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Este artigo pretende analisar sob uma perspectiva antropolégica o as-
pecto comico do género cinematografico que ficou conhecido por “chan-
chada”, tendo como base a analise do filme “Carnaval Atlantida”, dirigido
por José Carlos Burle em 1952. A pelicula permite entrever pistas para ana-
lise de trés aspectos diversos do cinema brasileiro do periodo (1940-1950):
um debate sobre a identidade nacional; as representagdes do negro; e a
trajetéoria da Atlantida, empresa cinematografica que desenvolveu e pro-
duziu grande parte das chanchadas. Argumento no decorrer do artigo que
a comicidade presente na chanchada, em especial nesse filme, é um aspecto
privilegiado para visualizar a complexidade desse género cinematografico
que, por muito tempo, foi tido como um “arremedo vulgar” dos musicais
norte-americanos.

Palavras-chave: Cinema — Chanchada — Rela¢ées raciais — Antropologia —

Comicidade

I As reflexdes presentes neste artigo, escrito no primeiro semestre de 2007, sdo frutos de minha pes-
quisa de iniciagdo cientifica — parte do programa PIBIC/CNPq — intitulada “Cinema em Branco e
Negro: As Representagdes das Relagdes Raciais nos Filmes da Atlantida”, desenvolvida entre os anos de
2006 e 2007, sob a orientag¢do de Lilia Moritz Schwarcz, a quem eu agradego pelas valiosas sugestdes
a pesquisa. Agradego também a Tatiana Lotierzo, que discutiu comigo algumas questdes expostas neste

texto.
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Atlantida: Carnavalizando o Cinema Brasileiro

Esta imagem?®, exposta no saldo central do

S AR TR RS

Espaco Unibanco, na rua Augusta, em Sao Pau-
lo, SP, é ao mesmo tempo familiar e distante,
pelo menos para aqueles que nio viveram nos
idos de 1940 e 1950. O fotograma em preto-
e-branco, com uma dupla de smoking reveren-
ciando o publico, alude a uma sala de cinema
sofisticada, familiar para quem a freqiienta.

Um ambiente muito diverso dos “cinemarkets”,

onde as imagens expostas, repletas de efeitos es-
peciais, remetem a um cinema espetacular com

tonalidades popularescas. Ao mesmo tempo, ao

depararmos com este fotograma, sentimos certa
distancia, pois pouco sabemos a seu respeito.
Em sua época, porém, esta imagem ganhava outros significados. O par,
formado pelos atores Grande Otelo e Oscarito, conhecido como a “dupla
do barulho”, longe de ser reverenciado, ocasionava polémicas a respeito do
cinema brasileiro. Com efeito, esta imagem era simbolo da famigerada chan-
chada?, um cinema considerado inapropriado, mal feito, uma espécie de c6-
pia canhestra dos musicais hollywoodianos. O enorme sucesso de publico da
simpatica dupla, contudo, crescia a revelia das criticas. Jornais e revistas da
época, como “"A Cena Muda” e “Correio da Manh3”, censuravam intensa-
mente a chanchada, considerando-a, entre outros qualificativos, “imoral”*.
As varias séries carnavalescas, entremeadas por enredos que se dedicavam aos
personagens malandros, biscateiros, ou pessoas comuns que faziam de tudo
para ascender socialmente, eram consideradas pouco educativas para uma po-
pulagdo que, para a critica, deveria conduzir o pais ao progresso. Além disso,
a precariedade dos cenarios, a improvisagdo das filmagens e as atuagdes julga-

das vulgares agrediam os olhos dos nossos criticos, mais acostumados com o

2 Fotograma do filme “A Dupla do Barulho” (1953), de Carlos Manga.

3 Género cinematogrifico de grande popularidade, a chanchada é um desdobramento do “filmusical”,
criado pela Cinédia na década de 1930. A partir de fins da década de 194.0, sido delineadas as principais
caracteristicas da chanchada, que chega ao apogeu na década de 1950. A empresa cinematografica
Atlantida é o maior icone do género, tendo atingido notoriedade por meio das chanchadas (Augusto,

1989).

4 Nesse sentido, é sintomatica a critica de Cavalcanti de Paiva, articulista da revista “A Cena Muda”: “O
que pode parecer la fora sendo que somos uma raga de malandros, de cabras da peste, que vivemos de
capoeiras e rabos d’arraia, que nossa religido é baixo espiritismo e os mitos afro-americanos...” (apud

Carvalho, op. cit.).
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cuidado técnico do cinema americano e europeu (Augusto, op.cit.; Carvalho,
2005; Meirelles, 2005).

No mesmo periodo, precisamente nos anos 1950, em Sido Paulo, um grupo
de industriais e artistas que compartilhava de tais criticas resolveu elevar o cinema
brasileiro, tentando realizar filmes de alto padrido, com tematicas épicas e fol-
cléricas bem diferentes das chanchadas. E construida da noite para o dia a maior
industria cinematografica do pais: a Vera Cruz. Tamanho era o empreendimento,
que o gald da chanchada, Anselmo Duarte, é contratado pelo novo estudio, com
carro e tudo® —no Rio, ele ia de casa para o estudio da Atlantida de énibus. Ja nos
primeiros anos, tal empreendimento d4 sinais faléncia (Gomes,1973).

De fato, essa tentativa ja havia sido experimentada sem sucesso pela Atlan-
tida. Ainda que com uma proposta diversa e um capital menor que o da Vera
Cruz, tal estudio, em seus primeiros anos na década de 1940, procurou re-
alizar enredos populares com claro teor social, buscando uma alternativa aos
musicais carnavalescos produzidos pela Cinédia®. Todavia, a inexperiéncia de
seus fundadores e os primeiros fracassos de bilheteria contribuiram para que
esse estudio voltasse a aten¢do aos filmusicais, com o intuito de primeiro con-
solidar-se como empresa para, posteriormente, empreender projetos mais
ambiciosos. A guinada de rumo, porém, nio teve volta. Os musicais carnava-
lescos da Atlantida, além de fazer sucesso, entraram em pleno desenvolvimen-
to, especialmente pelas maos de Watson Macedo, que criou uma linguagem
prépria em seus musicais, transformando-os naquilo que seria denominado
de chanchada. Ao lado do sucesso, os incentivos ao cinema brasileiro foram
ampliados pelo governo Dutra (1945-I951), que instituiu a obrigatoriedade
de exibi¢do de um longa-metragem nacional a cada quatro meses. Esses fato-
res contribuiram para que Luiz Severiano Ribeiro, detentor da maior cadeia
de salas de exibi¢do no Brasil, comprasse grande parte das acdes da Atlantida
com intuito de lucrar com a produc¢do de filmes, que pareciam dar frutos
com o sucesso da chanchada e com as leis de incentivos ao cinema (Ramos e
Miranda, 2004.).

A entrada de Severiano Ribeiro na dire¢do do estudio ndo foi nem um

pouco tranqiila. Sua idéia era clara: direcionar a produc¢do da Atlantida

5 Comentarios do préprio ator no documentario “Noventa Anos de Cinema Brasileiro” (Salem,

1988).

6 E emblematica a posigdo de Moacyr Fenelon, um dos fundadores da Atlantida, que considerava os
. . . . . . . e

musicais carnavalescos um empecilho para o desenvolvimento do cinema brasileiro: ~ Com lero-lero e

maionese, o cinema, seja onde for, ndo podera contar com verdadeiros colaboradores” (apud Augusto,

op. cit. p. 103).
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exclusivamente para as chanchadas, que tinham baixo custo e alta lucrativi-
dade. Moacyr Fenelon, que desde o inicio da fundag¢do da empresa apostava
nos géneros sérios, sai e retorna a Cinédia. José Carlos Burle e Alinor de
Azevedo, no entanto, continuam como vozes dissonantes na empresa. Am-
bos, mesmo com a centraliza¢cio de Severiano Ribeiro, ainda véem a possi-
bilidade de fazer musicais carnavalescos com tonalidades sociais. Entre esses
musicais, o mais emblematico é “Carnaval Atlantida” (Burle, 1952), por
retratar com perspicacia o contexto cinematografico da época, fazendo uma
satira da polémica entre uma producio erudita e o gosto popular, além de
colaborar para um acerto de contas entre Burle, Azevedo e a empresa que
ajudaram a fundar. Vejamos no préximo tépico, com mais detalhes, como

se desenrola o filme.

alreln o, P r;_!rla!n n'm'RRn!‘_m'n Rn!m bl efnls
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O filme “Carnaval Atlantida” retrata bem a polémica do periodo, narran-
do o descompasso entre o dono da Acrépole Filmes, Cecilio B. De Milho (Re-
nato Restier), que almeja realizar uma pelicula solene e grandiosa sobre He-
lena de Troéia, enquanto o resto do estudio prefere um musical carnavalesco.
Logo nas primeiras imagens do filme, vemos a sua rejei¢cdo a proposta de Pico
(Colé) e Nico (Grande Otelo), que ao invés de escreverem um roteiro sobre
a heroina grega, fizeram uma chanchada sobre Helena, ndo a de Tréia, mas a
porta-estandarte do Morro da Formiga. Indignado, De Milho rebaixa os dois
para o servico de limpeza e pede que Augusto (Cyll Farney), consultor técnico
do filme, procure o professor Xenofontes (Oscarito), especialista em filosofia
grega, para ajuda-los.

Surpreso com o convite, o professor, como os intelectuais e criticos da épo-
ca, reluta em participar dessa empreitada, considerando o cinema brasileiro in-
digno de sua contribuig¢do. Todavia, ele aceita a proposta em troca de um gordo
salario. No decorrer da trama, o projeto de filmar Helena de Tréia vai ruindo:
Pico e Nico, ao invés de faxinarem o estadio, ensaiam niimeros carnavalescos. Xe-

nofontes, seduzido por Lolita (Maria Antonieta Pons), uma cubana “caliente”’,

ssa personagem € interpretada por Maria onieta Pons, atriz e rumbeira de grande sucesso em
E t tad. M Ant ta P t b d d

Cuba. Nos créditos de “Carnaval Atlantida”, ela ganha destaque como participagio especial. Convém
lembrar que a chanchada nio foi um fenémeno especifico do Brasil, pois diversos paises da América
Latina aderiram ao género. A participa¢do da cubana e os nameros rumbeiros renderam sucesso ao

filme em Cuba e no México.
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vai aos poucos deixando a sua sisudez de lado, para ser levado pelo ritmo do samba
e do mambo. No final do filme, Regina (Eliana), filha de Cecilio B. De Milho,
em conjunto com o professor, Lolita e Augusto, convencem o dono do estadio a
fazer um musical carnavalesco. Afinal, além deles néo terem condig¢des de realizar
o épico, "o povo quer cantar, bailar e se divertir”, afirmam.

Penso que esse filme néo s6 ilustra a polémica do periodo, como “carna-
valiza” a prépria discussdo, ao satirizar a incapacidade da produc¢do nacional de
se igualar ao género épico hollywoodiano. “Carnaval Atlantida”, assim, inverte
os valores: o modelo desejado pelos criticos é debochado, enquanto a “imoral”
chanchada é valorizada. Tal inversdo também promove, nas entrelinhas, a re-
flexio sobre uma certa brasilidade do cinema nacional, buscando determinados
elementos da cultura negra como o samba, o frevo e o balan¢ado “caliente”
dos trépicos como simbolos diferenciados e originais para a constru¢do de uma
identidade nacional em nosso cinema. Veremos, porém, no decorrer da anali-
se, que essa carnavalizagio ocorre de forma ambigua, num mecanismo que ora

satiriza em favor de certa cultura brasileira, ora afirma o modelo hegeménico.

ol 19-ER M e Sende ¢ RB
Apriide

Como o proprio termo sugere,
carnavaliza¢do provém justamente de
carnaval. E nessa festa, segundo Ro-
bert Stam (1992) e Joio Luiz Vieira

(1995)8, que podemos ter uma visdo

privilegiada da sociedade. De acordo com eles, a inversio da estrutura social,
valorizando aquilo que é vulgar, grotesco e desvairado, é uma forma critica e
até mesmo subversiva para expressar os constrangimentos estruturais do dia-
a-dia. Na literatura e no cinema, a carnavaliza¢do opera uma valorizagdo dos
simbolos marginalizados, com o objetivo de critica social. As formas gramaticais
da lingua, ou do cinema, por vezes, sdo invertidas e subvertidas para provocar

questionamentos sobre a prépria arte e a sociedade. De acordo com Vieira, o

8 Esses autores buscam esse conceito na obra “A Cultura Popular na Idade Média e Renascimento: O
Contexto de Francois Rabelais”, de Mikhail Bakhtin (1999). Contudo, até onde pude compreender,
o carater ambivalente do carnaval, que é fundante para Bakhtin, nio é evidenciado nas analises desses

autores sobre a chanchada.
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aspecto critico da chanchada reside em sua vulgarizagdo carnavalizada. Nesse
sentido, as par(’)dias, recorrentes nesse género cinematogréﬁco, nao sao meras
imitacoes alienadas, mas se tornam criticas ao incorporar os elementos carna-
valescos a narrativa.

Apesar de esses autores tecerem uma interessante analise sobre a chancha-
da, penso, contudo, que eles iluminam uma certa critica presente em “Carna-
val Atlantida”?, obscurecendo o carater polissémico da obra. Outro aspecto a
considerar é que tais autores nio se detém numa analise da linguagem cinema-
tografica, perdendo de vista as inter-relagdes entre a gramatica hollywoodiana
e a chanchada, que contribuem para a polissemia das produg¢des brasileiras.
Stam, por exemplo, refor¢a algumas dicotomias presentes no filme, resumindo
a produgido a um confronto entre “Europe and third world, Hollywood and
chanchada, US and Brazil, epic and musical, palace and favela, high culture and
popular culture — consistently showing sympathy for the latter rather than the
former term” (2004, p. 99).

Tentarei percorrer um outro caminho, buscando as ambigiiidades do carna-
val como um ritual que simultaneamente inverte os papéis e repde os mesmos na
hierarquia cotidiana (Da Matta, 1978), para além da simples contraposi¢do. De
forma semelhante, podemos pensar que a “profundidade e a for¢a” da parédia
carnavalesca residem em sua ambivaléncia, como notou Bakhtin: “alegre e cheio
de alvorogo, mas ao mesmo tempo burlador e sarcéstico, nega e afirma, amortalha
e ressuscita simultaneamente” (op. cit. p. I0). Ao transpor para racionalidade
cinematogréfica as concepg¢des de Da Matta e do filésofo russo, pensando nas
inversdes entre chanchada e paradigma hollywoodiano, compreendo que é justa-
mente nesse ir e vir de conversdes e reconversdes que encontraremos algo singular
no cinema brasileiro. Partamos entdo para a analise do filme.

Em “Carnaval Atlantida”, vemos diversos elementos satiricos: o persona-
gem Cecilio B. De Milho é uma clara parédia do cineasta americano Cecil B.
De Mille, diretor de varios épicos, entre eles “Samson & Delilah” (194.9). No
filme, Cecilio é um personagem estereotipado, tipico burgués, que usa robe e
fuma charutos. Mas, no fim das contas, é enganado por Pico e Nico. Regina e
Lolita o procuram sempre quando precisam de dinheiro e até a sua pretensa
cultura erudita é obtusa. Quando relata suas idéias de realizar uma grandiosa
Helena de Tréia, com jacarés e ledes, temperadas com cenas de faroeste, o pro-

fessor Xenofontes estranha: “Mas tudo isso na Grécia?”.

9 Sérgio Augusto (op. cit.) segue a mesma linha desses autores. Carvalho (op.cit.) aponta certas ambi-

giiidades sobre questdo racial no filme, mas nao as analisa mais detidamente.
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Do mesmo modo, o professor nio deixa de ser uma ilustragédo jocosa dos
intelectuais que vivem em meio aos livros, longe da realidade que os circunda.
No filme, Lolita insiste diversas vezes para ele esquecer o passado e voltar os
olhos para os ritmos “calientes” do povo. Gragas a ela, Xenofontes deixa sua
circunspecio de lado para fazer um filme sobre o presente que, nessa trama, sé
poderia ser carnavalesco. A bela deusa grega também nio escapou do deboche
de todo o elenco, tendo sido interpretada por Oscarito que, longe de ser uma
bela diva, tampouco era gala.

Em todas essas satiras, vemos que os papéis se invertem: o conceituado ci-
neasta americano ganha caracteristicas tolas e o professor de filosofia é trans-
formado em atriz na encenacdo da epopéia grega. Como nas fanfarras carnava-
lescas, no filme homens se vestem de mulheres, o popular se sobrepde ao culto
e o esculacho, ao solene (Augusto, op. cit.).

Devaneios e fantasias também sido caracteristicas das narrativas carnava-
lizadas. Em “Carnaval Atlantida”, os diversos nimeros musicais muitas vezes
entram na trama por meio das imaginagdes das personagens. Pico e Nico proje-
tam uma Helena de Tréia “mais animada e chacoalhada”. Regina se vé em uma
fantasia a la Carmen Miranda, cantando e bailando a cang¢do “No Tabuleiro da
Baiana”. O farsante Conde de Verduras (José Lewgoy), que faz de tudo para
atuar no épico, sonha estar numa limusine, como o verdadeiro gala da noite.
Essas imagina¢des fazem jus ao duplo sentido do termo fantasia, referindo-se
tanto ao vestuario utilizado no carnaval quanto as ilusdes e imagina¢des da re-
alidade. No filme, assim como no carnaval, as fantasias das personagens fazem
uma “sintese entre o fantasiado, os papéis que representa e os que gostaria de
representar’ (Da Matta, op. cit. p.61).

E interessante notar ainda que esses nameros musicais estdo repletos de ele-
mentos de uma certa cultura negra, a0 mesmo tempo em que transparecem um
determinado ideal de branqueamento. Desde o inicio das filmagens no Brasil,
os negros estiveram, sobretudo, nas bordas das telas, ou em papéis secundarios
com claro teor pejorativo (Carvalho, 2003). E a partir, porém, justamente,
das comédias carnavalescas, que o negro ganhara uma representagio de maior
peso, notadamente com Grande Otelo e nas filmagens das escolas de samba.
Tal presenga nio esta restrita somente a adog¢éo de atores negros e mulatos para
papéis centrais. Os sambas, as letras das musicas, o vestuario, o cenario, entre
outros elementos, sdo claras alusdes a uma determinada cultura negra. Além dos
exemplos indicarem um conflito racial latente, é possivel perceber neles uma
certa valorizacdo do carnaval, do samba, da morena, entre outros elementos,
que nesse periodo estdo sendo forjados como simbolos diferenciados e origi-

nais; suficientes para a constru¢io de uma identidade nacional. Vale lembrar
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os influxos da década de 1930, com a valoriza¢do da cultura mestica em obras
como “Casa Grande & Senzala”, de Gilberto Freyre (1994 [1933]), a legalizagio
dos cultos afro-brasileiros e o sucesso de Carmen Miranda em Hollywood. A
cultura brasileira entrava como produto de exportagio e a “suposta”’ “democra-
cia racial” brasileira era considerada exemplo para as sociedades modernas, que
ainda sofriam as mazelas do racismo (Schwarcz, 1998; Stam, 1997).

Ainda que, em uma primeira analise, a adog¢éo desses elementos possa soar
estereotipada, colocando o negro como dado folclérico, ou um dos simbolos
da identidade brasileira — como analisam David Neves (1968) e Joido Carlos
Rodrigues (2001) —, penso que a questio racial em “Carnaval Atlantida” é mais
complexa. Assim como o filme, certos elementos da cultura negra se inserem
dentro da carnavalizagdo. Ou seja, os papéis se invertem: Pico e Nico, um mu-
lato, outro negro, ambos do morro, ganham proeminéncia e sio valorizados na
narrativa. No come¢o do filme, o argumento carnavalesco deles é reprovado.
Jogados as tragas como faxineiros do estudio, eles se vestem de detetives, ciganos
e médicos, fazendo de tudo para se darem bem. Aos trancos e barrancos, com
uma malandragem sem maldade, eles terminam felizes, dan¢ando com Ceci-
lio a chanchada que tanto sonharam. Vemos, assim, que a trama do filme joga
muitas vezes a favor desses personagens, criando uma “relagao-afetiva” ou uma
“identificagdo-proje¢do” com o espectador. Esse processo, como analisou Mo-
rin (1997), possibilita que o publico se identifique tanto com o semelhante,
quanto com aquilo que de inicio é estranho.

Nos exemplos acima, percebemos que a trama, as personagens, certos ele-
mentos da cultura negra, até mesmo o cinema brasileiro, entre outros aspectos
considerados populares em “Carnaval Atlantida”, se embalam no samba, ga-
nhando proeminéncia. As imagens consideradas dignas para o cinema brasilei-
ro, em contraposicdo, sio esculachadas pelo filme. Dessa forma, é com essas sa-
tiras e inversdes de papéis que o filme expressa uma certa critica, carnavalizando

assim a polémica que a chanchada causava no cinema brasileiro.
Refesle e sl Rl RSHn & AR4RMe JR-Hr AR AR ke 2 C3

A inversdo de papéis no carnaval tem hora para acabar. Do mesmo modo,
em “Carnaval Atlantida” a satira tem suas limita¢des. Como pontua Da Mat-
ta, a suspensdo dos papéis, neutralizando as clivagens sociais no carnaval, serve
“precisamente para reforgar e compensar, num outro plano, o particularismo, a
hierarquia e a desigualdade do mundo na vida diaria brasileira” (op. cit. p.65).

A carnavalizagido no filme, a0 mesmo tempo em que cumpre o papel de critica,
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satirizando a polémica da época entre culto e popular, em outro plano confirma
ou até mesmo fortalece um certo modelo hollywoodiano. As parédias nas chan-
chadas, de acordo com Jean-Claude Bernadet, funcionam num jogo contradité-
rio, que simultaneamente afirma e degrada o modelo. Para que a parédia ganhe

efeito, diz ele:

"E necessario que o modelo continue o modelo. Num jogo contraditério, ela ao mes-
mo tempo confirma o modelo enquanto tal e o degrada. A parédia é inclusive a con-
fissdo de que, no momento, nio se consegue substituir um modelo por outro. [...] Pa-
rédia apresenta entdo uma imagem do subdesenvolvimento conveniente para o modelo
opressor, pois para este, é satisfatério que o subdesenvolvimento se veja como ridiculo,

grotesco, covarde” (1978, p.SI).

Em “Carnaval Atlantida”, a parédia também pode ser lida dessa maneira:
ao mesmo tempo em que satiriza, confirma um certo modelo. Vale lembrar
que a piada com o diretor americano De Mille é eficaz, pois ele era muito co-
nhecido na época, causando risadas entre espectadores que logo identificavam
a piada (Augusto, op. cit.). Além disso, a opg¢ao pela chanchada s6 é aceita por
De Milho com a condigdo de que o filme sobre Helena de Tréia fosse realizado
depois, visto que, no momento, o estudio nio tinha condi¢des de realiza-lo. O
projeto grandioso é postergado para um futuro melhor, a escolha é fazer um
musical carnavalesco. Nessa perspectiva, vemos uma clara confissdo de que néo
se consegue filmar tal qual o desejado. A alternativa é o deboche, ou “rir, quan-
do devia chorar”, como gaguejava José do Patrocinio muitos anos antes (apud
Saliba, 1998, p. 300).

Esse jogo contraditério também se expressa na propria linguagem esco-
lhida para fazer a critica. Utilizando a mesma linguagem do cinema cléassico
americano, “Carnaval Atlantida”, em termos formais, ndo subverte o modelo.
Nos dialogos, usa campo e contracampo; nas montagens, continuidades de
eixo; e nas encenacdes coOmicas, closes. Essa linguagem, tdo usual nos musicais
americanos, serve de forma para a inser¢do de elementos referentes a certa
nogcio de brasilidade: no lugar do jazz, um samba; ao invés do sapateado, uma
gafieira. Ao que parece, essas semelhancas sdo notaveis quando se compara os
numeros musicais de “Carnaval Atlantida” com, por exemplo, os de “Broad-
way Rhythm”, de 1944, e o duo “The Nicholas Brothers”, no filme “Stormy
Weather”, de 194.3.

Os atores negros e a cultura “mesti¢a”, nessas imagens, parecem ocupar,
tanto na Broadway quanto na chanchada lugares, de certa maneira, semelhan-

tes. No que se refere a questdo racial, convém citar ainda que, em “Carnaval
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Atlantida”, se Pico e Nico ganham proeminéncia na narrativa, o filme termina
com um close nos casais brancos: de um lado, Oscarito e Lolita, do outro, Au-
gusto e Regina. Tal como no carnaval, no fim, a dupla do morro deixa o centro

da avenida.

R op¥R--IRMr e Hd R+ RARFRr o Rele et BReIR
phe e 1R R plasipHde

Seria simplista, porém, concluir que a carnavalizacido realizada na chan-
chada, no fim, s6 fortalece o modelo. De fato, “Carnaval Atlantida” nio se
encontra em uma Unica posi¢ao de analise. Nem tanto para céu, como interpre-
tam Stam (op. cit.) e Vieira (op. cit.), que exaltam somente as contraposi¢des
no filme, nem tanto a terra, como a analise de Jean-Claude Bernardet, que,
no fim, reconhece sobretudo o fortalecimento da parédia ao modelo. Como

pontua Da Matta, no carnaval:

“Nao ha duvidas de que temos [...] mecanismo de compensag¢io, mas também nio existe
duvida de que o mundo da malandragem e do carnaval é rico em potencialidades e ino-
va¢des. Ele ndo estd numa posig¢do unica, inteiramente definida. Ndo é nem uma fungio
exclusiva da ordem, nem parte das for¢as da mudanca e da igualdade como principio de
justica social. Esta no meio termo, e provavelmente serve aos dois lados. Mas sera certa-

mente nesse mundo que a criatividade popular se exerce plenamente” (op. cit. p. 173).

E justamente nesse jogo ambiguo, de ir e vir entre a satira e a conﬁrmagﬁo
do paradigma, que podemos encontrar “novos significados contextuais, bem
como verificar sua relagio com a situagio social, politica, econémica e inte-
lectual vivenciada pelo pais. Melhor, portanto, é pensid-las como ‘produto e
produgdo’” (Schwarcz, 2004, p- 24.2)°. Embora esteja clara a perspectiva de
subdesenvolvimento pela qual Bernardet compreende a parédia na chanchada
— constituindo uma analise, que de certo modo, dialoga com produto e pro-

dugido —, talvez seja interessante pensar em outros significados que afloram dos

10 A autora tece esse argumento, questionando a idéia de que a adogio das teses raciais pelos cientistas
e institui¢des entre o periodo de 1870-1930 no Brasil seria “mero reflexo, uma cépia desautorizada”
(idem, ibidem). O mais interessante, segundo ela, é “indagar sobre seus novos significados contextu-
ais”. Penso que podemos argumentar o0 mesmo em torno da ado¢do do modelo narrativo hollywoodia-

no, em especial sobre a chanchada.
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filmes. Para isso, tomo por base alguns autores que estudaram a cultura popular
em diferentes contextos.

No caso da chanchada, parafraseando Bakhtin, o desafio talvez seja
pensar como a comicidade ambivalente da parédia “expressa uma opi-
nido sobre um mundo em plena evolug¢ido no qual estdo incluidos os que
riem”. Para compreender esse universo e as risadas que dele eclodem, é
imprescindivel indagar “qual é a sua importancia: o que esta transmitido
com a sua ocorréncia e através de sua agéncia, seja ela um ridiculo ou
um desafio, uma ironia ou uma zanga, um deboche ou orgulho”, como
explicou Geertz em sua “descri¢io densa” (1989, p. 8). Em outras pala-
vras, é necessario compreender todo um contexto social para que a piada
faca sentido.

Talvez mais do que desvendar somente a conjuntura do evento, é ne-
cessario procurar as “cosmologias quase que estruturais” que influenciam a
comicidade, como propés Darnton ao refletir sobre o episédio do “grande
massacre dos gatos” (cf. Schwarcz, 1994). De imediato, esse episédio poderia
ser lido como mera expressdo da luta de classes entre os operarios e o dono de
uma tipografia, cuja esposa tratava melhor seus gatos do que os empregados.
Todavia, tal explicagdo ndo dava conta da comicidade com que os operarios
teriam entendido o massacre — que nos dias atuais, longe de ser engragado,
causaria protestos e indignacdo. Influenciado pela antropologia, que encon-
tra por meio do estranhamento as melhores “vias de acesso, numa tentativa
de penetrar em uma cultura estranha”, Darnton percebeu que, quando “nio
se estd entendendo alguma coisa — uma piada, um provérbio, uma cerimoénia
— particularmente significativa para os nativos, existe a possibilidade de des-
cobrir onde captar um sistema estranho de significa¢do, a fim de decifra-lo”
(2001, p- 106). Seguindo essa intui¢do, questionando o porqué das risadas
com os gatos e os significados cosmolégicos a que tal animal alude, Darnton

conclui que os operarios:

“jogaram com ambigiiidades, usando simbolos que esconderiam seu pleno significado
mas, a0 mesmo tempo, deixando entrevé-lo o suficiente para fazer de tolo o burgués,
sem lhe dar um pretexto para demiti-los. Torciam-lhe o nariz e impediam-no de pro-
testar. Realizar uma faganha dessas exigiu grande destreza. Mostrou que os operarios
podiam manipular os simbolos em sua linguagem prépria, com a mesma eficacia dos

poetas [...]” (2001, p- 135).

E nessa destreza em manipular os simbolos, tornando-os suficientemente

ambiguos, que os operarios podiam se dar ao luxo de rir do burgués, sem que
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ele pudesse fazer qualquer retaliacdo. Essa anélise do massacre dos gatos nos da
boas pistas para, qui¢ca, compreender a riqueza e o esmero na construc¢io da
comicidade popular expressa nas chanchadas.

Nesse aspecto, podemos pensar “Carnaval Atlantida” como uma metéfo-
ra da prépria trajetéria do estidio fundado por Burle e seus companheiros,
dentro do contexto cinematografico da época. De inicio, bem que se tentou
construir um estudio de cinema que produzisse conforme os padrées “sérios”
e admirados dos nossos vizinhos do norte — claro que sempre atentando para
construir certa identidade mestica que nos singularizasse. Algumas tentativas
diferentes foram bem sucedidas, como “Moleque Tido™ (Burle, 194.3); outras,
nem tanto. A ado¢do do modelo hollywoodiano, no contexto brasileiro, colo-
cava constrangimentos de diversas ordens, desde aspectos econémicos, sociais,
culturais e até politicos. Toda tentativa nessa dire¢do tornava-se sem sentido,
criar um cinema brasileiro tal qual o imaginado parecia uma empreitada im-
possivel. O jeito foi apelar para a parédia e a comicidade, que, desde o inicio
dos musicais da Cinédia, causava risadas entre os espectadores.

A parédia e a comicidade foram maneiras originais de amalgamar signifi-
cados sobre esses projetos iniciais, que quando colocados em pratica nio per-
duravam e até se alteravam. Talvez “Carnaval Atlantida” tenha sido a forma de
acertar as contas com o malogro do plano inicial com que tanto sonharam Bur-
le, Alinor e companhia. Projeto que também néo iria prosperar na Vera Cruz.
Ora, a comicidade — e a parédia — ndo eram apenas meios de expressio num
ambito cinematografico: diziam respeito a todo um contexto social, politico e
econdémico vivenciado pelos brasileiros desde o advento da Republica, ultrapas-
sando o Estado Novo, como pontua Saliba (op. cit.).

A comicidade, nesse sentido, foi uma possibilidade de vida dos brasileiros,
de ir e vir entre a esfera publica e a privada, numa sociedade que adotava a cons-
titui¢do liberal, mas era marcadamente hierarquizada: “oligarquica, coronelista,
nepotista e, acima de tudo, excludente” (idem, p- 305). Essa realidade referia-se
a propria vivéncia dos espectadores da chanchada, mas também aos préprios ci-
neastas brasileiros, em especifico os da Atlantida, que lutavam pela sobrevivéncia
do estudio. O humor parédico, que tdo bem se adaptou ao Brasil, seria originario
“desse processo psicolégico de inversio e sobreposi¢ido de dimensdes espago-tem-
porais, dessa rigidez quase mecanica dos nossos sentidos e da nossa inteligéncia,

pela qual ‘continuamos a ver o que ndo mais esta a vista, ouvir o que ja nao soa,

II Primeiro filme da Atlantida que fez grande sucesso, cujo enredo baseava-se na biografia de Grande

Otelo.
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dizer o que nido convém, adaptar—nos a certa situacio passada e imagindria quan-
do deveriamos ajustar a realidade atual’”, de acordo com Bergson (apud Saliba,
op. cit. p. 306). Talvez tenha sido esse o caminho percorrido pela Atlantida, que
acabou por perceber que o comico e a chanchada eram uma possibilidade esti-
listica e existencial de realizar um cinema brasileiro — que dizia tanto a situagio
cinematogréfica no Brasil, quanto ao publico dos cinemas, num deslocamento
cotidiano dos sentidos em que rir acabava sendo “a férmula brasileira para manter
a esperanga e afugentar a morte” (Saliba, op. cit. p. 365).

Seria essa possibilidade “mais uma revelacdo daquela nossa ‘incapacidade
criativa em copiar?’” (idem, p- 30%7), conforme definida por Paulo Emilio?
Penso que sim, em alguns aspectos, ndo tanto em termos de capacidade ou in-
capacidade criativa, como expressdo “do nio ser e ser outro” (Gomes, op. cit.).
Como explicou Roberto Schwarz, pensar em termos de competéncia e incom-
peténcia, que “opde o nacional ao estrangeiro e o original ao imitado”, é irreal:
“ndo permitem ver a parte do estrangeiro no proéprio, a parte do imitado no
original, e também a parte original no imitado” (2002, p- 4.8). Nesse sentido,
parafraseando Lilia Schwarcz, “o desafio é pensar na originalidade da cépia e
na elasticidade” do modelo cinematografico americano, “aplicado em contextos
dispares” (op. cit. p. 243). Como vimos, a questio racial nesse processo de ir e
vir é um esquema sempre acionado como forma de singularizar o nosso cinema
frente ao modelo hegeménico.

Penso, portanto, que a analise do filme “Carnaval Atlantida”, além de ser
uma metafora da trajetéria da Atlantida, também nos abre diversas pistas na
compreensio tanto da produgdo cinematografica daquele periodo, quanto em
sua recepg¢io dentro do contexto em que se insere e, além do mais, atenta para as
maneiras como a cultura nido apenas reflete como também cria representagdes,

valores e conceitos.
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“Carnaval Atlantida”

Atlantida, Brasil, 1952, 95 min

Direcdo e roteiro: José Carlos Burle

Elenco: Oscarito, Grande Otelo, Eliana, Cyll Farney, Colé, José Lewgoy, Ma-

ria Antonieta Pons
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“Favella dos meus amores” (Humberto Mauro, 1935)
“Stormy Weather” (Andrew L. Stone, 194.3)
“Broadway rhythm” (Roy del Ruth, 194.4)

“A dupla do barulho” (Carlos Manga, 1953)
“Samson & Delilah” (Cecil B. De Mille, 194.9)
“Moleque Tido” (José Carlos Burle, 194.3)

“Noventa anos de cinema brasileiro” (Helena Salem, 1988)
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