utilizada para caracterizar a empregada. Essa palavra pode ser observada em varios
pareceres emitidos pela Divisdo de Censura (Ver anexo).
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para conseguir dinheiro e cachaga. Na sua conclusdo, recomenda que a pelicula por
exibir tais cenas e dialogos inapropriados deveria ser desaconselhavel para menores de
18 anos (consultar anexo). Se realizarmos um paralelo com a obra d’Os Trapalhées,
observamos que o personagem Mussum também apreciava a cachaca, aparecendo em
inimeras cenas a degustando, nem por isso a obra foi censurada ou, tampouco,
recomendada para maior de 18 anos.

Em outro parecer de 04 de agosto de 1980, ou seja, sete anos apos a filmagem, o
audiovisual ainda € descrito de modo pejorativo. A narrativa filmica, segundo a
parecerista Marta Angélica Rezende, explora a situacdo de individuos marginalizados
pela sociedade que procuram ganhar a vida por meios ilicitos: trapacas, jogos, abuso do
alcool e relacionamentos vulgares com mulheres. Por fim, a parecerista sugere que
devido a condicdo dos personagens, os didlogos pesados acompanhados de cenas de
nudez e relacionamentos intimos, recomenda a supressao de varias cenas.

Quando Rezende refere-se aos “relacionamentos vulgares com mulheres” esta se
remetendo principalmente a relacdo de Dino com a empregada domeéstica Shirley. Outro
aspecto digno de reprovacao estava, sob sua Otica, assentado no fato de que Dino era
branco, apesar de ser um vagabundo e malandro, enquanto Shirley era trabalhadora, mas
era uma “mulata” que gostava de se “divertir”. Portanto, de todo modo, eles formavam
um par romantico inadequado ou incorreto do ponto de vista do Estado e da sociedade.

Essa conclusdo é possivel, uma vez que, nesse mesmo parecer, COmo em
diversos outros, a personagem Shirley é sempre citada como a personagem preta ou
mulata, 0 nome de seu personagem nao aparece nas analises, diferente dos outros
personagens que sdo nomeados. Desse modo, sete anos apés a filmagem do filme, as
cenas entre 0s dois personagens ainda estavam censuradas pelo Estado. A diferenca
desse parecer para os anteriores, ¢ que a palavra preta que “adjetiva” a personagem ¢

substituida pela palavra mulata (ver anexo).
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Imagém 24. Shirley e Dino. Cena extraida do filme Vai Trabalhar Vagabundo. Direcéo:
Hugo Carvana, 1973.

O filme também foi proibido de ser exibido na televisdo em 1980, entretanto,
apos recurso por parte dos produtores, foi liberado em 1981, mas, desde que
apresentasse 0s mesmo cortes de cenas realizados para o cinema (ver anexo).
Felizmente, detectamos que, no decorrer dos anos, as acfes dos censores se tornaram
mais amenas devido a abertura politica dos anos finais da ditadura militar.

No ano de 1982, encontramos analises que compreendem o filme como um
retrato da astacia do “bon vivant” carioca, destacando o seu lado humano e seu
desapego dos bens materiais, cultivando um espirito de aventura e liberdade. A partir
dessa data, é possivel observar que os vocabulos “vagabundo” e “malandro” passam a
ser utilizados de maneira diferente, ou seja, apesar de desqualificar o personagem como
“malandro e vagabundo”, ele passa a ser considerado “alegre” e “descontraido”, e ainda,
usa de expedientes escusos com boas intengdes. Utilizando de meios astuciosos para
obter recursos destinados a auxiliar velhos companheiros, portanto, notamos que a
figura do malandro é humanizada (ver anexo).

Diferente dos orgdos estatais, o filme foi bem aceito pela critica nacional e

internacional, tendo recebido diversos prémios’®. A imprensa da época se posicionava

"2 Prémios nacionais: Instituto Nacional de Cinema (1973): Coruja de Ouro de melhor roteiro e melhor
ator coadjuvante para Wilson Grey; Prémio de qualidade INC (1973); Prémio Air France (1973):
vencedor na categoria cinema; Festival de Gramado (1974): melhor filme; Cineclube de Marilia (1975):
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de forma positiva. A Associacdo Brasileira de Imprensa em comunicado divulgado em
15 de janeiro de 1981, afirmava que Vai Trabalhar Vagabundo era uma comédia
nostalgica, que apresentava um “tipo” de marginal que estava desaparecendo da
paisagem humana do Rio de Janeiro, que era antigamente chamado de malandro, muito
cantado em letras de antigos sambas, que vivia de pequenos golpes, com esperteza e
muito bom humor, que estaria sendo substituido pela marginalidade urbana, pela préatica
da delinquéncia violenta. Na concepc¢ao do relator o “filme era sem duvida uma das
boas comédias ligeiras do cinema nacional que merecem a melhor divulgagao pela TV”
(ver anexo).

A trilha sonora recebeu muitos comentarios elogiosos, assinada por Chico
Buarque de Hollanda e Roberto Menescal, as cangdes ndo se inseriam de forma
aleatdria na narrativa, muito pelo contrario, fazia parte do enredo e contextualizava as
situacOes vivenciadas pelos personagens.

Na introducédo do filme, assistimos Dino saindo da prisdo, andando pelas ruas do
Rio de Janeiro, interagindo com a populacdo e 0 ambiente. Somos transportados para
sua realidade, para o seu suburbio, embalados pela cancdo Vai Trabalhar Vagabundo,
que Chico Buargue fez especialmente para o filme.

Uma caracteristica interessante, € que ao final da introdugdo do filme, com a
masica diminuindo o volume, escutamos um narrador em off discursando a seguinte
frase: “E preciso olhar com otimismo o futuro Dino, ver sempre o lado bom das coisas”.
E com essa frase que a vida do personagem comega a ser apresentada ao espectador.

A musica de Chico Buarque nos remete aquele malandro que deixou de existir,
que era considerado a cara do Rio de Janeiro, com seu jeito ousado, esperto e
brincalhdo. A cancédo revela outra realidade, parece que os sonhos dessa figura tipica
carioca acabaram, logo, seu cotidiano se tornou sombrio e vigiado.

O malandro ndo pode mais sobreviver sem o trabalho regrado, ndo pode mais
andar livre pelas ruas dos grandes centros urbanos. Assim como Dino, pode ser preso
por vagabundagem, qualquer outro cidadao ndao domesticado pelo trabalho disciplinado

e regular, poderia ter o mesmo destino do personagem.

Prémio Curumim. Prémios Internacionais: Festival de Taormina — Italia (1974): Prémio Cariddi D’oro
para Hugo Carvana na categoria primeira obra; Festival de Messina — Italia (1974): melhor roteiro e
melhor trilha sonora. Convidado para a Quinzaine des Réalisateurs do Festival de Cannes de 1974.
Disponivel em: <http://hugocarvana.com.br/hugo-carvana/filmografia>; <http://cinemateca.gov.br/cgi-
bin/wxis.exe/iah/?1sisScript=iah/iah.xis&base=FILMOGRAFIA&lang=P&nextAction=search&exprSearc
h=1D=024295&format=detailed.pft>.
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Vai trabalhar, vagabundo
Vai trabalhar, criatura
Deus permite a todo
mundo
Uma loucura
Passa 0 domingo em
familia
Segunda-feira beleza
Embarca com alegria
Na correnteza

Prepara o teu documento
Carimba o teu coragéo
N&o perde nem um
momento
Perde a razéo
Pode esquecer a mulata
Pode esquecer o bilhar
Pode apertar a gravata
Vai te enforcar
Vai te entregar
Vai te estragar
Vai trabalhar

V& se ndo dorme no ponto
Relne as economias
Perde os trés contos no
conto
Da loteria
Passa 0 domingo no
mangue
Segunda-feira vazia
Ganha no banco de sangue
pra mais um dia

Cuidado com o viaduto
Cuidado com o avido
N&o perde mais um
minuto
Perde a questdo
Tenta pensar no futuro
No escuro tenta pensar
Vai renovar teu seguro
Vai caducar
Vai te entregar
Vai te estragar
Vai trabalhar

Vai Trabalhar Vagabundo, Chico Buarque.

Passa 0 domingo sozinho
Segunda-feira a desgraca
Sem pai nem mée, sem
vizinho
Em plena praca
Vai terminar moribundo
Com um pouco de
paciéncia
No fim da fila do fundo
Da previdéncia

Parte tranquilo, 6 irméo
Descansa na paz de Deus
Deixaste casa e pensdo
S6 para os teus
A criangada chorando
Tua mulher vai suar
Pra botar outro malandro
No teu lugar
Vai te entregar
Vai te estragar
Vai te enforcar
Vai caducar
Vai trabalhar

Outra musica que ganhou destaque na narrativa filmica é Flor da ldade,

composigdo de Chico Buarque para o filme e para a peca teatral Gota D ‘agua. A cangao

quase foi censurada, pois o problema da letra na época foi uma possivel alusdo a

homossexualidade expressa na sugestdo de amor entre dois homens, Paulo e Juca, nos

versos finais da cancdo. Segundo Werneck (1989), a defesa de Buarque baseou-se no

dicionério, utilizando-se do argumento que o verbo “amar” nem sempre tem contetdo

erdtico. A musica ndo foi vetada, contudo, can¢ées como Vence na Vida quem diz sim e

Célice, foram censuradas no mesmo periodo.

A gente faz hora, faz fila na vila do meio dia
Pra ver Maria
A gente almoga e s6 se coga e Sse roca e SO se

vicia

A porta dela ndo tem tramela
A janela é sem gelosia
Nem desconfia

Flor da Idade, Chico Buarque.

Ai, a primeira festa, a primeira fresta, o
primeiro amor
Na hora certa, a casa aberta, o pijama aberto,
a familia

A armadilha

A mesa posta de peixe, deixe um cheirinho
da sua filha

Ela vive parada no sucesso do radio de pilha
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Que maravilha
Al 0 primeiro copo, o primeiro corpo, 0
primeiro amor
V& passar ela, como danga, balanca, avanca
e recua
A gente sua
A roupa suja da cuja se lava no meio da rua
Despudorada, dada, a danada agrada andar
seminua
E continua
Ai, a primeira dama, o primeiro drama, o
primeiro amor

Carlos amava Dora que amava Lia que
amava Léa que amava Paulo que amava
Juca que amava Dora que amava
Carlos amava Dora que amava Rita que
amava Dito que amava Rita que amava Dito
que amava Rita que amava
Carlos amava Dora que amava Pedro que
amava tanto que amava a filha que amava
Carlos que amava Dora que amava toda a
quadrilha

A cancdo é apresentada em uma sequéncia de cenas na qual observamos uma
favela do Rio de Janeiro, certamente o morro onde o personagem Dino cresceu, pois ele
reencontra seus pais e € recepcionado com muito carinho e alegria pelos moradores.
Nessas cenas estd representada a esséncia dos cariocas sem distingGes de raca, cor,
esteredtipos, todos estdo juntos confraternizando-se entre si.

§ e T NS
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Imagem 25. Fragmentos extraidos do filme Vai Trabalhar Vagabundo. Direcdo: Hugo Carvana, 1973.

Observamos no decorrer da narrativa que os momentos de maior liberdade
desses personagens surgem apenas em alguns redutos especificos, como na gafieira, no
bar onde podem beber algumas cervejas e jogar uma partida de sinuca ou no morro,

onde ainda existe “espa¢o” para a confraternizagdo com 0S amigos.
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Imagem 26. Fragmentos extraidos do filme Vai Trabalhar Vagabundo. Direc¢do: Hugo
Carvana, 1973.

Em outro trecho da narrativa filmica, assistimos os personagens de Dino e o
Dono da Sinuca (interpretado por Nélson Dantas) andando pelas ruas e dialogando
sobre as inimeras mudancas que ocorreram e de outras que irdo acontecer na cidade. A
partir dos didlogos dos dois personagens percebemos referéncias ao governo dos
militares, e mesmo que de forma velada, criticas as mudancas trazidas por eles.

Dino ao perguntar sobre varios amigos da sinuca descobre que todos estdo
“sumidos”, o amigo comenta que vai fechar o bar, pois a “turma boa” que o frequentava
desapareceu. Eles ainda observam as casas nos morros e Dino fica sabendo que grande
parte daquela regido vai desaparecer devido a construcdo de avenidas perimetrais e
viadutos que passaram a ofereceram maior mobilidade urbana e fluidez ao trafego.

O dialogo descontraido dos amigos nos releva as politicas publicas que estava
sendo desenvolvida no periodo. Em primeiro lugar a repressdo aqueles que eram vistos
como vagabundos, delinquentes ou subversivos e aos estabelecimentos (bares) que esses
individuos frequentavam para jogar ou beber. A referéncia aos “amigos sumidos” pode
ser relacionada aos desaparecidos politicos e aqueles que passaram a atuar na
clandestinidade. A alusdo as mudancas urbanas, as casas que iriam desaparecer para dar
lugar as ruas e avenidas refere-se aos sinais de progresso que o “milagre economico”
estava promovendo. Situacdo que realmente aconteceu, pois milhares de pessoas

tiveram que sair de suas casas para a construcdo da perimetral no Rio de Janeiro.
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Imagem 27. Fragmentos extraidos do filme Vai Trabalhar Vagabundo. Dire¢do Hugo Carvana,
1973.

A partir desse momento, a narrativa filmica passa a girar em torno de um jogo de
sinuca entre os dois maiores jogadores da cidade, Babalu (Nelson Xavier) e Russo
(Paulo César Peréio), eles ja se enfrentaram no passado com a vitdria de Babalu, que
como prémio ficou com a personagem Vitoria, com quem se casou e largou a vida de
malandro. Contudo, Vitdria ndo sabe que seu casamento aconteceu a partir de uma
aposta em um jogo de sinuca. Com a derrota, Russo foi internado em um hospicio, Dino
foi resgata-lo e o convenceu a disputar uma revanche contra Babalu. Ap6s inimeras
confusdes, o0 jogo finalmente acontece, em uma contenda envolta de dinheiro e apostas
entre varias pessoas.

Nessas cenas, observamos elementos que caracterizavam a vida carioca,
circunscritos a um Unico ambiente. Essa sequéncia também representar o inicio do
trafico de drogas na cidade, no saldo onde vai acontecer o jogo, chega um personagem
negro representando um perigoso bandido, aparentemente todos tém medo. Na cena
existe um divisor de aguas, ha um confronto moral entre os verdadeiros criminosos e 0s
malandros que aplicavam pequenos golpes, e ndo viam essa pratica como crime. Em
pleno desenrolar do jogo, a religiosidade também é representada quando a personagem
Vitoria (mae de santo) chega ao bar, ela desaprova a situacdo que esta ocorrendo, mas
ao conversar com o0 seu companheiro Babalu, acaba aceitando que o jogo continue. Por

7

fim, com o0 jogo prestes a acabar o saldo é invadido por um Coronel, mais um

personagem que foi ludibriado por Dino, que encerra a disputa a tiros. Vale salientar
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que apesar da figura do coronel ter sido motivada por questdes pessoais, sua entrada

significa a ordem em meio aos caos.

- 1
Imagem 28. Fragmentos extraidos do filme Vai Trabalhar Vagabundo. Direcdo: Hugo Carnava, 1973.

Ap6s Dino sair ileso da confusdo, o filme se encerra com 0 personagem
aplicando mais um dos seus golpes, desta vez, disfarcado de padre, arrecadando
donativos de uma moca. Ao fim da cena, escutamos novamente o narrador em off
discursando mais uma mensagem de otimismo para Dino, enquanto o personagem olha
desconfiado ironicamente para a camera: “Vocé pode tirar da vida aquilo que tem de
bom, de construtivo. E preciso trabalho e perseveranca”.

Fica evidente essa tentativa, um tanto sarcéstica, de parodiar as propagandas
politicas incentivadas e financiadas pelos militares. A “licdo de moral” ao final da
narrativa evidéncia a existéncia de discursos que demonstram um contraponto em
relacdo & historia apresentada. Durante toda a narrativa filmica assistimos a
representacdo da vida no suburbio e as maneiras desenvolvidas por esses personagens
para sobreviver, conjuntura contraria ao projeto politico desenvolvido pelo Estado.
Essas frases apresentadas pelo narrador em off podem ter sido utilizadas para amenizar
o desfecho final, como elemento sarcastico e irbnico para driblar a censura, visto que, 0
personagem Dino sai isento de toda a situacdo, ndo sendo punido por seus atos, ao
contrério, terminou aplicando mais um golpe, em um radiante dia de sol (provavelmente
de trabalho). Novamente, no ato final, o personagem parece ter esquecido os problemas

e percorre alegremente as ruas e diversos pontos da cidade do Rio de Janeiro com seus
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companheiros, como se fossem um bloco de carnaval, embalados ao som da cancgéo

Flor da Idade, de Chico Buarque.
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Imagem 29. Fragmentos extraidos do filme Vai Trabalhar Vagabundo. Dir‘egéo: Hugo Carvana,
1973.

Ao final da narrativa, percebemos que Dino e sua trupe sdo cumplices de uma
mesma realidade, se tornaram anti-herois, como outros personagens brasileiros, entre
eles, um dos personagens que é referéncia como anti-heroi, seja na literatura como no
cinema, o trapaceiro e malandro Macunaima. Todavia, assim como o anti-herdi de
Mario de Andrade, imortalizado pelo cinema por Joaquim Pedro de Andrade, 0s
malandros cariocas ndo cometeram grandes crimes, o0 que existe ali é um “tipo” de vida.

Provavelmente Hugo Carvana partiu de varios elementos mais ou menos
confluentes para criar seu personagem, como: o caloteiro da galinha dos ovos de ouro
que interpretou em Macunaima (ANDRADE, 1969); do alucinado Dr. Gestaile de O
Capitdo Bandeira contra o Dr. Moura Brasil (CALMON, 1971) e o Lourival de
Quando o Carnaval Chegar (DIEGUES, 1972). Nas proprias palavras de Carvana, essa
foi sua forma de protestar contra os desmandos do Estado militar.

Nas histdrias que escrevi e nos filmes que dirigi, procurei, como toda
a minha geracdo, denunciar o estado de repressdo que havia no Brasil.
Quanto mais censura nos proibia de atuar, mais reafirmavamos a luta
pela liberdade. Fazia isto ndo no sentido panfletario, sociol6gico ou
dramatico. Procurava me expressar através da farsa. Como meus
filmes sdo de humor, procurei olhar a realidade criticando-a
humoristicamente (NAGIB, 2002, p. 163).

Assim como Os Trapalhdes, que ao longo da sua trajetéria cinematografica

criaram “tipos” de herdis, Carvana compds o seu malandro de maneira nada
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convencional. Se olharmos para o quarteto trapalhdo, apesar de serem malandros,
preguigosos, semianalfabetos, lutam contra vil®es e ainda salvam a mocinha no final da
historia. Dino, ao contrario, ndo se ocupava em salvar mocinhas indefesas e nem lutava
contra grandes vilGes. Para sobreviver, ele tentava driblar o sistema, queria apenas se
dar bem, mesmo que para isso precisasse ludibriar ou enganar algumas pessoas.
Possivelmente, seu Unico temor fosse o de perder novamente sua liberdade.

O personagem interpretado por Carvana surgia como um anti-herdi se
comparado aos nobres principes hollywoodianos. Dino ndo vivia em um mundo magico
de fadas ou bruxas, muito menos conseguia transformar um cavalo em um automovel,
ele era real, podia ser encontrado nas ruas, nos bares, em meio & multiddo, nas areias das
praias. O personagem representou o malandro contemporéneo que vivenciou as
mudancas politicas e socioculturais de sua época. Mas, que acabou desaparecendo, pois
andava na contramao da “modernidade” que se desenvolvia no pais.

A figura do malandro ndo se ausentou completamente da paisagem
carioca com os desvios tragados pelo Cinema Novo e com o advento
das pornochanchadas. Apenas se refinou [...] porque adaptado ao
ethos gra-fino da Zona Sul do Rio e as solicitacfes da permissividade
sexual. E ndo me parece casual que tenha sido Hugo Carvana —
formado na escola da Atlantida, inclusive como figurante — o (nico
ator a tentar preservar viva a imagem dos filhos de Macunaima,
Mesquitinha e Oscarito, nestes Gltimos 10 anos (OPINIAO, 1973).”

Convem ressaltarmos, que nessa comédia, 0 escarnio é encontrado
principalmente em elementos relacionados ao Estado, que tem carater oficial. Como nas
cenas em que Russo estd internado em um hospicio e Dino vai resgata-lo, os loucos
também sdo representados como os médicos e as enfermeiras. Observamos uma clara
alusdo as incoerentes iniciativas desenvolvidas pelo Estado que ao tratar de questdes
sociais, como o consumo de alcool, tabagismo e malandragem, tentava resolver esses
problemas com medidas repressivas. As pessoas que apresentavam esses vicios também
eram levadas para hospicios e recebiam o mesmo tratamento que pessoas com doencas e
disturbios mentais.

Por expor tdo abertamente questBes que envolviam a cotidianidade carioca, a
obra abriu varias possibilidades interpretativas que viabilizam a compreensao da histéria
representada. Com efeito, por ter sido produzida durante o governo Médici, as questdes
mais criticas ndo foram aprofundadas nos dialogos, pois certamente a obra seria

censurada integralmente e seus produtores e diretor perseguidos.

"3 Reportagem do Jornal Opinido, 10 de dezembro de 1973.
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Desse modo, o audiovisual representa a realidade politica, sociocultural do Rio
de Janeiro, mas ndo expBe uma critica direta a tais conjunturas. No entanto, a
comicidade presente no enredo é marcante e exalta as antoldgicas cenas como a fuga do
hospicio, da cachaca caseira do personagem Russo e do entregador de pizza. Garantindo
um riso largo.

O filme apresenta caracteristicas das chanchadas e foi compreendido na época
como um novo caminho para o cinema nacional, entretanto, Hugo Carvana assinalou
que fez apenas um filme, as deducdes que as pessoas faziam seriam problema delas.
Ademais, lembrou que a chanchada ndo fazia parte da linguagem do filme e que o
mesmo n&o foi concebido e realizado com o objetivo de retomar tal género.

A volta a chanchada para mim é uma coisa errada. A época das
chanchadas era uma, a que nés vivemos € outra. Posso ter elementos
da chanchada no meu filme, mas ndo quero imitar. Vai Trabalhar
Vagabundo pode ser um caminho para 0 nosso cinema, mas ndo é o
unico (CARVANA, 1973). (Ver anexo)

As filmagens externas tiveram uma significacdo especial na obra de Carnava,
através delas podemos observar um Rio de Janeiro diferente, repleto de fuscas
transitando de um lado para o outro, as barcas que ainda circulavam nos finais de
semana, trens antigos que serviam de transporte, a indumentaria da época, o linguajar
tipico carioca e as girias. Algumas caracteristicas ficaram enclausuradas no seu tempo,
outras ainda sobrevivem e se fazem presentes, como a religiosidade nos orixas
representada pela personagem Vitoria; a amizade; o companheirismo; a alegria entre 0s
personagens do morro.

Vai Trabalhar Vagabundo evoca com perfeicdo — com alto poder
comunicativo — um aspecto que ha muito ndo aparecia em nossas telas
e que parece ter sumido completamente da “cidade maravilhosa”. E
aquele lado da malandragem e da boa vida do carioca que aos poucos,
foi desaparecendo ndo apenas com a urbanizacdo do Rio, mas ainda
com a rapida mudanga psicolégica do povo. Este voltando-se
totalmente para o trabalho, entrega-se a falta de dinheiro [..]
(MARINHO, 1973).™

Se Os Trapalhdes buscavam inspiracdo em diversos contextos socioculturais
para compor seus personagens. Hugo Carvana olhava para a populagéo carioca, onde
nasceu e cresceu. E, de certo modo, essa populagdo também é fruto de uma grande
“mistura” cultural. Em suma, as obras elencadas e analisadas no decorrer dessa pesquisa

representam varios contextos distintos, seja da realidade brasileira, do mercado

" Reportagem do Jornal Tribuna da Imprensa, de 06 de dezembro de 1973 (ver anexo).
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cinematogréafico, da producéo cultural ou das ramificacdes do género comico. As quais,
através do riso, da alegria e da fantasia criaram ou recriaram a partir de tematicas
variadas, “tipos” de personagens, como o malandro, o vagabundo, 0S sonhadores, 0s
companheiros, os herdis e anti-herdis. Em um didlogo com as caracteristicas
socioculturais e com a realidade brasileira, atraves da representacdo dos dilemas, das

problemaéticas e dos questionamentos pertinentes aquela época.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesse estudo, ao interrogarmos essas obras audiovisuais observamos que €
possivel, a partir da anélise da linguagem e da narrativa filmica, apreender elementos e
elencar discussdes acerca da historia, da cultura, da sociedade e da politica do pais.
Nesse sentido, as possibilidades de utilizar o cinema como fonte na pesquisa
historiografica séo inimeras.

O estudo buscou demonstrar qudo equivocado € a interpretacdo assentada na
ideia de que a obra filmica, em especial, do género cémico, sdo apenas objetos de
entretenimento, cujo objetivo principal se circunscreve na tentativa de promover o riso
largo, acritico. Em nosso entendimento tais audiovisuais carregam em si as marcas do
seu tempo, suas cenas estdo repletas de elementos e criticas socioculturais e politicas,
elas provocam o escarnio e o riso sem deixar de nos remeter a determinada concepcao

de mundo.

O riso e a visdo carnavalesca do mundo, que estdo na base do
grotesco, destroem a seriedade unilateral e as pretensfes de
significagdo incondicional e intemporal e liberam a consciéncia, o
pensamento e a imaginacdo humana, que ficam assim disponiveis para
0 desenvolvimento de novas possibilidades. Dai que uma certa

‘carnavalizagdo’ da consciéncia precede e prepara sempre as grandes
transformagbes (BAKHTIN, 1987, p. 43).

A produgdo filmica d’Os Trapalhdes inserida dentro de um modelo técnico e
estético da producdo cultural mostrou-se plena de significacdes relativas aos principais
problematicas vivenciadas pelo pais, entre 0s anos sessenta e setenta, do século XX.
Mesmo essas obras filmicas serem concebidas como produtos da indUstria cultura de
massa, inseridas dentro do modelo das politicas culturais do Regime Militar,
conseguiram introduzir em seus enredos discussdes importantes sobre os modos de
viver da populacdo em um periodo que essas possibilidades se tornaram restritas devido
as imposicoes da censura estatal. O Estado ndo perdoava aqueles que suscitassem
questionamentos acerca da realidade sociocultural do pais.

No entanto, o grupo liderado por Renato Aragdo conseguiu driblar essa estrutura
repressiva se utilizando dos proprios beneficios oferecidos pelo Estado para se
consolidarem na inddstria cultural. Diferente dos cinemanovistas que ao dialogarem
diretamente com a realidade de forma critica e incisiva, acabaram sufocados pela

incompreensdo do grande publico e pela repressdo do Estado.
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Os Trapalhdes ao buscarem inspiracdo na comicidade popular para contar suas
narrativas fantésticas, ndo deixaram de reafirmar quais eram suas origens e quao
discrepante poderia ser a realidade pelo Brasil. Os quatro personagens brincaram com a
realidade sociocultural brasileira, conseguiram transitar livres das amarras do cotidiano,
e em varios momentos dialogaram com as proposi¢cdes do movimento cinemanovistas.

Por fim, o filme Vai Trabalhar Vagabundo também representou temaéticas
nacionais, no entanto, ao ser produzido no periodo de maior repressdo do governo
militar, acabou por cair nas malhas da censura. Todavia, mesmo censurado, o filme,
através da comicidade, marcada pela satira e pelo deboche, conseguiu manifestar a
indignacdo em relacdo aos caminhos que o pais estava percorrendo.

O malandro, interpretado por Carvana, ndo representou somente a cultura ou a
sociedade suburbana carioca, ele foi a personificacdo dos brasileiros que estavam
vivenciando as frustracdes, 0os medos e as angustias do seu tempo. Carvana, em
entrevista a Folha de S&o Paulo, assinalou: “Fiz um filme de humor na época mais
dramatica que o Brasil ja viveu”. E foi através da comica malandragem, do humor ¢
certa melancolia que o personagem Dino chamou a atencdo ao conseguiu burlar esse
sistema imposto pelo Estado na ficgdo ou na sua realidade imediata. Dino nao se abateu
e mesmo sendo vigiado constantemente, ndo deixou de exibir e vangloriar sua liberdade,
mostrando-a para quem quisesse Ver.

Esses personagens do cinema nacional, seja Didi, Dedé, Mussum ou Zacarias,
como Dino e sua turma, sao herdeiros dos buf@es, dos bobos da corte, dos cdmicos que
se apresentavam nas feiras medievais, dos clows, dos arlequins da Commedia dell’ Arte.
As vezes sdo ingénuos e sonhadores, covardes ou corajosos, ordeiros ou subversivos,
tém em comum o espirito cdmico, aventureiro, e ndo raro, faziam do grotesco,
caracteristica reconhecida em empaticos “tipos” sociais.

Talvez, poucos espectadores tenham realmente compreendido as criticas e reflexdes
representadas em tais narrativas. No entanto, esses personagens foram a sua maneira,
questionadores da ordem estabelecida e transportaram para as telas a “concretude do
precario”, que constituia a cultura e a sociedade brasileira. O comico, o deboche e o riso
suscitaram a ddvida e abriram espaco para a reflexdo, deixando brechas para pensarmos

sobre a realidade do pais.

156



CORPO DOCUMENTAL

Ficha Técnica dos Filmes

TITULO ORIGINAL: Os Saltimbancos Trapalhdes

Género: Comedia

Tempo de duracgdo: 100 minutos

Material original: 35mm, COR, 2.817m, 24q

Ano de lancamento: 1981 - Rio de Janeiro

Companhia produtora: Renato Aragdo Produgdes Cinematograficas e
Empreendimentos Industria e Comércio Ltda.

Companhia co-produtora: EMBRAFILME — Empresa Brasileira de Filmes S.A.
Direcgéo de producéo: Helio Ribeiro; Pedro Martins; Gilvan Pereira.

Roteiro: J. B. Tanko; Gilvan Pereira.

Argumentacdo: Chico Buarque de Holanda; Sergio Bardotti; Tereza Trautman;
Antonio Pedro; Renato Aragéao.

Baseado na peca teatral — Os Saltimbancos — de Chico Buarque de Hollanda;
Sergio Bardotti; Enrique Bacalov.

Direcdo: J. B. Tanko; Dedé Santana; Adriano Stuart.

Distribuicdo: EMBRAFILME — Empresa Brasileira de Filmes S.A.

Elenco: Renato Aragdo, Dedé Santana, Mussum, Zacarias, Lucinha Lins, Mario
Cardoso, Mila Moreira, Eduardo Conde, entre outros atores coadjuvantes.

Sinopse:

Didi, Dedé, Mussum e Zacarias trabalham em um circo como contrarregras, mas
arrumam tantas trapalhadas quando aparecem para o publico que passam a ser
nimero obrigatorio e a maior atracdo, sendo explorados, em sua ingenuidade,
pelo dono do circo. A filha do chefe, Karina (Lucinha Lins), por quem Didi esta
apaixonado, é partner e namorada de Frank (Mario Cardoso), o acrobata, Sata
(Eduardo Conde) é sécio do Bardo, e conta que Frank esta conscientizando os
Trapalhdes e promete afasta-lo de Karina e do circo, desde que seja dobrada sua
participacdo nos lucros. Frank é raptado e levado até a casa onde Bardo guarda
todo o dinheiro. Os Trapalhdes sonhando com a liberdade e Karina julgando ter
sido abandonada por Frank fogem para a cidade grande, imaginando chegar a
Hollywood. A dificil realidade da metropole faz com que eles voltem para o
circo, antes ainda salvam Frank. Em conjunto com os outros artistas do circo, 0s
Trapalhdes arregimentam um grande puablico e procuram o Bardo, que aceita
contratad-los novamente, mas agora de maneira mais digna, pois percebe que a
forca do espetaculo estd com eles. No fim da apresentagdo, Karina convida Didi
para ser o padrinho de seu casamento com Frank.

TITULO ORIGINAL: Vai trabalhar Vagabundo
Género: Comédia
Tempo de duragéo: 95 minutos
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Material original: 35mm, COR, 2.607m, 24q, eastmancolor, westrex, 1:1°37

Ano de langamento: 1973 — S&o Paulo

Certificados: Censura 18 anos

Companhia produtora: Alter Filmes Ltda; Sdo Bento Participacdes Ltda.
Companhia co-produtora: Paulo Cezar Oliveira

Direcdo de producdo: Abigail Pereira Nunes; José Carlos Escalero; Milton
Tierry; Luis Antonio Neto; Reinaldo Medeiros.

Roteiro: Hugo Carvana; Armando Costa.

Argumentacdo: Hugo Carvana; Armando Costa.

Direcdo: Hugo Carvana.

Distribuicdo: Ipanema Filmes Ltda; EMBRAFILME — Empresa Brasileira de
Filmes S.A.

Elenco:Hugo Carnava, Odete Lara, Paulo Cesar Pereio, Valentina Godoy,
Nelson Xavier, Rose Lacreta, Nelson Dantas, entre outros atores coadjuvantes.
Sinopse:

Dino, tipico malandro carioca, sai da prisdo e dedica seus primeiros momentos a
admirar sua amada cidade do Rio de Janeiro. As ruas fervilham de gente alegre e
desinibida. Sem nada mais estimulante a fazer, Dino dirige-se para o Jockey
Club Brasileiro onde reencontra um velho amigo, Tainha, que Ihe entrega mil
cruzeiros para serem jogados numa “barbada”, no pareo seguinte. Ao se dirigir
as apostas com dinheiro na méo, Dino esbarra com mulata Shirley, doméstica da
zona Sul, que mexe com seus estimulos, fazendo-o negligenciar as apostas. O
casal vai para uma gafieira e a noite gloriosa tem seu epilogo no apartamento
onde a moga trabalha.
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. fonte: AN/DF
. MINISTERIC DA JUSTICA

DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL
DIVISAC DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLI
Parecer NO fﬂ? /f{/ }

Titulo: " YAT TRADALHAR,VAGABUNDO " - g TF/ LEH

Classificago Etdria:__ 10{DLZ0OITQ) ANOS

Espécie: 35mm/L .Metragem/ColoridoCom cortes: _ Sim

Boa Qualidade: =

Livre P/Exportacdo: ==

Dublado:_Em_poriuguss | Legendado: Hao
Vedada a Exploragdo Comercial: Nao
Cenas:.De_rua, presidia, Favela, domdsticas, erdticas...

_cinuca am dia de 08ld...

Epoca:m_ilhm]

Linguagem: _Simples .i

Tema: Social

Personagem:

M&Eﬂﬁm«Pﬂﬁﬁiiﬂﬂ,_ﬁﬁlﬂ_ﬂlaUmdamEﬂllﬂgxlﬂﬂﬁdﬁ_humdﬂaLﬁ_

Enredo: Jlouem morador de uma fayela, nw-prpnidiérin; B

contira-s¢ COM g8US amigos e familiares, retornando a ae

tmleravel no contexto social brasileiroc, £1limina uma ri

validade antiga entre dpss amiqos e reconcilia famflias
e upetodes as classes numz apoteose feliz.

T — Cortes: Eliminar os fotogramas na 2a. € 4a. partes sm
que se concretizam os dois atos sexuais cde DING,LU e a

DOMESTIOA, por ferirem as normas legais vigentes.

2 — Conclusio:Obedecidos os cortes acime sugeridos, por /
ferirem o Decreto-lsi n® 20,493, Art. 41, letras a,c",
somos pEla liberagao para maiores BEZGITO) ANCS,

DPF-507



fonte: AN/DOF

ENREDO - (Continuagga)

fio de "snogker" entre os dois, & parta para conseguir o dinheira
para as apostas, a sua maneira. FlﬂglﬂdD sa'comendador portugues,
engana em cinco mil cruzeiros um milionario que tenta tapea-1a B
uma suposta venda de terrenc. 0 anunciado jogo se realiza, Babald
perde - mas ganha de Dino o suficiente para comstruir um barraco,.

0 filme termina com todcs os personagens confraternizan-
do, mostrando o carater farsesco de suas dessavengas, B imprimindo
uma mensagem final tipica do ospirito carioca. FIM.

R C HWC’
C

CORTES = (Cgﬁtinuagﬁu)

pregado de "pizzaria® bats & porta. Ainda na sagunda parte, cor-
tar cena do banhs e do cnloqu1n, A PARTIR do mamento gm gue o per
sonagem gdrdo, de meia idade; ndﬁﬁia gue vail tomar banho, ATE mo
ments em gue os tres se, &aq@aﬁg’ a ﬁh\tidos, na sala,

Na quarta pa gﬁ o cortar cehﬁﬁ\ ntercaladas de ata sexual
entre Dino e a empregaﬁa {preta), a parﬁfi de momento em gue Dinc
vai tirar a roupa, atg mumentu em gue apé@éca sentado na cama, ja

s

vestidoe~ Fa/
R CQ@UHS,
emé08 ll‘




fonte: AN/DF

MINISTERIO DA JUSTICA
DEPARTAMENTO DE POI.[CIA FEDERAL

DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS

ESTE ANEXO DEVERL ACOMPANHAR OBRIGATORIAMENTB O CERTIFI-
CADO PE CENIURA FEDERAL DO FIIME " VAI TRABATHAR VAGABUNDO", DR, em

35MM N¢ 76,934 ¢ TR em 35MM N® 76,935, COM OS CORTES IMPOSTOS PELA!
D.C.D.P,

CORTES

— e EAE s e A

Nu 2% PARTE -~ Coriar cens da sntregs da encomends & amiga de Dino ,
a8 partir dn segundqgg&z am gus o emyragaao da "Plzzae-
ria® bate ¥ p&,;r”ta. l.im‘i“aﬁ"ﬂga segu.nda parte, cortar ce-
na do banko/s do coléquio;’ g .partir do momento em gus
0 personagéﬁ;gnrdo, de meia idada, anuncia que vai to
mar banho, até Lol -i%m”quo 08 trés se rednem, Jj4
vestidos, n%} aala. /

Na 48 PARTE - Cortar cenas" i@tarcaladaafﬁé ato sexual entre Dino e
a empregads (preﬁ? + R @artir 40 momento em que Dino’
val tirar a roupa, até momento em que aparecs sentado
na cama, j4 vestido,

Breailia, 09 de novembro de 1973

DEUSDETH BURLAMACDI
Ch. da Serv. Censursa

GERIO NUNES
Diretor da DCDP



Funle: AN/CF

MIMESTE RIS Db JUSTICA
DEPARTAMENTG DEF POLICIA FEDERAL
DIVISAO DE EENSURA 20 DIVFASUES MICiLIcns

CSTE AMEXD DEVERA ACCHPAMHAR ORRICATORTAMERTE O CERTIFICADO-
EIHSURA FEDERAL DO FILNME ™ WAL ToAUALPAR VAGADUNDD "DR,LM 35M/M-N2 75,934-
¥ CORTES IMPOSTLS PELA D.CeDP, -

# PARTE = CORTAZ 2EMA DA ENTREGA LA ENCO¥INDA A AMIGR DE DINO,A FARTIR =
DA SIGUYDA VEZ €M DUE D EMPREGAIC DA "PLZZARTAYSATE:R FORTA,
SINDA NA SEGUNDA AW . [.ﬁﬁfsﬁ;ﬁ‘wﬁ 00 pauKD £ DO coLfaule,
A PARTIA RO MﬂPPN?ﬁw~ﬁJ”WHF (i EFHaﬂﬁﬂ\}M FIRDM,DE META IDADE,

ANUNCTE T(IWE U3 If£@MﬂP ranMbn, oTf Nnmgwqa EM QUE 05 TRES SE =

REOvEM, M wESTAHOS, NA SALA. %ﬁl
E A WL g i
| 1964-1988 0 |
| /
L v i
\ »’WB k

", 5,"\_
% DARTE - CORTAR CENAY I*IT[-[‘L&%‘!L@&&““:J D:.‘ )

£ADA  ( PRETA ) , A ﬁn&I%
A R0OUPA, ATE FOMENTG  Ir
TIDO,

7 JhL EVTRE DIMO £ A EMPRE-
ATe £n qUC SIng VAT TIRAR -
SEMTADO NA CAYA, 2R YES-

dﬂ_

grASTLIR, SF- 0L OE PIRYL DL L1974,

/
| C.cuibo j%it“// ,;

CEMSURN

i

ELOFRANLTS
0 SERVICI D

Cifrolor



" MINISTERIO DA JUSTIGA - fonte: AN/DF

DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL
DIVISAQO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS

PARECER Ng Lﬂa”-tg' ) 20

fFTULO: "YAl THABALHAR VAGABUNDO" CORTES

CLAss:FmAcAo ETARIA:__18 (DEZDITO) ANDBS C/ CORTES

16 mm - L - Color

— — ——— e w—

lg Rola a) Suprimir na trllha sonora a palavra "merda", !
gquando o homem telePona,,yw‘

tam despidos, cnrtanWQESde que Dlno sgxdlrlge para a porta,
ate quando o casal a&arap%gbgbam%uva dumsnda.

) Suprimiﬁha oena de ralaga@;sexual antre Dinagt
1"
a Lu, dasde quando aparace 0 velho- &ﬁ chuuairo, ate guando

ele surge na sala seeaﬁﬂwafﬁaﬁggﬁvf”

d) Cortar as tomadas gque mostram Dino saindo nu !
(de costas) da piscina,

29 Rolo - Eliminar as tomadas de uma jovem deitada com as
seios a mostra, desde quando Dino aparece corrensio para o
slevadar, até guando surgs sle mesmc batendo a porta.

_29 Rolo . a) Carﬁar ae cenas intercaladas da mulata com os.
seios a mostra deitada nume cama, -

b) Suprimir d2 cena de relagao sexual, entre Ding
e a mulata, todas as tomadas referentes ao ato.

Bras{lia, 04 de agosto de 1980.

analmr#ewggim

Técnlca da Uersdra
Mat, 2406398

DPF =742




fonte: ANDF

SERVICO  PUBLICC  FEDERAL
DIVISAC DE CENSURA OE DIVERSOES POBLICAS

.OFiCIO Brasilia, D8 de outubro de 1.%80
Ne 3.995/80-SE/DCDP :

P e
ComhLeamos a¥ jgue as producde soio-
_ G, %lﬂﬁm% {g%gf? H P goes nacio
nais intituladas "“0OS CAF&JE$TE§?, “ﬁhﬁ UI& E MARINA", "O CRIMRE [2le}

e

A
"YAT TRABALIAR VAGABUNDO", todos na

Na oportunidade, rencvamos a V. Sa, protes-

tos de estima e consideragdo. .

o

A r/::}

JOSE VIETIRA MADEIRA
Diretor da BCDP

i

e

Ilmo Senhor
Representartite da EMBRAFILME S/

BRASILIA - DF




ASSOCIACAO BRASILEIRA DE IMFEENBA rants: ANDC
REFRESENCAGAC EM BRASILIA

Q0 fdilme "¥al Trabalbar, Yagabunde" € uma rrodugdo brasileira,
de 1473, da Alter Pilmes Llda,, dirigida por Hugu Carvang e intep-
pretaﬂa pelo prfrioc Carvana, Paulo giiiii Poreio, Nelson Xavier, O_
dete Iara g outrod.

Tratnwse de ume com&dla noptdlgica sobrs um tipo de marginal
que vai desgparscendd da paivager humzna caricca: ¢ antlgaments cha-
Bado malpndro, miito cantade em velhas lesTas ﬁe antigos sambas, que
Tivia de peguenos golpes e expedientes mEm baseados em lances de
egpertesa & mmito bom humor; tipo gubastituido hoje, quame totalmen-
te, na galeria de marginalidade urbana do Rio de Janeiro, pela pré-
tica da delinqiéiBrcia violenta; Como diz, exatzmente, a sinopsem sub-
metida & Qensurat "B eage Filme é 3 histiria desse peracnagem, Secun—
ding Mbircles, rexpaneacents ds uma oultura que paszou., 'Yal Trabalhar,
Muitea bem reglizado, eomp twaﬁéﬁﬁo ég‘&xregae 2 xnterpretaqao, gsobre

um roteiro 1nteligent§=é“bem dlaiogadoffqom ume sxeelente trilha so-

nora de musicas de ,ca.Bzarque — Yl fgphalhar, Yugadundo® &,
ditrida :

sAm pEYERm uma. dasﬁinas comédlas 1ige1ras_d@ ‘eineme nacional que me-

i - ‘%«3 j ?
recem a melhor i:g d:mﬁ:gf %o”‘pel‘&* ?‘fﬁf‘ / te 0
: o de
Liberada paréﬁsalas de cinema em ?3@ foi submetida & DODP pars

s g F

exibigac em TV, meraeemﬂo aprovagan psﬁgﬁmaiores de 18 anos, com cor-

tes, segundo pareceres dm‘ﬁﬁhg @égﬁ as “de censura, decisio que nio

dbteve gecolhida flnal por fcrga do dispositive 4o novo Cddige de Me-
Hares que proibhe a3 exitiodo por TF de filwes impréyrios a menoreaW
18 mnos, em qusliquer haréria_‘

 Exaninando com atengﬁo‘a pelicula, verifica-se que nada justi-
fica umg limitagie etdria tZo alta; pelo que oping jﬁ;ﬁ sua liberagio
para o hordric de IV das Z3 horas, deade que, com ayuiescdnein do  di-

e

tor, sajam feikos dois dos einco cortes propostos pela técniea de cen-

Larhnanele: junging

ASSOCIAGAQ HRASTLEIRA DE IMPRENSA
REFRUSENTAGAO BEM BRASILIA

sura Muris Angdlica R. de Reszende, a fls. 3% e werso: os cortes T
indicados ne 12 e no 3?2 rolos,

Serla dag v j i 1981

~Roberto Pompen de Sousa Bra%wi

Rélator




BERVICO ROBLICD FEDERAL ) ‘ fante: AN/DF

CONSELHO SUPERICR DE CENSURA

DECISAQ N9 05/81

Libera, com cortes, para
TV, o filme "val trabalhar, va
gabundo". -

.~ O Conselho Superior de Censura, usando da atribuigdo
que lhe confere o art, 59, inciso I, do Decreto n9 83.973, de 13
‘de setembro de 1979, e em face ‘de dellbe:aggo adotada na reuniao
de 15 de janeiro. '

. - RE S oLV B prover, por unanimidade, o recurso apre
”'sentado pela Eletro Fllmes,Ltga’gébre -p filme "Vai trabalhar vaga
bundo", para o flm de conéldera—lo LIBEﬁADO para televisao, com
cortes, para maiores de 16 anos, com exfpigao permitida a partir
das Qg:éw horas, cvom a s%gugngf jqftiﬁicﬁt;va de impropriedade:
"Cenas de sexo" L TR '

e S .

e

Brasaiia, 19 de janeiro de 1981

| EUCLIDES PEREIRA DE MENDONCA RCBRERTO POMPEU DE SQUZA BRASIL
_ Pre51dente Relator

c/casm



MINISTERIC DA JUSTICA [orle: AN/DI
- DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL
" . DIVISAO DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS

PARECER N& Z?/é ?g / ga

TiTuro: | VAI TRABALHAHR VAGABUNNO" o/ trailer

CLASSIFICACAQ ETARIA: LDEZESTEIS ANCGS

3511”?1-0-310_1_‘:1“ J.l. "0l civnmsand o ‘noiore oo ngdoz

parci=l

Objetivando beneficiar posscus carenses, o protago-
nista exvelve-se em situagoes erbaragasas, das quais '
tenta tirar proveito, utilizanio-se apenss de sua mali

Cid, .

Do género oamed;;;
N
rd aly

viyvant" car1oca famm iestacue p&ra@ﬂeu ledo humano e o

.‘14\5

i LaTmemﬁgﬁrata g astiucia da "bon

desapsgo z28s. C@ﬁﬁ ‘material 8, chlhv»emdo somente seu 29—
pitito de avengi,tn'a € h»bglrd%d@ @@\ éer.

Em scu desmmvol_vmerto 340 vis uaﬁ:wsadas cenas de nu-
dez percial e da“sexo sen explo;ax%o ds detalhes ou pro
longamentos que 1mfpﬁ§%m Sl uﬁﬁrﬁmo pera os naiores !

féi

'ﬁ}f-‘*;»-w"
da 16 anoca. e

Prasiliz, 14 de outubro de 1982

Maria A@g . LGama Cidade

TC - Mat. 2 ACH 37C




7. DEPARTAMENTO DE POLICIA FEDERAL

MINISTERID DA JUSTIGA Surle, ANDF

DIVISAQ DE CENSURA DE DIVERSOES PUBLICAS

PARECER NO %/6 ? 5’ / g?’

TiTULO: "VAI TRABALHAR VAGABUNDO" (Filme @ Trailer)

CLASSIFICACAQ ETARIA: 16 ANOS

35mm - LM - Color

- Créditos conferidos.
- J.1. = Ssxo implicito.

AESUMD

Alsgre s descontraido vagabundo, atravas

de meios ’StUGlDbDS Dbtem recuraos financeiros pura auxi

H j"‘ E

APRECIAZAD gﬁs

et gt [ .': :

| & f E=N

i ' §qﬁqg ) ma@$%@@l dm QENB 0 DﬂﬂEJlJ, re=
tratando = Fg}nsofla de vida do malandro carioca, com
destague do asggcto humano. As QE@Wen01as de sexa inpli-

cito e nudaz aaux&%pnstds "cm”mﬁﬁﬁrcs detalhas, masmo

wocontexto. Diglogos vulga-

porgue torminam se él&ﬁldd

------------------

res, Mens=sgem de aulldarleﬁade.

r

CONCLUSAD

Filme acessivel a0 pUblico na fzixa dos
16 anos, razso pela cual propomos a referida classifica-

- ra -
zao aetaria,

Brasflia, 14 ds outubro de 1 982.

Edi 2] P‘J .

\J/rvzat. 2.41%47B3

oy




Fonte: Oninido, 21/12/1673

Entrevista com Hugoe Carvana
Negando a volta 4 chanchada

om 4 anos de mubalho coma

awe de cinema e seu primetro
lilmeg vomo dirzor hd um =8 em
variog einemas da Rio, Huge Carvana,
Jo anes. evd surpresa eom o suezssn de
Vi Trabather Vagabundo. Em cn.
revisia a Heloisu Dadderio, de
Upinjus. Currona parecin roraimente
cespreucipzdd COM A% camenrdring
Gu¢ ¢ filme tem proveeado. alpuna
prafetizande wma wolta & chanchada
dos anos 30. outras Indicanda-n cemi
um caminho possivel para n cinama
brusileiro, O diretor estreante nio
nhy preccupacio de cortsegnir im
resublada  pré dererminada: “Se en
im:pusesse algurnn £olza A men Hlowe,
Laives gle nac amocdounss tanta as

pmsus™, .
Ao comwdrio de uma “wolte A
ckanchudz” ou um “novs carinhn”

(‘anma encare Vui Trehalhar
bundo coma a resultadn Az sua
w0 eom o cinema. Elr descehrin
yue neyse periodo havia sempre imer-
Pryude personagens que tinhem em
comum um cerle tipe de compor
1amenie ariwa, malando. Como o
iinz iy justameme dos  muitas
woelpes [aniades e executados por um
1etaidat v malamdsy do Riec Car
Vaid, 4 swrewds 9 Teteirg com Ar
mandy Ui, aghvu qus bem podaric
darigle utisa hildca semelnanze o
tamlas 3 mivrpretadas.

Agitadv, depressa. ele in
tecrompa 4 cuiserista pilra pergumtar
2¢ yuzy deciamaglfs mag gs@vam num
tom prutzssorel vo pare afiemar que
suay  wWlélax de agora  ndo  sdo
vay “Tudo yuw fulo cgern pode
ser dilereile smanha”. 4 dnica coisn
yue 20, cerless ¢ que pretende con-
Unuar 1o inema, Como aicr. iretot.
[DTRFHHINS

Upinide — Vai Trabaihoe
Vagubuniv ¢ sew primeira ffiwe comen
dircpur. Do orde surein g iddia do jilme
¢ por gue vacé reselvey dirtpt-ia”

Huye Careana — ¥o meu trahathe
de varws amos ao eingma brastlcise fir:
cleervande que havia um lado men.

um lcco forte, marcado s2mpre por
trabalhos papuisses. “ox varics per
sonegens que interpwered. A nanir
dessa observagdc. vl que mey wrebatho
nin preelsova ser vinc:ledn 3 um
direror, mas que poderia ter ume
nardeipasdn minta. hem mator. Ewes
nersnnagens cram na verdade nm sh, e
esra {demificacia havia, hasicemente,
" cnwpnrramrnm [ <(‘Y’\I'MCII[D
Tapular. as mencira de ser dn cm'lm:p:e
Em Cupitdn Bandeirs ccntra n,
Mnura Brag!, ne pcnn"aacxﬁ
Quanda n Carmeaval Chegar o Fm
em Antor, Carmavnl ¢ 'fnnim,jtic il

Caar Sareacand, novia ﬁrmé&gm 4

tifteagim. Apcsar Acwse aflo

ap.lrr.‘cnr em trdis o8 [M"'ifﬂ que
imerptetei, mei trahathe o nema
eta wnltade pare um innal,
Sehien, onde men Tadf th etn

clminada.

i

Min*a r'lag kS m AT,
plesmarre réenden. Tssn Di |mpﬂrmme
€ NN 2SI REZATAD ogses anoy

abelho, inclusive TOTQHE U hm
njudru a fazer o que fa m

QO — Voot jb cha !ﬁ?mﬁp g
possibilfdede de sor .:’.'mmr’a §$ A

H. C. — Munea pensel em s
par ezusa da respoasabiidods q}h}w
atribvem. T ator ndo tem resp:
sabilidardes, 82 ele eera. & culpa & d.o‘\
diretor. Mus quande descobri que
podia fozer akm co que um direrer
manéava, quande vi cuz tinha forga
para atear tom 2ssa respansabilidade.
resolvt dieigic o filme. E surgiu Varl
Trabalhar ~Vagobunds. Bsticu um
POUCO BSSESTOAC COMY U repereussao.

is &5 pessoas 52 emesdonaram com v
ime. Agera. e ndo me acho um bom
cinensia e ner vou ehupar o sorvete do
sucesso com sofrzguiddo. Sou e quero
5er 17enas um conrador de historias.

O —da se fals owe scu fime & uma
voita d choncnada. um Nova caminko
parz o tinema brastelro. O guc vocd
geta diup o odo gaic daz pestoss
extetrem e voed ourras jilimes com o
rasms sucasso?

H C - Fiz um filme. O que as

dé’yqu

pessoas 2speram ¢ problema celas
Elus & que estfr erodas em esperar.
Nio possa admiie ferer sempre coisas -
eiTtas porque lsse vai comrl tods a
minha vida. Quern comtar historias.
boss. ou mis. Quame 3 vz A
visanchadz, nic iz filme com ese ob-
J;maka mm‘i‘i‘ﬂs- Mr:;tnnm
ma cni:ngm I& A épocimdas

- r.'ha. n&m\
i)

‘& Dures. Posvantcr, ]
c}mdn no e g Y‘ By
re imitar. Var Traaa!na‘f
uga.uundn poude sor um caminha r\;t\n
nosso clmemn, a1 ndn ¢ a dnies. O~
ano d2 1973 fol nm ano ferrillssime
paca o cinema bras clro. Toda Nudaz.
o meu filme, i Remarda. o Uirs de
Gustave Dah! sia surros caminhos
pars o nDss0 cihems. {J prablema & que
qunmlo o dncm: nova seabon, Reou

R

TRk 5
o Snperre BT effurth® o
consumo fﬁcl.l das onfsas que vém pelo
Arlintico £ d2somhoeam no ploe de
Jpanema, A L'h' nchada era u reflexe
“isso wio. do permisividade. Todos
reclarnavam da qualidade do cimema
silviro comp se as mani feslaeoe#
ruis wrgissem por imposis
amo-£2 elas fossem mh!naéis»em"}»z

{echisda:

fuzer uma uric 1de ao n!vel da cuhura
porque  achivamns que se devia
modifiear o pafs. Pessoalments ado
Jcelm m:ns fazar Ui nhn de arte
G anade 73 £ uma valre,

quz signiftca tentar se desligar das
colsas que fiearaw nas reds o ver o
pais agore, Nés nio somes o Extreigp
Ga  Salvacins. Pot outre ladn, 2

Se e tago urna obra de arte com a
linelidade Jde represeniar um grupo,
ug.  Qlietivo, de  imicio i esbom
waeirando a esportaneidade. Naa ego
yue O sinema possa ser whhizado para
um mzier dislogo com o povo sobre
wizas gue 2le desconbisce ou nio tem
acesso. Mas. caando se tentou. 2ssa
apmxuna.ac foi feita num  siel

existénzia da chanehzan & efémera. ela.uaxemallstac professoral, mflas vezes

nEo tem hase, & imediztistn S¢ cla nie
momer. fiea Ioieia 4 dres dele, ©
cue alids ndo & ruim. Kfs remos que
“razer ¢ malor mimern possivel de
pinlico e & melhor veor chanchada
trasileira do que ¢ zande ndmers de
Gilmes estramgeires. Ao mosmo nivel.

Aemeanco o patlca. e Ceterminon
um alaezamenta cosse piiblion. Fases
Umes eram  fechados ¢ em geral
ulos da crist de uma classs aque
vivki ¢in conbrad:¢3o com o munda. E
swfyil o’ a cnda  universal da
ruwvelte vague, qus foi um cinema ce

Tulzes i ztsiarias, pragmaricas,
Fuotam vlcas, algumas‘nlrnhm.\ que
loram jogadas para vm rihlles que
niw wy compreendia. Fmosintess. ern
um didlopo de surdos.

Quantoa ¥ai fratalnar Vagahunds
ser umia saida, wn cami=no. B scida
pars quem acha. Tssa fni o meu
commev. N20 poste j§ peesar ne seidn.
Naw tepho nada rigida. Fir m fitme
vom 24 alurey & mdsica. Wais rarde
puabl faper com daas messaas ndma
praia deseiia. Nao guera esrahelecer
nacda, 55 acho que ¢ 'hara da geme
lhiar as coisas de autra mameira. E bso
ndn quer dizer yue nio se v fazer fol-
515 IMpOrtaniss.




A noite de
Carvana

Nesta segunda-feira, &s

22 horas, ¢ cinema lLe-
blonn estava - superlotada,
Era a sessdo especla] 4o
filme de estréla, como di-
retor, de Hugo Carvana,

Vai Trabalbar, Vﬂ.gﬂbnll-‘

de. Presentes, o0 elenco,
o meiop ]ornalistiﬂo e ar-
tistico, bicoes, os indefze-
tiveis hnppies despotades,
além da habitual patota
da pesada; Madame Re-
camier (desta vez de pé)
Robaling (sempre alerta)
e Barbra,
Sireisand Samantha deu
o bolo, O filme — mesmd

com o3 cortes -~ agra-
dou em cheio; Carvana,.
decididemente, entrou

com pé direito na direcao
confirmando o que ji cra

allds. eheeta,

;?

i
i
!
1
§

“the talk of the town.,”

Val Trabalar, Vagabun-
#o evoca com perfeicio —
com alto poder comuni-
catlvo — wm aspectc que
hé muito nio aparecia em

nossas telas e qq parece

ter sumido completamen-
te da “cidade maravilho-
sa*, ® aguele lado da ma-
landragem e da voa vida
do carioca que, a0x pou-
‘eos, fol desaparecendo nio
apenas com a urbaniza-
cio do Rlo mas ainda

. ta conira a

\7‘3&

Fonte: Tribuna da Imprensa, 06/12/1973

com a rapida mudanga

da pslcologia do povo. Es-

te wcltando-se totalmen-

te pasi- 0 trabalhe, en-

trega-se 4 cansativa lu-

falta .de di-

nheira — haja poupanga,

O flo condutor da WVaj
Trabalhar ¢ o malandro

Ding (Hugo Carvana) que,

com seu bom-humor, vive
as mais divertidas peripé-

cias .cOm #mEa ded 1rsa

ga,lerm e -tipos. "= ﬂw

Bodmius da antiga Lap \"“e
aﬁedores 4 abastada buts

€sia ipanemense Bros Y
¥ando ser um profungd® |
,wibonhecedor de@% todes os&»}

: p E : :
m bom ritmo, de gue 5~:{
descuic}a ln‘llm pOUCH. nh /

1 ado ilme para i
@ -10 plename tig,ff:o

. rioguice” "dos personagens
surge com forga total e o

tilme, /principamente

Aaqui, assume SUAS *arac- _
" Bernuardo

teristicas de comédia po-
pular com a chegada €0
coronel (Fregolente) — o
amante de uma das da-
mas (Valentina Gndoy) do
splip que.acaba com &
festa, O elenco nilo podia
estar mais & vontade, .o-
dos surtindo o que fazem

- IMoSso

como um zZiupo wnido e
amigo ~— vide ¢8 momen-
tos finals guando todo o
elence sai andando pe-
las .ruas. Odete T.Ara, co-
mo sempre, a2z o género

maravilhosa; Nelson Xa-
. vier, perfeita-" na .sua
“malemoléneia™; Valenti-

na Godoy tem a aneihor
participacio de sua car-
reira; Paulo César Pe-
reio comprova seu ialento
e versatilidade; Frego-
lente, em participacic és-
pecial, 6 sempre diverti-
do e Hugo Carvdna — se-
gunindo a linha de inter-
pretagé.o de sua persona-
gemm no excelente e mal
compreendido Quando o
Carnaval Chegar — tem
uma extraordindria c¢om-
posicho de personagem
provanda ser o Gltimo
que ainda mantém o fa-
“espirito ~erioca”;
¥No final, ¢ phablico que lo-
tava n cinema Leblon agin
acerfadamente ag aplav-
dir este Vai Trabaibar,
Vagabunde que, coon  Sae
(e resoeltados
03 géneros), representa
um- nevo alenle para ©
nesso cinema, Em Tempo:
a muslca de Chivo Buare
que de Hollandz é mals
uma ohra-prima do come
gitor.
FLAVIO MARINHD



Fonte: Opiniaa, 101211973

CINEMA

Saudades do “Carne-Frita”_

T alver " valesse a pena investigar
e engragados {4 Viive Virgem. Lua de
Mel e Amendoim, @ Donzelo, Os
Machoes) os titulos das neochanchadas
pornogrificas. Qu apenas conslalar a
sha faltz de graga e imaginacio como
um sintoma natural.Nus chanchadas
dos anos 40 e 30, os titulos, a0 menos,
possuiam uma “graga coloquial
irresistivel, lamentavelmente confinada
ao teatro-de-revista. Alguns exemplos

classicos: E Foge ne Roupa. Esta é
Fina, Este Munde é vm Pandeiro, E

-Com Este que En Vou, Tir_e a Mao Dat.

Em sua primeira experifncia detris
das cimaras, o ator Hugo Carvana
procurow, do salda, acertar o passa
com a antigo coloquialismo das
chanchadas, .com vantagens
sobressalentes: Vai Tr ar
Va a0 achado
eufdnico, um_reengontto.com o som

tecos e as aspasg lares..mas
WM jucost Inuen istmo
vdessa Tigiea mhxima do  folclore
carioca que € @ malandro e seu mundo
de trapagas.

A figira do malandro nze sc
ausentou complctamente da paisagem

Cinema Novo e com o advento das

patnochadas, Apenas se refinou (Cassy |
Jones, os trds trapaceiros de Og !

Muckies) porque adaptado ao athos
gra-tino da Zona Sul do Rio e s
solicitagOes da permissividade sexual.
E nio me parece vasual que tenha sido
Hugo Carvana — tormada na escola da
Atiintida, inclusive como figurante —

o Gnico ator a tentar preservar viva a

imagem dos fithos dc Macunaima,
Mesquitinha & Oscarito, nestes dltimos
10 anos. E isto ¢m filmes nem sempre
wlcgres como O Capiide Bandeira
Contra o Dyuror Moura Brasil, @ Anjo
Nasceu, Quanda o Carnaval Chegar,
Amar, Carnaval e Saonhe.

Carvana espevializou-se ,oum tipe
que ¢ a sua propria esséncia adaptada,
as vezes procrustianamente, a contextos
variados. ' Hstereatipou-se por
fidelidade a um tipo que representa
dentro e fora da tela e pelas conlingén-
cias do imitative e paraquial cinema

brasileiro — mas a vonlade que a gente’

sente de dizer “puxa, mas que
esteretipo maravilhuse' suplanta
qualquer preconceito critico. Carvana
jA nem se preocupa mais em impar
variagGes a seu fisieo. BEm Tuli, o
Garoty, por exemplo, cle fazia um
oficial da Marinha cuja cabeleira, para
dizer o minimo, o confinaria A prisao
por algumas semanas. Ela destoava
eszandalosamente do resto do filme,
mas era, por isto. mesmu, sua finica
virtude, sua finica tor¢a viva. E por
motivo muite simples: Carvana é uma
pessoa engragada e envolvente, 'a
materializagie dos personagens
caripquissimos de Sérgio Porlo ou a
versao mais aproximada do que se
poderia esperar do Azambuja criada
por Chico Anisio.

Carvapa é um malandro classe
média e nao apenas porque, mera
casualidade. torce pelo Fluminense e

porque sao tao poucn imaginosos -

!

i impossibilidade de se. restanrar 9/

% e3pirito de uma obfa, ou de um grépo/

usa até um surrade garrinho rricolor
na cabega. Sua anatomia tem muito a
ver com este involuntario fatalismo
classista. Scu antipoda, nma

- especialidade, seria Flivie Migliaccio

- s¢ 0% vicios imitativos e paroquiais do

cinema brasileiro nao o  tivessem
transformado num protétipa do
{umpen desprotegido e vthrio; logo, o
antimalapdro por exceléncia. Sabvo
engano, Carvana, Migliaccio e Jece
Valaddo sao wos dnicos atores
brasileiros da atunalidade que con-
seguiram criar um tipo ¢ uma vbra.
Jece, porém. pertence 3 outra estirpe
de carioca: o cafajeste em vertiginosa

" afluénciz ao nouveaurichismo — um

- tipo sem humor, de nebulosa classe

£
i
&

carioea com os desvios Lragados pelo |

‘social, um oportunista.

H& uma aragem de saudosismo
soprando sobre os escombros do
Cinema Nove. E o curioso é que essa
aragem nao foi trazida até nds pelos
-ventas internacionais
aqui em Swoltds 48 radzes” e que
assistimios o.a ffanaig™ riergulhos
imipressipuistas —~ eni ™ nes§od passado

" higtotico.” Falou-se 3 exaustab

sfetbing’ & chanchada, nie combd™urn

/ précesso de recuperagio criativaméte,

@assiva, a0 estile do  ridiculo g ‘g

i sanegalomaniaco O Namoradinko (Thy 1
“Boyfriend). .,

dg Ken Russ IR
recuperagaor n%lékg@g et lmites

intransponiveis.” O maior delesy a

“gft“ob'ms. dissociado do espiritp-"dﬁwﬁéfﬁf

fempo—=em suma, sem o zeilpeisr gle
delegigoy a-sua_criacia,, s chan-
chadas.qats ntidFernid Engrugadas
ou soam. enpracadas e char-
mosamente ingénuas atwalmecnte —
porque tefletiam o humor e as
ingenuidades da £poca em que foram
concehidas e geradas.

“O HRio é uma grande provincia
etitre 0 mar ¢ a monranha, como se
pode ver pelo comportamento do
carioca. Mas a seresta, o samba, o
chopinho, foram sendo substituidos
pelo progresso, pelo desenvolvimento.
‘Com o paletd, a gravata, as harérios,
aquela outra cultura foi por 4gua
abaixo. Meu filme nia & contra nem a
favor de nada. Quero wpenas, como
artista, observar a mutagio,
© Apesar da posicio de mero obser-
vador de mutacoes, Carvana admite,
nas entresimagens de seu filme, que, se
‘pudcesse, seu Ria de Jareiro ainda seria

.a Capital Federal: sem viadutos, sem

buracos de metrd, com os bondes, cte.
O que £ justifichvel num carioca que
viven intensamente todas aquelas
benesses do passado. Reacienarismo?
Nao necessariamente, O filmc &
pontilhado da anacrbnicas citagdes
tadiofdnicas  {Rédio-Almanaque
Kolynos} e termina com todo o elenco
passeando de bonde em Santa Tercsa;
mas em nenhum momento Carvana diz
claramente i platéia que a ham era
ouvir Paulo Gracinde na Radic
Nacional ou andar de taioba. Vui
Lrabalhar, Vugabundo reivindica, isto
sim, um retorno aos sortilégios da
irresponsabilidade sem  drésticas

do maodismeo -
" nostalgico. Faz tempo que se ouve falar

conscyuéneias, & alegria permanente.

"“Dino € o malandro carioca tipica,
gue nio existe mais, existe pouco ou fui
obrigado a se esconder porque nio estd
dando mais pé. O tipo de proposta
geral € justamente @ antimalandragem.
A descontragan, a ironia, a destagatez,
a molecagem, a irreveréncia estdo
desaparecendo, Scria bom ver o sexo
-como lddico, como joge de amot e nao
como caisa suja e repressora. Dino n3o
é o malandro estereolipado de an-
tigamente, de calga boquinha, de
sapate copa norte. Ele £ um pouco
mais malandro, personagem
camaleinica que se trausforma de
acordo com as necessidades, O
_trabalha para ele é conseguir as coisas
através dos outros”’,

Carvana partiv de varios pontas
mais ou menos confluentes: do
caloteiro da galinha dos ovos de ouro
yue interpretou em Macunalinta, do
alucinado Dr. Gestalte de G Capitao
Bandeiva Contra o Drv. Mowra Brasil,
do méneur du Jeu Lourival de Quando
o Carnaval Chegur. E também de um
samba que Almeidinha fer para o
carnaval de 1946, Trabalhar Eu Ndo,
uma das mais deliciosas e populares
confissOus de crgofobia do carioca.
Ocasionalmente, tira finos ‘da
melancolia e se sai muito bem, o que é
curioso. Ou sintomatico em Quando o
Carnaval Chepar na sequéncia em que
“Antonio Pitange ¢ recebide no morro
ac som da valsa Mudame Pompadour,
com Carlos Galhardo. E, inclusive, a
partit do flashback da grande partida
de sinuca em que Babaln {Nelson
Xavier) levou Dona Vitéria (Rose
Lacreta) de Russe (Paulo César Pereio)
que Vai Trabalhar. Vagabunda
-deslancha, se arruma um pouco, ganha -
uma unidade sacrificada, na primeira
meia hora, por- uma insegura
fragmentagaa da narrativa. .8

Como  seu deslocado  malandrg,

Carvana parece sentir-se:“ meio
desordenado com as camisas-de-forea
da linpuagem cinematografica
tradicional, cspecialmente com os
perigosos momentos de transigac entre
uma cena € ourra. A comédia popular,
infelizmente, possui repras mais' on
menas fixas de efeito e iming. Mas os
deslizes cometidos por Carvana (a
-sequéncia da conguista da empregada
com Goidfinger é ruim come con-
cepeao t execucgao) sdo superados
continuamente. Pelo clima de en-
volventw ¢ sadia simpatia do filme, pela
sua insinuante iconoclastia (Russo sé
s¢ considera curado quando volta a
beber) e pela notivel galeria de tipos
cm desfile. Paulo César Perelo ¢ Nelson
Xavier nunca estiveram tao
criativamente naturais diantc  das
camaras. E Carvana, se¢ grandes
novidades, além da sintese, ndo
acrescenta 4 suh folha corrida de
ater/tipo, comwe cineasta consegue
fazer do rise aquilo que Bergson
chamou de brimade sociale — trors
social — artimanha risonha de dizer
que nem iude esti azul com balinhas
cor-de-rosa, Aflnal, come diz o velho
Mamede, “"asinucavive Asmoscas”. Eo
Carne-Frita, o fantastica campedo day
sinucas, Faz falta. {Sérgiv Aupusio)



Fonte: Jornal do Brasil, 27/12/1973

Por fora das gmdes

Vai Trabalhar, Vagabun-
do termina com o reencon-
tro de todos 05 personagens
para formar algo semelhan-
te a um bloco de earnaval.
Saem pela rua, ligados en-
tre si pela mesma especie
de cumplicldade gue exis-
Lte entre os participantes
de um bloco de ecarnaval.
Sad0 amigos, e se relaclo-
nam sem as divisfes que
existlam na historia re-
cem-terminada, exatamen-
te como se esiivessemn co-
logados no mesmo plano pe-
lo sentimento comum do
carnaval,

A solugdo ndo ¢ mnaova,
nenm mesmo pouco comum.
Com frequéncia, depois de
terminada a historia, os fil-
mes reapresentam os intér-
pretes & platéla. Mas a In-
tengio aqul é diversa, e is-
to Justifica especial aten-
¢ao para ¢ final, pols ele &
um prosseguimento natural
do espetaculo, e nde um
adendo para funclonar co-
mo pegn promoclonal  dos
atores. A historia realmen-
te terminou, mas o {filme
prossegue, e as lmagens fi-
nals facilitam a compreen-
¢io do conjunto, pois tudo
ITunciona come um bleco de
_carnaval. R

Como um bloco de car-
naval, onde as pessoas pas-
sam a pertencer a um ni-

Unguagem lgual, a se co-
municar imediatamente
através de um gesto
assim se realiza Vai Traba-
Thar, Vagabundo. Os confli-
tos que afastaram momen-
taneamente os personagens
entre st fazem parte do
bringuedo. S&c eomponen-
tes inseparaveis das fanto-
s5ias gque cada um escolheu
para si, Por tras de cada
personagem, do vildo oun do
mocinho (e a rigor nem se-
ria licito falar em vildo e
mocinhol, existe principal-
mente a satisfacio de estar
brincando de vilao ou de
mocinho, a alegria de estar
fantasiado,

A hiztoria vomeca com a
saida de Dino da prisao, e
¢ importante lembrar o
tom especial usado para fil-
mar a sequéneia de abertu-
ra. A imagem é em preto e
branco com som {(os conse-
Ihos de um policlal que
acompanha Dino até o por-
tao) distoreido, dificil de en-
tender, Sair de prisio signl-
fica algo semelhante a dei-
Xar ¢ cotidlano para cair no

carnaval, € esta idéia ante-

cipada peloe aparecimen-
to da cor e pela satisfacio
do reencontro com a llber-
dade, é reforcada adiante,
Volta a aparecer & medida
em gue Dinc reage sempre
com uma alegria carnava-
lesca, que nao desaparece
mesmo diante das sibuacdes
majs adversas, 05 motlivos
da Dprisaze nio aparecem
nem importam. So a liber-
dade conta. Uma vez fo-
ra das grades, comega o
carnaval. E a incorporaciao
do comportamento carna-
lesco por Vai Trabalhar,
Vagabundo nio fica ape-
nas na superficie. Tudo
acontece numa atmosfera

i
H

u

.f
vel comuin, a utilizar uma Ij

§ §

§ ol
; % magem ldeal que cada ca-

de faniasia. Dinn, Babalu e
Russo sio personagens cuja
expreslvidade naog resuita
da. reconstituicio de um ti-
po popular, ou de um com-
portamento identilicavel, E
multo provavel que hoa
parte da platéla julgne en-
contrar-se diante de um ca-
rioca tipico, ao ver na te-
Ia Babalu, Russo ou 0ino,
E multo provavel que o jei-
Lo descontraido e cheio de
malicia de Ding apareca
como algo real muito fa-
miliar. E sem gualguer da-
vida Isto pertence 4 nossa
reglidade. mas de modo
mulito especial.

Em verdade estes perso-
nagens nao sabp recenstru-
¢oes  clnematografleas de
um comportamento carioca,
ou de um comportamento
que o carioca ja teve € esta
perdendo a0s poucos. Eles
documentam uma realidade
interior do carioca, mas-
tram personagens ou com-
portamentos imaginados pe-
las pessoas, figuras que vi-
vem apenas na imaginacio
de cada um, coma uma es-
pécie de ideal, de herdl, for-
ma de superar os proble-
mas. A cumplicidade, ou
famlliaridade, que se for-
ma  entee Do, »“,,Babalu
Russg 8505 eép@c I‘D“'i re-
SuI a adu contatd in N%’Ne

“tiveram  coni Bsdes

acao, Eles correspundem

rioca LR

feShitech G fido,

sem qualquer duvida, a sua

;gnelhor expressiio no carai

s flaval,

onde as portas’.
«pr;:san 330 temporarmy@ﬁr

&@@%ﬂash ‘Al, levades” pe-
lo cardeieizo miste sdida,
todos detxam._de-Glvir os
conselhes, tal comoe Dino, e
ESPEram apenas o monen-
to de ‘rever as cores do
mungdo, beber meia hora de
cerveja no prinleiro bar. Ai
entio o Secundino Meireles
da prisdo se transforma no
Dino. As diferencas entre
45 pessoas desaparecem, o
relacionamento é ingénuo e
igual, cada um adola o pa-
pel gque quiser, escolhe sug
fantasia,

A felicldade sanhada por
cada um dos personagens de
Vai Trabalhar Vagabundo! é
a extensdo da atmosfera de
carnaval a todos os dias do

Hugo Carvapa em

Vai Trabalhar, Vagabundo

‘rsona_gens ém sua 1nmg§5‘— \

}
|
5

ano. Babalu, Russo ou Dino,
hercis imaginados & nossa
imagem e semelhanga, vi-
vem ¢om um pé no mundo
real e outro no mundo da
fantasia, onde 03 nossos li-
mites nao existem. E isto
permite  uma SUpPEracao,
através de uma florma ma-
glea, de nossos conflitos.
Umea relagdio magica com a
cachaga, c¢om o Ltrabalho,
com o dinheiro, com as mu-
lheres. Os conflitos sio eli-
minados, mesmo as colsas
mals tensas sdn, no fundo,
plena harmonia.

Exatamente por isto um
dos momentos mais curjo-
sos de Vai Trabalher, Vaga-
bundo! é aguele onde Dino
e Mamede relembram o
grande jogo de sinuca en-
tre Babala e Russo, pols
agui os herdis de nossa
Ilmagina¢io ganham verda-
deiramente dimensao he-
rélea e colocam o pPé com
mais firmeza no mundo
ldeal. E ainda pelo mesmo
motivoe a rennido de todos
05 personagens depois da
historia terminada € outro
bom momento. Vale ate
notar a Insisténcla da dire-
¢do, reunindo as pessoas
numa escadarla, um bon-
de & na prala. Isto volta a
colocar os herdis imagina-
dos numa atmosiera espe-
cial, na atmosfera magica
onde eles resolvem nossas
dificuldades.

Vai Trabalhar, Vagabun-
do! € certamente um dos fil-
mes que  melhor souberam
aproveitar até agora as li-
c0es do carnaval. E' certo
que ¢ espetaculo se apdia
muite nos Intérpretes, e que
nem Sempre consegue so-
lugdes felizes ao compor si-
tuacdes gue nao dependem
fundamentalmente dos ato-
res. Mas Iste importa pou-
c0, porgue, a rigor, apolar
o espetidcule na improvisa-
cio dos atores ¢ uma indi-

_cagdo do carnaval. E por-

que, mesmo ficando apenas
na transcricdo das regras
do espebtaculp carnavelesco
para o universo do einema,
¢ filme di& um importante
passe & frente, Ele conse-
guiu apenas captar z ideo-
logia ingénua do carnaval,
e nio chegou & manipular
o5 elementos gue compdem
a festa para expressar algo
especial, Mas até mesmo
esle simples ¢ontato com o
mundo de sonhos da ho-
mem comum iinha side
perdido, ¢ retoma-lo é um
bom ponto de partida.



A noite de
Carvana

Nesta sepunda-feira, &as
22 horas, o cinema Le-
blon estava - superlotado.
Era a sessio especla] do
filme de estréia, como di-
retor, de Hugo Carvana,

Vai Trabalhar, Vagabun-

do. Presentes, o elenco,
o meip jornalistico e ar-
tistico, bicoes, os indefac-
tiveis hippies desbotados,
além da habitua] patota
da pesada: Madama Re-
camier (desta vez de p¢)
Robalino (sempre alerta)
e Barbra, alids cheeta,
Streisand Samantha deu
o bolo. O filme — mesmd

com oS8 cortes -— agra-
dou em cheio: Carvana,
decididamente, en trou

com pé direito na direcao
confirmando o que j& era
“the talk of the town.”
Vai Trabathar, Vagabun-
do evoca com perfeicao —
com alto poder comuni-
cativo — um aspecto que
hé muito ndo aparecia em
nossas telas e q'¢§ parece
ter sumido completamen-
te da *“cidade maravilhc-
sa*, & aquele lado da ma-
landrigem e da voa vida
do carioca que, a0z pou-
cos, fol desaparecendo nao
apenas com a urbaniza-
cao do Rio mas ainda

Fonte: Tribuna da Imprensa, 06/12/1973

com a raplda mudanca
da psicologia do povo. Es-
te wcltando-se totalmen-
te pa:é o trabalhe, en-
trega-se a cansativa lu-

- ta contra a falta ,de di-

nheiro — haja poupancga,
O fio condutor ds WVaj
Trabalhar é o malandro
Ding (Hugo Carvana) que,
com seu bom-humeor, vive
as mais divertidaz peripé-
cias com uma deli 1csa
galeria de tip0s (— dos
poémiue da antiga Lapa e
arredores a abastada bur-
guesia ipanemense  Pro-
vando ser um profundo
ecomhecedor de todos o8
“carioquismos”, CCarvana
imprime & sua historia
um bom ritmo, de que s9
se desculda um pouco no
miolo do filme para  re-
cuperfi-lo plenamenie no
grand finajle, £ entio na
6tima segiiéncla do irgo
de sinueca, que toda a ‘ca-
rioquice” dos personagens

surge com forgca totel e o

filme, /principamiente

aqui, assume suas rarac- -

teristicas de comédia po-
pular com a chegada do
coronel (Fregolente) — 0
amante de uma das da-
mas (Valentina Godoy) do
salap oue . acaba com a
festa; O elenco nido podia
estar mais 4 vontade, Jo-
dos curtindo o que fazem

como um: grupo unido e
amico — vide os momen-
tos finals quando todo ©
elenco sal andando pe-
las ruas. Odete l.ara, co-
mo sempre, faz o género

maravilhosa; Nelson Xa-
vier, perfeitpr na .sua
“malemoléncia”:; Valenti-

na Godoy tem a melhor
participacdo de sua car-
reira; Paulo Cézar Pe-
refo comprova seu talento
e versatilidade; Srego-
lente, em participacido es-
pecial, é sempre diverti-
do e Hugo Carvdna — se-
guindo a linha de inter-
pretacio de sua persona-
gem no eXcelente e mal
compreendido Quando o
Carnaval Chegar — tem
uma extraordinaria com-
posiciho de personagem
provando ser o ultimo
que ainda mantém o fa-
moso “espirito ~arioca”.
Nao final, o pablico que o-
tava o cinema Leblon agiu
acertadamente ao aplau-
dir este Vai Trabaihar,
Vagabundo que, com Sao

" Bernuardo (e resoeitados

0S generos), representa
um:- novo alento vara o
nosso cinema, Em Temp®:
a musica de Chico Buar-
que de Hollanda é mals
uma obra-prima do rome
positor.
FLAYIO MARINHO



