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RESUMO

Nesta pesquisa, objetivamos reconhecer a neochanchada como forma de nomear as producdes
cinematogréficas contemporaneas brasileiras do género comédia. A partir de um percurso
diacronico das chanchadas (1930-1950) e das pornochanchadas (1970), buscamos contemplar
0 estado da arte destas fases por meio dos principais autores: Bernadet (2008), Catani e Souza
(1983), Dias (1983), Ramos (1987), Sternheim (2004), Viany (2009) e Vieira (1987).
Partimos da hipdtese de que a neochanchada é o termo mais adequado para se referir a
producdo filmica nacional, e a partir da hibridizacéo entre o cinema e televisdo destacamos 0s
elementos constituintes deste novo cinema, considerado popular. Para compreender melhor
este fendmeno, a pesquisa de abordagem qualitativa utilizou como método o levantamento
bibliogréfico, e a analise filmica enquanto instrumentos de coleta, sistematizacao e verificacdo
dos dados. Diante disso, selecionamos o filme Vai que Cola (2015) como corpus a fim de

compreender essa nova fase das chanchadas brasileiras.

Palavras-chave: Neochanchada. Cinema Brasileiro. Televisdo. Comédia. Hibridizacao.



ABSTRACT

In this research, we aimed to recognize the neochanchada as a way of naming contemporary
Brazilian cinematographic productions of the genre comedy. Starting from a diachronic
course of the chanchadas (1930-1950) and the pornochanchadas (1970), we seek to
contemplate the state of the art of these phases by means of the main authors: Bernadet
(2008), Catani e Souza (1983), Dias (1987), Sternheim (2004), Viany (2009) and Vieira
(1987). We start from the hypothesis that the neochanchada is the most appropriate term to
refer to the national film production, and from the hybridization between the cinema and
television we highlight the constituent elements of this new cinema, considered popular. To
better understand this phenomenon, this qualitative approach research uses as method the
bibliographic survey and the film analysis as tools for collection, systematization and data
study. Therewith, we selected the film Vai Que Cola (2015) as a corpus in order to understand

this new phase of the Brazilian chanchadas.

Keywords: Neochanchada. Brazilian Cinema. Television. Comedy. Hybridization.
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INTRODUCAO

Por que estudar a comédia cinematografica contemporanea brasileira? Esta pergunta é
0 ponto de partida para o trabalho, afinal, dois anos de imersdo em uma pesquisa precisam ter
um significado para a pesquisadora, assim como para a sociedade, tendo em vista que ela
necessita ter um papel social. Apontado esse questionamento, buscamos dar continuidade aos
estudos desenvolvidos na graduacao e aprofundar nas discussdes acerca das atuais producoes
audiovisuais nacionais.

Quando nos atentamos a busca de referéncias bibliograficas sobre o cinema brasileiro,
nos deparamos com vastos estudos que versam sobre as chanchadas (comédias produzidas no
Brasil entre os anos 1930 e 1950), o cinema novo (anos 1960), as pornochanchadas (comédias
dos anos 1970) e a retomada do cinema brasileiro (anos 1990), além dos demais ciclos do
cinema nacional. Entretanto, apesar do denso conteudo encontrado, escrito por importantes
estudiosos da comunicacdo e do cinema, reconhecemos haver um déficit em pesquisas do que
vem sendo produzido recentemente em nosso territorio, no qual denominamos aqui de
“neochanchadas”.

Neochanchada é um neologismo empregado por pesquisadores, criticos, exibidores,
produtores, jornalistas, realizadores e analistas de mercado para designar uma parcela da
cinematografia brasileira, a das comédias — alguns o intercalam com globochanchada, por
tratar-se majoritariamente de obras com o selo da Globo Filmes. Contudo, nés acreditamos ser
neochanchada o mais adequado, por esse fildo ndo se limitar apenas as coproducfes com a
emissora e, pelo fato, do prefixo “neo” dizer mais das imbrica¢cbes que tém sido feitas,
comparando com a matriz das chanchadas, ao “globo”, que representaria apenas o grupo
econdmico.

No entanto, embora seja apenas uma sustentacdo empirica, a aplicabilidade do termo
tem ganhado forca até mesmo no universo ficcional, sendo citado pelos atores, como foi o
caso de Ingrid Guimardes em um didlogo no longa-metragem Um namorado para minha
mulher - na ocasido tivemos a expressdo de um metacinema. Ademais, ainda que de forma
timida, podemos identificar que tem surgido um interesse na Academia pelo fenémeno, como
é 0 caso das pesquisas de Dias Junior (2013) e Moraes (2014), além das publicacGes em
conhecidos veiculos de jornalismo, como é o caso de O Globo, Estaddo, Folha e Terra.

Seguindo uma frente de estudos na qual busca considerar temas pouco contemplados
nos estudos sobre a Comunicacgdo no Brasil, nos empenhamos em dedicar o nosso olhar para

as neochanchadas, seja do ponto de vista econémico quanto da linguagem. Destacamos que 0
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género comédia sempre foi um fenbmeno no cinema brasileiro, com seu espago garantido,
confirmado seja pela formacéo de filas para assistir aos filmes da chanchada, pela producao
estavel das pornochanchadas durante um periodo de censura, ou mesmo pelo interesse que
permanece nas producdes atuais, como pode ser confirmado através dos numeros divulgados
pela Agéncia Nacional de Cinema (ANCINE), devido a sua representatividade na industria
cinematografica brasileira.

Mas esses filmes ndo sdo apenas populares, eles causam um efeito cascata nas demais
producdes como, por exemplo, nos filmes de arte. Suas receitas acabam por beneficiar essas
obras audiovisuais, porém também as prejudica na escala dos incentivos fiscais, ja que
algumas leis, como é o caso da Lei do Audiovisual, adotam critérios que beneficiam as
produtoras maiores. Isso, consequentemente, acarreta em discussdes no meio, como a

empreendida por Jean-Claude Bernadet (2013), divulgada na Revista Cinética:

Apobs acalorada discussdo em torno de De Pernas Pro Ar 2, venho a publico
manifestar minha esperanca de que as gentes bem pensantes, os intelectuais, 0s
artistas, os autores, 0s poetas e outros de gosto requintado, ndo caiam na mesma
burrice dos anos 50. Foi preciso esperar a morte da chanchada para que a elite
percebesse que Oscarito e Grande Otelo eram grandes atores, e que Carnaval
Atlantida era um filme politico. De Pernas Pro Ar 2 é um filme atual que trata de
problemas que angustiam boa parte da classe média como: o trabalho da mulher, a
relacdo da mulher que trabalha com o marido, os filhos e a casa, o stress da mulher
executiva que estressa 0s homens, o péssimo estado da telefonia celular no Brasil e
também o celular como adi¢do, a exportacdo de produtos brasileiros, etc. Se o filme
ndo abordasse comicamente questdes do seu interesse, 0 publico ndo teria sido tdo
numeroso (BERNADET apud ARTHUSO, 2013, on-line).

Na ocasido, tendo como pano de fundo o longa-metragem De Pernas pro Ar (2010),
Bernadet questionou se era preciso acontecer o0 mesmo que houve com as chanchadas para as
pessoas compreenderem que os filmes do género possuem um valor critico no cinema
nacional. Sendo assim, seus argumentos pretendem ressaltar o valor, ndo apenas econémico,
das obras da neochanchada para o nosso cinema.

Apresentando nossas justificativas para a pesquisa, adentramos ao tema macro da
investigacdo: o cinema e a cultura brasileira. O cinema € o retrato em movimento de um pais.
Portanto, estudar a linguagem cinematografica € significar um contexto social, historico,
econémico e politico de seu povo. Com isso, conseguimos enxergar diferencas existentes
entre os produtos culturais no advento de cada veiculo de comunicacdo de massa, e é 0 que
sera considerado ao tratarmos dos diferentes ciclos do cinema. Enquanto as chanchadas foram

desenvolvidas no apice do radio, divulgando os artistas e as musicas que faziam sucesso no
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meio, as pornochanchadas fizeram historia no inicio da popularizacéo da televisao brasileira,
consolidando nomes conhecidos até os dias atuais, como os de Vera Fischer e Sonia Braga. Ja
0 novo ciclo, intitulado de neochanchada, trouxe a tona as formas mesticas de comunicacao
designadas por Martin-Barbero: “os meios e os géneros que os meios produzem estdo sendo
reinventados a luz da interface da televisdo com a internet, numa interagdo e contaminacéo
que desestabilizam os discursos proprios de cada meio e criam o que ele tem nomeado de ‘as
formas mesticas da comunicac¢io’” (MARTIN-BARBERO, 2009, p.10).

A abordagem de Martin-Barbero (2009) dialoga com a concepc¢édo de Jenkins (2009)
de cultura da convergéncia, em que ha a “colisdo entre as velhas e as novas midias, aonde a
midia corporativa e a alternativa se topam, e na qual o poder do produtor de midia e o poder
do produtor do consumidor interagem de maneiras imprevisiveis”. (JENKINS, 2009, p.29). E
essas formas mesticas de comunicacdo, assim como a convergéncia midiatica, sdo o que
denominamos no trabalho como hibridizagdo. As narrativas hibridas sdo construidas mediante
as aproximac0es das linguagens e estéticas do cinema e da televisdo, além das estratégias de
convergéncia também com a internet. Com isto surgem novos modelos de producdo e novos
guestionamentos, como a problematica desta obra, interessada em compreender em que
medida a neochanchada se configura como uma nova fase da comédia no cinema brasileiro ao
estabelecer interfaces com a televisdo.

Instalada a pergunta central e fundamentada no campo da Comunicagéo e no terreno
da cultura, temos como objeto de estudo um produto audiovisual popular, o longa-metragem
Vai que Cola (2015). Como salienta Martin-Barbero (1997), o popular possui um lugar
metodoldgico e a assimilacdo do hegemdnico ndo o torna subalterno. Portanto, audiéncia ndo
é sinbnimo de submissdo. Com isto, ndo se fala em uma dominacéo social exterior ao sujeito,
mas numa representacdo de interesses que de alguma forma a classe subalterna se identifica.
Sendo assim, a classe popular brasileira se identifica com as narrativas das neochanchadas,
que se apropria do processo de hibridizacdo cultural para construcao de suas historias e acaba
descontruindo os valores anteriormente concebidos, como o de que o cinema possuia funcao
artistica e a televisdo funcdo comunicativa. N&o obstante, esse € um dos motivos de Vai que
Cola ser o corpus da pesquisa, ao passar pela convergéncia de um produto produzido para o
veiculo de comunicacdo da televisdo, em formato de sitcom, a um longa-metragem produzido
para ser exibido nas telas do cinema.

A hipotese do trabalho é de que essa hibridacdo cultural, um resultado da criatividade
individual e coletiva, que se articula em processos de reconversdo e se faz presente na

narrativa ficcional ou se apresenta como resultado dela é a razdo para a aplicacdo das
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neochanchadas. Martin-Barbero (2009) ja havia dito que “estamos na crise. O velho j& morreu
e ndo conhecemos ainda o que esta por vir”. (MARTiN-BARBERO, 2009, p.10). O que esta
por vir, ou melhor, 0 que ja chegou séo essas narrativas hibridas cuja matriz se aproximam as
das chanchadas e sdo um reflexo da sociedade da modernidade, em constante transformacéo,
mas que ainda assim permanecem popular, ja que a cultura popular vai além do que é
produzido pelas classes populares, sendo também o que é consumido pela grande maioria
desta populacéo.

Dialogando com o nosso pensamento, Canclini (2011) relata que a midia atribui um
significado ao popular que vai na contramé&o com o de sua origem — como o de conjunto de
tradigdes e producgdes artesanais. Na perspectiva do autor, “os comunicologos veem a cultura
popular contemporanea constituida a partir dos meios eletrénicos, ndo como resultado de
diferengas locais, mas da agdo difusora e integradora da industria cultural”. (CANCLINI,
2011, p.259). Logo, a nogdo de popular ndo se concentra apenas nos objetos, mais também
nas condi¢des de producdo e de consumo. “Por extensdo, é possivel pensar que o popular é
constituido por processos hibridos e complexos, usando como signos de identificacdo
elementos procedentes de diversas classes e na¢fes”. (CANCLINI, 2011, p.221). E esses
processos hibridos e complexos sdo o alvo da investigacdo, cujo reflexo se da no
estabelecimento de um novo ciclo do cinema brasileiro.

O nosso objetivo é identificar se hd, estilisticamente, uma semelhanga entre as
chanchadas e as neochanchadas e, caso ndo, verificar se ndo € essa diferenca que instaura uma
“neo” chanchada. Para isso, contaremos com os seguintes procedimentos metodolégicos: uma
pesquisa de abordagem qualitativa que utiliza a analise filmica como método e conta com o
levantamento bibliografico e com a propria analise filmica enquanto instrumentos de coleta,
sistematizacdo e analise de dados. A analise filmica tera entdo como corpus da pesquisa 0
longa-metragem Vai que Cola, objetivando identificar os processos de hibridismo que
justificam o uso do neologismo neochanchada. Exposto isso, o0 trabalho se estrutura em trés
capitulos, os quais descreverei detalhadamente.

O primeiro capitulo é eminentemente historiografico, apresentando um percurso
diacrénico das chanchadas, pornochanchadas e neochanchadas, sob o ponto de vista de
importantes autores do cinema brasileiro. Assim, fazemos uma revisdo de literatura a partir de
Catani e Souza (1983), Demasi (2001), Dias (1993), Leite (2005), Ramos (1987), Sternheim
(2004) e Vieira (1987), objetivando alicercar uma linha do tempo do cinema para depois

entrar nas discussdes das producdes atuais.



18

No segundo capitulo, compreendemos a relevancia de discorrer sobre a ligagdo entre o
riso e o brasileiro, portanto sustentamos essa discussdo com o ensaio de Bergson (2001) e a
obra de Minois (2003). Também ¢ destacado a relacdo do cinema com a televisao no territério
brasileiro, a partir da entrada da Globo Filmes no mercado, contando para isso com o
arcabouco tedrico de Machado (2003), Ramos (2004), Ortiz (2006) e Velini (2017). A
convergéncia midiatica, a cultura popular de massa e as criticas também pautam o contetdo,
no qual temos Covalesky (2009), Jenkins (2009), Oricchio (2003) e Rocha (1963) como
mediadores.

Os topicos abordados anteriormente sdo considerados, para nés, de extrema
importancia para vislumbrar os produtos culturais atuais - os vinculos com uma cultura do
riso e com o popular, as experiéncias cinematograficas anteriores, as leis regulamentérias, os
novos dispositivos tecnoldgicos, aléem de uma mudanca da sociedade, encaminham as nossas
recentes producOes. Portanto, até chegar a pratica da andlise, faz necessario percorrer as
questdes de mercado, questdes sociais e questdes culturais.

Como fruto da reflexdo tedrica posta em pratica, o ultimo capitulo da dissertacdo
constitui-se da andlise filmica. Nele, passamos pelo conceito do método, no viés de Bordwell
(2008), Gomes (2004), Penafria (2009), Thompson (1988), e Vanoye e Goliot-Lété (2006),
para depois efetiva-la. Tomadas as comédias contemporaneas brasileiras como ponto de
partida, o enfoque é contextualizar a hibridizacdo presente no nosso objeto, o Vai que cola, ao
inferir as neochanchadas.

Dito isso, apresentamos o corpus da pesquisa. Vai que Cola — O Filme é um longa-
metragem brasileiro dirigido por César Rodrigues, roteirizado por Luiz Noronha, Fil Braz e
Leandro Soares, e produzido por Conspiracdo Filmes, Paulo Gustavo, Multishow e Universal
Pictures Internacional em associacdo com Luiz Noronha. Lancado em 2015, o filme foi a
maior abertura de titulos nacionais do ano em bilheteria, foram R$ 8,46 milhGes em apenas
uma semana, e mais de trés milhdes de espectadores no total de dias em cartaz (ANCINE,
2015, on-line). Fruto de um desdobramento da sitcom televisiva Vai que Cola, do canal a
cabo Multishow, seu enredo articula as piadas ligeiras deste tipo de humor com a quebra da
quarta parede.

O enredo constitui na chegada do ex-milionario Valdomiro Lacerda (Paulo Gustavo)
na pensao da dona Jo (Catarina Abdalla), localizada na zona norte do Rio, no bairro do Méier,
apos uma fuga da policia por ter se envolvido em uma falcatrua da empresa a qual era sdcio.
Os seus dias nessa nova realidade passam a ser de reclamagdes, pois 0 mesmo tem de

trabalhar entregando quentinhas para se manter, porém ele continua sonhando com um retorno
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a sua antiga vida de luxo. Logo, um ex-socio lhe procura com um plano para recuperar sua
cobertura de frente para 0 mar, no Leblon, mas tudo ndo passa de uma furada, s6 que Valdo
ainda ndo sabe. Achando que ia se dar bem sozinho, um problema acaba fazendo com que
Valdo tenha que levar também os amigos da penséo - dona Jo, Ferdinando (Marcus Majella),
Terezinha (Cacau Protasio), Jéssica (Samantha Schmiitz), Maicol (Emiliano d'Avila), Velna
(Fiorella Mattheis) e Wilson (Fernando Caruso) - para a zona sul, e eles acabam pondo o seu
plano em risco.

O recorte do objeto empirico definido para a pesquisa central da dissertacdo justifica-
se por varios motivos. Primeiramente, a producdo ndo se enquadra nas obras audiovisuais que
carregam o selo da Globo Filmes, embora seja o desdobramento de um sitcom da Multishow,
do canal Globosat. Em segundo lugar, inversamente proporcional ao que tem sido executado
nestas cinematografias recentes, o produto sai da televisdo e vai para o cinema, atentando ao
didlogo existente entre os veiculos e as novas maneiras de se fazer comédia no pais. No
terceiro plano estd a tematica das narrativas, cujo assunto se aproxima da classe popular, além
dos personagens serem tipos ja consagrados nos ciclos da chanchada e da pornochanchada,
como o tipico malandro, representado por Valdomiro Lacerda.

A mise en scene da obra e as opcOes estilisticas, como a quebra da quarta parede, as
citacdes, a disposicdo dos cenarios, a autoconsciéncia dos personagens, 0 uso de musicas que
remetem ao carnaval, a ambientacdo no Rio de Janeiro e 0s personagens da vida cotidiana
(tipificados), assim como o humor pastiche, permitem com que a obra audiovisual tenha as

caracteristicas necessarias para a execucao da andlise filmica.
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CAPITULO |
HISTORIOGRAFIA DA COMEDIA NO CINEMA BRASILEIRO

Varios sdo os ciclos que constituem o cinema brasileiro desde o inicio de sua histdria,
estando esta datada em 19 de junho de 1898. Em “Historiografia Cléassica do Cinema
Brasileiro”, Jean-Claude Bernadet (2008) descreve como se deu este marco nacional: “O
paquete Brésil entrava na baia de Guanabara, um passageiro armou a sua ‘maquina-de-
tomada-de-vistas’ no convés ¢ filmou fortalezas e navios de guerras ancorados na baia.
Considera-se esta a primeira filmagem comprovadamente realizada no Brasil”. (BERNADET,
2008, p. 19).

Apdbs essas imagens, 0s irmdos Segreto continuaram gravando com regularidade, mas
foi s6 em 1907 - no periodo conhecido como “Idade de Ouro” ou “Bela Epoca do Cinema
Brasileiro” (1907-1911) - que a producdo ganhou vigor, acrescentando aos documentarios
filmes de ficcdo de diversos géneros.

A produgdo desenvolve-se juntamente com a ampliacdo e consolidacdo de um
circuito exibidor, pois é a partir de 1907 que se multiplicam as salas fixas. A
producdo provém em grande parte da iniciativa de donos de salas, que se tornam,
para usar o vocabulario atual, simultaneamente exibidores e produtores, obtendo o
favor do publico. E essa articulagio positiva entre produgéo, exibigéo e publico, que
Paulo Emilio destaca como sendo a caracteristica destes anos 1907-1911, que se vé
bruscamente aniquilada quando, em 1912, se produz apenas um filme de ficcéo.
(BERNADET, 2008, p.31).

Apesar da caréncia brasileira na existéncia de um historico de exibigdes de filmes,
assim como dos numeros de bilheteria, outro momento do cinema nacional é comparado a
este na literatura existente sobre a historia do cinema brasileiro: a fase da chanchada.
Entretanto, antes de seu advento, entre 1922 e 1931, o cinema brasileiro vivenciou a fase dos
“ciclos regionais”, com produgdes em Minas Gerais, Rio de Janeiro, S&o Paulo, Pernambuco e
Rio Grande do Sul, revelando o nome de cineastas, como Humberto Mauro e Pedro Comello.

Paralelamente a chanchada (décadas de 1930 a 1950) tiveram as producdes da Vera
Cruzt. J4 em 1960, no periodo marcado pela ditadura militar, surge o Cinema Novo - um
cinema autoral que carregava como lema “Uma cdmera na mao e uma ideia na cabega!”.

Ainda em tempos de repressdo, nos anos 1970, o cinema ganha certo ar de sensualidade com

1 A Companhia Cinematogréafica Vera Cruz (1949-1954) foi um importante estGdio cinematogréafico situado em

S8o Bernardo -S&o Paulo. A empresa surgiu meio que em resposta a chanchada, com a promessa de produzir
filmes de boa qualidade.
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as pornochanchadas, que nada mais era do que comédias aliadas ao erotismo. Em 1980, na
década conhecida como perdida, o pais passa por um processo de redemocratizacdo, e as
producdes cinematograficas brasileiras sdo praticamente nulas, vindo a renascer em 1990, na
chamada Retomada?. Os anos 2000 sdo entdo titulados como Pés-Retomada.

Apresentado uma breve linha do tempo, traremos a revisdo bibliografica de trés
periodos especificos da historiografia do cinema brasileiro, marcados por produgdes de
comédias, sendo eles: a chanchada, a pornochanchada e a neochanchada. Discutiremos

inicialmente o advento do som e a sua relacdo com este novo jeito de produzir filmes.

1.1 O ADVENTO DO SOM NO CINEMA NACIONAL

O cinema falado ndo causou discérdia apenas no Brasil, por todo 0 mundo ele havia
sido motivo de controvérsias. No 6rgdo de Chaplin Club, denominado O Fa, houve varios
manifestos, durante seus diferentes numeros. Eis o de Claudio Melo, “abaixo Vitaphone,
abaixo Irmdos Warner, e abaixo tudo e todos que querem amesquinhar essa coisa sublime,
essa coisa inestimavel: o cinema” (VIANY, 2009, p.71), e o discurso enfadado do cinéfilo

Otéavio de Faria:

O que nado posso compreender de maneira alguma é a cegueira com 0 que 0 cinema
se langa no abismo. [...] O cinema, que vem escapando milagrosamente a ideia do
colorido, ndo podera cair nesse outro abismo que é o filme falado. [...] O cinema é
arte. Arte do preto e do branco. Arte muda. Arte dindmica, arte visual. Ndo admite o
colorido — da vida real. Ndo admite a palavra — do teatro. Ndo admite o canto — da
Opera. Ndo admite a compilacéo psicolégica — do romance. Arte prdpria, nada pede
as outras artes. Arte propria, ela se basta a si mesma. Todo 0 movimento que n&o for
nesse sentido estara errado, profundamente errado... (VIANY, 2009, p.72).

Acreditava-se que a imagem, por si so, era responsavel pela arte do cinema. Pouco se
compreendia e imaginava das mudancas que o cinema passaria. Contudo, em janeiro de 1930,
apos inumeras indagac6es, o cinema falado sobressai com um respeitavel filme falado - era
Hallelujah! (Aleluia), de King Vidor. Segundo Viany (2009), o filme configura-se na lista de
muitos estudiosos como um dos melhores filmes ja feitos.

Se no cenario externo as mudancas provenientes pelo advento do som ja foram
complexas, imagina aqui no Brasil. Apés a luta contra todas as dificuldades técnicas e

artisticas, o pais ja tinha “conseguido estabelecer um nivel artistico, capaz de superar as

2 Carlota Joaquina, Princesa do Brasil, de Carla Camurati, é o filme marco da Retomada do Cinema nacional.
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proprias deficiéncias materiais”, foi quando “veio o cinema falado, transformando da noite
para o dia todo o panorama da arte-industria-técnica-comércio”. (VIANY, 2009, p.72).

Por conseguinte, em 1927, o Brasil realizava sua primeira experiéncia com o som, em
Bentevi, ao inserir apari¢cdes do cantor Paraguacu. Depois, Enquanto Sdo Paulo dorme (1929),
de Francisco Madrigano, marcava a primeira producdo de longa-metragem contendo cenas
sonorizadas. Por fim, coube a Luis de Barros a realizacdo do primeiro filme completamente
sonorizado, estamos falando de Acabaram-se os otarios (1929). (VIANY, 2009).

Contudo, foi Coisas Nossas (1930) o primeiro “filmusical” do cinema brasileiro.
Conseguindo atingir uma qualidade média, o que chamou a atencdo mesmo havia sido o
“samba-titulo”. De composi¢do de Noel Rosa, seu enredo delineava “um verdadeiro programa

tematico para um futuro cinema popular-brasileiro” (VIANY, 2009, p.74):

Queria ser pandeiro

Para sentir o dia inteiro

A sua mdo na minha pele a batucar...
Saudade do violdo e da palhoca,
Coisa nossa, muito nossa...

O samba, a prontidao e outras bossas
S840 nossas coisas, sao coisas nossas

Malandro que nédo bebe, que ndo come,
Que ndo abandona o samba,

Pois 0 samba mata fome...

Morena bem bonita 14 da roca...

Baleiro, jornaleiro, motorneiro,
Condutor e motorneiro,

Prestamista e vigarista,

E o bonde que parece uma carroca...

Menina gque namora na esquina e no portao
Rapaz casado com dez filhos, sem tostéo,
Se o pai descobre o truque.

D& uma coga... (VIANY, 2009, p.74-75).

Com estes versos, o poeta de Vila Isabel trazia o destino que seguiria filmes
posteriores, ainda que de forma inconsciente, como em “Ald, ald, carnaval, Jodo Ninguém,
Moleque Tido, Tido Azul, Agulha no palheiro e até o Rio, 40 graus”. (VIANY, 2009, p.75).
A grande maioria destes fazia parte do novo movimento compreendido no pais, o da
chanchada.

O ciclo da chanchada teve inicio na década de 1930, quando o pais engatinhava com a
industrializagdo e o Estado intervia em diversas areas, como a da industria cinematogréfica. E

este processo se deu especialmente pela propria Revolucéo de 1930, quando permitiu com que
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0 pais alterasse de um poder de oligarquia rural aos setores urbanos, dominados pela
burguesia. Neste sentido, Getulio Vargas torna-se mais atuante na defesa da industria
nacional, desenvolvendo reformas de cardter social, administrativo e politico.
Consequentemente, € no mesmo periodo (década de 1930) que verificamos as primeiras
tentativas de uma industrializagdo do cinema brasileiro, com as experiéncias cariocas da
Cinédia (1930), da Brasil Vita Filme (1934) e da Sonofilmes (1937). (VIEIRA, 1987).

1.2 AS PRIMEIRAS COMPANHIAS CINEMATOGRAFICAS

O fim do cinema mudo é destacado no Rio de Janeiro por trés acontecimentos: pelo
filme Barro Humano (1929), pela fundacdo da Companhia Cinédia (1930), e pela exibicao de
Limite (1930), de Mario Peixoto, um ano depois. Nos trés, nota-se a presenca de uma estética
especifica de ver e trabalhar o cinema, executada pela Cinearte — a revista mais influente no
Brasil, entre 1926 a 1942. (VIEIRA, 1987).

Mario Behring e Ademar Gonzaga eram 0s responsaveis pelo editorial da revista
brasileira, que possuia o modelo similar a norte-americana Photoplay (1910), ao se considerar
“o0 natural intermediario entre 0os mercados consumidores brasileiros e os produtores norte-
americano’”. (VIEIRA, 1987, p.132). E mesmo que ndo mencionasse o cinema brasileiro,
seus editores consideravam a sustentacdo de uma inddstria cinematografica nacional,
dialogando com o mundo desenvolvimentista daquela época. Mas, esta crenca assemelhava-se

aos ideais e produtos propostos por Hollywood.

A revista faz a apologia do cinema da continuidade, da fluéncia e clarezas narrativas,
do subentendimento que permite ousar nos temas fortes sem exibir detalhes
chocantes ou grosseiros. Celebra-se, em especial, o sustentaculo principal da
industria de Hollywood, o estrelismo (star system), veiculado na revista através da
profusdo de material fotografico sobre a vida dos astros e estrelas. Na defesa desse
sistema, a nocdo de fotogenia era sempre identificada com ideais de beleza,
associados ao luxo, higiene e juventude, qualidades todas presentes na “boa
aparéncia” que qualquer filme deveria ter. (VIEIRA, 1987, p.132).

Assim, o cinema que se defendia era o cinema aos moldes de Hollywood, e se
observarmos, esta mentalidade se estende aos dias atuais. O estrelismo - por meio do cast de
atores da televisao e do teatro stand-up, a vida idealizada na riqueza, em bens de consumo, na

ostentacdo, na beleza e na juventude ainda séo recorrentes nas obras do cinema nacional,

principalmente nas que o presente trabalho versa.
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No entanto, em 1929, Vieira (1987) nos traz que Barro Humano colocou estas
propostas em préatica. Juntando-se a alguns jovens intelectuais, como Alvaro Rocha, Paulo
Benedetti, Paulo Wanderley e Pedro Lima, e com material emprestado, Adhemar Gonzaga
conseguiu dirigir o filme. E ainda que faca parte de uma das obras desaparecidas da historia
do cinema brasileiro, o filme foi bastante elogiado pela sua tecnicidade — fruto do
amadurecimento estético do grupo e das li¢bes aprendidas pelas paginas da Cinearte, além de
ter alcancado éxito comercial e notoriedade.

“Mas a consequéncia maior do sucesso de Barro Humano foi estimular, ainda mais, a
vontade de Adhemar Gonzaga de criar sua propria companhia cinematografica, convencendo
seu pai a investir dinheiro em cinema”, firmando o primeiro estidio de cinema brasileiro, o
Cinearte Studio, que depois passou a se chamar Cinédia. (VIEIRA, 1987, p.134).

Ainda segundo Vieira (1987), na fundacdo da Cinédia, o cinema brasileiro vivia a
euforia pela chegada do cinema sonoro. Aqui, acreditava-se que estas transi¢cdes permitiriam
que o cinema nacional fosse se desenvolver, ao espantar as produgdes estrangeiras mediante a
incompreensdo da lingua. Até as experiéncias com o cinema espanhol foram malsucedidas, ja
que as legendas incomodavam o publico. Ao contrario do que se pensavam os brasileiros, o
resultado destas transicdes foram a reducgédo das producdes, e ndo o0 aumento, assim como o

fechamento de cinemas de menor porte. (VIEIRA, 1987).

E dentro desse quadro que Adhemar Gonzaga, lancando méo da doacdo de 500
contos de réis feita por seu pai, concessionario da Loteria Federal, funda a Cinédia
em 1930, e transforma o panorama da producdo cinematografica brasileira da época
ao criar uma verdadeira empresa nos moldes norte-americanos, trabalhando em
palcos simultaneos, com equipamentos de qualidade e, principalmente, mantendo
funcionarios e pessoal técnico em atividade permanente, sob regime de contrato que
incluia até seguro desemprego. (VIEIRA, 1987, p.135).

Inicialmente funcionando como produtora, Gonzaga logo trouxe Humbero Mauro para
trabalhar consigo. O amigo de Cataguases, municipio de Minas Gerais, era um profissional
completo e com experiéncia consideravel que fora adquirida durante os ciclos regionais — o
ciclo mineiro. Entusiasmado com 0 negocio, nos anos seguintes, Gonzaga importou
equipamentos sofisticados e pioneiros do Brasil. (VIEIRA, 1987).

Assim como Gonzaga, outros seguiram o seu caminho, como a atriz Carmem Santos,
gue em 1933 fundou a Brasil Vita Filmes, instalando os estdios no bairro da Tijuca. Catani e
Souza (1983) relatam que o produtor de chanchadas Wallace Downey também entrou no
mercado e, apds trabalhar em algumas firmas, decidiu empreender com a Waldow Filmes S/A

(1935), e, em 1939, na Sonofilmes. Curiosamente, no mesmo ano, Sao Paulo presenciava o
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fracasso na construcdo de grandes estudios, mediante a Empresa Sul Americana de Filmes.
Logo depois, nascia a Atlantida.

N&o demorou muito para a Cinédia se deparar com problemas na distribuicdo e
exibicdo das peliculas produzidas, tendo dificuldades de retorno aos investimentos em
equipamentos e instalacdes. Entdo, mediante os impasses na entrada de capital e tentando
manter a empresa em acao, buscou-se outros caminhos para se manter, como: “a realizacgao,
em seus laboratorios, de trabalhos para terceiros, o aluguel dos estadios, a montagem de
titulos para empresas estrangeiras e, principalmente, a realizacdo de filmes de encomenda
para o setor privado ou governamental”. (VIEIRA, 1987, p.140).

Valendo-se da lei da obrigatoriedade de exibi¢do do curta nacional, “a empresa
concentra-se no documentario, nas encomendas institucionais, propagandas, reportagens em
som direto, além de produzir também um jornal falado”. (VIEIRA, 1987, p.140). Sua primeira
experiéncia com o som gravado diretamente na pelicula se da em 1933, com Como se Faz um
Jornal Moderno, em que documentava as maquinas rotativas empregadas pelo jornal A
Nagdo. Contudo, “a tentativa de implantacdo de uma verdadeira industria cinematografica
concentra-se, com maior peso, na produgdo quase exclusiva de comédias carnavalescas”.
(VIEIRA, 1987, p.140).

Ironicamente, em resisténcia a dominagéo, o cinema brasileiro acabou langando mao
de uma caracteristica que o distinguia do produto estrangeiro — a exploracdo de sua lingua e
cultura. O cinema brasileiro passou entdo a servir do teatro burlesco, das revistas, dos
nimeros musicais e do radio para desenvolver as suas historias. “A inovagdo do som permitiu
a visualizacdo das vozes de cantores e cantoras ja populares no disco e no radio, ao ritmo de
sambas e marchinhas inscritos, por sua vez, no universo maior do carnaval”. (VIEIRA, 1987,
p.141). E ainda que essa relacdo entre cinema e musica brasileira seja abominada durante
anos, foi ela que, sem duvidas, permitiu a sobrevivéncia e permanéncia do cinema brasileiro
nas décadas de 1930 a 1950, além de estar até hoje imbricada ao cinema produzido no Rio de
Janeiro.

Em um primeiro momento, a chanchada desenvolveu roteiros esquematicos com
piadas do circo, do radio e do teatro de revista, configurando aqui j& como uma hibridizacéo.
Segundo Vieira, “de certa maneira, nos anos seguintes, a chanchada desenvolveu-se em
consequéncia do sucesso do radio, no auge da Radio Nacional, dos programas de auditorio,
das novelas, da Revista do Radio” (VIEIRA, 2003, p. 48). Incorporando o radio ao cinema,

colocou o espectador em um local mais privilegiado e democrético.
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Dessa forma, a chanchada — e o género musical, em sua maioria — potencializava o0s
dois tipos de identificagcdo, primaria e secundaria, entre o espectador e 0 universo
narrativo do filme. Primeiramente materializando na projecao filmica a identificacao
que o espectador tem com o proprio olhar da camera, ao lhe proporcionar uma visdo
totalitaria e transparente do que esta sendo encenado a sua frente. Simultaneamente,
dispara-se a identificacdo secundaria, ou seja, aquela que o espectador tem com uma
determinada personagem na narrativa, seja ela uma cantora ou ator, e que responde
pelo seu coeficiente afetivo, o grau de simpatia (ou rejeicdo) do espectador em
relacdo a essa personagem, situacdo, momento narrativo. (VIEIRA, 2003, p. 49).

Coisas Nossas (1931), de Wallace Downey, representa esta primeira fase da
chanchada, com uma estrutura simples e a trama leve, ambientada pelos bastidores do teatro
ou do réadio. O som permitia a inser¢do da voz de cantores e cantoras do radio, com sambas e
marchinhas no universo do carnaval. Além disto, o filme abriu as portas para que Gonzaga e
Humberto Mauro dirigissem o primeiro filme carnavalesco da Cinédia: A Voz do Carnaval
(1933).

Outra estratégia para a continuidade da companhia foram as coproducdes, praticas
exitosas a partir de 1935. “A Cinédia entrava com seu capital, investido sob a forma de
servicos de laboratdrio, técnicos, maquinaria e estudios, enquanto ficavam por conta da outra
empresa os custos maiores da producdo”. (VIEIRA, 1987, p.141). Todavia, a associagdo
Cinédia e Wallace Downey tornou-se primordial.

Logo, Alb, Al6 Brasil (1935), de Wallace Downey, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro,
consolida a presenca do rédio no cinema brasileiro, mediante o elenco formado por astros e
estrelas do disco (Carmem Miranda, Francisco “O Rei da Voz” Alves, Aurora Miranda, Mario
Reis, Jorge Murad, O Bando da Lua etc.) e a introdugdo da saudacdo “Al6”, do radio.

Este era o estdgio em que o rddio comecava a massificar-se e a interferir no
comportamento da populacdo. Como resposta a competicdo estrangeira ou talvez como uma
proposta estética, nas décadas de 1930 a 1950, a conexdo cinema e mdsica brasileira —
presente nas producdes do Rio de Janeiro — permitiu a sobrevivéncia e permanéncia do
cinema brasileiro nas telas.

Motivados pela estratégia que deu certo — sucesso de langcamento as veésperas do
carnaval - decidiu-se repetir a medida no meio do ano, no periodo das festas juninas, a fim de
“transformar o cinema num suporte do disco mensal e da promoc¢do radiofénica, num
momento em que o radio comegava a penetrar nos lares e influir no comportamento dos
habitantes das metropoles brasileiras em organizacdo”. (VIEIRA, 1987, p.142). Em 1936, por
exemplo, a historia se repete, quando ha o inicio das transmisses de A Voz do Brasil (mais

adiante A Hora do Brasil).
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Entretanto, ndo existia apenas uma companhia cinematografica ativa no Brasil. A atriz
Carmen Santos, com verbas de seu esposo Antdnio Seabra, fundou, em 1934, a Brasil Vox
Filme, que mais tarde passou a se chamar Brasil Vita Filmes, cuja primeira obra audiovisual
foi Favela dos Meus Amores (1935).

Conforme Catani e Souza (1983), ademais a constituicdo de firmas produtoras, a
década de 1930 firmou a entrada do Estado na protec¢do ao cinema nacional. Em 1932, Getulio

Vargas promulgou o decreto 21.240:

O decreto era amplo, contendo ainda a nacionalizacdo da censura cinematografica e
a obrigatoriedade do uso de um certificado de exibi¢do. Criou, também, uma taxa
cinematografica que seria utilizada num futuro 6rgdo de orientagdo do cinema e
obrigava a exibicdo de um filme nacional — conforme a capacidade de producéo
brasileira — por pelos cinemas. (CATANI; SOUZA, 1983, p.27).

No ano de 1934, o decreto 24.651 estimulava os “filmes educativos”, documentarios
curtos que mais adiante tiveram de disputar o espa¢o com 0s cinejornais. “A importancia da
obrigatoriedade de exibigdo dos ‘educativos’ situava-se na garantia segura do escoamento de
sua producdo. O resultado foi a proliferacdo de filmes curtos, fonte segura de trabalho e
prolongamento de muitas empresas”. (CATANIL SOUZA, 1983, p.27).

Vargas possuia uma preocupacdo maior com os fins educativos do cinema ao
estabelecimento de uma industria cinematografica brasileira, mas foi diante deste cenario,
ainda que precario e limitado, que houveram concomitantemente as producdes de Cinédia,
Brasil Vita e Sonofilmes.

Continuando a onda dos filmes carnavalescos, foi em 14 de outubro de 1935 que se
iniciaram as filmagens de Al6, Al6, Carnaval, cujo nome inicial era O Grande Cassino.
Inspirado em Al6, Ald, Brasil, misturava niimeros musicais e satiras de fatos do ano. “Os
nimeros musicais constituiram o forte do filme. Verdadeira constelacdo de astros e estrelas do
radio e do teatro da época interpretavam cancdes que se tornaram, ao longo dos anos,
verdadeiros classicos da musica popular brasileira”. (VIEIRA, 1987, p.146).

A Cinédia também trabalhou com outros tipos de produgdes, mas era sempre as
comédias carnavalescas que representavam retorno garantido. Apés Al6, Al6, Carnaval,
Downey suspende a parceria e passa a seguir carreira solo com sua Waldow Filme. Surge aqui
uma nova oportunidade dos atores seguirem caminhos distintos do Carnaval. No ano de 1937,
produz Jodo Ninguém, uma “comédia dramatica cuja maior curiosidade reside no fato de
introduzir uma experiéncia pioneira a cores no Brasil, numa sequéncia de sonho”. (VIEIRA,

1987, p.148).
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O governo de Getulio Vargas salienta os fins educativos do cinema e cria em 13 de
janeiro de 1937, o INCE (Instituto Nacional de Cinema Educativo), mediante a lei 378, artigo
40, reorganizando o Ministério de Educacdo e Saude Publica. O INCE assume o carater de
primeiro orgdo oficial do pais implementado especificamente para o cinema e altamente
pedagogico, dialogando com o que Vargas dizia ser papel primordial do cinema — “fornecer
um programa geral para a educacdo das massas que valorizasse, principalmente, os aspectos
variados e desconhecidos da cultura brasileira”. (VIEIRA, 1987, p.149).

Contudo, a Cinédia ndo vivia apenas do género comédia, ela diversificava com
aventuras, adaptacGes da literatura, melodramas, documentérios, e tambem filmes sob
encomenda. Portanto, mais uma vez, ¢ “a produg¢ao das comédias musicais carnavalescas que
parece ter-se transformado no locus do eterno retorno do cinema carioca, representando
sempre um retorno de capital mais seguro, principalmente em relacdo aos baixos custos de
produgdo investidos”. (VIEIRA, 1987, p.50).

J& na empresa propria de Downey, transformada em Sonofilmes, Ruy Costa dé inicio,
em 1937, a sua trilogia de frutas tropicais, com Banana da Terra (1938), Laranja da China
(1939) e Abacaxi Azul (1944). Banana da Terra teve seu sucesso comparado ao de Ald, Alb,
Brasil, sendo langado as vésperas do carnaval (1939) no cinema luxuoso Metro Passeio. “Este
cinema, inaugurado em setembro de 1936, revolucionou a exibicdo cinematografica no Rio ao
introduzir, além do ar condicionado, o mais elevado padrdo de luxo e conforto até entdo
conhecido pelo carioca, incluindo poltronas estofadas em couro”. (VIEIRA, 1987, p.150-151).

O sucesso da Sonofilmes se deu mediante a consciéncia de um jeito menos ambicioso
de se fazer cinema, conforme as limitagcGes impostas pelo mercado e nas quais suas producoes
adaptavam-se. Com isto, a empresa inicia em 1937 as producbes de documentarios, filmes de
carnaval, além de obras adaptadas do teatro.

A década de 1940 é agitada. Neste lapso temporal a Cinédia reduz as producdes e, em
1942, aluga seus estudios para a RKO; simultaneamente a Brasil Vita Filme esta
comprometida com Inconfidéncia Mineira, cujo inicio se deu em agosto de 1936, antes da
conclusdo dos estudios de Carmem Santos — que foram concluidos apenas um ano depois; e a
Sonofilmes é incendiada, parando as suas atividades. E dentro deste cenario que nascem duas
pequenas produtoras independentes, a Pan-America Filmes e a Régia Filmes; esta ja
trabalhava em conjunto com a Cinédia, a Carmen Santos e a Sonofilmes nos anos 1930 e
ambas ndo tém longa vida. (VIEIRA, 1987). Entretanto, é no ano de 1941 que o cinema

brasileiro d& um pontapé com a fundacgéo da Atlantida.
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1.3 A EXPERIENCIA DA ATLANTIDA CINEMATOGRAFICA

Através da experiéncia da Sonofilmes e com o interesse de contribuir com o
desenvolvimento industrial do cinema brasileiro, considerando este um sinénimo de progresso
do pais, Moacyr Fenelon mobiliza-se juntamente com os irmaos Paulo e José Carlos Burle, e
com o conde Pereira Carneiro para a constituicdo da Atlantida, que se da por meio de uma
assembleia-geral, em 13 de outubro de 1941.

Segundo Vieira (1987), o manifesto da empresa declarava — ainda que implicitamente-
0 pensamento ufanista do grupo em participar do desenvolvimento industrial do cinema

brasileiro:

O cinema, pelos aspectos tdo variados que apresenta, principalmente pela natureza
industrial de suas realizagdes, j& se firmou no mundo contemporaneo como um dos
mais expressivos elementos de progresso. A tal ponto que os grandes povos de hoje
Ihe dedicam acdo permanente, entregando-lhe com esforco ao estudo dos métodos
técnicos, financeiros e comerciais que lhe sdo préprios. No Brasil, 0 cinema ainda
representa muito menos do que deveria ser e, por iSSO Mesmo, quem Se propuser,
fundado em seguras raz0es de capacidade, a contribuir para ser desenvolvimento
industrial, sem duvida estard fadado aos maiores éxitos. E também prestara
indiscutiveis servicos para a grandeza nacional. (VIEIRA, 1987, p.154).

Arquitetado neste alicerce, o primeiro filme de repercussdo da companhia fora
Moleque Tido (1943), de José Carlos Burle. Inspirado na biografia de um garoto de Minas
Gerais, Grande Otelo, o enredo trazia um negro que vinha do interior para o Rio tentar ser
artista, mediante uma oportunidade na Companhia Negra de Revistas. A obra em questao
trouxe algumas novidades salientadas por José Sanz, como a utilizacdo de locagbes e de
ambientes mais pobres, elementos do neorrealismo italiano (VIEIRA, 1987).

Apesar da atuacdo que lhe rendeu bastante elogios datar-se de 1943, Otelo ja havia
trabalhado em Noites Cariocas (1935) e em Jodo Ninguém. Porém, Moleque Tido, “segundo a
critica, abria caminho de modo brilhante para um fildo de filmes mais preocupados com
questdes sociais do que carnavalescas”. (VIEIRA, 1987, p.155).

Em linha semelhante, a Atlantida lancou E proibido sonhar (1943) e Gente Honesta
(1944), de Moacyr Fenelon; e Romance de um mordedor (1944), de José Carlos Burle. Estes
filmes tiveram uma recepc¢éo negativa do publico e da critica, 0 que acarretou em outra leva,
auto referenciadas nas produgdes Tristezas ndo pagam dividas (1944), de Burle, e em Nao
adianta chorar (1945), de Watson Macedo. O filme de 1944 marcou a estreia da famosa dupla

formada por Oscarito e Grande Otelo.
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Em 1944, a Cinédia reinicia suas atividades. Na ocasido, Luiz de Barros dirige Samba
em Berlim (1943) e Berlim na batucada (1944), comédias exitosas do periodo. Logo, Luiz de
Barros repete a formula com Pif-Paf (1945), que possui codirecdo de Adhemar Gonzaga, e em
Caidos do Céu (1946), estrelando a conhecida Derci Gongalves. Também em 1945, a
companhia filma O Cortico, numa perspectiva alternativa — ndo carnavalesca. (VIEIRA,
1987).

Portanto, Vieira (1987) salienta-nos que o filme mais renomado da Cinédia é O Ebrio
(1946). Originada da musica de mesmo nome, a historia foi parabenizada pela critica. “Fred
Lee, o famoso critico de O Globo, afirmava que o filme divertia, interessava e renovava as
esperangas do cinema nacional”, e a revista Diretrizes concedia ao filme “a cotagdo de bom,
afirmando que O EBRIO havia sido a grande surpresa agradavel do cinema nacional de
1946”. (VIEIRA, 1987, p.158-159).

Ainda na Atlantida, Burle realiza uma satira ao futebol, em O gol da Vitoria (1946),
abordando sempre temas populares nos filmes, como neste caso o esporte. J& Macedo aparece
com uma comédia musical, Segura esta mulher (1946), aclamado popularmente e repercutido
até na Argentina. No filme posterior, Unico carnavalesco em cartaz em 1947, Macedo trata a
parOdia ao estrangeiro e apresenta alguns problemas sociais e politicos do Brasil. (VIEIRA,
1987). Intitulado Este Mundo é um pandeiro (1947), a obra tornou-se até nome do livro de
Sergio Augusto, que versa sobre as chanchadas, devido a sua representatividade.

Alipio e Eurides Ramos, fora da Atlantida, estreiam sua Cinelandia Filmes com
Querida Suzana (1947), comédia de Alberto Pieralise, lancando a carreira de Anselmo
Duarte, Ténia Carrero e Silvino Neto. Portanto, o sucesso de Anselmo se efetivara no trabalho
de Macedo para a Atlantida, em Carnaval no Fogo (1949). A comédia representa o estado que
0 género transpassara os anos 1950, garantindo os resultados satisfatérios de bilheteria.

Para além disto, Luis Severiano Ribeiro Jr. tornou-se socio majoritario da companhia.
“A partir dessa nova experiéncia em produgédo, materializava-se, enfim, o controle de todas as
fases do processo cinematografico pelo poderoso exibidor, Ribeiro, comprando a¢des dos
pequenos acionistas isolados, tornou-se, em pouco tempo, 0 s6cio majoritario da empresa”.
(VIEIRA, 1987, p. 159).

Segundo o autor, Ribeiro Jr. tomou a atitude certa ao investir na empresa, pois ele
produziria para o seu proprio cinema, tendo todo o lucro para si. Além do que, valendo-se da
melhor forma possivel da lei, realizaria 0 minimo necessario para o cumprimento do decreto

de lei e manteria os baixos custos, visando apenas o retorno financeiro.
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Para isso, os ja empobrecidos estudios da Atlantida precisavam manter-se precarios,
com as equipes técnicas reduzidas ao minimo necessario para a continuidade e
finalizagdo dos filmes. Segundo a meméria de alguns atores e atrizes, as equipes
deveriam comparecer para as filmagens nos estidios ja alimentados e, em muitos
casos, vestidas com suas proprias roupas. E a produgdo era mesmo artesanal, com
equipamento de segunda mdo, muita improvisacdo, e as equipes minimas se
desdobrando para fazer de tudo. Os filmes, por exemplo, eram revelados no préprio
estadio e enrolados a méo. (VIEIRA, 1987, p.160).

Sem estudios, alugavam quando era necessario, e sem elenco fixo, trabalhavam com
contrato por filme, Bernadet (1986) afirma que a Atlantida tinha a infraestrutura minima para
a producdo. Esta organizacdo a possibilitava uma producdo bem mais barata e uma
flexibilidade maior para adequar-se ao mercado, 0 que ndo era visto com simpatia por todos.

Diferentemente da Vera Cruz, que aproveitou da isencdo dos impostos de importacédo
de equipamentos cinematograficos e adquiriu mais, modernos e melhores, Ribeiro néo
investiu em nada, buscando apenas o lucro. Sua gestdo foi o reflexo de producdes voltadas
exclusivamente para o mercado.

“Numa segunda fase, marcada pela consolidagdo da Atlantida Cinematografica, as
narrativas tornam-se mais complexas, com a introducdo de novas situacdes dramaticas, tipos e
personagens, que acabaram por liberar as narrativas dos limites de uma encenagdo”. (VIEIRA,
2003, p. 49). Suas obras sdo a primeira experiéncia de longa duracdo na cinematografia
brasileira, totalizando sessenta e seis filmes produzidos até 1962, quando cessaram as
atividades e entraram na histéria como a mais bem-sucedida produtora do pais.

Carnaval no fogo ressaltava o estrelismo, ainda mais por ter instaurado a triangulacéo
her6i/mocinha/vildao entre atores que seriam 0s personagens principais das comédias
seguintes. O filme também inseriu 0 modelo do par romantico da Atlantida, através da dupla
Anselmo Duarte e Eliana, e consagrou a dupla destacada Oscarito e Grande Otelo. (VIEIRA,
1987). Alcangado o sucesso da Atlantida, o publico brasileiro foi acostumando-se com os
atores e atrizes e passaram a identificar-se, principalmente por estes ja serem nomes
conhecidos do radio e/ou do teatro. Assim, levavam milhares aos cinemas.

Vez ou outra, a Atlantida voltava aos filmes ditos sérios, como no melodrama Luz dos
meus olhos (1947) e em Também somos irméos (1949), ambos de José Carlos Burle. O ultimo
versava sobre os problemas raciais no pais, e apesar de ndo atingir um ndmero grande de
bilheteria fora definido como melhor filme de 1949, pela Associacdo Brasileira de Criticos
Cinematogréaficos. (VIEIRA, 1987).

Mais uma tentativa foram as adaptacgdes literarias, com as producdes de Terra Violenta

(1948) e A sombra da outra (1950). Uma inspirou-se no romance de Jorge Amado (Terras do
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sem-fim), contando com a direcdo do norte-americano Edmond Bernoudy; ja a outra se
baseou no de Gastdo Cruls (Elza e Helena) e conferiu a Macedo o prémio de melhor diretor,
isso em 1950. E, antes de ir embora da Atlantida para seguir carreira solo, dirigiu dois
musicais — Aviso aos navegantes (1950) e Ai vem o baréo (1951).

Estes consolidaram Oscarito e Grande Otelo, que entre 1944 a 1954, levaram alegria
com as suas atuagdes ao publico: “Oscarito, com suas caretas e seus passinhos de urubu
malandro, Otelo com seu génio tragico-satirico, representavam um fenémeno de comunicacao
popular, apreendendo o jeito de falar e agir, de pensar e sonhar, do tipico malandro do Rio de
Janeiro”. (VIEIRA, 1987, p.164).

Figura 01: Oscarito em Este mundo é um pandeiro Figura 02: Sebastido Bernardes, o Grande Otelo

Fonte: Ramos; Miranda, 2000. Fonte: Ramos; Miranda, 2000.

Apesar dos pontos negativos, a companhia consagrou atores a idolos, como a famosa
dupla Oscarito e Grande Otelo. Além de, quando surge a Companhia, como diz Moreno
(1994), a chanchada assumir o papel de produto mais estimulante e vivo no cinema nacional,
pois, apesar de atacados como exemplo de um subcinema ou responsaveis pelo
desenvolvimento lento do fazer cinema no Brasil, foram as obras dela e de outras companhias

as grandes responsaveis pelos sucessos de bilheteria.

Estudos e teses mais recentes sobre 0 género tem intensificado o debate. Alguns
enfatizam seu aspecto original e criativo, e, sem negar que a maioria parodiava o
cinema americano, afirmam que ndo se pode considerar a chanchada apenas como
um sublime alienado, mas como um veiculo de comunicagdo que traz, latente, uma
resisténcia cultural definida, sobretudo quando se preocupa com a politica nacional,
criticando a estrutura do poder ou ressaltando necessidades basicas do povo. Por
outro lado, ao ridicularizar os valores apresentados nos filmes americanos, ajudava a
desmascarar o seu cunho ideoldgico. Estudado sob essa ética, o género oferece
elementos de critica ao modelo americano. (MORENO, 1994, p.101).
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A Atléantida produziu filmes com apelo a cultura popular, que apesar de denegridos por
alguns autores e personalidades do meio académico, assumiam o papel de critica. Poucos nédo
sdo os exemplos, mas citemos dois exemplos notérios: Carnaval Atlantida (1952), de José
Carlos Burle e Nem Sans@o nem Dalila (1954), de Carlos Manga. Carlos Manga, José Carlos
Burle e Watson Macedo foram os diretores de maior sucesso do climax da comédia carioca,
representada pela Atlantida ou as demais companhias.

Segundo Vieira (1987), o dinamismo cinematografico experimentado pela populacao
carioca a partir de 1947, decorrente da intensificacdo na produgdo de comédias musicais
carnavalescas, ndo angariou eco positivo por parte da critica do Rio de Janeiro e Sdo Paulo.
Pois, com a inauguracdo da Companhia Cinematografica Vera Cruz, em Sao Paulo, criou-se o
imaginario de constru¢do de um cinema dito “verdadeiro”, que explorava a expressao cultural
e criticava o tom popular e vulgar das comédias carnavalescas cariocas, padrdo em que a elite
ndo se identificava.

A experiéncia da Vera Cruz foi o ponto de partida para novos rumos da producao
brasileira que pudessem equipara-la ao cenario internacional. Para isto, investiu em estudios
gigantes, importou equipamentos de custo alto e trouxe para nossas terras profissionais da
Europa. Logo, em meio a toda esta politica e promessas, a Atlantida decide responder a sua
concorrente com mais um filme carnavalesco, um manifesto pratico de uma politica mais
“realista” do cinema brasileiro: Carnaval Atlantida.

Carnaval Atlantida é uma experiéncia de metacinema®, concentrando-se na “(im)
possibilidade de se fazer determinado tipo de cinema de qualidade no Brasil, nos termos
provavelmente sonhados pela Vera Cruz”. (VIEIRA, 1987, p.165). H4 neste filme a
articulacdo de popular versus cultura de elite, da impossibilidade de se filmar dentro dos
padrdes impostos por Hollywood, além de uma total aceitacdo da cultura brasileira. A obra
audiovisual reconhece e assume a incompeténcia em se copiar os padrdes de qualidade

estabelecidos pela companhia paulista.

Carnaval Atlantida colocara frente a frente duas concepcdes de se fazer cinema:
uma que considera bom cinema o que diverte usando autenticidade e criatividade,
elementos que nos filmes épicos devem ser deixados de lado, em fungdo de um
comportamento académico. Na segunda concepg¢do, ha fatos histéricos a serem
seguidos, figurinos e roteiro a pesquisar, cerceando-se a criatividade e autenticidade.
Assim, os grandes filmes seriam aqueles que tratassem de temas épicos, historicos.
Tal idéia (sic) de se fazer cinema é abragada pelo produtor obstinado do filme

3 Metacinema seria um cinema reflexivo, ou poderiamos dizer, um cinema que faz referéncia a si.
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Carnaval Atlantida, que deseja a todo custo filmar Helena de Tréia. (DIAS, 1993,
p.56-57).

Nessa fase, 0 que o cinema brasileiro sabia fazer e bem eram os filmes carnavalescos.
H& aqui um subdesenvolvimento cinematogréafico e isto é assumido em Carnaval Atlantida.
Sem duavidas, neste momento, era impossivel se filmar no pais superproducdes que se
enquadravam nos padrdes hollywoodianos e exigiam ademais 0s cendrios luxuosos um alto
capital financeiro, que o pais até entdo ndo possuia.

O conflito entre o erudito e o popular se faz presente na obra, e Carnaval Atlantida
passa a ser uma peca chave, ao transparecer o dialogo entre a chanchada, o carnaval e a
parddia, consagrando esta como o Unico meio de resposta do cinema subdesenvolvido. Com
isto, ao tentar imitar o cinema dominante ele acaba sorrindo e fazendo sorrirem de si.

E foi o carnaval que fomentou por muitos anos as producdes, desde A voz do carnaval
(1933) ate as producdes da Atlantida, tendo reflexo, inclusive, nos filmes atuais, como trata o
respectivo trabalho. Dentro deste universo, “com sua dindmica propria de inversdes, satiras e
parddias, esses filmes denunciavam, ainda que na maioria das vezes de forma bastante
ingénua, a existéncia de aspectos criticos do funcionamento da estrutura social”. (VIEIRA,
1987, p.168).

Abracando estes aspectos, Carlos Manga dirige em 1954, na Atlantida, duas comédias
- Nem Sanséo nem Dalila e Matar ou correr. Mas, seu primeiro filme foi mesmo A dupla do
barulho (1953), um ano antes. Esses eram parddias, de Sansdo e Dalila (1949) e Matar ou
correr (1952), respectivamente.

Nem Sansdo nem Dalila ¢ um dos melhores exemplos de filmes declaradamente
politicos no Brasil. Catani e Souza (1983) relatam que o filme discorria sobre as peripécias do
engraxate de barbearia Horacio, interpretado por Oscarito, que ao conquistar a peruca de
Sanséo saiu pela cidade promovendo elei¢des “livres e honestas” e assumindo o papel de
governador de “poderes ditatoriais”.

“Nem Sansao nem Dalila pode ser considerado como o limite extremo da evolucao da
chanchada” (CATANI; SOUZA, 1983, p.63). Apos anos incorporando diversos elementos de
outras linguagens, como do circo, do carnaval, do radio e do cinema estrangeiro, a chanchada

iniciou 0 combate com o0 mais novo veiculo de comunicacéo: a televisao.
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Figura 03: Fada Santoro, Oscarito e Elianaem Figura 04: Grande Otelo e Oscarito em Matar ou Correr
Nem Sansdo nem Dalila
B | .

Fonte: Ramos; Miranda, 2000. Fonte: Ramos; Miranda, 2000.

No ano de 1952, Moacyr Fenelon com o filme Tudo Azul inaugura a Flama Filmes.
Um ano antes disto, Adhemar Gonzaga tem um problema com a adaptacdo do romance
Luciola, de José de Alencar, Anjo do Lodo (1951). Vieira (1987) conta que o filme
apresentava uma cena de nudez ndo explicita, apenas uma silhueta formada na parede, mas
que ja foi motivo de mais do que censura-lo para menores de dezoito anos, retird-lo de cartaz,
mediante uma campanha do deputado democrata-cristdo Janio Quadros. Outras pessoas
defenderam-no, como José Lins do Rego e Antdnio Olinto, conseguindo posteriormente
exibi-lo sem a cena polémica. Mesmo diante de todo alvoroco, a peca filmica foi um sucesso.

Amei um bicheiro (1952), de Jorge lleli e Paulo Wanderley, foi uma experiéncia néo
musical, outra linha explorada pela Atlantida. Ha entdo, algumas modificacdes nas comédias:
a introducdo de ritmos internacionais ao samba e o carnaval, a sofisticacdo de seus
acabamentos, pensadas por Macedo e Manga; o abandono da musicalidade e o olhar
aprofundado na vida cotidiana carioca, seus tipos populares e a sua sociologia de quintal.
(VIEIRA, 1987).

Estando descontente com as condi¢Ges impostas por Severiano Ribeiro Jr. em
Atlantida, Watson Macedo dirigia seu ultimo filme para a empresa em 1951. Ai vem o baréo
foi premiado como melhor filme no Festival Cinematografico do Distrito Federal e
demonstrou-se um estrondo de bilheteria.

A primeira producdo independente de Macedo, contraditoriamente, acaba sendo
também uma comédia, E fogo na roupa (1952). Aos poucos, seus enredos se aperfeicoavam
até atingir um excelente nivel técnico. Foram suas producdes independentes deste periodo: O

petréleo é nosso (1955), Carnaval em Marte (1955), Sinfonia Carioca (1955) e Rio Fantasia
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(1957). “SINFONIA CARIOCA, lancado em 1956 e reprisado pelo circuito Metro em 1964,
obteve, talvez pela indisfargavel homenagem a entdo ‘cidade maravilhosa’, 0s prémios de
melhor filme, ator (Anselmo Duarte), atriz e fotografia (Mario Pagés)”. (VIEIRA, 1987,
p.172-173).

A partir de 1954, Carlos Manga tem em Oscarito e nos argumentos de Cajado Filho, a
sustentacdo de suas produgdes. Sem contracenar com Grande Otelo, Oscarito destaca-se em O
golpe (1955), Vamos com calma (1956), Papai fanfarrdo (1956) e Colégio de Brotos (1956);
De vento em popa (1957), Esse milhdo é meu (1958) e Os dois ladrées (1960), novamente
parodias bem sucedidas. No entanto, O homem do Sputnik (1959) sintetiza todo esse espirito
da comedia sem nenhum nimero musical. (VIEIRA, 1987).

A segunda metade da década de 50 possibilitou o aperfeicoamento dos personagens e
tipos populares das comédias cariocas, além da constituicdo de novas duplas. No periodo
marcado pelo retorno de Vargas ao poder, a democracia populista ganhava forma, e o setor

industrial também, logo o cinema também entrava no jogo:

O cinema brasileiro, através das comédias produzidas principalmente no Rio de
Janeiro, marcou esse espaco de insercdo do homem simples brasileiro em suas
narrativas e na constituicdo do mercado consumidor para os filmes. Jogando
habilmente com o processo de identificacdo entre o0 mundo da tela e o universo do
espectador, a comédia carioca, em sua recria¢do do real, consagrou tipos populares
como o hero6i espertalhdo e desocupado, os mulherengos e preguigosos, as
empregadas domésticas e as donas de pensdo, os nordestinos migrantes, além de
outros tipos que viviam os dramas e a experiéncia do desenvolvimento urbano.
(VIEIRA, 1987, p.174).

Entretanto, as comédias cariocas foram se tornando ultrapassadas e a consciéncia da
necessidade de um cinema com significacdo cultural brasileira se iniciava. Assim, logo surge
no Rio de Janeiro, “obras que antecipam o cinema do final da década”, como Agulha no
palheiro (1953) e Amei um bicheiro, ambos de Alex Viany. Nelson Pereira Santos também
aparece com Rio, 40 graus (1955) e Rio, Zona Norte (1957), plantando um novo tipo de
cinema que eclodiria no pais na década de 1960 — O cinema novo. (VIEIRA, 1987, p.177).

Rogerio Sganzerla também se destaca nestes anos, no ciclo do cinema marginal, com o
filme O bandido da luz vermelha (1968). Os filmes desse periodo ndo maquiam a miseéria, o
ser pobre e marginalizado, mas estampam uma estética da agonia, do apego a religido, além
da desesperanga. O militante do cinema novo é entdo substituido por outro personagem, o
bandido. Sua tentativa se pauta no vinculo de um cinema critico, aos moldes do norte-

americano, almejando derrubar as chanchadas, trabalhando uma “estética da avacalhagdo”.
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E embora haja uma categoria que diga que o Cinema Marginal é resultado de uma
cisdo do Cinema Novo, Sganzerla afirma o contrario: "Nao tenho nada com o chamado
movimento do Cinema Novo, pois ndo gosto de seus filmes. Faco uma pequena excecao para
Glauber Rocha". (SGANZERLA apud VIANY, 2004, on-line). Além dessa declaracdo, o
diretor passou a criticar cada vez mais o cinema de Glauber Rocha, o que ocasionou em ser
um dos mais detestados pelo Cinema Novo.

Sganzerla continua sua fala ao afirmar que os filmes devem ser politicos, sé que ndo

apenas na perspectiva de Rocha e Saraceni. Para ele, é preciso enveredar por outros caminhos:

O novo cinema devera ser imoral na forma, para ganhar coeréncia nas ideias,
porque, diante desta realidade insuportavel, somos antiestéticos para sermos éticos.
Fiz O Bandido da Luz Vermelha porque todos os cineastas que admiro fizeram
filmes policiais mas no meio do projeto percebi que ndo poderia parar, que tinha de
incorporar outros estilos sem sair da poesia noturna do policial classe B, para
procurar a verdade nos espacos externos do western, nos interiores pobres da
chanchada, na estilizacdo do musical. (SGANZERLA apud VIANY, 2004, on-line).

Atentando-se as producgdes recentes, a estética do lixo presente no cinema marginal
teve respostas em obras da Retomada do Cinema Brasileiro, mostrando o subdesenvolvimento
do ser brasileiro, como foi 0 caso do longa-metragem Cidade de Deus (2002). O bandido da
luz vermelha “inspira o rotulo de ‘estética do lixo’, associado posteriormente a todo um
cinema agressivo que fez um inventario do grotesco e da violéncia sem o mesmo humor de
Sganzerla e apresentando uma visao infernal do pais” (XAVIER, 2001, p.67).

O bandido da luz vermelha foi lancado em 42 salas de cinema, em S&o Paulo, e em
uma semana em cartaz se pagou. Ainda, segundo Sganzerla, “sO 0s filmes do Mazzaropi
conseguiram mais publico do que O Bandido da Luz Vermelha. O meu cinema € popular. Ndo
é elitista, decadente ou pedante. Tem apelo popular e tem algo fundamental que € o ritmo”.
(SGANZERLA apud SEVERINO, 2004, on-line). Considerando isso, observamos que outros
momentos do cinema nacional conquistaram representatividade, ndo necessariamente apenas
0 género comédia alcanga esse louvor, com as produgdes da chanchada.

Entre os anos 1930 a 1950, o cinema brasileiro esteve no seu auge. “Implantada no
Brasil em 1950, a televisdo terminou a década com quase 600.000 aparelhos instalados,
tendéncia sempre crescente e determinante na queda da frequéncia de espectadores aos
cinemas”. (CATANI; SOUZA, 1983, p.63). Em 1960, o eletrodoméstico fazia-se presente na
casa da grande maioria da populacéo, e juntamente com a criagdo das emissoras Tupi, Record
e Globo, acarretou na reducdo do publico das chanchadas, que em 1970 j& estavam

praticamente extintas.
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Ainda que extinta, as chanchadas fizeram historia para o cinema brasileiro e, inclusive,
pouco tempo depois foram espelho de um novo ciclo — o das pornanchadas (anos 1970). Suas
historias arrancaram gargalhadas do pablico durante um bom tempo e ficaram registradas na
memoria do cinema nacional, tornando-se objeto de estudo de muitos trabalhos académicos,
como é 0 nosso caso. Logo, consideramos de sélida contribui¢do destrinchar os caminhos

desta popularidade.

1.4 A POPULARIDADE DO CINEMA NACIONAL

O cinema brasileiro fala da realidade social e cultural em que vive 0 seu povo, € a
resisténcia enfrentada pela elite as comédias parece ndo atingir os publicos considerados
populares. “Embora nao exista pesquisa conhecida a respeito, conforme Geraldo Santos
Pereira (Plano geral do cinema brasileiro) pode-se pensar que, no jargao metodolégico, a
classe C aceita melhor a producdo brasileira”. (BERNADET, 1979, p.19).

Segundo Demasi (2001), a chanchada sempre incomodou a elite e os intelectuais,
descontentes por ela representar a brasilidade nas telas. Varios, majoritariamente os paulistas,
ndo compartilhavam afeto pelo jeito carioca de ser dos personagens, pela molecagem e a
solucéo de todos os problemas concedida ao samba.

Quando uma chanchada ia lancar no cinema, logo vinha um comentario maldoso dos
criticos: L4 vem mais um “abacaxi”. Estas comédias, inclusive musicais, de apelo popular
permitiam a identificacdo com o seu publico alvo — populacdo de classe C, moradora do Rio

de Janeiro e arredores, que lotavam as salas nos fins de semana:

[...] para apreciar a chanchada ndo servia qualquer sessdo. As supimpas eram as
dominicais, primeira sesséo as 14 horas: momento em que nos acotovelavamos na
fila de ingresso, nas corridas pelo sagudo até a plateia em busca da melhor
localizacdo, abaixando na passagem os assentos das fileiras de cadeiras com
estardalhaco e nos sentando, ao achar o lugar ideal, com estardalhaco duplicado. Os
esforcos do lanterninha em conter a massa juvenil resolviam-se no raio minimo do
seu bastal Do seu psiuuu! Ou do olhar finebre que, ao apagar das luzes,
concentrava-se no olho diafano de seu instrumento de repressdo. Era um trabalho
insano junto a uma geracao que tinha temor pela palavra rispida.

Antes do escurecimento da sala ouvia-se partir da tela sem cortinas (as cortinas, um
luxo, s6 vieram depois, nos cinemas do centro) as habituais trés gongadas, simbolo
do fim da farra e instante de sbito siléncio antecessor do principio da funcéo.
Siderados, esperdvamos a a¢do, antes e depois mil vezes repetidas diante dos olhos,
da irrupcéo do clardo iluminado de sala e coragdes. (CATANI; SOUZA, 1983, p.7-
8).
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As tardes de domingo tinham entdo um programa preferido: assistir as chanchadas.
Férias escolares ou ndo, na chuva ou no sol, as pessoas comendo pipoca aglomeravam-se na
porta do cinema para aguardar a nova fita. Segundo Dias (1993), o preco do ingresso também
facilitava o acesso do grande publico as salas cinematograficas, que neste periodo ainda eram
salas de rua. Em 1952, o Brasil estava em sétimo lugar na lista dos ingressos mais baixos da
América Latina, além do pais se situar no top dez dos paises com maior nimero de cinema e
espectadores®,

Para Catani e Souza (1983), os jovens e as camadas abastadas da populacdo
garantiram o sucesso das fitas da chanchada, pois nelas identificavam o que n&o havia no
estrangeiro - o cotidiano de suas vidas; mediante anedotas cariocas, maneiras de falar e agir. E
inseridas no contexto da industria cultural, articulavam linguagens provenientes dos veiculos
de comunicacdo de massa, aliando o circo, o carnaval, o radio e o teatro.

Logo os filmes da chanchada solidificaram-se como uma primeira experiéncia de
longa duracdo na produgdo de “filmes para o mercado”, se autossustentado mediante a
utilizacdo de técnicas pouco sofisticadas e com custos reduzidos. Suas narrativas consagraram
tipos populares e trabalharam esteredtipos, como o malandro feliz, o mulherengo, o
preguigoso e o famoso jeitinho brasileiro, aléem da elevacdo do carnaval como manifestacdo
definitiva da cultura brasileira. Catani e Souza (1983) descrevem:

A chanchada consagrou o her6i virador e desocupado, de bom coracéo e critico do
mundo que o cerca e, se quase sempre a participacao politica das massas significou
concretamente manipulacdo, o populismo acabou por articular um modo de
expressdo das insatisfacGes populares. Exatamente nesta fase a chanchada consegue
exprimir com felicidade o clima da época. (CATANI; SOUZA, 1983, p.71).

As chanchadas colocavam na boca de seus personagens problemas econémicos e
sociais e tais se transformavam em motivo para o riso e a piada. Aqui a carnavalizacdo girava
em torno de n6s mesmos, e ressignificavam os discursos para fazer sorrir. Como menciona
Dias, “as chanchadas tinham uma linguagem perversora, divertida, caricatural, irreverente,
que produzia um riso popular, um verdadeiro fato comico”. (DIAS, 1993, p.48).

Assim, segundo Jean-Claude Bernadet, apesar de ser um assunto delicado e complexo,
ele ndo tem a menor duvida que os filmes da chanchada eram criticos, eram “filmes que

conservavam um tipo de satira muito ligada a vida cotidiana”, e levantava questdes como “as

486 o Rio de Janeiro finalizou a década de 50 com 300 salas.
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cenouras aumentam” e o “leite ficou caro”. Sendo estes os problemas que constroem as piadas
e desenvolvem as situagdes. (BERNADET apud CATANI; SOUZA, 1993, p.71).

Podemos, inclusive, afirmar ser um periodo popular. O termo “popular” utilizado ao
designar estas producdes cinematograficas significa a popularidade, o sucesso de publico, ndo
estabelecendo entdo uma conceitualizagcdo do que vem a ser o popular nos termos de Gramsci
ou qualquer outro autor que aborde esta teoria, nem tampouco designa um cinema autoral
cujas posicdes e politicas estéticas e ideologicas voltam o olhar para a questdo de sua

terminologia.

O apelo popular massivo da chanchada é principalmente caracterizado por sua forma
hibrida, representativa da sociedade de massa urbana em crescente formagao no pais
e da relagdo entre as chanchadas e os géneros cinematograficos que lhe antecederam.
A natureza hibrida nos faz perceber a existéncia de uma soma de elementos que
contribuiram para a formatacdo de um género enunciador de um discurso que
confere identidade e memodria a sociedade na era do mass media (SILVA;
FERREIRA, 2010, p.146).

Ainda referindo as narrativas, o enredo filmico sempre trazia um tema basico, que no
caso seria o alcance de um objetivo decorrente de um lance de sorte (heranga, sorteio, prémio
etc.). Todos os conflitos e o climax do filme girariam em torno deste objetivo. Com isto, 0
espectador se identificava e passava a torcer a favor do mocinho e contra o vildo, projetando a
sua vida naquela historia.

Sendo assim, fundamentadas no inicio do século XX, quando o Brasil se expandia e
assumia uma acelerada etapa de urbanizacdo - cendrio que se choca com um pais de
caracteristica rural — os veiculos de comunicacdo de massa, no caso 0 radio, também
ganhavam forca. E é a partir deste contexto que as narrativas das chanchadas nascem, em uma
representacdo da dicotomia rural versus urbano, tradicional versus moderno e popular versus
erudito, assim como também na insercdo de personagens e esteredtipos pragmaticos em seus
enredos (o caipira, 0 malandro, o0 mulherengo e 0 pregui¢oso), presentes nas classes populares
urbanas.

O cinema agrega ao ressignificar as marcas identitarias e sociais dos grupos que
compdem a sociedade. Assim, o0 gosto do publico pelos filmes ndo se da apenas pela
legislacdo criada para valorizar o cinema nacional, mas primordialmente pela identificagdo na
tela. Ao se projetar no enredo filmico, nos realizamos em um processo de sincretismo entre 0
real e o imaginario. O que particulariza a construcéo da chanchada é o estabelecimento de um

cinema feito para o povo brasileiro, com o seu famoso jeitinho de ser.
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“A preocupacdo com a sobrevivéncia ou com o cotidiano; a recuperacdo e a énfase
dada as origens rurais, a vizinhanca e a amizade, bem como o contato com valores urbanos,
sdo os principais assuntos encontrados no discurso filmico da chanchada”. (CATANI,;
SOUZA, 1983, p. 75). Neste sentido, pode-se afirmar que nos seus filmes relatava-se o
homem simples brasileiro, pertencente a classe social média ou baixa. O homem simples
representava o0 homem urbano ou rural que se encontrava em uma nova realidade, a da
urbanizacéo.

Sendo assim, foi através da chanchada que a realidade do povo brasileiro comegou a
aparecer nas telas, mesmo que de maneira timida, e 0 homem simples iniciou a comunicacéo
com as grandes multiddes que levavam a familia inteira para assistir os filmes na sala de
cinema, através dos atores e das atrizes populares no radio, no teatro de revista e agora
também no cinema.

Destacadas as imbricagdes entre a chanchada e o povo (relagdes existentes em terras
cariocas), julgamos interessante trazer a discussdao o cenario existente também nas terras
paulistas, por meio da nova companhia que se desenvolveu ali, a Vera Cruz Companhia

Cinematogréfica.

1.5 O DESENVOLVIMENTO DO CINEMA PAULISTA: A VERA CRUZ E OUTRAS
COMPANHIAS

Antes mesmo da chegada de Alberto Cavalcanti ao Brasil, a Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz existia. Ela havia sido fundada pelo engenheiro italiano Franco
Zampari, no dia 4 de novembro de 1949. Ao inserir-se no mercado cinematografico, o
engenheiro agia mais como mecenas a um industrial. Em seu curriculo também constava a
fundacdo do Teatro Brasileiro de Comédia, cujo servira como inspiracdo para reproducdo na
Vera Cruz.

A fortuna de Zampari, calculada em cerca de 40 milhdes, destinou-se ao T.B.C e a
Vera Cruz. A principio, o capital da companhia era de sete milhdes e meio, depois passou a
25 milhdes (1951). Ao se deparar com a crise, 150 milhdes ja haviam sido investidos, destes
aproximadamente cem em apenas dezoito filmes produzidos. (VIANY, 2009).

Todos que conheciam a situacdo da empresa previam a sua derrocada. A Vera Cruz
produzia filmes caros, obras que prometiam competir no mercado exterior, mas que nao se
sustentavam nem ao menos aqui, ndo geravam reposi¢cdo ao dinheiro gasto pelos cofres da

empresa. Alguns amigos alertavam Zampari, como Pedro Lima, em 1951, numa conversa de
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esquina, mas movido pela paixdo ele a ninguém ouvia. “Comecgou, pode-se dizer, pelo fim.
Né&o estudou as condi¢es do mercado, ndo ouviu os calejados veteranos de tantas batalhas do
cinema brasileiro [...]”. No entanto, deve-se salientar o seu lado positivo, pois depois de seu
aparecimento “houve uma sensivel melhora no nivel técnico e artistico de nossos filmes”.
Mas também teve o lado negativo, como o “abrupto encarecimento da produgdo, nem sempre
justificado pela melhoria técnica e artistica”. (VIANY, 2009, p.97).

Metendo os pés pelas méos, a empresa vendeu uma expressao cultural do cinema
brasileiro, um verdadeiro jeito de fazé-lo, uma imagem do futuro e, ao ndo conseguir suprir as
expectativas, espalhou a tristeza no publico. Logo vieram os resultados nada favoraveis, como
a reducdo dos capitais e a paralisacdo das produgdes.

Assim, segundo Viany (2009), com o aparecimento da Vera Cruz, o campo
cinematogréafico fora dividido em trés grupos: o primeiro e menor era dos aventureiros, que a
consideravam um perigo para suas aventuras de baixo porte; o segundo considerava que o
futuro do cinema brasileiro sé poderia ser executado pela Vera Cruz, na qual deveriam
integralizar; e o terceiro e ultimo era formado pelos descrentes, ou poderiamos dizer 0s
realistas, que analisando a situacdo real do cinema brasileiro temiam uma crise global e a
companhia vir ao fracasso. (VIANY, 2009).

No entanto, na primeira oportunidade, quando O Cangaceiro alcangou o prémio de
filme de aventuras no Festival de Cannes, a Vera Cruz fez questdo de espalhar no noticiario
que, fiel ao seu programa, havia cumprido a promessa de criar uma industria cinematogréafica
nacional. (VIANY, 2009).

Ignorando a realidade do cinema brasileiro, a Vera Cruz, ao dispor-se de um periodo
aureo, errou ao sobrecarregar seu orcamento com a manutencdo de estidios gigantescos e a
pesada folha de pagamentos, na qual constavam profissionais que ficavam até meses sem
trabalhar e recebendo. Foi ingénua também em ndo investir no campo da exibicdo, instalando
pelo menos dois cinemas - um no Rio de Janeiro e outro em S&o Paulo. Ao contrario, ela
optou pela comodidade e entregou suas obras a companhias estrangeiras. Hoje, quem sabe, a
Vera Cruz poderia ter criado uma distribuidora Unica para filmes brasileiros, na qual seus
produtores administrariam. (VIANY, 2009).

Ao assumir a producédo da Vera Cruz, Cavalcanti ja foi logo colocando ordens na casa.
Ele mandou buscar na Europa alguns elementos técnicos que considerava relevantes e trouxe
um grupo importante (Chick Fowle, Ray Sturgess, Erik Rasmussen, Oswald Hafenrichter e

outros) para 0 melhoramento de nossa qualidade técnica e artistica. (VIANY, 2009).
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Neste sentido, a Vera Cruz ndo pecou na sua criagdo, mas pecou em sua ambicao.
Pedro Lima, em 1951, ja dizia: “Que adianta produzir um belo filme e alcancar sucesso de
bilheteria, se seu resultado ndo reverte para o produtor, mas para o0s intermediarios, ou seja, 0S
distribuidores e exibidores?”. (VIANY, 2009, p.102).

Tendo em vista isso, a Chanchada estaria na frente de suas produgfes, pois sem
orcamentos exorbitantes ela conseguiu manter a produgdo brasileira durante trés décadas.
Dialogando com as suas produgdes, Vinicius de Morais cita que “O Brasil é antes de mais
nada, seu povo. E um povo, como no caso do Brasil, é formado antes de seus caracteres
positivos indissoluvelmente ligados aos negativos, que simplesmente de seus caracteres
formalmente positivos”. Portanto, conclui o poeta, “me parece que o surto cinematografico
nacional, embora tardio, ndo chega atrasado, do ponto de vista brasileiro. Melhor assim do
que apresentando contrafacdes, descaracterizagdes, valores neutros”. (VIANY, 2009, p.101).

O cangaceiro e Sinha Moca, filmes mais nacionalistas da Vera Cruz e, curiosamente,
de maiores bilheterias no Brasil e no estrangeiro, foram langados em 1953, no periodo em que
ela precisava mudar a sua administracdo por conta de uma crise financeira. O cangaceiro € um
filme de aventuras, que explora — ainda que de forma inconsciente - a teoria de Humberto
Mauro de que o filme brasileiro precisa ter o seu ritmo, no caso uma “pretensa lentidao ou
quebra ritmica”, citados por Viany (2009).

O caréater nacional-popular foi a principal razdo do triunfo destas obras. Mas, parece
que a Vera Cruz ndo aprendeu a licdo e, por conseguinte, tornou a produzir filmes que nada
ou pouco traziam de brasilidade. Como consequéncia, a companhia ndo conseguiu pagar as
suas contas e teve de ser fechada. Era o seu fim. Mas, antes de seu fim, ela trouxe
contribuicbes também para legislacdo do cinema e sobre ela que explanaremos no tépico

abaixo.

1.6 AS LEIS REGULAMENTARIAS DO CINEMA BRASILEIRO

Mediante os problemas do cinema brasileiro e ao ja prever a crise da Vera Cruz, um
grupo de profissionais do meio reuniram-se no Rio de Janeiro, sob a diregéo do presidente do
Sindicato Nacional da Industria Cinematografica (Moacyr Fenelon), no I Congresso Nacional
do Cinema Brasileiro.

Reunido semelhante a esta acontecera no comeco do cinema falado, por volta dos anos
1930, quando o Presidente Getulio Vargas sancionou uma “legislagdo sobre cinema”, através

do decreto-lei 21.240 (1932), no qual nacionalizava o Servico de Censura Cinematogréfica,
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implementando a Taxa Cinematografica para Educacdo Popular. Contudo, dez anos depois da
lei (1942), mediante o decreto-lei 4.064, propunha a criagdo também do Conselho Nacional de

Cinematografia, que fora se efetivar apenas em 1946.

Essa lei especial cria o 6rgdo regulador da indUstria e comércio nacional de filmes,
em forma autarquica, com personalidade juridica prdpria, autonomia financeira e
administrativa. Destinado a supervisar a cinematografia, com atribuicfes e
organismos especializados para sugerir legislacdo ordindria, propor acordos e as
bases da futura Lei de Contingente, visando enfim a estimular a produgdo, quer de
material sensivel e de equipamentos de toda ordem e espécie, quer de filmes de
enredo e documentacdo, o I.N.C., por outro lado, terd a seu cargo a criacdo e
orientacdo do crédito especifico a producédo de filmes de toda metragem e largura, e
construcio de estddios e de cinemas. E, efetivamente, a primeira tentativa séria em
prol da industrializacdo da producéo de filmes, atualizaco da legislacdo geral e
particular sobre financiamento, producgdo, distribuicdo, exibicdo, importacdo e
exportagdo. (CAVALHEIRO LIMA, 1954, p.4 apud VIANY, 2009, p.110).

Viany (2009) traz que, em uma primeira fase, as reivindicacbes eram: “a
obrigatoriedade de exibi¢do de um ‘complemento nacional” em todos os programas de cinema
do pais” e a exibicdao de um filme brasileiro a cada quatro meses, totalizando trés por ano. Em
seguida, o numero seria elevado a um longa-metragem a cada oito programas de filmes
estrangeiros. Além do que, os exibidores teriam de pagar 50% da renda aos produtores.
(VIANY, 2009, p.110).

J& a segunda fase ficaria marcada pela constituicdo da Associacdo Paulista de Cinema.
Esta se consolidara pela unido de Cavalheiro Lima, Walter da Silveira, além de outras
personalidades da critica, sob a lideranga de Moacir Fenelon. Eles “criaram condi¢des para a
realizacdo dos dois Congressos Nacionais do Cinema Brasileiro e para o aparecimento de
comissdes municipais de cinema, em Sdo Paulo e no Rio de Janeiro, e, finalmente, da
Comisséo Federal de Cinema, ligadas a Presidéncia da Reptiblica”. (VIANY, 2009, p.110).

O I1 Congresso Nacional do Cinema Brasileiro foi realizado em S&o Paulo, no ano de
1953, e ndo houve quem n&o conhecesse 0s problemas centrais do nosso cinema, sendo a
partir disso que se recomendaram algumas questdes. Dentre elas, a definicdo de filme
brasileiro, considerando um capital 100% nacional, que seja realizado em estudios e
laboratorios daqui e contando com uma equipe técnica toda brasileira; a implementagdo de
uma Escola Nacional de Cinema; um estudo detalhado do mercado cinematografico,
analisando a producéo, distribuicdo, exibicdo e o consumo; a atualizacdo da lei da
proporcionalidade, valorizando a pelicula nacional; a livre importacdo do filme

cinematogréfico e fotografico, e etc. (VIANY, 2009.).
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E a partir das resolugdes dos Congressos do Cinema Brasileiro muito se contribuiu ao
cinema nacional. Logo conseguiram empréstimos de milhdes do Governo do Estado de S&o
Paulo e, no municipio, conquistaram um adicional perante as entradas de cinema,
possibilitando assim que se revertesse o resultado da arrecadacdo em beneficio dos filmes
produzidos. Logo, o pessoal do Rio de Janeiro tentou obter uma lei semelhante e conseguiu a
formacdo de uma Comissdo Municipal de Cinema. E, em 1956, os profissionais da area
contemplaram-se com uma Comissao Federal de Cinema. (VIANY, 2009).

Entretanto, o problema do cinema brasileiro vai alem das medidas e legislacdes
publicas, é um problema estrutural de producdo, de distribuicdo e de exibicdo, e este se
perdura aos dias atuais. A raiz de todos os males é encontrada na crescente penetracdo dos
monopolios estrangeiros e é objetificada na economia nacional, ao transfigurar grande ou
quase toda a parte da renda ao mercado exterior.

Portanto, a falta de controle sobre a importacdo de peliculas existe hd tempos - desde
Barro Humano. Distribuido pela Paramount norte-americana junto com quatro ou cinco
filmes hollywoodianos, e mesmo tendo a maior bilheteria, teve de aceitar ter a renda do lote
dividida igualitariamente entre todos. O problema persistiu também com a Vera Cruz, nos
quais filmes como Caicara, Tico-tico no fubd, O cangaceiro e Sinhd Moca foram usados
como ‘“‘cabeca de lote”, ou seja, geraram renda a filmes que foram distribuidos juntos, mesmo
sendo de qualidade duvidosas. (VIANY, 2009).

E apesar de haver uma lei que regulamente a remessa dos lucros para o exterior - “a
proibicdo da pratica usada até 31 de janeiro de 1958, de remeter tais lucros na base de 70% ao
cambio livre e 30% ao cambio oficial” -, ela nunca foi realmente cumprida ou, quando bem,
foi cumprida as avessas. (VIANY, 2009, p.117-118). Para além disto, as distribuidoras
estrangeiras tinham isencdo do imposto pelos lucros liquidos, permitindo-as que ndo pagasse
pela remessa, apenas pelo que ndo era remetido.

Viany (2009) ressalta que complicada também era a relacdo com a produtoras
estrangeiras presentes no pais, ja que ndo possuiamos leis e sindicatos profissionais
protetores, como nos paises México e E.U.A. Surgindo entdo, em 1958, o Grupo de Estudos
da Industria Cinematografica, tendo como um dos intuitos regularizar a atuagcdo dos grupos
estrangeiros aqui residentes e as futuras coprodugdes internacionais.

Ainda que dificil, as produgdes continuam. Trinta e oito filmes sdo lancados no Rio de
Janeiro, em 1958, ndo contendo uma sequer coproducdo mexicano-brasileira. “Com o

aumento da producéo de filmes, por mais desordenada que seja, dentro em breve o cinema
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brasileiro estard, inevitavel e firmemente, no caminho da industrializagdo total.”. (VIANY,
2009, p.121). Um belo exemplo desta situacdo pode ser visto na chanchada:

De uns tempos para cé, os produtores verificaram que o filmusical por si s6 era uma
atracdo de bilheteria, independentemente de compromissos com as musicas de
sucesso do carnaval, os cartazes do radio, ou mesmo 0S poucos nomes
cinematograficos de bilheteria. E comegou entdo uma enxurrada até agora
ininterrupta de chanchadas musicais, sempre apressadas e quase sempre desleixadas.
Até bem pouco, o publico tudo aceitou, sem reclamacdes; mais recentemente, 0s
primeiros sinais de selecdo popular vém sendo notados. E, em relacdo a essa
enxurrada irresponsavel, progressos realmente sensiveis, tanto em técnica quanto em
linguagem cinematografica, podem ser observados nos ultimos favoritos do publico,
De vento em popa e Absolutamente certo, ndo obstante representarem um recuo
temético em relacdo a Favela de meus amores, Jodo Ninguém, Moleque Tido, Tudo
Azul, etc. De qualquer forma, ndo sera demais dizer que mesmo nos mais
despretensiosos e desleixados filmusicais e chanchadas musicais poderdo ser
encontrados elementos valiosos para a formagdo do nlcleo de um género popular-
brasileiro capaz de agradar tanto aqui como no estrangeiro. (VIANY, 2009, p.121-
122).

Conforme Viany (2009), o cinema brasileiro vai caminhando e aprendendo com o0s
tropecos. Aos trancos e barrancos, ele vai se estabelecendo enquanto linguagem propria e
carregada de cultura. Como diz Alvaro Lins, em um trecho destacado por Viany: “ainda nao
somos suficientemente homens de nossa regido e de nosso pais, isto €, homens devidamente
impregnados do sentimento da terra, da sociedade, da cultura brasileira”, ¢ o autor
complementa dizendo que a posicao internacional s6 serd alcancada ao se consolidar uma
nacional. (VIANY, 2009, p.126-127).

E a consolidacdo de uma posicdo nacional sé poderia concretizar-se com a
proximidade do publico com o cinema, trazendo a tona a questdo do popular, sempre presente
nas discussdes politizadas da cultura. Ademais o popular, a relacdo cinema brasileiro e Estado
¢ um assunto também antigo. Poucos ndo foram os pedidos de socorro da cinematografia
nacional ao Governo, desde a criacdo do INCE até adentrar-se aos 6rgdos constituidos nos
anos 1960. Considerando isto, adentraremos nas producbes desenvolvidas durante um

Governo autoritario — a producao das pornochanchadas.

1.7 AS PORNOCHANCHADAS: CINEMA BRASILEIRO E UMA DOSE DE
EROTISMO

A crise institucional do cinema no Brasil, vivida no fim dos anos 60, acarretou na
violenta censura aos meios de comunicacdo, proporcionando também a eclosdo da

pornochanchada. A modernizacao do pais se deu mediante o governo repressor de Garrastazu
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Médici, sob a vigéncia do Ato Institucional de nimero 5 (o Al-5) e dos impactos estéticos dos
movimentos do Cinema Novo, Cinema Marginal, teatros de Arena e Oficina e do
Tropicalismo.

Logo, o desenvolver da cultura brasileira aconteceu diante da progressiva
industrializacdo da produgdo cultural. Assim, na década de 1970, houve a expansdo da
producdo e consumo de bens simbolicos nos mais variados setores. A musica teve um
crescimento consideravel da producéo de discos e atingiu, no final da década, a colocacéo de
sexto maior mercado do mundo. Os livros e as revistas foram diversificados. Na televisao
chegaram-se as cores, além de ter ocorrido a implantacdo das redes nacionais e do boom no
namero de aparelhos. E para finalizar, o cinema brasileiro também entrou no rol, duplicando
sua presenca no mercado e expandindo suas producdes. (RAMOS, 1987).

Na avalanche da contracultura e de movimentos, como o rock e a pop art, surge um
novo modelo de producdo, proveniente das alteragdes no comportamento da populacdo e da
liberacdo dos costumes — referimos a pornochanchada. Dentre os filmes desta nova fase do
cinema nacional, alguns se destacavam como: Toda donzela tem um pai que é fera (Roberto
Farias, 1946), As cariocas (Fernando de Barros, Roberto Santos e Walter Hugo Khouri, 1966)
e Garota de Ipanema (Leon Hirzsman, 167). (KESSLER, 2009).

Neste momento, o cinema brasileiro fazia as pazes com o publico através da explosao
das pornochanchadas. Contraditoriamente a situacdo enfrentada pelo pais, em um periodo
marcado pela ditadura militar, no qual tinhamos de um lado os gritos dos que lutavam pela
patria e eram confinados por discordarem, as salas de cinemas exibiam as comédias com
atrizes desnudas e muito desejo sexual.

Erotismo e sexualidade sempre foram aliados no cinema. “Desde os primeiros filmes,
0 ato de enxergar-se refletido na tela provocou no homem um sentimento de contemplacéo e
desejo”. No cinema americano, utilizaram da beleza dos star-system para atrair o publico. Ndo
demorou muito para que se percebesse a forca da imagem erotizada do ator ao angariar
espectadores e nunca mais lhe abandonou. As mulheres, em nimero maior que 0s homens,
tornaram-se um meio nas propagandas de promover o desejo e o glamour, sendo empregadas
para vender diversos tipos de produtos. (SELIGMAN, 2003, on-line).

No final dos anos 1960, em um periodo marcado pela revolugdo sexual, o Brasil
adaptou-se ao mercado de consumo, explorando o erotismo e a sensualidade no cinema. Neste
periodo, mais especificamente entre os dias 15 a 18 de agosto de 1969, também ocorrera nos
Estados Unidos da América o Woodstock Music & Art Fair — conhecido como Woodstock ou

Festival de Woodstock. Considerado o maior festival de musica de todos os tempos, disp6s-se
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de muita musica folk, rock psicodélico, drogas alucindgenas e nudez descompromissada, e
contou com o publico de jovens da contracultura americana. A contracultura questionava a
industria cultural ¢ o modelo “american way of life” de se viver.

Antes da revolucdo sexual e de manifestacbes, como o festival de Woodstock e o
movimento feminista, o cinema ja flertava com questdes consideradas polémicas para a
época, mas a representacao do sexo e das sexualidades foi mostrada com mais intensidade na
década de 1970, com as pornochanchadas. Diluidas nos movimentos sociais e nha
contracultura brasileira, em que destacou o cinema novo, o tropicalismo, a revolucgéo sexual e
a liberagdo da mulher, suas producdes dialogavam com um publico que passava por mudangas
de comportamentos, poderiamos dizer que detinham a tematiza¢do de uma “revolucao sexual
a brasileira”. (GERACE, 2015).

A pornochanchada produzia filmes “supostamente erdticos”, dos quais exploravam ao
maximo a figura da mulher, utilizando para isso as atrizes da televisao - veiculo que estava em
ascensdo no momento. O homem possuia como papel contemplar o corpo feminino, mediante
0s enquadramentos e movimentos que a camera desenvolvia. (SELIGMAN, 2003).

O sucesso e o retorno imediato destas producBes foram responsaveis por sua rapida
proliferacdo no eixo Rio-Sao Paulo. Na capital carioca, local no qual as producGes eram mais
leves, a Cinelandia era a grande responsavel. J& nas terras paulistas, “a parcela mais
significativa de estudios e produtoras desta espécie de filmes estabeleceu-se na chamada Boca
do Lixo”, situando-se em um quarteirdo do bairro da Luz, onde se concentravam as
prostitutas. (KESSLER, 2009, p.15). Portanto, “as pornochanchadas, quer as produzidas no
Rio, quer as feitas na Boca do Lixo paulista, eram o tipo de filme com uma producdo barata e
disposta a produzir um filme com o lucro imediato de outro filme”. (LYRA, 2007, p.158).

Conseguido tomar as telas brasileiras, mesmo diante da dificuldade junto aos
distribuidores e a competicdo com a inddstria norte-americana, suas produgdes deixaram para
tras, em termos de bilheteria, obras estrangeiras carissimas. No periodo foram produzidos
centenas de titulos, como Os mansos, Lua de mel e amendoim, As canganceiras erdticas, Esse
mulher é minha e dos amigos, Como era boa a nossa empregada, dentre tantos outros.
(SALES FILHO, 1995, p.67).

Né&o era de se duvidar que a comédia fosse um género de agrado do povo brasileiro,
considerando que fizera sucesso nas chanchadas, dos anos 1930 a 1950, e nas
pornochanchadas, dos anos 1970. A partir disto entdo, dizer que “o cinema nacional ‘sé

mostrava mulher pelada’ tornou-se lugar comum”. (SALES FILHO, 1995, p.67).
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A delimitacdo de seu termo ndo é tarefa facil, sendo utilizado como adjetivo pejorativo
pela critica. “A principio, ele se refere a comédias eroticas de baixo orgamento, que beberam
na fonte do cinema italiano e da chanchada brasileira”. Porém, ha quem diga que filmes como
Dona Flor e seus dois maridos e A dama da lotacdo ndo sejam nada mais que
“pornochanchadas com verniz literdrio”. Outros enquadram os dramas erdticos de cineastas

como Walter Hugo Khoury e Arnaldo Jabor também ao género. (CALIL, 2009).

Figura 05: José Wilker, Sonia Braga e Mauro Mendonga em Dona flor e seus dois maridos (1976)
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Fonte: Ramos; Miranda, 2000.

No entanto, o emprego da palavra pornochanchada, assim como das tematicas
abordadas, nasceu de forma espontanea. O nome pornochanchada passou a ser veiculado pela
imprensa a partir de 1973, quando acrescentaram ao termo chanchada o prefixo “por”,
sugerindo a pornografia. No entanto, acabou-se gerando alguns equivocos.

Segundo Kessler (2009, p.15), o primeiro equivoco referia-se ao tipo de filmes:
“originalmente cunhado para designar as comédias cujas tematicas giravam em torno do
erotismo” acabou sendo empregado, de forma pejorativa, a qualquer género de filme, como
comédia, drama ou suspense, apenas se apresentasse cenas de nudez e erotismo. Ao longo dos
anos, passou a ser também sindnimo de cinema brasileiro, sendo um dos motivos de até hoje
algumas pessoas dizerem que cinema brasileiro “sé quer saber de mulher pelada”.

O outro equivoco versava sobre a pornografia. Apesar de apresentarem conteldos
erdticos, os filmes dos anos 70 ndo eram agrupados como pornograficos, pois ndo havia sexo

explicito nas cenas. E mesmo que seus titulos sugerissem, na grande maioria, limitavam-se “a
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criagdo de piadas de duplo sentido e trocadilhos picantes, em nada semelhantes aos filmes
estrangeiros de sexo explicito”. (KESSLER, 2009, p.16).

E o caso de uma cena de A super-fémea (1973), na qual um homem pergunta para a
personagem de Gedrgia Gomide Quer ver o meu peru?. Em seguida, ha um
primeiro plano da moca que, assustada, leva as mdos ao rosto e grita Nossal. O
plano seguinte mostra um peru (a ave) dentro de uma gaiola. A ambiguidade de
situacdes como esta deixava subentendido o contetdo sexual, que efetivamente nao
estava em cena. (KESSLER, 2009, p.17. Grifo do autor).

E mesmo que as publicidades dos cartazes sugerissem a perversao, estas obras se
ocupavam de temas ingénuos, “ligados a corte amorosa e aos costumes, situando os conflitos
entre 0s pdlos (sic) do excesso ou da escassez de atividade sexual”. (KESSLER, 2009, p.16).
Portanto, a pornochanchada ndo assumia o papel de perversa, ela apenas ressaltava 0s
contextos morais, pelo sublinhado dos contextos de ilegalidade. Poderiamos até dizer que ela
atuava como moralista, apresentando o que é dito errado e induzindo-nos a qual caminho
certo seguir. (SALES FILHO, 1995).

O conservadorismo inerente a pornochanchada nao se limitava apenas a sexualidade,
ele a extrapolava, englobando preconceitos referentes as classes sociais, as racas e etnias, as
profissdes, idades, diferenca de sexos (masculino e feminino), além de outros aspectos. Ele
advinha das relacdes sociais e das relacbes de poder, e se transfigurava na linguagem
cinematogréfica.

Possuindo como publico alvo o universo masculino, seus personagens eram
logicamente tipos femininos, representados para os diferentes gostos: haviam as virgens e
donzelas, as vilvas e as senhoras de idade, as extrovertidas e também as desinibidas. Os
homens também eram designados de um jeito muito peculiar: eram machdes, fortes, espertos
e malandros, isto quando simbolizado o sucesso sexual; e quando fracassados, virgens e
impotentes.

Tendo em vista isto, se a identidade nacional era “permeada por figuras como a do
‘malandro’ e pela representacdo caricata da moleza de seu povo, a pornochanchada foi um
elemento importante para que 0 imaginario social admitisse o jeito ‘safado’ do brasileiro”
(ROSSINI, 2016, p.83).

Contudo, mais importante que o proprio sexo era as formas femininas. Personagens
principais das narrativas, elas desempenhavam diversos papéis (domésticas, professoras,

modelos, secretarias etc.) e causavam fetiches nos espectadores. Seios e nadegas eram
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recorrentemente expostos, e em raras vezes apareciam os pelos pubianos e menos ainda as
nadegas masculinas.

“A impossibilidade de trabalhar com o sexo explicito fez com que a pornochanchada
utilizasse inimeros artificios para conquistar o publico, sempre acenando com certa dose de
sensualidade”. (SELIGMAN, 2003, p.39). O primeiro deles, em uma fase branda, era sobre o
titulo — que devia assemelhar-se ao filme, incluindo palavras-chave que causassem
curiosidade no espectador. Em uma segunda fase, a do sexo explicito, os titulos seguiam a
mesma linha das comédias, como em Gozo Alucinante (1985), de Jean Garret, Minha Cabrita,
Minha Tara (1986), de José Adauto Cardoso, e No Calor do Buraco (1987), de Sady Baby.

A pornochanchada classificava as mulheres e as trabalhava como mais um elemento
de erotizacdo. “No caso das personagens femininas da pornochanchada, associamos ao prazer
escopofilico, ou seja, ao prazer de tomar o outro como um objeto, sujeitando-o a um olhar
fixo e controlador”. (SELIGMAN, 2003, p.49).

Este tipo de producdo também dava lugar ao narcisismo, em outras palavras, “a
identificacdo e a idealizacdo do publico masculino com a figura do malandro conquistador”.
(SELIGMAN, 2003, p.50). Apresentando dois aspectos: o surgimento do malandro, que
consegue driblar o governo e se dar bem no final, assemelhando-se ao tipo explorado nas
chanchadas; e o conquistador, que geralmente pertencia a mesma classe, que conseguia as
melhores mulheres ao mesmo tempo.

Nos vale ressaltar que a aceitacdo popular dos produtos culturais, como as telenovelas,
0s programas de auditorio, as chanchadas, as pornochanchadas e as neochanchadas,
rescindem sobre os valores e a identificacdo destes produtos com o publico receptor. Valores
como o conservadorismo se fazem cada vez mais presente, quando como em um filme atores
e atrizes se deliciam com orgias e traicdes, mas almejam o famoso happy end (final feliz),
consolidado pelo matriménio. (SALES FILHO, 1995).

E se enfrentou dificuldades também tivera beneficios, sendo o maior deles o controle
feito pelo Estado autoritario nas produc@es culturais. Ao intervir nas areas culturais, como no
nosso caso de estudo a cinematogréafica, o Estado criava mecanismos de incentivo a producéo
dos que estavam do seu lado, ou seja, ndo faziam criticas ao governo vigente, e criava
milhares de empecilhos aos oponentes ao regime, como no caso os cineastas do Cinema Novo
— Glauber Rocha e Carlos Barreto sdo exemplos.

Valendo-se de tudo que podia lhes beneficiar, as pornochanchadas também
aproveitaram da lei que obrigava a exibicdo de filmes brasileiros — elevando de 56 dias de

exibicdo em 1967 a 112 dias em 1975. Alguns destes ficavam em cartaz por mais tempo que 0



52

determinado, despertando o interesse até mesmo dos distribuidores estrangeiros — “fato
inédito na historia de nosso cinema que na maioria das vezes, se viu esmagado pela alavanche
de producdes norte-americanas, que chegam aqui a custos bem reduzidos”. (SALES FILHO,
1995, p.68).

Influenciadas pelas chanchadas, as pornochanchadas também parodiavam os filmes
estrangeiros, como nos filmes A banana mecanica (1974), Nos tempos da vaselina (1979),
Bacalhau (1975) e o Exorcismo negro (1974). Esses foram inspirados, respectivamente, em
Laranja mecéanica (1971, de Stanley Kubrick), Nos tempos da brilhantina (1978, de Randal
Kleiser), Tubar&o (1975, de Steven Spielberg) e em O exorcista (1973, de William Friedkin).
(KESSLER, 2009).

Entretanto, este interesse ndo se limitou apenas aos filmes de fora, parodiou-se
também o cinema brasileiro, mais precisamente os filmes de cangaco, como foi 0 caso de As
cangaceiras eroticas. Nem mesmo os filmes infantis conseguiam escapar deste rol: “Historias
que nossas babas ndo contavam (1979), por exemplo, é uma versao erética de Branca de Neve
e os sete andes”. (KESSLER, 2009, p.18).

As producdes foram muito criticadas pelos intelectuais e criticos, argumentava-se que
os filmes eram uma estratégia de apaziguamento das massas, além de banalizar a sexualidade,
explorar o machismo, a desvalorizacdo da mulher, e tantas outras tematicas polémicas. No
entanto, parece-nos ingénuo considerar que todo este sucesso se dera sem um sentido, havia
ali a identificacdo do publico com os conteddos.

Outra parcela do cinema brasileiro, responsavel pela producdo de um cinema que
criticava o Estado autoritario e as mazelas sociais, também adotou a postura de culpar as
comédias erdticas pela alienacdo das camadas populares. Ademais a alienacdo aos problemas

brasileiros, denegriam sua precariedade técnica. (ROSSINI, 2016).

A suposta superioridade técnica e proposta de emancipacdo da sociedade brasileira
ndo foi suficiente para descola-los do cinema pornografico enquanto grupo; o que de
fato existia eram dois grupos marginais na producéo dos filmes brasileiros, um que
se considerava culto e politizado e, portanto, o verdadeiro cinema, composto por
uma intelligentsia, e outro que fazia um cinema despretensioso, malandro e erético.
(ROSSINI, 20186, p. 86).

E “embora a contracultura brasileira seja mais reverenciada no campo musical, com as
cancdes de Chico, Gil e Tom Zé¢, a pornochanchada tem em si um funcionamento a la

Tropicalismo”. (ROSSINI, 2016, p.87). Assim, os modelos de cinema da época (a
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pornochanchada e o cinema novo) entram entdo no movimento da contracultura por néo
propor solu¢bes morais aos problemas vigentes e apenas satirizar a classe média.
No entanto, as colocacdes dos cineastas do Cinema Novo ndo os deslocavam da

situacdo de marginalidade e da censura, assim como as producdes da pornochanchada:

A comédia erdtica sempre estabeleceu relagdes cheias de atritos no interior do
campo cultural da década de 1970. Criticada pelos cinema-novistas, repreendida
pela censura e por politicos moralistas, vista com reservas pelos 6rgdos estatais (pois
conseguia a almejada conquista do mercado, mas com modos mal-educados para o
gosto oficial), foi uma presenga incdmoda naqueles tempos de repressédo e
indefinicbes. Em consequéncia, pouco se refletiu e debateu sobre o indesejado
estranho que invadia o cinema. (RAMOS, 1987, p.407).

E é claro que a pornochanchada nédo foi feita para questionar, analisar e problematizar
criticamente estes aspectos. Ela “apenas os expoe de forma escancarada, 0 que a tornou, na
expressdo cunhada pelo critico Jean Claude Bernadet, o ‘bode expiatério’ do que
consideramos nossas mazelas culturais”. (SALES FILHO, 1995, p.69).

Brevemente, a abertura politica trouxe consigo a ideia de que se precisava fazer filmes
mais sérios, engajados socialmente. Junto com essa mentalidade houve a eclosdo dos
blockbusters americanos e a proliferacdo de videos de sexo explicito, acarretando
consequentemente na estagnacdo das produgdes.

A década de 1980 foi marcada por uma intensa crise econdémica, na qual Ihe designou
também como década perdida. Neste periodo, a pornochanchada acabou também perdendo o
folego. “Na tentativa de reconquistar o publico, que cada vez mais dava preferéncia ao
consumo de filmes hard-core, os estudios da Boca de Lixo comecaram a radicalizar a
exibicdo do sexo”. (KESSLER, 2009, p.19). E foi dentro deste cenario que A noite das taras
(1980) foi apontado como um dos filmes mais bem feitos na transicdo Boca de Lixo e hard-
core.

Escondida durante anos, hoje verificamos que a pornochanchada se tornou objeto de
estudos, tema de dissertagdes de mestrado, teses de doutorado e até mesmo de publicacdes de
livros. Além do mais, percorreu mostras de museus, de cinema e ganhou até um programa no
Canal Brasil, a sessao “Como era gostoso o nosso cinema”, que influiu decisivamente na
ressureicdo de algumas carreiras e na memoria deste importante género do cinema nacional.

Todavia, este reconhecimento ndo se deu de modo brando. Dentre os anos 1970 e
1980, foram produzidos mais de 600 titulos de pornochanchadas. Alguns destes enquadram-se

na lista das maiores bilheterias do cinema nacional, como os filmes Os mansos (2,8 milhdes
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de espectadores), A vilva virgem (2, 5 milhGes de pessoas) e Como era boa a nossa
empregada (2,04 milhdes). (CALIL, 2009).

A maior representacdo deste desenvolvimento, concretizado no elo Estado e Cinema,
solidifica-se com a criacdo da Embrafilme, em 1969. Até o comeco dos anos 90, a empresa foi
referéncia da producéo cinematografica do pais. Tendo como objetivo distribuir e promover
os filmes nacionais no exterior, executar mostras e exibi¢des em festivais e difundir o cinema
brasileiro, foi uma das grandes responsaveis pelo aumento dos nimeros no cinema nacional.

No periodo da pornochanchada, o publico adentrava ao cinema de rua apenas pelo
cartaz. Hoje praticamente ndo existe nem cinema de rua. Temos as producdes independentes e
as ditas comerciais. No entanto, dentre deste universo, questionamo-nos o que viria a ser 0
cinema popular brasileiro: os filmes que levam milhGes de pessoas ao cinema, mas que possuli
um lucro consideravel, ou os filmes que sdo produzidos sem altos custos, mas que também
né&o tem popularidade?

Diante deste cenario, a pornochanchada permitiu com que profissionais se
destacassem e fossem, mais adiante, grandes cineastas, autores de novelas, atores e atrizes
conhecidos na televisdo e no cinema. Poucos ndo sdo os exemplos, como os atores Anténio
Fagundes, Ney Latorraca, Sonia Braga e Vera Fischer, e os autores Antonio Calmon,
Guilherme de Almeida Prado e Silvio de Abreu, e também o produtor David Cardoso.

Ressaltando personalidades que marcaram a trajetéria do cinema brasileiro, trazemos
um pouco a histéria de David Cardoso, considerado o rei da pornochanchada. Contando com
uma filmografia de mais de quarenta titulos, sua biografia esta incumbida dentro de uma fase
do cinema que ainda hoje sofre certo preconceito. Conforme relata Sternheim (2004), o
pontapé inicial de sua carreira ndo era ser ator, mas sim ser gald, e ndo no Brasil, seu foco era
Hollywood, sendo o cinema brasileiro apenas um estagio para a trilha que pretendia seguir,
porém as coisas nem sempre funcionam como planejamos e seu destino acabou seguindo de
outra forma.

José Darcy Cardoso (nome de batismo) nasceu em 9 de abril de 1943, em Maracaju,
cidade na época pertencente ao Mato Grosso, atualmente com a divisdo do Estado pertence ao
estado do Mato Grosso do Sul. Situada em divisa com Pedro Juan Caballero, no Paraguai, o
local era bem distante do centro artistico de nosso pais, 0 eixo Rio - S&o Paulo, o que fez com
que se mudasse dali para conquistar seu sonho. (STERNHEIM, 2004).

Filho de um comerciante argentino, Oswaldo Cardoso, e de uma descendente de
italianos, Laura Tessitori, foi o primogénito e Unico filho homem desta unido, depois dele

tiveram cincos mulheres: Sueli, Leni, Gioconda, Laura e Odete. Entretanto, antes de casar-se
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com sua mée, seu pai ja havia tido outra mulher, concedendo-lhe uma meia irma fazendeira e
muito rica. Apos a morte de sua mae, a sua figura paterna, um tanto quanto mulherengo,
envolveu-se com uma moga trinta anos mais jovem e concebeu mais dois filhos homens,
totalizando o nimero de oito irmdos.

Antes de completar trinta anos de idade ja era David Cardoso, um ator que
posteriormente se tornaria um dos mais présperos produtores de nossa industria. Entre 1975 e
1980 deteve grande sucesso de bilheteria com titulos do cinema nacional que traziam em suas
narrativas uma dose de erotismo. Atuara também na televisdo, apesar de ndo ser este seu forte.
(STERNHEIM, 2004).

Segundo Sternheim (2004), para ter uma educacdo melhor, o ator foi morar com sua
tia em S&o Paulo, aonde concluiu o primario. Residente na Avenida Sdo Jodo frequentava
assiduamente trés salas de cinemas, Esmeralda, Santa Cecilia e Plaza, nas quais adentrava ao
meio dia e sO se retirava no limite permitido, as oito horas da noite. Nada poderia negar sua
paixao pelo cinema e, inclusive, seu gosto por exercicios fisicos, executados com afinco desde
0s quatorze anos de idade. Cada dia aumentava seu apego ao cinema, mas ainda assim fizera o
cientifico em Campo Grande, servira 0 exército e ainda se tornou o rei do rock’n’roll em um
concurso. Ao longo dos anos foi tentando, trabalhava na Folha, cursava direito e praticava
esportes, e 0 emprego acabou acarretando no contato para o seu primeiro filme.

Eu trabalhava na Folha e tinha um amigo, o Fernando. Conversando com ele,
almocando um PF, desabafei e disse que precisava entrar no meio artistico, mas ndo
sabia como. N&o sei nem onde os artistas se encontram, disse. Ele entdo contou
que seu pai tinha uma casa no Guaruja, no litoral de Sdo Paulo, e ao lado da nossa
casa, mora um artista, talvez o maior. Perguntei e ele respondeu: o Mazzaropi.
Mas vocé j& falou com o Mazzaropi?, perguntei. Falar com o Mazzaropi? Eu
conheco ele. Diante dessa revelacdo, fui em casa e peguei exemplares da Cinelandia
e da Filmelandia, duas revistas de Cinema que eu ndo perdia nenhum niimero. Com
as duas revistas, mostrei umas matérias sobre o Mazzaropi para o Fernando que

decidiu entdo escrever um bilhete que tenho até hoje, para eu procurar 0 Mazzaropi.
(STERNHEIM, 2004, p.33. Grifo do autor).

Foi a partir do bilhete e do desejo de aprender que David Cardoso conseguira
conversar com Mazzaropi e conquistar sua participacdo em O Lamparina, como assistente de
dire¢do e continuista, atividade considerada por ele como “a melhor escola para quem quer
avangar em cinema” (STERNHEIM, 2004, p.36). Logo depois de sua participacdo e na ansia
por mais trabalhos, fora apresentado a Walter Hugo Khouri e conquistou a integracdo na
equipe técnica de Noite Vazia.

Em um novo cenério, saindo da comédia de Mazzaropi e partindo para 0 universo

profissional de Khouri, ele identificou um pequeno papel que poderia fazer no filme. De
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forma indireta, j& que tinha receio de pedir diretamente ao diretor, acabou sendo submetido a
um teste, que fora aprovado e fez a cena. O trabalho “era um rapaz que empatava as transas
do quarteto central formado pela Bengell, Odete Lara, Gabrielle Tinti ¢ Mario Benvenutti”
(STERNHEIM, 2004, p.44). Nesta producdo nascera o pseudénimo David Cardoso e também
as matérias nos jornais.

Contudo, seu primeiro trabalho como gal&, assim como também o pioneiro no papel
principal em cinema, foi efetivado em Férias no Sul, no ano de 1967. Com todas as cenas
gravadas em Santa Catarina, especialmente em Blumenau, a fita permitiu-lhe conhecer
importantes atores, como Vera Fischer, eleita Miss Blumenau na época. Todavia, como cita
Sternheim (2004), seu forte mesmo era com producao e por ser um 6timo diretor de producéo
guase ndo conseguia bons papéis no cinema. No entanto, apesar de sua expertise na area
também passou por grandes dificuldades com artistas de génio forte, como nas experiéncias
com Dercy Gongalves e Grande Otelo, mas ainda assim alimentava a ideia de produzir seus
filmes.

Segundo Sternheim (2004), foi em 1972, em Sinal Vermelho: As Fémeas, que Vera
Fischer fora lancada e por David Cardoso. Responsavel pelo elenco convidara-a para fazer o
papel principal, na qual hesitou de principio e depois aceitou. Quem encrencou
posteriormente foi o diretor, Fauzi Mansur, que depois acabou engolindo pelo retorno de
bilheteria, ja que “em menos de duas semanas, o custo da produgdo ja estava amortizado. A

fila dobrava a esquina” (STERNHEIM, 2004, p.76).

Figura 06: David Cardoso e Vera Fischer em Sinal Vermelho: As Fémeas

Fonte: Sternheim, 2004, p.76.
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Ansioso ha tempos em ter sua propria produtora, s6 que privado por suas condi¢oes
financeiras, acabara alcancando um auxilio do governo do Mato Grosso do Sul que lhe
permitiu importar da Alemanha uma camera Arriflex. Foi quando alugou uma casa em S&o
Paulo, na Al. Dino Bueno, 480, préximo ao Liceu Coracdo de Jesus, e deu corpo a Dacar
Produgdes. “Consciente que tinha... E ainda tenho... Um fisico bom, me propus a isso: fazer
filmes com muita a¢do e comigo no centro desse universo de mulheres e erotismo”
(STERNHEIM, 2004, p.84). Durante uma década, entre 1974 a 1984, praticamente todos 0s
filmes da Dacar fluiram. Alguns mais que outros, destacando que uns quatro estouraram.

Conforme Sternheim (2004), mesmo diante da censura, David Cardoso fez grandes
sucessos, como Corpo Devasso e A Noite das Taras - contando com uma bilheteria grandiosa,
Porn6 e demais filmes. Esta férmula dava certo e, por isso, o ator e produtor, respondera JO

Soares no seu programa, em 1995, destacando o lado positivo deste periodo:

Na época do regime militar, a censura era abominavel e, claro, ndo deve voltar.
Mas o Cinema funcionava. O operador de cdmera, 0 maquiador, o ator... Eles
tinham trabalho, o mercado era dinamico, a gente fazia quase 100 filmes por
ano. Eram filmes dos mais diversos tipos, a gente fazia muito entretenimento.
Agora, estamos em pleno regime democratico. Quantos filmes foram feitos aqui
no ano passado?. Houve um siléncio e eu mesmo respondi: Nove. N&o estou dizendo
que aquele era o clima ideal... Mas a gente ndo parava de filmar. O Cinema se auto-
sustentava, ndo precisava de grana do governo e nem de certas maracutaias que
acontecem em nome da cultura. (STERNHEIM, 2004, p.112. Grifo do autor).

Com isto, chegamos a outra critica feita por David Cardoso ao cinema brasileiro atual.
Segundo ele, existem mais recursos financeiros e técnicos hoje em dia, mas, paradoxalmente,
para ele, “o cinema artesanal, aquele que a gente fazia para entretenimento do publico
acabou” (STERNHEIM, 2004, p.150). E varios sdo 0s motivos para que isso ocorra, COmo 0
estabelecimento dos cinemas nos shoppings centers, elevando o valor de seu ingresso, a
diluicdo do seu valor de popular, assim como também o acesso aos produtos na televisdo e
nos servicos de streaming. Nas palavras de David Cardoso, para se ter sucesso atualmente
necessita-se ter uma grande midia como a da TV Globo, ou ter muito dinheiro para ser gasto
com publicidade.

A discussdo sobre cinema ndo pode e nem deve ser estética e ideoldgica, embora ela
insista. O cinema brasileiro ndo foi e ndo é somente Glauber Rocha e Nelson Pereira do
Santos, o cinema novo, ele também é as chanchadas, as pornochanchadas e o que

delimitaremos aqui como neochanchadas.

1.8 AS NEOCHANCHADAS
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A ANCINE, 6rgéo regulador de cinema do pais, divulga todos os anos os informes
com os rendimentos do mercado. No “Informe de Acompanhamento do Mercado 2013 ela
divulgara que das dez maiores bilheterias do cinema brasileiro, oito haviam sito de longas-
metragens de comédia. (RIBEIRO, 2016).

Figura 07: As 20 maiores bilheterias do cinema brasileiro (2013)

Titvio Distibuidora Data de Lancamento | | Salasne | Piblcoem | Rendo (RS)em | pyy (ps)
Minha Mas & uma Pega Downtown/Paris 21/6/2013 407 4.600.145 49.533.218,31 10,77
De pemas pro Ar 2 Downtown/Paris/RioFilme 28/12/2012 718 3.787.852 39.375.393,54 10,40
Meu Passado me Condena Downtown/Paris 25/10/2013 421 3.137.795 34.802.424.45 11,09
Vai que Da Certo Imagem 22/3/2013 46% 2.729.340 28.990.665.92 10,62
Somos tao Jovens Imagem/Fox 3/5/2013 565 1.715.763 18.253.649 .24 10,64
Cré - O Filme Downtown/Paris 29/11/2013 467 1.652.949 18.078.147 .41 10,94
Faroeste caboclo Europa Filmes/RicFilme 30/5/2013 354 1.449.743 15.559.965.3% 10,59
O Concurso Downtown/Paris 19/7/2013 355 1.320.102 14.125.213,83 10,70
Mato sem Cachorro Imagem 4/10/2013 377 1.134.543 11.586.523,40 10,21
Ate que a Sorte nos Separe 2 Downtown/Paris 2771272013 778 1.047 452 12.151.888,54 11,60
O Tempo e o Vento Downtown/Paris 20/%9/2013 43 711.435 7.720.93504 10,85
Cine HolliGdy Downtown/Paris 9/8/2013 10 485.25% 5.024.612,51 10,35
Odeio o Dia dos Namorados Disney 7/6/2013 325 457.523 449289500 9.82
Serra Peiada Warner 18/10/2013 332 405.609 4.219.132,00 10,40
Se Puder... Dirja! Disney 30/8/2013 471 340.808 445475400 12,35
Taina - A Origem Downtown/Sony/RioFilme 8/2/2013 194 353.4%0 3.097.475,47 876
A Busca Downtown/Paris/RioFime 15/3/2013 154 352.914 3.684.88%,75 10,45
Cs Penetras Warner 30/11/2012 318 320.123 3.252.195,00 10,16
Fores Raras Imagem 16/8/2013 95 275.484 3.402.104,50 12,35
Giovanni Improtta Sony/RicFilme 17/5/2013 202 188.436 1.964.092,95 10,42

Fonte: ANCINE (2013)

N&o é novidade que as comédias sempre tiveram um lugarzinho reservado no coragao
dos brasileiros, desde Nhd Anastacio Chegou de Viagem (1908), perpassando as chanchadas,
as pornochanchadas, até chegar nas comédias contemporaneas brasileiras - que viemos a

chamar de neochanchada.

O neologismo neochanchada circula em publicacdes de profissionais da midia, na
comunidade académica, em analistas de mercado, criticos e exibidores. Alguns
chamam também de globochanchada, por se tratar majoritariamente dos filmes
produzidos pela Globo Filmes e que possuem como protagonistas os atores da
televisdo ou do teatro standup. (MORAES, 2016, p. 7-8. Grifo do autor).

Suas producdes tiveram inicio nos anos 1990, no periodo conhecido como a Retomada
do Cinema Brasileiro, quando o Estado tornou a investir nas areas culturais e leis de incentivo
foram criadas para o seu desenvolvimento. As mais importantes do periodo foram as Leis
Rouanet e do Audiovisual.

No comeco da década, mais precisamente em 1991, o entdo presidente Fernando
Collor de Mello sancionou a Lei 8.313, mais conhecida como Lei Rouanet — levando esse
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nome em homenagem ao embaixador do Ministério da Cultura, Sergio Paulo Rouanet.
Configurada como um aprimoramento da extinta Lei Sarney, ela propunha o incentivo a
cultura mediante a renuncia fiscal. Para Nascimento (2007), esta era “a segunda lei federal
que colocava o setor empresarial na linha de frente das ag¢des culturais no Brasil”
(NASCIMENTO, 2007, p.05).

Os governos posteriores, de Itamar Franco e Fernando Henrique Cardoso, propuseram
melhorias a legislacdo. E na gestdo de Itamar Franco (1992) alguns importantes 6rgdos foram
recriados, como o Ministério da Cultura (Minc), a Funarte e a Biblioteca Nacional. Um ano
depois, em 1993, o audiovisual foi presenteado com uma lei especifica para si — a Lei do
Audiovisual.

Este foi um momento de crescimento e expansdo das producdes nacionais, que se
encontravam estagnadas na deécada anterior, a década perdida. O Estado estimulava o
investimento do capital das empresas privadas em cultura e em troca lhes dava dedugéo no
Imposto de Renda. Sendo na forma de patrocinio direta ou indireta é que foi possivel retomar
o trabalho de cineastas renomados e descobrir novos talentos.

Curiosamente, este retorno também acarretou em uma alavanche de comédias, sendo
mais notorias com a entrada da Globo Filmes no mercado de cinema. Poucos ndo foram e
ainda ndo sdo as comédias com sucesso de bilheteria — temos desde o cinema dos TrapalhGes
aos recentes Minha Mae é uma Pega 2 (2016).

Figura 08: Grupo Os Trapalhes Figura 09: Paulo Gustavo em Minha Mée é Uma pega

By . Bt

Fonte: Ramos; Miranda, 2000. Fonte: Globo Filmes (2016).

Como afirma Moraes (2014), o cinema brasileiro progrediu notoriamente no fim do
século XX. “Em cinco anos (1997- 2002), o nimero de brasileiros que foi ao cinema passou

de 52 milhdes para aproximadamente 90 milhdes; enquanto o publico do cinema nacional teve
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um crescimento de quase 300%, passando de 2,5 milhdes a 7 milhdes”. (MORAES, 2014,
p.35).

No entanto, este boom de comédias e sua relacdo com os veiculos de comunicacdo ndo
é um fendmeno isolado na histdria do cinema nacional. Nas chanchadas, entre os anos 1930 a
1950, as estrelas do radio faziam a alegria do publico, também era inspirado delas os seus
enredos. Nas pornochanchadas, provenientes dos anos 1970, quando a televiséo estava no seu
auge, o casting vinha dos profissionais desta midia. Ja as neochanchadas (comédias
contemporaneas brasileiras), carregam em si elementos de uma hibridizacdo dos meios. Ha
nelas um pouco de radio, de cinema, de televisdo, de internet - um verdadeiro misto da
linguagem audiovisual.

Urge, portanto, um fenbmeno interessante ao considera-las em detrimento dos ciclos
anteriores. Compreendemos o periodo em que as salas de exibicdo enfrentaram mudancas. Se
nas chanchadas e pornochanchadas o mercado exibidor era disposto nas ruas e de facil acesso,

recentemente ele se encontra majoritariamente nos shoppings centers, nos famosos multiplex.

A chegada do sistema multiplex estd diretamente relacionada & necessidade de
ampliar o circuito de exibicdo das megaproducgdes hollywoodianas e criar incentivos
especiais para atrair novos espectadores e resgatar os antigos que foram perdidos
para a televisdo. A estratégia é oferecer aos freqlientadores (sic) conforto, seguranca,
servicos e tecnologia. No contexto de retomada das producdes, a criacdo de novas
salas contribuiu para ampliar espagos para a exibicdo dos filmes brasileiros. Cabe
destacar que o aquecimento do mercado cinematografico trouxe novas perspectivas
para as producfes nacionais, mas ele permanece sob o controle das grandes
produtoras norte-americanas e dos filmes hollywoodianos. (LEITE, 2005, p.127).

Figura 10: Ranking das empresas exibidoras (2016)

Circuito Exibidor

1 CINEMARK ] 10,1% 588 588 100,05
2 CINEPOLIS 47 6,1% 359 359 100,05
3 KINOPLEX 33 4, 3% 192 192 100,00
4 CINESYSTEM 25 3,200 142 142 100,00
5 ARAUIO 28 3.6% 141 141 100,006
6 wCl 12 1,6% 108 108 100,00
7 ESPACO 20 2,6% 103 103 100,00
8 ARCOPLEX 26 3.4% a5 as 100,006
9 CINEART 12 1.6% s1=] a9 100,0%
10 CEMNTERPLEX 17 2,2% 63 63 100,096
11 MOVIECOM SAQ PAULO 12 1.6% 62 62 100,0%
12 UCI RIBEIRD & 1.0% 62 62 100,0%
13 CIMNEFLIX 10 1.3% 54 54 100,02
14 GMNC 1m0 1,3%0 53 53 100,00
15 FLAYARTE 9 1,2%0 53 53 100,05
16 MOVIECOM BOTUCATU 10 1,3% 46 46 100,0%
17 CINEMAIS 10 1,3% 45 45 100,05
18 MULTICINE 11 1,4% el <4 100,054
19 LUMIERE a8 1,0% 32 32 100,0%:
20 GRUPO CIME 11 1,4% Ea 3N 100,05
Outros 374 48,5% 828 816 98,6%

Total 771 100,0% 3.160 3.148 95,6%

Fonte: Observatdrio Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (2017).



61

O ingresso ficou caro® e, portanto, as qualidades técnicas das comédias também se
sofisticaram, surgindo entdo o questionamento do que vem a ser o popular neste novo
momento, mas isto é assunto para discussdo posterior; outra problematica a ser levantada
pelas comeédias fora a distincdo entre filmes de arte versus filmes comerciais. Ponderamos que
as neochanchadas tratam sim de temas populares, mas séo temas populares que interessam a
sociedade atual. Considerando que o cinema deve ser pensado nos aspectos historicos, sociais,
econémicos e politicos, as comédias pos década de 90 nédo teriam as mesmas abordagens que
as das déecadas de 30 a 50, ou dos anos 1970, até porgue a sociedade ndo € igual a da época.

Apesar de ndo se compreender a utilizacdo do termo neochanchada, ele ja tinha
aparecido em outros momentos do cinema nacional. Segundo Moraes (2016), um arquivo de
jornal, sem fonte e data, constado no site do projeto Memoria da Censura do Cinema
Brasileiro (1964-1988), ja traz 0 nome Neochanchada e Marginalismo ao referenciar dois
filmes de 1970: Audécia! e Os caras-de-Pau. Mas ndo nos limitamos a este, Ely Azeredo
também. “Segundo Ely Azeredo, Engragadinha depois dos trinta ndo passava de uma
neochanchada. Usa o termo para definir um novo género: chanchada disfarcada de cinema
novo” (DENNISON, 2000, p.144-145).

Nos portais a expressdo globochanchada tem sido mais empregada, talvez por
considerarem que existe uma relacdo latente entre as producdes e a Globo Filmes. No nosso
caso em estudo, preferimos investigar as neochanchadas, pois ainda que a empresa influa na
selecdo dos técnicos, atores e atrizes, além das narrativas, muitas das obras que vem sendo
produzidas ndo carregam o selo da empresa e tem assumido outro carater, o do hibridismo,
que sera mais explorado nos capitulo seguintes.

Fonseca (2011) salienta que os recentes blockbusters do riso — nome empregado ao se
referir as comeédias da neochanchada - devem ser valorizados, devido a sua rentabilidade.
Segundo ele, esses filmes sdo a “Unica arma” frente & concorréncia estrangeira, e isto se
assemelha aos outros dois momentos exemplificados do cinema brasileiro. A questdo da
hibridizacdo das linguagens que defenderemos ao longo do trabalho é mencionada pelo

colunista:

Existe hoje uma mistura do humor besteirol do teatro e da TV dos anos 1980 com a
estética das chanchadas da década de 50 que vem criando uma dramaturgia pautada
pelo entretenimento. Esse formato de neochanchada comegou com Os normais, em
2003, e seguiu por A casa da mae Joana, Muita calma nessa hora, Cilada.com e De

> Segundo dados do Observatério Brasileiro do Cinema e do Audiovisual (OCA), o preco médio do ingresso,
em 2016, era de R$ 14,10.
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pernas pro ar. S6 ndo poria E ai, comeu? (atual campedo nacional do ano, com 2,5
milhGes de pagantes), por ele ter uma linha roméntica mais forte do que o humor
nonsense — diz Paulo Sérgio Almeida, diretor do Filme B, site que analisa
bilheterias. Esse fildo ndo tem ndmeros musicais nem a ingenuidade da chanchada,
tampouco parodia filmes americanos. Mas, a neochanchada é hoje nossa Unica arma
para desafiar a concorréncia estrangeira (FONSECA, 2011, on-line).

Marcadas por uma estrutura narrativa pluralizada, resultado da contribuicdo de
diferentes meios, seu humor busca atingir um novo publico — um publico consumidor de
cultura. Nao obstante, estas relagcdes de mercado, das salas inseridas dentro dos complexos de
compras, influiram diretamente nas temaéticas das obras, que hoje versam sobre a mulher
moderna que trabalha fora e cuida dos filhos, do homem que se estressa com isto, da
sexualidade, enfim das relagbes sociais modernas. Da mesma maneira, a alteracdo de um
publico que consumia em grande escala contelido da televisdo a um publico que esta nas
redes, que assiste Netflix e acessa outros servicos de streaming, também acarretaram na
instauracdao de um novo modelo de humor — de preferéncia agil.

Todavia, Dias Junior (2013) ja nos alerta que prefixo “neo” nos induz a algo novo.
N&o sabemos ao certo se existe um retorno das chanchadas e das pornochanchadas, ou se nem
houve o rompimento:

A nomenclatura do novo termo genérico parece apontar para dois aspectos presentes
nos filmes. Por um lado, a explicita comparagdo com a matriz da chanchada com o
uso deste termo, utilizado para designar um certo tipo de filmes brasileiros
produzidos entre as décadas de 1930 e 1950, em geral comédias musicais de grande
apelo de publico. Por outro, o prefixo neo parece indicar que existe algo de novo

nestes filmes, que os diferencia e os atualiza em relagdo a matriz (DIAS JUNIOR,
2013, p.47. Grifo do autor).

Apesar de haver algumas congruéncias entre estas fases, como a intervengdo do
Estado nas diretrizes culturais do cinema; o aproveitamento de profissionais do radio, da TV e
do teatro stand-up; a exploracdo dos artistas na divulgacdo dos filmes; aléem do uso de
parddias, sabemos que o riso sempre tivera lugar garantido no coracdo dos brasileiros e € 0

que nos faz jus discorrer um pouco sobre este fenbmeno em nosso cenario.
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CAPITULO I
NEOCHANCHADA E O RISO

Pesquisado com lupa, durante seculos, por filésofos, historiadores, psicologos,
socidlogos e até mesmo por médicos, o riso tem seus mistérios. Ele €, por vezes, agressivo,
sarcéstico, escarnecedor, amigavel, sardénico e angélico, e assume as formas da ironia, do
humor, do burlesco e do grotesco, sendo multiforme e ambiguo. (MINOIS, 2003, p.15-16).

A comicidade, propria do riso, existe naquilo que ¢ humano. Sendo assim, a frase “o
homem ¢ um animal que sabe rir” estende-se a “o0 homem ¢ um animal que faz rir”. Nestes
termos, o riso dirige-se ao cérebro, a inteligéncia pura e a um momento de anestesia
instantdnea do coracdo. Entretanto, o riso necessita do outro, de um eco, de um grupo.
(BERGSON, 2001).

O humor esta presente em todos os lugares e ele também desliza de todas as
definig¢des, pois ¢ multiplo. “O humor surge quando o homem se da conta de que € estranho
perante si mesmo; ou seja, 0 humor nasceu com o primeiro homem, o primeiro animal que se
destacou da animalidade”. (MINOIS, 2003, p.79). O humor ¢ universal e ¢ essa uma de suas
grandes qualidades. E um sexto sentido, ndo menos importante que os demais, entretanto n&o
é dotado por todas as pessoas, ha as que 0 possui e as que nao.

Nos estamos imersos em uma sociedade humoristica, na “sociedade que se quer cool e
fun, amavelmente malandra, em que os meios de comunicacdo difundem modelos
descontraidos, hero6is cheios de humor e em que se levar a sério ¢ falta de corre¢dao”
(MINOIS, 2003, p.15). Dentro desta, o riso se faz onipresente em diversos meios, como na
publicidade, no jornalismo, nas producdes televisivas, assim como também, nos dialogos das
ruas.

E aonde ha riso, hd humor, considerado como a quintesséncia do riso. “O olhar
humoristico é capaz de nos fazer sorrir de qualquer coisa — mesmo que seja de asneira e do
fanatismo” (MINOIS, 2003, p. 305). Ainda, o humor nao ¢ proprio de qualquer individuo, o
gue distingue os risiveis dos demais. Adentro aos risiveis encontramos 0s humoristas dos
diferentes momentos do cinema nacional - Oscarito e Grande Otelo nas chanchadas, David
Cardoso pertencente as pornochanchadas, Améacio Mazzaropi nas producfes da Vera Cruz,
Renato Aragédo no periodo da retomada e Ingrid Guimardes nas neochanchadas — personagens
participes de nosso objeto de estudo.

O riso é um fenbmeno global e, portanto, dissertar sobre ele se torna cada vez mais

complexo e pede um estudo de suas origens. Sendo assim, comecemos salientando a sua



64

fun¢do a principio, que era conservadora. “Como na festa, o riso da comédia visa ao confronto
da norma, a repetir um rito fundador, a excluir os desvios e 0s inovadores, para manter a
ordem social”. (MINOIS, 2003, p.40). Nestes termos, ele dialoga com o riso produzido pelas
pornochanchadas, que ao reproduzir sorrisos em cima de comportamentos que desviam das
condutas de um contrato de uma sociedade, reforga-se a moralidade de tal.

Assim, os elementos do riso sdo intrinsecos a cultura vigente, ao compartilhamento de
signos e codigos em comum. Para tal, a cumplicidade, exemplificada por Bergson (2001)

necessita estar presente:

Por mais franco que o suponham, o riso esconde uma segunda intengdo de
entendimento, eu diria quase de cumplicidade, com outros ridentes, reais ou
imaginarios. Quantas vezes ja ndo se disse que o riso do espectador, no teatro, é
tanto mais largo quanto mais cheia esta a sala; quantas vezes ndo se notou, por outro
lado, que muitos efeitos comicos sdo intraduziveis de uma lingua para outra, sendo,
portanto, relativos aos costumes e as ideias de uma sociedade em particular?
(BERGSON, 2001, p.5)

Isto se da pelo fato de a compreensdo do riso se fazer presente em um contexto social,
historico, econdmico e politico, ou seja, na sociedade vigente. Ndo a toa as tematicas e 0s
estilos de comédia modificam-se com o passar dos anos, pois se adequam ao seu respectivo
publico. Trazendo o olhar para a nossa pesquisa, o enredo das chanchadas ndo € igual ao das
pornochanchadas nem tdo pouco ao das neochanchadas, eles estdo envoltos ao periodo
pertencente a cada um destes ciclos.

Assim como diz Vladmir Propp, “cada época e cada povo possui seu proprio e
especifico sentido de humor e de comico, que as vezes é incompreensivel e inacessivel em
outras épocas” (PROPP, 1992, p.32). Por consequéncia, o humor esta sempre atrelado a
historicidade, aos elementos pertencentes a determinado povo. Em outras palavras, o riso é
sempre atual e extremamente politico. Dessa forma, as historias engracadas também néo se

encaixam em todos os circulos:

Destinadas a ser contadas entre amigos, em reunides particulares de pessoas do meio
e da mesma cultura, elas desempenham a funcdo de cimento social, excluindo os
outros, os outsiders, os estrangeiros que ndo sdo queridos. Os que riem blagues
antijudeus, antipuritanos, antinobres, anticatélicos... Alvo sdo também os defeitos, as
taras, os vicios; o riso consolida assim 0s preconceitos e contribui para uma
sociabilidade por excluséo. (MINOIS, 2003, p.307).

Dentro desta sociabilidade por exclusdo é que se encontram as comédias que

apresentam piadinhas de carater sexistas, homofdbicas e racistas. Elas expressam a verdade



65

que ndo pode ser dita no seio social, os preconceitos aos nordestinos, aos japoneses, aos
gordos e também aos magros. Ndo sdo poucos 0s casos de humoristas e programas
humoristicos alvos de processos judiciais, por praticarem desde o ato de bullying a danos
morais. Na lista estdo as matérias e quadros do programa Panico na TV, Casseta e Planeta, a
piada inescrupulosa de Rafinha Bastos, ao vivo no CQC®, sobre Wanessa Camargo e seu
filho, além dos casos vinculados aos humoristas Danilo Gentili e Oscar Filho, sendo estes
apenas alguns dos recentes. Através do humor bizarro, os grupos sociabilizam por meio da
exclusdo. Mas nem sO disso é feito o humor, nele também ha espaco para o riso com
significacéo social pura.

J& que falamos de significacdo social do riso — inclusive, ao abordar os trés ciclos do
cinema brasileiro no capitulo anterior - Bergson (2001) também a destaca, considerando que
todo riso deve ter a sua, e estd € uma das diretivas de nossa investigacdo. Para além, a

comicidade esta entre a arte e a vida, e ela ultrapassa os limites da estética:

O riso, portanto, ndo é da alcada da estética pura, pois persegue (de modo
inconsciente e até imoral em muitos casos particulares) um objetivo Gtil de
aperfeicoamento geral. Tem algo de estético, todavia, visto que a comicidade nasce
no momento preciso em que a sociedade e a pessoa, libertas do zelo da conservacéo,
comecam a tratar-se como obras de arte. (BERGSON, 2001, p.15).

“O riso seduz, intriga, desestrutura, provoca a colera ou a admira¢ao”. (MINOIS,
2003, p. 511). Para alguns, é a regra da vida e o sentido da existéncia, para outros € objeto de
estudo, mas para todos é um remédio contra 0 mal-estar, pois ele marca um processo de
transi¢do entre a tensdo ao relaxamento. “Ha no riso sobretudo um movimento de
relaxamento, frequentemente observado, cuja razdo devemos procurar”. (BERGSON, 2001,
p.144. Grifo do autor).

Nunca puramente estético, o riso busca um fim, este pode ser o de humilhar alguém,
trazer a reflexdo sobre uma questdo sociolégica, ou até mesmo o de apenas provocar risadas.
Ademais, o sorrir apresenta elementos culturais entranhados a outros. O que queremos dizer
com isto? “Uma forma comica, inexplicavel por si mesma, s6 pode ser entendida gracas a
semelhanga com outra, que s6 nos faz rir por ter parentesco com uma terceira, e assim por
diante”. (BERGSON, 2001, p.48).

6 A piada ofensiva foi feita em 2011, na transmissdo ao vivo do programa CQC, no qual o apresentador
afirmou que comeria Wanessa e seu bebé. Além de perder a causa e ter de pagar para uma indenizagao para a
cantora, Rafinha perdeu espago no cenario midiatico.
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Simbolo da sociabilidade, o riso tem um poder revolucionério, ele aparece como uma
arma na supera¢ao do medo e se faz presente tanto nas elites quanto no povo. “Para Joubert,
rir € o ‘mais maravilhoso’ dos dons de Deus; ¢ um privilégio concedido ‘apenas ao homem,
entre todos os animais, por ser o mais admiravel’, e que lhe permite ter uma vida social e
psicolédgica equilibrada” (MINOIS, 2003, p.293). Pois, o ser humano, além de se distinguir
dos animais por ser racional, é a Unica criatura que pode rir. Nas palavras de Nietzsche, “é
belo calar-se junto, mais belo é rir junto,... se eu fizer bem, calaremos, se eu fizer mal,
riremos”. (NIETZSCHE apud MINOIS, 2003, p. 520).

Através do riso libera-se 0 medo, ele também protege contra a infelicidade e traz
inimeros beneficios para o ser humano. Contudo, sua existéncia se data ja na pré-historia,
mas Minois (2003) traz um pouco da historia do riso e do escarnio a partir da ldade Média.
Interessa-nos aqui, a respeito do que trouxe Minois (2003), o relato de Bakhtine sobre as

visdes de mundo, na ldade Média.

2.1 O RISO AO LONGO DA HISTORIA

Nas palavras de Minois (2003), Bakhtine relata que, na Idade Média, havia duas visdes
de mundo: a séria, das autoridades, e a cdmica, do povo. Caracteristica essencial da cultura
popular, a visdo comica distanciou-se da esfera oficial e evoluiu mediantes trés formas
principais: “1) ritos e espetaculos, tais como Carnavais e pegas cOmicas; 2) obras comicas
verbais; 3) desenvolvimento de um vocabulario familiar e grosseiro”. (MINOIS, 2003, p.156).

O Carnaval surge entdo como a segunda vida do povo, uma vida de festa, de riso, em
que se parodia e representa-se a propria vida, de uma forma melhor, nova, livre.
Primeiramente, o riso carnavalesco assume-se como um bem coletivo do povo; em segundo
lugar, é universal, ou seja, atinge todas as coisas e todas as pessoas; por fim, € ambivalente:
por vezes alegre, mas também sarcastico. (MINOIS, 2003, p.157).

Com isso, quando a chanchada se apresenta como narrativas carnavalescas, inserindo
em seu enredo as marchinhas e personagens da festa popular, ela se caracteriza mais
fortemente como um fenémeno do riso. Pois, para além de uma narrativa cinematografica do
género comedia, a linguagem existente dentro desse universo filmico emprega elementos
desta forma principal da visdo comica.

A sua importancia é sublinhada na Renascenga, quando entra para a grande literatura,
tendo em vista que pode ultrapassar os limites do divertimento e ser também filosofia. A

principio, durante a Idade Média, se limitava aos géneros populares da farsa e da comédia
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“que so trataram de assuntos nobres — filosofia, teologia, histéria — com grande seriedade, eis
que com Boccacio, Rabelais, Cervantes e Shakespeare o riso acende ao estatuto filosofico”.
(MINOIS, 2003, p.294). E quando o riso ganha o direito de cidadania na literatura, acendendo
do papel apenas do divertimento.

Analisando a histéria brasileira, o riso é algo cultural. Remetendo-nos a literatura
nacional, Oswald de Andrade dizia no modernismo, na concepcdo de antropofagia: Vamos
sorrir de quem tenta nos colonizar. Talvez, seja esta uma das explicacGes para a pratica e o
sucesso das comedias no cenario brasileiro, como resquicios do nosso passado cultural. Logo,
estudar e compreender o fendbmeno neochanchada vai muito além do estudo de uma teoria do
riso ou da producdo, ele esta inerente a uma historia social, cultural e econdbmica do povo
brasileiro. Ndo obstante, nos justifica também adentrar ao campo da comunicacdo para

vislumbrar a importancia do riso.

2.2 O RISO DA COMUNICACAO

No campo dos estudos das teorias da comunicacdo, consideramos que o proletariado
estd e sempre esteve imerso em uma ampla jornada de trabalho, portanto, os mais pobres ndo
tém a mesma oportunidade, tanto de tempo quanto financeira, para uma formagéo cultural.
Entretanto, nos poucos momentos possiveis, esses buscam o riso a partir dos momentos de

lazer:

Em cada seis bilhGes de seres humanos, ha trés bilhGes que séo pobres, dois bilhdes
que ndo comem 0 que deveriam, quinhentos milhdes que estdo em hospitais e
hospicios. J& que nossa sociedade do inicio do século XXI ndo pode resolver esses
males e se recusa a encara-los, quer, a qualquer preco, fazer a festa. Mas ndo uma
festa passageira, e sim perpétua, existencial, ontolégica. A obsessao festiva é outro
sinal do triunfo ambiguo do riso. (MINOIS, 2003, p. 600. Grifo do autor.).

Os tempos passaram, mas pouca coisa alterou. Os programas dedicados a industria de
lazer e entretenimento continuam caros e restritos a uma nova classe média. Futuramente
podemos até nos debrucar em uma pesquisa que abarque qual é o verdadeiro publico das salas
de cinema, dos teatros e circos do pais, mas ja ansiamos em responder, de forma prévia, que
ndo sdo os trabalhadores que recebem apenas um salario minimo por més, tendo em vista que
isto mal supre as necessidades de alimentacdo e moradia. Logo, as narrativas séo construidas

para esse publico, que é capaz de consumir cultura.
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E um dos meios que permitem com que a sociedade capitalista fature é a partir do riso,
ja que este é um poderoso argumento de venda. A publicidade aproveita-se de toda forma do
recurso do humor para expor os seus produtos, a narrativa de suas campanhas expde pessoas
sorridentes e felizes com a aquisicdo do carro do ano, de um celular, de produtos de beleza e
até mesmo de alimentos.

N&o obstante, o cinema e a televisdo também se apropriam deste elemento. As
telenovelas e os filmes brasileiros, de certa forma, vendem seus produtos audiovisuais para a
populacdo com a intencéo de fazé-los sorrir, como uma opc¢éo de entretenimento e lazer. Com
isto, nds dialogamos aos aspectos da industria cultural, do écio criativo, que agora passa a ser
também uma extenséo do trabalho.

O dcio, que deveria ser destinado a reflexdo, a producédo espiritual e ao crescimento
intelectual dos individuos, nunca existiu na vida da maioria das pessoas, tendo em vista que a
carga horaria de servico era exaustiva. Apds anos de lutas e conquistada a reducdo do
trabalho, o tempo livre continua sendo um prolongamento do trabalho mediante a insercdo da
industria cultural, na qual ocupa o tempo livre destes por meios dos programas de
entretenimento e lazer, mais especificamente ao nosso estudo, as comédias do cinema e da

televisao.

O riso e o0 tragico sdo duas manifestacbes humanas habilmente trabalhadas pela
indUstria dos bens culturais para manterem as pessoas ocupadas e distraidas e, ao
mesmo tempo, interconectadas as infindas informacgdes que invadem seus lares e
suas vidas. Através do riso e do tragico os trabalhadores, mas nédo so eles, aliviam
suas tensdes, apaziguam suas consciéncias, extravasam seus sentimentos. E ndo se
sentem nem um pouco acrescidos espiritualmente. (PUCCI, 2006, p.98. Grifo do
autor).

Esse alivio se faz possivel pela onipresenca dos meios de comunicagdo, que se torna
parte das nossas vidas. A partir dai, também sdo questionados, ja que 0s novos jeitos de
aprendizado, as novas percepcdes, 0S novos saberes e as novas ocupagOes sdo ditados pelos
aparatos tecnoldgicos. A catarse, responsavel pela purificagdo das almas e a sensacéo de bem-

estar, passa a ser responsabilidade dos meios.

No processo de onipresenca da semiformacéo cultural no mundo contemporéneo, o

que se percebe é a progressiva despotencializagdo da catarse. Aquilo que perturba,
que é estranho ao organismo, ao espirito, ndo é mais purgado, pela arte, mas antes
camuflado, escondido atras de luzes e cores cintilantes. Tem-se uma aparente e
momentanea sensacdo de alivio. As paixdes terriveis que derrubavam os homens e
mostravam-lhes toda sua fragilidade, apresentando-lhes os aspectos da crueldade da
existéncia, sdo agora edulcoradas, de forma corriqueira e vibrante, durante e
principalmente nos finais felizes dos filmes e das novelas. E com isso se repassa ao
espectador, continuamente, a mensagem de que a vida humana, qualquer que seja
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ela, a0 mesmo tempo um affaire perigoso e agradavel, pode ter sempre um final
feliz, desde que se possa, nesse trajeto, dominar com maior seguranca impulsos
irracionais e estar de acordo com a existéncia reproduzida. (PUCCI, 2006, p.99).

Em cima disto, podemos compreender o porqué da comédia e dos finais felizes serem
tdo agraciados pelo publico brasileiro. O riso alivia a alma das tens6es da vida diaria, fazendo
muitas das vezes uma reflexdo critica de crises enfrentadas, sendo assim em diferentes
momentos do cinema nacional (chanchadas, pornochanchadas e neochanchadas), nas quais se
questionou a corrupcdo na politica, o preco dos alimentos, o adultério e, atualmente, a
felicidade.

Ele parece estar por toda parte, mas ndo é mais que uma mascara. O virtual mistura-
se ao real, e este sO é considerado como um cenédrio. Nada € verdadeiramente sério
nem verdadeiramente comico. O riso voluntério, dosado e calculado, substitui, cada
vez mais, o riso espontaneo e livre, porque é preciso representar bem a comédia. Se
se organizam festas, é preciso divertir-se, mesmo que ndo se tenha vontade. Mas o
verdadeiro riso refugia-se no interior de cada um; torna-se um fendmeno de
consciéncia que s6 alguns privilegiados possuem e ao qual se dd& o nome muito
desonrado de humor. (MINOIS, 2003, p. 627. Grifo do autor.).

“Ora, a comédia ¢ uma brincadeira, uma brincadeira que imita a vida.” (BERGSON,
2001, p.50). Dentro desta imitacdo, 0s personagens representam os tipos cotidianos e na
neochanchada eles sdo apresentados como tipos populares. “A personagem comica € um tipo.
Inversamente, a semelhan¢a com um tipo tem algo de comico”. (BERGSON, 2001, p.111).
Portanto, a comicidade se faz presente na minha identificacdo ou na identificacdo que eu faco
de alguém préximo ao personagem que esta sendo exibido na tela da TV ou do cinema.

Vai que Cola - o filme traz seus personagens estereotipados, mas com uma
caracteristica em comum: todos sdo pobres. Assim, como relata Bergson (2001), a comédia
pinta caracteres nos quais conhecemos, ela anota semelhancas, a semelhanca aqui seria com o
publico alvo destes produtos, o qual ndo delimitaria apenas como pobres, poderiamos dizer
gue seja a nova classe média. Os personagens da obra audiovisual dialogam com situacdes
semelhantes a pessoas comuns e com o0 sonho de se tornarem ricos, sendo completamente
proximo da realidade da grande maioria do povo brasileiro, 0 que pode ser confirmado nas
matérias do telejornalismo no periodo de apostas da mega sena da virada, em que muitos

tentam a sorte.
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A énfase do longa-metragem fica em torno de Paulo Gustavo, que com o recurso da
quebra da quarta parede’, se aproxima em varios momentos da narrativa com o publico. O
personagem de Paulo Gustavo € considerado por alguns como exagerado. Sua atuacédo
destaca-se, em certa forma, por essa caracteristica, mas como o género comeédia ndo agrada a

todos tambeém n&o ir4 agradar seu tipo.

O exagero é comico quando prolongado e, sobretudo, quando sistematico: € entdo
que aparece como um procedimento de transposicdo. Provoca tanto o riso que
alguns autores chegaram a definir a comicidade como exageracdo, assim como
outros a haviam definido como degradacdo. (BERGSON, 2001, p.93-94).

N&o obstante, o titulo das comédias ¢ significativo. “O misantropo, o avarento, o
jogador, o distraido etc. sdo nomes de géneros” (BERGSON, 2001, p. 122), logo “Vai que
cola” ¢ um mantra do pais conhecido pelo famoso jeitinho brasileiro, e os personagens
comicos sdo aqueles com o qual nos simpatizamos materialmente. O que isso quer dizer?
Colocamos-nos em seu lugar, incorporamos seus gestos, atos e palavras, e nos divertimos com
0 que € proprio de ser risivel, além de convida-los a divertir-se conosco. (BERGSON, 2001).

Ademais, a linguagem cinematogréafica articula-se para proporcionar ao espectador
consumir algo intangivel — possivel pela exploragdo da técnica - mas que € carregado de
significacdo e simbolismo, como os sonhos. “Sonhos que a industria cinematografica e o
capitalismo transformaram em bens de consumo. Modas, valores, padrées; tudo que pode ser
oferecido ao publico por meio dos artificios que a obra filmica suporta” (COVALESKY,
2009, p.71).

Assim como os sonhos, exemplificados por Covalesky, que nos permitem alcancar

algo intangivel, o riso possibilita a fuga da realidade:

O riso gerado pela industria do entretenimento € um riso sintético, enfeiticado,
arbitrariamente imposto, uma fuga da realidade ruim e sobretudo uma fuga dos
Gltimos bastides de resisténcia que essa realidade ainda pode apresentar; uma
manifestacdo inconsciente de aceitacdo ingénua da situagdo dada. [...] A indUstria da
diversdo visa assim, ao satisfazer seus espectadores, pelo riso continuo e abundante,
alivia-los das tensbes do quotidiano (sic), para que eles possam com maior
seguranca na vida real dominar seus préprios impulsos humanos. Cria as condi¢fes
para a gestacdo de uma pseudo catarse, a servico da perfeita integracdo dos
individuos no social. (PUCCI, 2006, p.108).

7 A quarta parede é uma parede imagindria, criada para separar o espaco diegético do espectador (em outras

palavras, do que estd dentro e fora da tela). Quando se ha a quebra da quarta parede, é como se o ator
estivesse te convidando para fazer parte da diegese, ele conversa com o publico e o torna pertencente a
aquele universo filmico.
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Para Minois (2003), atrés da cacofonia de risos organizados esta o indice de audiéncia,
que rege a economia. Ao passo que o cdmico que vende mais € aquele que o publico exige.
Bourdieu (1997) também relata que ha uma “mentalidade-indice-de-audiéncia” por toda a

parte, pensando apenas no sucesso comercial.

Ha& apenas uns trinta anos, e isso desde meados do século XIX, desde Baudelaire,
Flaubert etc., no circulo dos escritores de vanguarda, dos escritores para escritores,
reconhecido pelos escritores, ou, da mesma maneira, entre os artistas reconhecidos
pelos artistas, o sucesso comercial imediato era suspeito: via-se nele um sinal de
comprometimento com o século, com o dinheiro ... Ao passo que hoje, cada vez
mais, o mercado €é reconhecido como instancia legitima de legitimag&o.
(BOURDIEU, 1977, p.37).

Tendo a audiéncia como instancia de legitimacdo e o mercado como mediador neste

processo, 0 riso tem estado cada vez mais em perigo, vitima de Sseu sucesso:

O riso esta em perigo, vitima de seu sucesso. Embora ele se estampe por toda parte,
da publicidade a medicina, da politica-espetaculo as emissdes de variedades, dos
boletins meteoroldgicos a imprensa cotidiana, a grande ameaca universal deste
inicio do século XXI paira sobre ele: a comercializa¢do. O riso, como a carne de
vaca, € um produto de consumo, doublé de um produto milagroso cujo valor
mercantil é inestimavel. J& registrado, etiquetado, impresso, filmado, ele é vendido
no mundo inteiro; profissionais asseguram sua promocao, a difusdo e até o servico,
depois da venda, para as pessoas hipocritas. Ao mesmo tempo produto e argumento
de venda, torna-se um atributo indispensavel do homem moderno, quase tdo Util
quanto o telefone movel. Fazer a festa tornou-se uma obsessdo. Tudo é pretexto
para isso: aniversarios sem significacdo, pseudo-acontecimentos esportivos,
culturais ou politicos — festa da cerveja, do vinho, dos licores, das maes, da musica,
dos arados, do presunto, das arvores, do livro, do Ano-novo, de tudo ou de nada. O
riso que, bem entendido, deve acompanhar todas essas festas, tornou-se o
antiestresse infalivel. Reconhecem-se nele milagrosas virtudes terapéuticas. Gilles
Lipovetski encontrou um nome para essa sociedade contemporanea que se banha no
culto da descontracdo divertida: a sociedade humoristica. (MINOIS, 2003, p. 593 —
594. Grifo do autor.).

Pertencente a esta sociedade humoristica € o riso da neochanchada, que se articula
com os veiculos de comunicacdo de massa, como a televisdo e o cinema, tornando suas
narrativas sempre questionaveis e dignas de reflexdo. Mais precisamente, € um resultado da
hibridizacdo entre estes meios, passando por processos de desenvolvimento tecnoldgico e
recebendo a influéncia de grandes grupos, como é o caso da TV Globo, a qual julgamos

interessante discorrer.

2.3 GLOBO FILMES - A HEGEMONICA NA INDUSTRIA CINEMATOGRAFICA
BRASILEIRA
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Quando se fala em veiculos de comunicagdo no Brasil, € impossivel desvincular-se da
supremacia da Rede Globo. Mediante multiplas plataformas (radio, televisdo, cinema e
internet) a Rede Globo consegue se comunicar com a maioria da populacdo nacional. Ao
tratar-se exclusivamente da companhia televisiva, mediante pesquisa realizada pela propria
emissora, seu alcance diario tem sido superior a cem milhGes de brasileiros. (VELINE, 2017).

Segundo informagdes da Rede Globo (2017), entre os meses de janeiro a setembro de
2017, ela adentrou os lares de 98 milhGes de pessoas, obtendo o maior nimero desde 2011.
Ao longo do més, sdo 190 milhdes — ou 95% das pessoas com o aparelho em casa no pais.
Isto se torna curioso em um periodo em que se questiona o fim da televisdo, devido a
existéncia de novas plataformas e até mesmo a mudanga de recebimento de contedo com a
transicdo do analdgico para o digital. O interessante é que, diferentemente do que o senso
comum acusa, 0s humeros tém sido crescentes, talvez pelo fato de nem todas as pessoas terem
acesso a internet e o aparelho de TV ainda ser o mais acessivel ao publico. Considerando
também que a Globo ainda impera dentre os canais da TV aberta, mediante a atualizacdo na
producdo de seus contetdos e, na dinamica de competitividade empresarial, ela ainda se
destaca estendendo-se a outros meios, como é o caso do cinema. (REDE GLOBO, 2017, on-
line).

Os dados da Pesquisa Brasileira de Midia (2016), executada entre os dias 23 de marco
a 11 de abril de 2016, sendo do tipo quantitativa face-a-face domiciliar, tiveram como amostra
15.050 entrevistas distribuidas por todo o pais, abrangendo o publico-alvo com idade igual ou
superior a 16 anos. Questionados sobre qual meio de comunicacdo que utilizam para se
informar sobre 0 que acontece no Brasil, a TV aparece na maioria das respostas, em 63%
referentes a 1* mencdo e em 89% na 1%+2% mencdo. Destes nimeros divulgados, 77%
responderam assisti-la todos os dias da semana, numa média, de 3 a 4 horas por dia. Ainda
segundo o relatorio, a emissora mais vista pelos que responderam a pesquisa é a TV Globo,
citada por 73% dos entrevistados. Logo depois, estdio o SBT (36%) e a Record (32%).
(BRASIL, 2016).

Estes dados, assim como 0s expostos pela emissora dos demais ambientes digitais,
suscitam a supremacia do grupo Globo. Ademais, “de acordo com os dados da comsCore, 0
conteudo Globo em plataformas como G1, globoesporte.com, GShow e Globo Play impactou
64 milhdes de brasileiros por més, entre janeiro e agosto deste ano” (REDE GLOBO, 2017,
on-line). Ou seja, ela ndo se faz presente apenas na televisao, como na internet, no radio e, nas

duas Ultimas décadas, também no cinema, sendo este talvez um dos caminhos para a
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explicagdo da hibridizacdo existente. Inclusive, é um percurso que as emissoras tém assumido
ao contratar novos profissionais.

O empresario e jornalista Roberto Marinho construiu um império de midia
extremamente lucrativo. As OrganizacGes Globo séo lideres em praticamente todos 0s meios,
e no cinema ndo poderia ter seguido outro passo. Foi entdo, em um periodo de fortalecimento
das leis de incentivo ao cinema e no desejo de reduzir custos e conquistar novos mercados que

decidiram criar a produtora.

E preciso ter em conta que atualmente ha uma tendéncia de as grandes empresas se
estruturarem por processos de dupla integracdo: vertical e horizontal, procurando
reduzir os custos e assegurar os mercados, combinando uma diversificagdo extra-
ramo, porém, intra-setorial. (SIMIS, 2005, p.342).

Considerada um nucleo da Rede Globo, a empresa foi registrada no final de 1998 e, no
mesmo ano, ja produziu o seu primeiro filme: Simdo, o Fantasma Trapalhdo (1998). O
cinema dos Trapalhdes “era a emergéncia e consolidacdo de um cinema popular de massa
assentado no poder televisivo, um cinema também mais de acordo com o pais que se
moderniza”. (RAMOS, 2004, p.123). E ainda que pertencentes a uma estrutura considerada
parte de uma indudstria cultural, os filmes de carater semelhante aos dos TrapalhGes trazem
elementos da cultura popular. Eles “dao continuidade a essa linha de comicidade, de farsa, de
burlesco, que permeia o teatro, televisdo e cinema no Brasil e que até agora foi pouco
estudada” (RAMOS, 2004, p.124).

Inerente a um periodo em que se fala de uma economia da cultura — “termo utilizado
na area das ciéncias econémicas ao se estudar a relacdo existente entre os bens culturais e seus
impactos econémicos, pois assim como qualquer outra producdo a cultura gera emprego e
renda” (MORAES, 2014, p.38) — suas producbes acabam por serem beneficiadas pelo
mecenato cultural, o que nos adianta ser um dos motivos das maiores discussdes e criticas no
meio audiovisual.

Voltando o olhar especificamente para a Lei do Audiovisual (1993), Leite (2005)
argumenta que o sistema de captacdo de recursos € condenado, pois fica na méo dos

profissionais de marketing das empresas que irdo decidir se vdo ou ndo apoiar o projeto:

O principal corolario desse fato, para o cineasta Paulo Thiago, é a tendéncia a
produzir filmes que interessam aos departamentos de marketing e nada acrescentam
ao cinema brasileiro. De fato, para muitos cineastas, a concentracdo de poderes nas
méos dos —marqueteiros de plantdo nas empresas é um dos maiores problemas
gerados pela Lei do Audiovisual, pois, em Ultima instancia, cabe a esses
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profissionais a tarefa de escolha do projeto que vai receber ou ndo o financiamento
da empresa (LEITE, 2005, p.133).

Analisando por esta otica, Gatti (2006) também concorda. Para o autor, as empresas
majors aliadas a atuacdo da Globo Filmes passam a se inserir de maneira mais agressiva no
mercado de exibi¢do das salas comerciais brasileiras, o que as beneficia em detrimento das
concorrentes menores. No entanto, nem todas as obras com o selo Globo Filmes fizeram uso
de recursos fiscais, como € o caso do longa-metragem Simao, o fantasma trapalhdo (1998),
citado anteriormente. Vale sublinhar também o fato de nem todos os trabalhos serem
assinados por diretores da empresa.

Na verdade, a critica impera mesmo € sobre os filmes com o perfil de grande publico
que obtiveram sucesso e contaram com 0 Seu apoio, sendo majoritariamente do género
comédia, apelidados por Guilherme de Almeida Prado de “globochanchada”, cujo justifica ser
um estilo de filme “despreocupado com questdes ‘graves’, sem grande pretensdo a ‘cinema de
qualidade’, puxado por atores conhecidos, com estética lembrando, nem que vagamente, a TV
ou o cinema publicitario”. (ARAUJO, 2009, on-line).

E embora o termo globochanchada passe a ser usado de forma pejorativa por criticos
de cinema e jornalistas, a intencdo era outra, a de mostrar que as obras surgiam com a mesma
forca que as comédias das chanchadas e pornochanchadas, como pode ser exemplificado com
Os normais (2003), ao alcancar o publico de 1,2 milhdo em 15 dias.

Globochanchada tornou-se um termo comum em importantes veiculos de
comunicacgdo, como Estadéo, Folha de Sdo Paulo e O Globo, toda vez que iria referenciar as
comédias cinematograficas brasileiras — alternando-se com o neochanchada. Para além,
tornou-se objeto de estudos de importantes pesquisas sobre cinema, como Dennison suscita

em uma entrevista:

E acabei de fazer parte de uma banca de tese de doutorado na Universidade de
Oxford na qual uma jovem brasileira defendeu um trabalho bem bonito sobre a
Globochanchada. Acho que a valorizacdo do estudo de filmes comercialmente bem
sucedidos é muito importante para os Estudos de Cinema, ja que os Estudos de
Cinema sdo muito mais que andlises de filmes e de movimentos consagrados.
BRANDAO; LIRA; DENNISON, 2013, p.289).

Diante disto, € mesmo ndo concordando com o0 emprego da nomenclatura,
vislumbramos um novo periodo de producdes cinematograficas do género comédia no Brasil
e também um olhar atento por parte de nos pesquisadores para 0 que vem acontecendo no

cenario das producdes brasileiras. E isso que propomos com o respectivo trabalho, procurar



75

compreender o porqué de estas obras serem um fendmeno e refletir sobre a utilizagdo do
termo “neo” chanchada. O “neo” estaria ligado apenas a esta hibridizacdo ou podemos
considerar que 0 cinema nasceu assim?

O cinema nunca foi extremamente puro, tendo em vista que ele aproveitou dos atores e
das historias do teatro, e também nunca foi acessivel a todos, embora seja considerado um
veiculo de massa. No cenario brasileiro, apds a chamada década perdida, mesclou-se ainda
mais, incorporando profissionais da publicidade e trazendo para si uma estética da televisao,
além de se fazer presente na tela pequena.

Ademais estas questdes, Calil (2011) argumenta que ao ver estas comédias de situacao

brasileira recentes se sente em um condominio fechado ou em um shopping:

O shopping e o condominio séo lugares fechados que emulam outros abertos,
respectivamente uma rua de comércio ou uma vila. Mas que oferecem a comodidade
e a artificialidade do ambiente controlado, planejado, protegido do caos do resto da
cidade. As globochanchadas também emulam a vida real, mas ndo se deixam
contaminar por ela. E eu me refiro ao aspecto audiovisual mesmo desses filmes: eles
parecem filmados em ambientes assépticos, esterilizados, herméticos. Até as
externas ter um shopping como locacéo. A julgar pelo sucesso nas bilheterias desses
filmes (o de — Cilada.com é o exemplo mais recente), boa parte do publico de
cinema brasileiro quer mesmo essa sensacdo de seguranca, de conforto trazido por
esses filmes — assim como muitas pessoas sonham em um dia morar no condominio
fechado (CALIL, 2011, on-line. Grifo do autor.).

E muito interessante levar em consideracdo o posicionamento de Calil (2009), pois
hoje se fala mesmo de um novo modelo de producdes. E embora consideremos ser mais
apropriado o neologismo “neochanchanda” no lugar de “globochanchada”, esses filmes dizem
muito de nos, da nossa realidade cinematografica. Por que emulam a vida real? Os cinemas
estdo presentes majoritariamente nos multiplex, com 0s ingressos caros € nem um pouco
acessivel a quem ndo seja pertencente a nova classe média brasileira. Os condominios
fechados, a ascensdo a riqueza, o lugar da mulher na sociedade atual, 0 mercado de trabalho, a
corrupcao na politica, a alimentacdo, os relacionamentos, todos estes temas fazem parte do
gue o seu publico almeja ver.

J& que adentramos ao assunto da atualidade das producgdes, a nitida supremacia da
Globo Filmes ao produzir mais de 200 filmes e levar mais de 190 milhdes de pessoas ao
cinema (veja a filmografia inserida a seguir), no periodo de duas décadas, ndo se da de forma
ingénua. O conglomerado possui uma Vvisdo extremamente empresarial e seus interesses
econbmicos sobressaem qualquer desejo de querer ver o cinema brasileiro bem, embora se
construa uma imagem assim. E interessante, também, observar que os seus nlimeros nio se

limitam apenas ao que diz respeito ao riso, 0 que mais uma vez reforca a forma errénea da
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aplicabilidade do nome ‘“globochanchada” ao referir as comédias atuais ao invés de

“neochanchada”.
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Fonte: Globo Filmes (2018).

Ao visualizar a filmografia do braco cinematografico da Globo podemos observar que,
embora a maioria das suas producGes seja dedicada a grandes titulos das comédias, ela
apresenta outros caminhos, como é o caso das biografias — por exemplo, Olga (2004), 2
Filhos de Francisco (2005) e Gonzaga- de pai para filho (2012) - e dos dramas, Tropa de
Elite (2007) e Cidade de Deus (2002), assim como também de outros géneros
cinematogréaficos.

Contudo, os nimeros do cinema apresentam a evidéncia da Globo Filmes, mais uma
vez confirmando a sua expertise, mencionada acima, quando dos vinte titulos brasileiros
apenas dois ndo expde a sua chancela: Vai que Cola (2015) e Os Dez Mandamentos — O filme
(2016). Vale considerar que Os Dez Mandamentos é uma producdo de sua concorrente, a
Record TV. Nao obstante, treze titulos sdo do género comédia, sobressaindo mais uma vez o
peso do riso para os brasileiros.
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Figura 12: Ranking nacional 2000-2017 (publico)

titulo distrib. lanceam Pf;g:’“ renda total [R$)
1 OS DEZ MANDAMENTOS - O FILME DTF/PARIS 2016 11.261.270  116.418.000
2 TROPA DEELITE2 ZAZEN/RIOF 2010 11.204.815  103.812.200
3 MINHA MAE E UMA PECA 2 DTF/PARIS 2016 9.311.431 124.208.504
4 SEEU FOSSE VOCE 2 FOX 2009  6.137.345 50.543.885
S DOIS FILHOS DE FRANCISCO SONY 2005  5.319.677 36.728.278
6 DE PERNAS PRO AR 2 DTF/PARIS 2012 4.794.658 50.292.566
7 CARANDIRU SONY 2003  4.693.853 20.623.481
8 MINHA MAE E UMA PECA - O FILME DTF/PARIS 2013 4.604.505 49.534.000
9 NOSSO LAR FOX 2010 4.060.000 36.126.000
10 ATE QUE A SORTE NOS SEPARE 2 DTF/PARIS 2013 3.988.386 45.355.454
11 SE EU FOSSE VOCE FOX 2006  3.780.941 28.916.137
12 LOUCAS PRA CASAR DTF/PARIS 2015 3.779.702 45.905.145
13 DE PERNAS PRO AR DTF/PARIS 2011 3.563.723 31.521.072
14 ATE QUE A SORTE NOS SEPARE DTF/PARIS 2012  3.435.824 34.802.906
15 CHICO XAVIER DTE/SONY 2010  3.414.900 30.300.000
16 CIDADE DE DEUS LUMIERE 2002  3.370.871 19.066.087
17 ATE QUE A SORTE NOS SEPARE 3 DTF/PARIS 2015 3.329.770 42.251.460
18 VAI QUE COLA H20 2015  3.317.275 41.910.200
19 LISBELA E O PRISIONEIRO FOX 2003 3.174.643 19.915.933
20 MEU PASSADO ME CONDENA DTF/PARIS 2013 3.171.446 34.977.047
Fonte: Distribuidoras { Filme B Box Office

Fonte: Filme B (2018).

Ademais, adotar a postura hegemo6nica ao nomear um fendmeno que estd em
acontecimento poderia trazer consequéncias ao olhar para as producfes futuras, ndo a toa
optamos por nos referenciar as obras deste cunho como “neochanchadas”. Perspectiva
semelhante é adotada pelos profissionais da emissora, quando anteriormente recusavam
ambos os titulos e hoje ja assumem a postura de falar do que vem sendo produzido como
neochanchada, como € o caso de Ingrid Guimardes em Um namorado para minha mulher
(2016). A protagonista da comedia romantica brinca em uma cena do filme usando o
neologismo ao falar do cinema nacional e na entrevista publicada no site da Globo Filmes diz

0 mesmo.

Brinco com eles e comigo mesma (risos). Foi um momento que eu criei e foi
totalmente premeditado. Posso brincar porque fago parte dessa turma que chamam
de nova cara do cinema nacional de comédia. Colocaram a gente no mesmo bolo,
como se nossos filmes fossem todos iguais. As palavras sdo sempre as mesmas:
neochanchada, filmes de atores da Globo, filmes da Globo Filmes.
(GLOBO FILMES, 2016, on-line. Grifo do autor.).

De tal modo, chega a ser intrigante a atriz aceitar e reproduzir as nomenclaturas,
levando em consideragéo o rebatimento as criticas levadas a De Pernas pro Ar 2 (2012), na
matéeria da revista Rolling Stone Brasil. Nas palavras dela, “a TV tem uma coisa meio
histérica, as pessoas hem sabem se vocé é a Heloisa Périssé, a Ingrid Guimaraes ou a Cissa
Guimardes! S0 querem sua foto e autdgrafo, porque vocé estd na TV”, continua sua fala

dizendo rejeitar rotulos como “neo” ou “globochanchada” para o tipo de comedia que faz, e
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ainda questiona a critica de cinema no Brasil e o preconceito com a comédia romantica.
(RODRIGUES, 2013, on-line).

N&o obstante, as producdes audiovisuais tém trabalhado com tematicas e linguagens
estéticas inerentes ao universo televisivo, incorporando-as como grandes aliadas na formacéo
do publico. Sangion (2012) descreve bem a situacdo atual das producgdes audiovisuais

nacionais:

Nos altimos anos, o publico brasileiro — majoritariamente habituado aos padrdes
televisivos — passou a encontrar forte identificacdo temética e estética das
producdes televisivas com os filmes brasileiros que alcangaram o circuito exibidor
comercial. Apesar de bastante difundida, porém, é equivocada a afirmagdo de que
todo cinema feito no pais atualmente tem tais caracteristicas (SANGION, 2012,
p.52).

Outrossim, como diz Moraes (2014), ainda ha no pais outra forma de fazer cinema, o
chamado cinema independente. Este circuito vem se consolidando com o passar dos anos,
como uma consequéncia dos editais de fomento e incentivos fiscais, além de uma estética do
gosto para diferentes tipos de filme — os de arte ou os ditos comerciais. Também existem 0s
filmes que ganham representatividade nas salas de cinema sem o apoio da produtora, como €
0 caso de Hoje eu quero voltar sozinho (2014). Entretanto, como Sangion (2012) expde, “a
entrada da Globo Filmes consolidou uma forma especifica de fazer cinema: a pensada a partir
e para um publico acostumado a televisdo”. (SANGION, 2012, p.52).

Porém, a concorréncia com a internet e o desinteresse de algumas produtoras em
produzir com a Globo Filmes tem elevado, acarretando em uma alteracdo também em seus
videos institucionais. A empresa sempre investiu em marketing, inclusive ela reforca isto no
seu institucional de 20148, ao mencionar o merchandising para filmes nos programas de TV e
as acdes de cross® com o jornalismo. Mas ndo se contenta s6 com isso, apresenta niimeros,
como o de que mais de 28 milhdes de espectadores foram ao cinema assistir filmes
brasileiros, afirmando investir no cinema e no Brasil, estando com isto unindo o pais de norte
asul.

Em um video publicado por Nogueira (2013), Caio Blat suscita o lado predatério da

Organizacdo. Além do monopdlio executado pela mesma, as a¢Ges de merchandising feitas

8 O video ndo se encontra disponivel no website da emissora, mas ele estd no vimeo e pode ser encontrado em
nossas referéncias. Também fizemos a descricdo do texto do video nos anexos do trabalho.

®  Cross, em inglés, significa cruz. Aqui o termo é utilizado como abreviagdo de cross-media, cujo sentido
literal é 0 cruzamento de midias. Sendo assim, as a¢fes de cross com o jornalismo nada mais é do que a
utilizagcdo do espaco jornalistico para divulgacdo das obras audiovisuais.
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nos programas da emissora sdo pagas pela propria TV Globo a Globo Filmes, o que
obviamente obscurece 0 processo. Para mais, cria-se um processo ilusorio de investimento,
caso o produtor se alie a ela, entretanto qualquer rendimento tem de ter um retorno para a
coprodutora e, caso ndo seja feito um acordo entre ambas as partes, as midias da emissora se
fecham para a producéo do filme. (NOGUEIRA, 2013, on-line).

N&o temos ciéncia se as informacdes expressas por Caio Blat afetaram de forma direta
0 marketing da empresa, mas ja podemos notar algumas modificacdes em seus institucionais,
como € o caso de “Grandes talentos inspiram grandes talentos” e “O cinema que fala sua
lingua” 1°. A primeira campanha foi exibida no lancamento do Festival do Rio, salientando a
importancia da contribuico artistica para o cinema que, mais uma vez, destaca a comédia ao
citar Matheus Nachtergaele e Oscarito. Nao obstante, Tony Ramos glorifica o popular e o
humoristico, ao dizer que se tornou um ator popular gracas a Oscarito. O caminho da
valorizagdo do popular, da estética, da colaboragdo artistica continua em “O cinema que fala
sua lingua” . Percebe-se aqui a necessidade em se afirmar e criar a imagem de um investidor
criativo, que ndo se interessa apenas no que vai dar publico, no que é meramente comercial,
mas principalmente na cultura brasileira.

Assim, aos olhos de Bourdieu (2005), essa é a maior e a pior ameaca a autonomia da
producdo cultural, na qual decorre do “dominio ou do império da economia sobre a pesquisa
artistica ou cientifica” (BOURDIEU, 2005, p.375). Neste caso, ndo ha toda uma autonomia
para producdo cultural na Globo Filmes, ja& que suas obras respondem aos numeros da
audiéncia.

Entretanto, as tecnologias da informacéo e comunicagéo (TICs), tem feito o mercado
atualizar. “Nos trés ultimos anos, o acesso a internet subiu de 54,4% para 57,5%, alcangando
cerca de 102,1 milhGes de pessoas com dez anos ou mais — crescimento de 7,1% (cerca de
48% da populagao do Brasil)” (LOPES et al, 2017, p.99), acarretando também no consumo de
videos on demand??,

Como consequéncia destes dados apresentados, iniciou-se uma competitividade com o
mercado televisivo e cinematografico, mas ainda assim ha publicos resistentes aos novos

modelos de consumo. Atenta a isto e com o intuito de se firmar em maultiplas plataformas, em

10 Ambos os textos estdo transcritos no “Anexo B” e “Anexo C”, e o link para os videos estdo disponiveis nas

referéncias.

O texto esta transcrito no “Anexo A” da pesquisa.

12 segundo estudo executado pela consultoria britanica IHS, o Brasil é o sexto mercado de video online no
mundo. Na sua frente estdo apenas os Estados Unidos, a China, o Reindo Unido, o Jap&o e a Franca. Fonte:
http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2017/02/1858978-brasil-e-0-sexto-mercado-de-tv-pela-internet.shtml.

11
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2016, a Globo disponibilizou na Globo Play os quatro primeiros capitulos da minissérie
Justica e 0s onze primeiros episodios da série Supermax, tudo isso antes de sua exibicdo no
canal aberto. (LOPES et al, 2017).

Além disso, ha as questbes politicas que envolvem o audiovisual brasileiro. O
mecenato cultural e as novas leis de incentivo tém potencializado essa relagdo com o cinema e
as novas midias. A partir dai, surge o jogo com o cinema nas televisdes abertas, exibindo, na
proximidade da estreia de sequéncias de filmes da emissora, as producdes anteriores com a
intencdo de chamar o puablico. Da-se inicio aqui a discussdo perante uma cultura da
convergéncias e a aplicacdo das interfaces, que ird permear a producdo audiovisual

contemporanea.

2.4 A CULTURA DA CONVERGENCIA E AS INTERFACES COMUNICACIONAIS:
SINTOMAS DO AUDIOVISUAL CONTEMPORANEO

Vivenciamos uma cultura da convergéncia, na qual Jenkins (2009) diz haver a colisao
entre as velhas e as novas midias, aonde a midia corporativa e a alternativa se topam, e na
qual o poder do produtor de midia e o poder do produtor do consumidor interagem de
maneiras imprevisiveis. (JENKINS, 2009). Este é o lugar das imbricacdes entre cinema,
televisdo e internet, espaco cujo qual o consumidor e também participante do processo tem
ganhado destaque. Ndo falamos mais daquele modelo arcaico de comunicacdo, no qual
continha apenas um canal de via Gnica (emissor -> mensagem -> receptor), pois no cenario
atual todos somos produtores de contetido, o que se justifica pela presenca de fanfictionst?,
dando destaque aqui ao comportamento migratério do publico dos veiculos de comunicacéo,
que se faz presente em varias midias.

Porém, a convergéncia ndo se limita apenas a questdo tecnologica. “Convergéncia ¢
uma palavra que consegue definir transformagdes tecnoldgicas, mercadolégicas, culturais e
sociais, dependendo de quem esta falando e do que imaginam estar falando”. (JENKINS,
2009, p.29). Ela se estende ao cérebro dos individuos e as suas interacfes sociais, aonde
decodificam o produto cultural e os transformam em texto para o didlogo na vida cotidiana.

Ou seja, todos nOs somos parte deste processo.

13 Fanfictions sdo narrativas ficcionais escritas por fds como derivacdo de produtos midiaticos existentes e
compartilhadas no ciberespaco.
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Ponderando 0 nosso objeto de estudo, a neochanchada, podemos trazer o exemplo de
Vai que Cola. Primeiramente, Vai que Cola é uma sitcom produzida e exibida na televiséo,
pelo canal Multishow, pertencente a Globosat; depois, eis que a obra passa por um processo
de convergéncia de midia e € gravada para ser exibida na tela do cinema. Esse processo tem
algumas consequéncias, como é o caso do publico. Ndo temos dados concretos sobre, mas
podemos pressupor que ndo seja apenas 0 usuario da televisdo que tenha ido ao cinema
assistir a comédia, o que nos leva a conclusédo de que essa interface fez com que a producao
chegasse a novos potenciais consumidores.

De acordo com Covalesky (2009), a televisao sintetiza os veiculos de comunicacédo de
massa, por sua capacidade de atingir a todos de forma plural. Para mais, ela tem uma
atribuicdo cultural ao aliar informacéo e entretenimento. Podemos dizer que sdo os éculos
para 0s nossos olhos, que atinge e influencia milhGes de brasileiros, tornando-se um dos
principais fendmenos culturais do Ultimo século. Portanto, ao transpor um produto
audiovisual da televisdo para o cinema estariamos permitindo com que esse conteido passasse
por uma nova significacdo, assumindo aqui a funcdo de neochanchada: “[...] as relagdes
intertextuais da obra filmica e da peca televisual resultam em novas interfaces
comunicacionais, providas de novos significados e sujeitas a diferentes interpretagdes”.
(COVALESKY, 2009, p.123).

A neochanchada é inerente a este paradigma da convergéncia, e suas narrativas, 0 seu
processo de producdo e de recep¢do seguem o0 mesmo caminho. Sendo assim, ela partilha de
uma hibridizacdo, ndo apenas cultural como também tecnoldgica. A digitalizacdo
potencializou esse processo, e quando falamos de uma morte da TV, talvez estejamos nos
referenciando a morte de uma televisdo analdgica e ultrapassada, ou de um aparelho preto e
branco, que aos poucos vai ganhando novas dimensfes e formatos. No cinema, 0 mesmo
acontece, quando ha as atualiza¢bes dos recursos sonoros, da fotografia e da exibicdo (2D,
3D, XD etc.). N&o por acaso aconteceria também a mudanga na internet, um meio utilizado

com maior frequéncia a fim de consumir contetido cultural mediante os servigos de streaming.

O conteido de um meio pode mudar (como ocorreu quando a televisdo substituiu o
rddio como meio de contar histdrias, deixando o réadio livre para se tornar a principal
vitrine do rock and roll), seu publico pode mudar (como ocorre quando as histérias
em quadrinho saem de voga, nos anos 1950, para entrar num nicho, hoje) e seu
status social pode subir ou cair (como ocorre quando o teatro se desloca de um
formato popular para um formato de elite), mas uma vez que o meio se estabelece,
ao satisfazer alguma demanda humana essencial, ele continua a funcionar dentro de
um sistema maior de opg¢des de comunicacdo. Desde que o som gravado se tornou
uma possibilidade, continuamos a desenvolver novos e aprimorados meios de
gravacdo e reproducdo do som. Palavras impressas ndo eliminaram as palavras
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faladas. O cinema n&o eliminou o teatro. A televisdo ndo eliminou o radio. Cada
meio antigo foi for¢cado a conviver com os meios emergentes. (JENKINS, 2009,
p.41)

Efetivamente, os meios ndo sdo substituidos, mas na convergéncia eles passam a
dialogar uns com os outros. Alimentar esse cendrio € se fazer presente em todas as
plataformas, e pelo qual as industrias de entretenimento precisam se atentar. Mais uma vez,
Vai que Cola esta na televisdo (Multishow) através do sitcom, passou na tela do cinema, esta
disponivel em DVD e também na internet via streaming do proprio canal, do Telecine ou de

outros servigos. SO que, como salienta Covalesky (2009), h& os aspectos de linguagem:

A inter-relacdo entre cinema e televisdo decorre, em primeira instancia, dos aspectos
de linguagem, que na visdo de alguns, seguem a mesma linha. Sdo meios
audiovisuais que trabalham a partir de uma mesma base de composicdo e de
montagem de imagens, para criar um determinado significado. Porém, enquanto o
cinema trabalha com a construcdo de sentido em cada filme isoladamente e em
momentos esparsos, quando h& predisposi¢do do espectador em consumir a obra
filmica, a televisdo produz uma programacdo seriada e industrializada, com
informagdo e entretenimento, de forma ininterrupta e a disposicdo do telespectador
no ambiente doméstico. E natural uma maior influéncia do cinema sobre a televisio
devido ao surgimento posterior do meio televisual. E evidente que todo novo meio
absorva caracteristicas dos meios anteriores. (COVASLESKY, 2009, p.91).

A televisdo possui algumas distinges do cinema, como o ato ligado a recep¢do — 0
assistir tevé. Ambientada no espagco domeéstico, a tela pequena sofre concorréncia com vérias
atividades da vida cotidiana, consequentemente sua programacdo e a estrutura de suas
producdes sdo construidas para o telespectador distraido. Na contramédo, a tela grande do
cinema possui um ritmo continuo, no qual dispensa 0s ganchos e o break, justificados no
aparelho.

O celular também ocasionou em algumas mudancas, ja que ele também é um meio de
comunicacdo, portanto muitas obras ja sdo pensadas para serem projetadas no dispositivo.
Naturalmente, os realizadores audiovisuais ja produzem suas obras pensando na distribuicdo
para todas as janelas, ja que é este 0 novo cenario, 0 que contraria o paradigma da revolucéo
digital: “Se o paradigma da revolucdo digital presumia que as novas midias substituiriam as
antigas, o emergente paradigma da convergéncia presume que novas e antigas midias irdo
interagir de formas cada vez mais complexas”. (JENKINS, 2009, p.32-33).

Na realidade televisiva brasileira, principalmente nos primeiros anos da decada de
2000, apareceram exemplos nitidos de interferéncia padrdo televisual para o cinema, na

mesma direcdo que seguiu Vai que Cola. Os dois exemplos sdo de microsséries do diretor
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Guel Arraes, O auto da compadecida e A invencdo do Brasil, ambas do género comeédia, que
ap0Os uma experiéncia bem sucedida na televisdo foram transpostas ao cinema.

Portanto, faz necessario falar da l6gica reversa, dos filmes que sdo adaptados para
minisséries, pratica comum na TV Globo, como foi o caso de Gonzaga-De pai para filho,
longa-metragem fragmentado em quatro episodios para ser exibido na televisdo. As interfaces
dos meios estdo cada vez mais presentes nos produtos, até porque hoje se fala em uma
linguagem audiovisual, ndo em uma linguagem para TV, uma linguagem para o cinema e uma
linguagem para o radio, tudo esta junto, imbricado. Inclusive, este cenario tem mudado a
estrutura dos cursos de comunicacao no Brasil, pois a préatica se da de forma plural.

E as relagOes intertextuais ndo se findam apenas na relacdo cinema e televisdo, a
publicidade e o radio também tiveram significagfes nos meios. Assim como 0 cinema teve
sua historia marcada por ciclos, os veiculos de comunica¢do de massa seguiram caminho
semelhante. Primeiramente houve a era de ouro do radio, depois 0 apogeu da televisdo, uma
década perdida do cinema, e paralelamente os avangos na publicidade, em seguida uma
retomada do cinema brasileiro, e hoje falamos no fim ou em uma nova televiséo - periodo no

qual fazem parte as neochanchadas.

A incorporacdo pelo cinema de diversos recursos eletrénicos e digitais oriundos do
meio televisual, e ja experimentados exaustivamente pela publicidade, rendeu uma
série de obras hibridas, que, embora tenham sido preparadas para o cinema, foram
pensadas inicialmente de acordo com a funcionalidade da tela televisual, para o
ambiente doméstico. (COVALESKY, 2009, p.95).

Todavia, a caracteristica hibrida faz parte do cinema brasileiro desde as chanchadas,
guando as marchinhas que tocavam no radio e os atores do aparelho vieram fazer parte do
universo, suas narrativas eram também um desdobramento do teatro. Recentemente, com as
neochanchadas, temos profissionais técnicos da publicidade e da televisdo produzindo os
filmes, atores da televisdo protagonizando as narrativas e o enredo muito semelhante a
telenovela. E um momento marcado pela existéncia de profissionais hibridos cujo
desempenho atrai o olhar até mesmo do publico mais leigo, que questiona 0 emprego de cores
mais quentes, o uso da camera na méo ou de efeitos semelhantes aos do cinema na telinha da
televis&o.

“Cinema, marketing, televisdo se integravam nos filmes mais agressivos
mercadologicamente, apesar do alto preco da midia televisiva, que assusta 0 cinema com seus
or¢amentos limitados”. (RAMOS, 2004, p.37). Contudo, 0 casamento entre cinema e

televisdo no pais parece que acabou de acontecer, embora ainda haja algumas brigas. Isto se
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deu ap6s um periodo de entrada da estética publicitaria nos filmes e uma ascendéncia da
televisdo - vulgo TV Globo — no mercado cinematografico.

Se propor a estudar um fenémeno em acontecimento € desafiador, porque tudo esta
“ao vivo”, mudando agora, ndo tem como pausar, cortar, editar. O fato ¢ esse e € no meio dele
que nos dispomos a enxergar. E no meio deste turbilhdo ha sempre as criticas, sejam elas de
cunho construtivo ou apenas com o intuito de agredir os diferentes momentos do cinema
nacional, foi assim com as chanchadas e é assim com as neochanchadas, como explanaremos

no proximo topico.

2.5 A CRITICA NACIONAL E AS (NEO) CHANCHADAS

O cinema brasileiro sempre viveu na corda bamba, em uma relacdo de amor e ddio
com os criticos. Assim como relata Oricchio (2003), havia o grupo dos que o abominavam de
todo modo, como Antonio Moniz Vianna, apontado como inimigo nimero um de nossa
sétima arte, que constantemente atacava a chanchada e denominava o cinema novo nao como
movimento, mas como curriola. Do outro lado estava Rubem Biéfora, critico de cinema e
realizador, que apoiou incondicionalmente a tentativa da Vera Cruz de uma industrializagéo
paulista do fazer cinema. Flexivel com as chanchadas, ele tinha horror mesmo era ao cinema
novo. (ORICCHIO, 2003.).

Em oposicdo a opinido de Rubem Biafora, perante as chanchadas, encontramos
Glauber Rocha, participante do movimento do cinema novo. Inclusive, seu ponto de vista
assemelha-se a dos artistas do cinema dito hoje como de arte, contrarios as neochanchadas.
Rocha, em um periodo bem recente a queda das chanchadas, escreve em Revisdo Critica do
Cinema Brasileiro, a sua vontade em derrubar esse cinema: “Enquanto a critica pedia matéria
para digressdes, combinamos que nossa grande luta era contra a chanchada; e como o cinema
novo merecia crédito, tudo que ndo era chanchada passava a ser cinema novo para derrubar a
chanchada.” (ROCHA, 1963, p.107).

O autor as considerava como o maior mal perante o cinema “independente”, uma
“pornografia a baixo preco” (ROCHA, 1963, p. 142). Segundo o qual, para que o cinema
novo conseguisse seguir adiante seria necessario vencer duas batalhas: a primeira, interna, e
com a intencdo de eliminar as chanchadas; ja a segunda seria uma batalha maior, visando
atingir o truste americano (ROCHA, 1963, p.146.). Outra solucdo seria a transferéncia do
servico de censura para o Ministério da Educagdo e Cultura, ja que os intelectuais ndo

“concederia o atestado de ‘boa qualidade’ as chanchadas imorais produzidas em nossos
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estudios" (ROCHA, 1963, p.141). Com isto, o cinema dito “independente”, mais
precisamente 0 cinema novo, teria seu espago garantido.

Décadas se passaram e, embora as comédias obtenham ainda sucesso de publico,
confirmados pelos nimeros de bilheteria, ainda séo reprimidas pela critica de cinema (embora
ndo por todos) ou pelo nosso atual cinema independente (aquele que ndo esta disposto no
cinema comercial).

Paulo Emilio ja teria dito que o pior filme nacional seria mais importante do que o
melhor filme estrangeiro, ainda que esta frase, com estas palavras, ndo esteja escrita em lugar
algum. A escritora Lygia Fagundes Telles, companheira de Paulo Emilio, diz recordar de que
0 autor havia dito que dali em diante almejava assistir apenas filmes nacionais, pois era
melhor um filme nacional mediocre a um filme estrangeiro esplendoroso. (ORICCHIO,
2003).

Lembramos que ainda na graduacdo, no ano de 2013, em uma disciplina de teorias da
comunicagdo, realizamos uma entrevista em um complexo de cinema de Aparecida de
Goiania. Executada em um dia durante a semana, na sexta-feira, e no periodo vespertino,
tivemos como publico alvo pessoas de diferentes faixas etarias. O mais curioso do resumo das
entrevistas foi que a grande maioria ndo demonstrava apreco pelo cinema brasileiro,
afirmando se interessar em ir assistir os filmes nacionais apenas pela divulgacdo na televiséo e
pela figura dos atores da midia. Muitos nem se lembravam do titulo da ultima obra pela qual
assistiram e, quando recordavam, os classicos eram citados, como é o caso de O auto da
compadecida.

A problematica do nosso cinema pode ter mudado, o que ndao podemos afirmar, pois
isso faz jus a uma investigacdo mais profunda e, quem sabe, refazer a mesma entrevista. O
gue colocamos em xeque € a relacdo das pessoas com o cinema, nos quais tem melhorado.
Talvez os espectadores em si ndo tenham se atentado ao fendbmeno que esta acontecendo, mas
a critica precisa do cinema brasileiro para sobreviver e o cinema brasileiro precisa da critica
para se revitalizar e estes estdo se atualizando: “Assim, chegamos a esse inicio de século XXI
com um ambiente critico em geral bem favoravel a produg¢do nacional.” (ORICCHIO, 2003,
p.218).

Jean-Claude Bernadet & um exemplo nitido disso. Ao comparar De Pernas pro Ar com
as chanchadas e exigir um olhar mais positivo em relacdo a esses tipos de filmes,
considerados por ele atuais e que tratam dos problemas que angustiam a classe média, coloca

em voga um novo momento, rotulado como neochanchada.
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Considerando as condigdes atuais do pais, os debates em torno das leis de incentivo e,
inclusive, o privilégio da Globo Filmes em detrimento das demais produtoras, frisar a
importancia de De Pernas pro Ar 2 (producdo do conglomerado) ndo foi algo bem visto,

acarretando em uma grande repercussao no meio cinematografico.

Néo se trata de a opinido de Jean-Claude Bernardet ser usada como arma ideoldgica
ou que represente opinido definitiva sobre qualquer rumo do cinema brasileiro
(seguido ou a se seguir). Sua opinido ser aceita como selo de qualidade vindo da
intelligentsia brasileira ou ignorada como breve comentario de um pensador cuja
melhor fase j& passou ha algum tempo apronta a armadilha de deixarmos passar tudo
0 que se pode refletir a partir dela. Onde ha fumaca, ha fogo. E ha muita coisa
pegando fogo nessa mata. (ARTHUSO, 2013, on-line. Grifo do autor.).

E ¢ para esse fogo que queremos nos atentar. Arthuso (2013) continua sua fala com o
argumento de que o real valor e atualidade de uma obra ndo estd presente apenas no tema,
mas também em sua forma, nas relacbes que sdo criadas com 0s objetos e numa visdo de
mundo. Portanto, a forma deste novo cinema esta pautada na hibridizacao.

Deve-se levar em consideracdo a hibridacéo cultural entre as linguagens do cinema, da
publicidade e da tevé. Considerando que as linguagens da publicidade e da televiséo se
realimentam, “com sua eficacia, superficialidade, apelo ao humor, uso de clichés, alto grau de
redundéancia disfarcado de novidade, um tipo de iluminacédo feérica tida como de bom gosto,
enfim, de lugares-comuns visuais”, o que acarreta em um dialogo também com o cinema.
(ORICCHIO, 2003, p.226).

E impossivel negar a imbricacdo dos meios, a hibridacdo cultural e por vezes
polémica, porque isto € um fendmeno, e como diz Oricchio “¢ inevitavel e acontecera com
frequéncia cada vez maior num mundo de trocas culturais mais faceis e rapidas. Ndo ha por
que lamenté-lo.” (ORICCHIO, 2003, p.233).

Todavia 0s embates persistem, como o entre o autor de TV Aguinaldo Silva e o

cineasta Caca Diegues, em 1985, em uma polémica envolvendo o cinema e televisdo:

Silva prega a competéncia do escritor em escrever livros para o consumo, e diz que
0 cinema tem muita pretensdo e pouca competéncia para conquistar o publico.
Cacé responde aos ataques reconhecendo a dramaturgia de certo modo
revolucionaria da telenovela, mas ressalvando que Roque Santeiro ndo existiria “se
ndo fosse o fendmeno inaugural de Deus e o Diabo na Terra do Sol e toda a
experimentagdo nacional-popular do Cinema Novo. (RAMOS, 2004, p.88. Grifo do
autor).

A relacdo entre cinema e televisdo sempre foi de muito atrito, considerando que um

possuia a funcdo artistica e o outro seria um meio comunicativo. Com 0s novos modelos de
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producdo cultural e a sofisticacdo na televisdo, podemos afirmar que o cenario é outro. A
televisdo tem encarnado elementos do cinema e ele também dela, portanto hoje ndo podemos
referenciar a nenhum dos meios como neutro, ja que partilham desta pluralidade. Com isto, as
obras audiovisuais assumem novas caras, COmo uma consequéncia deste movimento de
convergéncia dos meios.

A partir de entdo questionamos 0 que as obras da chanchada e da neochanchada
possuem em comum? Mais do que a tematica, o jeito de se fazer cinema, em que importa
profissionais do radio, nas chanchadas, e da televisdo, nas neochanchadas; além de suas
historias serem inspiradas pelo teatro, no primeiro ciclo, e pela televisdo, no ciclo atual.
Ademais, as producgdes da neochanchada sdo feitas para um publico que consome cultura, que
frequenta os cinemas multiplex, dispostos nos shoppings centers, com isto suas producdes
também detém uma estética mais avancada. Por outro lado, as chanchadas eram feitas para
um publico popular, que ia aos cinemas nos domingos e se aglomeravam na porta das salas de

ruas, e cujo qual ndo existia o financiamento nos modelos atuais.

De Pernas pro Ar 2 — e ndo apenas ele — é um filme para o seu publico, desde seu
modo de producéo até os detalhes de sua narrativa: a classe média endinheirada,
vigjante para o estrangeiro, preocupada com a limpeza da casa e a geréncia dos
negocios em seus lares pré-fabricados de condominios fechados. O cinema popular
passa a refletir a visdo dos donos do dinheiro e do poder, afirma e consolida a
consciéncia da classe abastada, institucionaliza os valores conservadores do bem-
estar social, ironizando alguma coisa aqui, dando voz a outra coisa ali (a mulher
empreendedora), mas no fundo mantendo a roda girando nos eixos. (ARTHUSO,
2013, on-line. Grifo do autor.).

Como apresenta Oricchio (2003), os filmes sdo producdes simbdlicas cujo falam de
muitas coisas e calam de outras. O cinema brasileiro ressurgiu das cinzas e apresenta, ao
longo dos anos, uma variedade de temas e géneros: “Ha comédias, filmes politicos, obras de
dendncia, de entretenimento puro, filmes destinados ao publico infantil, neochanchadas,
policiais, épicos, etc.” (ORICCHIO, 2003, p.29-30. Grifo nosso).

A neochanchada é a producdo simbolica do mundo atual, e Fonseca (2018) afirma
nosso posicionamento ao escrever a seguinte frase, quando falava de Fala sério, mae! (2017):
“a neochanchada da vez é menos celebrativa e mais pé no chdo: fala de peitos mordidos por
bebés, colicas menstruais, separagdes sem conciliagdo”. (FONSECA, 2018, on-line).

Ademais, o jornalista € um dos que mais repercutem o neologismo, como fizera na

matéria intitulada “Ingrid Guimaraes, a Mulher-Maravilha da Neochanchada”:
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Ela é a Gal Gadot da neochanchada. Seu laco que impde a verdade (do humor) nos
amarra toda a vez que ela arregala os olhos e mostra as canjicas em seus labios.
Ingrid é a Mulher-Maravilha do cinema para multiddes... ¢ é assim ndo por
mobilizar as massas, mas por traduzir, a cada papel, com a singularidade da boa atriz
que é, as caréncias que nossas crises financeiras ndo soterram — alias, pelo contrario,
elas s6 aumentam com nossas insegurancas materiais. Se Dercy Gongalves
celebrizou nosso jeitinho picaro de sair dos problemas pela tangente da
inteligéncia... se Sonia Braga encarnou nosso desejo regado a dendé, Ingrid traduz
com a carinha de me da colo as veias abertas de uma América Latina que sofre ndo
sO pela falta de $, mas de afago. E dessa falta a Sociologia ndo dé conta. Ela ndo tem
partido. (FONSECA, 2018, on-line. Grifo do autor).

Ingrid Guimardes é uma das representantes deste novo ciclo, que fala das angustias
da classe média, como proferira Bernadet. Na comédia romantica Um namorado para minha
mulher (2016) conseguimos atentar a estas circunstancias, com alguns elementos presentes no
filme: Temos como espaco cénico uma feira de veganos, a discussdo do conceito de
identidade, a apropriacdo do antigo (o vintage) com o cenario do antiquario de seu esposo, 0s
problemas no relacionamento, os estilos musicais, a crenca na astrologia (e de certa forma

uma critica a ela), além da transfiguracao da profissdo de jornalista a youtuber.

Figura 13: Ingrid Guimaraes em seu programa na internet Gastando o Verbo.

Fonte: Woo Magazine (2018).

E na exibicdo da ficha técnica do filme, no qual mostra um pedaco do seu programa
“Gastando o verbo”, a atriz faz uma brincadeira com o género comédia. Ao ser questionada
por Paulinho Vilhena se gosta de ir ao cinema, ela diz que sim, mas que se irrita com o
publico que comenta o filme, suja as salas de pipoca, além de ficar o tempo todo mandando
mensagem no celular. Ainda, Ingrid diz detestar comédia, por ser um género “popularesco”,

2 (13 2 13

“repetitivo”, “tosco”, “usando ator de televisdo”, “uma neochanchada”. Ela continua, ¢ faz
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uma auto referéncia, ao discorrer sobre 0s mesmos atores empregados nas narrativas: a
menina magrinha (Ingrid), o gordinho (Leandro Hassum), o careca metido a engracado (Paulo
Gustavo) e o casal sempre em lua de mel (Fabio Porchat e Mia Mello). Mas afirma que nao
tem muito o que fazer, pois € o que o publico ama.

Observa-se aqui que hd a mencgdo ao star system, mediante a apropriacdo da imagem
dos atores televisivos no universo da ficcdo - e o qual trabalharemos melhor no proximo
capitulo. A venda do produto audiovisual também se da pela associagédo as caras conhecidas,
efetivando-se na divulgacdo. E, consequentemente, por vezes o publico ndo consegue
desvincular o ator do personagem, como € o caso de Paulo Gustavo, conhecido por muitos
como Dona Herminia. Muitas vezes ndo se sabe nem o nome do diretor do filme, mas
conhece-se o0 elenco e é 0 que basta.

A brincadeira dentro do universo ficticio, realizada pela personagem Nena (Ingrid
Guimarées), ocasionando em uma quebra da quarta parede, tem sido recorrente nas producées
da neochanchada, ja que muitos destes filmes procuram dialogar com seu publico. O
popularesco, citado por Ingrid, ndo é nada atual. Ele caminha conosco ha anos, seja nas ondas
do réadio ou nas telas da televisdo e do cinema, sendo que a sua realidade condiz com a cultura

e o estilo de sociedade, os quais escreveremos a seguir.

2.6 ATELEVISAO, O CINEMA E A CULTURA

De acordo com Machado (2003), ha muitas teorias sobre o que é ou pode ser a
televisdo: Ha concepcbes de que ela estaria ligada a vida cotidiana; outras a cultura popular;
ao espaco publico; ou ainda a mecanismos de mediacdo entre emissores e receptores. Mas, no
ponto de vista do autor, “a televisdo é e sera aquilo que nos fizermos dela”. (MACHADO,
2003, p.12. Grifo do autor).

Televisdo é um termo muito amplo, que se aplica a uma gama imensa de
possibilidades de produgdo, distribuicdo e consumo de imagens e sons eletronicos:
compreende desde aquilo que ocorre nas grandes redes comerciais, estatais e
intermediéarias, sejam elas nacionais ou internacionais, abertas ou pagas, até o que
acontece nas pequenas emissoras locais de baixo alcance, ou o que é produzido por
produtores independentes e por grupos de intervencdo em canais de acesso publico.
Para falar de televisdo, € preciso definir o corpus, ou seja, 0 conjunto de
experiéncias que definem o que estamos justamente chamando de televisdo.
(MACHADO, 2003, p.19-20. Grifo do autor.).

No nosso caso, 0 nosso corpus da televisdo é o sitcom Vai que cola, mas a énfase

mesmo estd em seu produto audiovisual que é resultado da convergéncia para o cinema.
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Podemos dizer que Vai que cola é cinema, mas também televisdo, tudo depende da
perspectiva que adotamos na obra audiovisual, que estd disposta em ambos 0s meios, j& que
“[...] sabemos que as obras realmente fundantes produzidas em nosso século ndo se encaixam
facilmente nas rubricas velhas e can6nica e quanto mais avangamos na direcdo do futuro, mais
0 hibridismo se mostra como a prépria condicdo estrutural dos produtos culturais”.
(MACHADO, 2003, p.67-68).

A televisdo surge como um fendmeno da industria cultural e consegue atingir uma
grande massa, até mesmo nos dias atuais, como trouxemos nos numeros da Pesquisa
Brasileira de Midia (2016). Logo, ha a apropriacdo de uma ideia de vender cultura e uma
industrializacéo da televisdo, passando a ser vista com interesses de grupos econdmicos, Como
é caso da familia Marinho na Rede Globo.

Contudo, dizer que na televisdo s6 é exibido banalidade €, de certa forma, um
equivoco, pois ¢ como se fosse a Unica responsavel por isso, sendo que “o fendmeno da
banalizacdo é resultado de uma apropriacao industrial da cultura e pode ser estendido a toda e
qualquer forma de produgdo intelectual do homem”. Os blockbusters de Hollywood,
destinados as producdes descartaveis das salas de exibicdo em shoppings centers também
assim sdo. (MACHADO, 2003, p.9). Mas por que a televisdo paga sozinha esse preco?

A televisdo se concretiza como inddstria em 1970, assim também acontece com a
indUstria do disco, o editorial, a publicidade etc. Entretanto, a sétima arte ja existia antes no
cenario brasileiro e sua queda se da paralelamente a um fenbmeno mundial. Dentre as razes
para isso estdo: o alto preco dos ingressos, o fechamento dos cinemas de bairro e a
concentracdo dos mesmos em grandes centros urbanos e nos shoppings centers, além da
concorréncia com outros meios, como no caso a televiséo. (ORTIZ, 2006).

A televisdo se estabelece desde o comeco como um veiculo de massa e suas producdes

sdo destinadas a um publico extenso:

Mesmo o produto mais dificil, mas sofisticado e seletivo encontra sempre na
televisdo um publico de massa. A mais baixa audiéncia de televisao €, ainda assim,
uma audiéncia de varias centenas de milhares de telespectadores e, portanto, muito
superior a mais massiva audiéncia de qualquer outro meio, equivalente a
performance comercial de um best seller na area da literatura.. (MACHADO, 2003,
p.30. Grifo do autor.).

Mas no cinema também ha massa, e a producdo dos Trapalhdes foi uma das que
consolidou um verdadeiro cinema popular de massa, podemos até analisar como um pontapé

inicial para o que chamamos hoje de neochanchada. Com um percurso de 25 anos, a trajetoria
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do grupo pode ser dividida em fases: “A primeira vai de 1965 a 1972, mostra o comediante
Renato Aragdo atuando ou ndo com Dedé Santana, e a presenca dos produtores Jarbas
Barbosa e Herbert Richers”, havendo aqui uma aproximagdo com a Boca do Lixo. “A
segunda etapa, entre 1973-1977, mostra uma associacdo com o veterano diretor J. B. Tanko,
um iugoslavo que trabalhou no cinema alemao e veio para o Brasil no final dos anos 407, este
também teve passagem pela Atlantida, aonde adquiriu a fama de “bom artesdo”. “A terceira
fase, apds 1978, mostra 0 aparecimento da R. Aragao Producdes Artisticas. No inicio, uma
producdo com a TV Globo, [...] mas a empresa de Aragdo vai em seguida deslanchar
sozinha”. (RAMOS, 2004, p.39).

Os Trapalhdes acabam por embaralhar elementos dos dois p6los de producdo que
enfocamos — o popular de massa e o culto. Numa estratégia analoga a da TV Globo
para a teledramaturgia, os comicos vao tragando artistas e técnicos com formacdes
diversas, concentrando préaticas cinematograficas e televisivas, acionando tradicoes,
construindo uma serializacdo bem sedimentada. Conseguem, assim, uma
solidificacdo de padrdo filmico adequada & modernizacdo audiovisual. (RAMOS,
2004, p. 39. Grifo do autor).

Esta modernizacdo audiovisual esta pautada na hibridizacdo entre cinema e televisao.
Os filmes do grupo passam a ser produzidos em estidios (estudios da R. Aragdo Producgfes na
Barra da Tijuca), contando com uma estrutura concentrada e verticalizada, adequando-se a
nova situacdo audiovisual do pais. Ele pode ser considerado uma inspira¢do para 0 cinema
popular de massa que temos hoje, o das neochanchadas, que é produzido também nos estudios
e conta com o cenario da convergéncia dos meios.

Nem a televisdo, nem o cinema e nenhum outro meio é fixo, pois sdo resultado da acéo
do homem e da organizacdo de uma sociedade. Com isto, as decisGes e as experiéncias que
nos (produtores, consumidores, criticos e formadores) temos perante estes contribuem para o
seu conceito e pratica.

A televisdo, o cinema brasileiro, assim como outras obras de producao simbolica do
homem - como os grandes classicos literarios Raizes do Brasil e Casa grande e senzala -,
falam sobre a nossa cultura e a nossa sociedade. Desde as chanchadas ao cinema novo, ou ao
que denominamos aqui como neochanchadas, as produg¢des audiovisuais procuram comunicar
0 gue acontece em nosso pais, e a carnavalizacao e o riso vdo mas sempre voltam no percurso
de sua historia.

Carlota Joaquina, representante da retomada do cinema brasileiro, entendeu o que o
publico gostaria de ver. “Quem vai ao cinema hoje em dia? Classe média para cima”

(ORICCHIO, 2003, p.39), e foi para eles que produziu. E em um sentimento profundo de que
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as coisas ndo tém jeito e o que nos resta é sorrir, € o conselho de que o riso é o melhor e Gnico

remédio de fato nos perseguiu.

As vezes somos uma nagao que ndo gosta de si mesma, com complexo de vira-lata,
um Narciso as avessas que cospe na propria imagem, como dizia Nelson Rodrigues.
Em outras, vivemos no alto-astral desmotivado, como dizia Nelson Rodrigues. Em
outras, vivemos no alto-astral desmotivado, na alegria obrigatoria, na mitologia de
pais moreno e malemolente. Essa ciclotomia, essa mudanca subita de humor, que vai
de um extremo a outro sem meio-termo, da euforia a depressdo, talvez seja o que
melhor nos caracteriza. (ORICCHIO, 2003, p.140).

E quais séo os motivos do sucesso ou fracasso de um filme? Parece que o humor tem
tido destague em nossas obras, assim como 0s personagens ja conhecidos da televisao, como
foi com Matheus Nachtergaele e Selton Mello, intérpretes de Jodo Grilo e Chico, em O auto
da compadecida, e como tem sido com Ingrid Guimaraes.

Neste periodo, as relagcBes cinema, televisdo e publicidade j& existiam, além das
imbricacGes entre personagens, como € o caso dos humoristas Oscarito e Grande Otelo nas
chanchadas e Renato Aragdo neste momento, criando tipos. Eis aqui uma anunciacao para o
que viria logo em seguida, o das neochanchadas, com profissionais que vinham da televisé&o,

do teatro e até mesmo do circo.

Os cbmicos se consideram representantes de um humor visual com pouco texto,
sendo que a mimica, o gesto rapido preponderam sobre as piadas que oscilam entre
o absurdo, o nonsense e a simplicidade. A centralizagdo é no corpo do ator, ou huma
comicidade gestual herdada do teatro medieval, onde a espetacularidade se dava ao
ar livre, com grandes platéias e amplo espaco para a representacdo. (RAMOS, 2006,
p.146. Grifo do autor.).

Era assim na primeira fase dos Trapalhdes, aonde tinhamos um tipo de parddia que
utilizava “personagens, ambientacdes, cacos tematicos, tudo devorado e rebaixado” (RAMOS,
2006, p.131). Quando avancam a segunda fase, surge uma preocupacdo com problemas
sociais. Em um modelo analogo, as produgdes do cinema da retomada seguiram caminhos
semelhantes, quando primeiro tivemos Carlota Joaquina e depois Cidade de Deus, mais
preocupados com as questdes sociais, 0 popular aparece mesmo com obras como O auto da
compadecida.

“Popular significa tradicional, e se identifica com as manifestagdes culturais das
classes populares, que em principio preservariam uma cultura ‘milenar’, romanticamente
idealizada pelos folcloristas” (ORTIZ, 2006, p.160). Porém, no caso da moderna sociedade

brasileira, “popular se reveste de outro significado, e se identifica ao que é mais consumido,
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podendo-se inclusive estabelecer uma hierarquia de popularidade entre diversos produtos
ofertados no mercado”. (ORTIZ, 2006, p.164).

Ramos (2004) emprega o termo ““cultura popular de massa”, conceito um tanto quanto
polémico, “ja que tem sido usual a contraposi¢do dos dois termos, as intera¢des entre o polo
‘popular’ e o de ‘massa’, sendo pensadas como relagdo de dominag¢do, manipulacido,
destruicdo de uma ‘pureza’, e nos enfoques derivados de Gramsci como uma construgdo de
hegemonia” (RAMOS, 2004, p.115). Todavia, a producdo cultural moderna exige a
necessidade de atencdo a ambos dominios.

Os realizadores da neochanchada tentam estabelecer uma relagdo sofisticada e popular,
pensando sempre na dimensdo nacional, mas buscando usar técnicas de nivel internacional.
Considerando que o cinema brasileiro passou por uma crise, em um momento conhecido
como década perdida (anos 1980), e os seus profissionais migraram para a publicidade,
aprendendo uma estilistica propria do meio, o retorno destes na retomada do cinema brasileiro

(década de 1990) se d& de forma influenciadora nas produgdes:

A influéncia dos cineastas estreantes, oriundos da publicidade, trouxe ao cinema
brasileiro um fator facilitador para o didlogo com o publico. Considerando o poder
de persuasdo e a abrangente cobertura obtida pela televisdo no pais, seu subproduto
mercadoldgico, os comerciais de tevé, sdo meios muito eficazes de comunicagdo
com as grandes massas. E levar isso para o cinema fez com que houvesse uma
aproximacdo maior entre 0s meios, popularizando a informacdo e a tornando
inteligivel, diante do reconhecimento que o publico d& a ela por semelhanga a
publicidade, com a qual ja esta familiarizado. (COVALESKY, 2009, p.66).

A partir de entdo, as produgdes assumem caracteristicas da publicidade, contendo
planos mais rapidos, uma montagem mais acelerada, a utilizacdo de novos enquadramentos
(possiveis mediante a insercdo de novas tecnologias e da aquisicdo de equipamentos mais
sofisticados). Também, a imagem passa a ser mais plastica e ha a construcdo de uma
storytelling'*, objetivando vender estilos de vida e modos de comportamento, assim como 0s
modelos do cinema estadunidense.

Inclusive, algumas das obras da neochanchada ambientam-se no pais, como é o caso
de De Pernas por Ar 2, gravado em Nova York. Logo, podemos dizer que estamos diante de
uma nova Hollywood, cujo objetivo € disseminar os seus blockbusters do riso. E Covalesky

(2009) confirma a nossa afirmagdo: “Os recursos tecnologicos disponiveis nas produgdes

14 Storytelling é uma forma de contar histérias utilizando recursos audiovisuais.
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publicitarias de alto padrdo, muitas vezes se equiparam aos equipamentos utilizados pelos
grandes estudios de Hollywood”. (COVALESKY, 2009, p.108).

Figura 14: Cena De Pernas pro Ar 2 em Nova York

Fonte: Blog Social Uol (2018).

Entretanto, a relagdo entre o cinema brasileiro e uma estética industrial ndo vem da
retomada, mas de bem antes, das producdes da Companhia Cinematografica Vera Cruz. A
Vera Cruz importou técnicos e equipamentos da Europa com o intuito de consolidar uma
indUstria do cinema em Sao Paulo, numa escala de divisao de trabalho ndo vista antes no pais.
E com sua faléncia, em 1954, os seus ensinamentos foram remanejados para 0 emergente
mercado publicitario paulista.

Tendo em vista isso, 0s novos profissionais passam a ter em seu curriculo qualidades
hibridas, pois estdo em condicGes de atuar em Vvarias areas - cinema, publicidade e televisao.
Vale sublinhar que grandes contadores de histdria do cinema brasileiro estudaram na escola
da publicidade, sendo alguns deles: Ugo Giorgetti, Walter Salles, Beto Brant, Fernando
Meirelles, Breno Silveira e Daniel Filho.

Roberto Santucci, diretor de De Pernas pro Ar, assim como de demais obras do ciclo,
nasceu no Rio de Janeiro, mas quando jovem mudou-se para Hollywood, aonde fez a
graduacdo em cinema no Columbia College e fez cursos de extensdo na Universidade de
California. As suas referéncias sdo inspiradas em seu espago de aprendizagem e trazidas para
0 cinema brasileiro, o que talvez justifique a semelhanga com o cinema estadunidense.

Portanto, o ciclo do qual a comédia cinematografica brasileira faz parte — as

neochanchadas- é reflexo da sociedade atual, composta por produtores e receptores de
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contelido. Suas narrativas pertencem a um universo hegemodnico, aonde o cinema é
considerado um artigo de luxo e, por outro lado, o popular se estabelece em meio a isto.

As neochanchadas representam o popular, um cinema que fala a lingua do Brasil, que
permite com que o espectador compreenda o enredo e se identifique com a realidade. E uma
expressdo da cultura popular e pode ser confirmado diante ranking nacional (2000-2017),
exposto na figura 12. SO que além dos numeros, as informacfes que trazemos ao longo do
texto precisam ser confirmadas no universo filmico e é isto que propomos ao estabelecer
como préatica metodoldgica deste trabalho. Sendo assim, o ultimo capitulo desta pesquisa

dedica-se em debrugar nos elementos da analise filmica.
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CAPITULO Il
PERCURSO METODOLOGICO: A PESQUISA QUALITATIVA

Uwe Flick (2009) considera que a pesquisa se torna cada vez mais propicia a utilizar
das estratégias indutivas, devido a diferenciacdo dos tipos de objetos e as situa¢des novas que
as metodologias dedutivas tradicionais dos pesquisadores ndo contemplam. Neste sentido,
compreendemos que os resultados das ciéncias sociais advém da relacdo com a vida cotidiana.
E, “apesar de todos os mecanismos de controle metodoldgico, torna-se muito dificil evitar a
influéncia dos interesses e da formacédo social e cultural na pesquisa ¢ em suas descobertas”.
(FLICK, 2009, p.22).

Na abordagem qualitativa, a subjetividade do pesquisador e das pessoas que fazem
parte do processo interessam. As reflex6es do mediador da pesquisa sobre suas interpretacoes,
observacBes e sentimentos tornam-se também dados. Portanto, os aspectos centrais da
pesquisa qualitativa se distinguem da quantitativa. Nela, considera-se a escolha apropriada de
métodos e teorias; as diferentes concepgdes e interpretacdes; as reflexfes dos pesquisadores
diante da pesquisa; além da variedade de abordagens. “O objeto em estudo ¢ o fator
determinante para a escolha de um método, e ndo o contrario”. (FLICK, 2009, p.24).

Sendo a analise filmica um método que incorpora o escopo das pesquisas qualitativas,
como veremos adiante, trabalharemos com ela. Sob o prisma de Flick (2009), as pesquisas
qualitativas apresentam trés linhas: 1) “com base e ponto de referéncias nas tradi¢des dos
estudos de interacionismo simbdlico e fenomenologia”, tendo basicamente como métodos
“entrevistas semiestruturadas ou narrativas e dos procedimentos de codificagdo e de analise
do conteudo”; 2) “na etnometodologia e construcionismo”, nos quais possuem o interesse na
rotina diaria e produgdo da realidade e dettm como métodos de coleta os “grupos focais,
etnografia ou observagdo participante e gravacdes audiovisuais”; 3) sistematizada nas
“posturas estruturalistas ou psicanaliticas que compreendem estruturas € mecanisSmos
psicologicos inconscientes e configuracdes sociais latentes”, apreendendo o seu método “por
meio de gravagdes das interagdes e do uso de material visual (fotografia e filmes)”. (FLICK,
2009, p. 24-25). Portanto, em uma abordagem meramente expositiva, 0 método utilizado sera

referido a seguir.

3.1 A ANALISE FILMICA
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A anélise ndo é um fim em si, ela advém de um pedido que esta inserido em um
contexto (geralmente institucional) e que possui varidveis. Atualmente, a analise filmica se
faz presente nas escolas, nas universidades, em concursos e em pesquisas, também comporta a
imprensa (artigos e criticas), a edicdo (livros sobre cinema), os trailers, etc. (VANOYE;
GOLIOT-LETE, 2006).

Em geral, se considera analise filmica qualquer texto que fala de peliculas e seus
contelidos, ndo importando propriamente o seu foco, alcance, profundidade e rigor, e
em um arco que inclui desde o mero comentério, passando pela chamada critica de
cinema de tipo jornalistica e incluindo, por ultimo, o estudo académico em toda sua
variedade. (GOMES, 2004, p.38. Traducdo nossa).

Em um primeiro momento, a anélise de filmes aparenta ser algo banal, que pode ser
executada por qualquer espectador, sem este necessitar seguir algum enfoque ou determinada
metodologia. Diante disto, nos faz necessario distinguir a atividade de analise da atividade de
critica.

O processo de andlise de um filme se assemelha ao processo de decomposicdo do
mesmo, no qual se destacam duas etapas elementares: a primeira delas seria a decomposicao
(descricdo), e logo em seguida, a recomposicao e interpretacdo dos elementos decompostos,
como ja havia sido descrito por Vanoye e Goliot-Lété (2006). Todo este processo recorre a
elementos plasticos da imagem, como a escolha de planos e enquadramentos, ao uso da paleta
de cores e do processo da montagem, assim como também o emprego do som e sua trilha
sonora. Sendo assim, “o objetivo (sic) da Analise é, entdo, o de explicar/esclarecer o
funcionamento de um determinado filme e propor-lhe uma interpretacdo”. (PENAFRIA,
2009, p.01).

Sua préatica também engloba o estudo da mise en scene, um trabalho que envolve os
conceitos de estilo e encenacdo, sendo um de seus maiores desafios ndo cair em uma analise
meramente descritiva. Para isso, Bordwell (2008) traz como solucgdo adentrar-se as dimensfes

da encenagéo cinematogréafica.

A mise-en-scéne (sic) compreende todos os aspectos da filmagem sob a direcdo do
cineasta: a interpretacdo, o enquadramento, a iluminagcdo, o posicionamento da
camera. Portanto, os diretores de Hollywood, que nem sempre escrevem 0s roteiros
dos filmes e talvez nem tenham direito a opinar sobre a montagem, ainda assim
podem decididamente dar forma ao filme na fase da mise-en-scéne (sic). O termo
também se refere ao resultado na tela: a maneira como o0s atores entram na
composicdo do quadro, o modo como a acdo se desenrola no fluxo temporal.
(BORDWELL, 2008, p.33).
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E o que faz parte desta mise en scéne? No sentido técnico da palavra, o cenério, a
iluminacdo, o figurino, a maquiagem e a atuagdo dos atores dentro do quadro. Truffaut é um
dos autores que inclui, também, o movimento de camera como um elemento estilistico da
mise en scene, mas Bordwell prefere um conceito que aborde apenas a imagem dentro do
plano. Enquanto isso, a mise en shot engloba a encenagdo. Entretanto, o mais importante € a
profundidade de campo, pois sem ela ndo h& mise en scene, relata. (BORDWELL, 2008,
p.16).

Deste modo, na etapa da reconstrucdo filmica, assim como em um jogo de quebra
cabeca, as pegas da mise en scéne necessitam retornar aos seus respectivos lugares, dando
forma ao mesmo final que existia no inicio da acdo. N&o se trata aqui de construir uma nova
histéria, mas de ligar os elementos encontrados. Nas palavras de Vanoye e Goliot-Lété
(2006), o filme é o ponto de partida e o ponto de chegada do processo.

Por outro lado, a critica vai na contramao, objetivando atribuir juizo de valor a uma
determinada obra, estando ela relacionada a algum fim, como por exemplo, a contribuicdo
para a representatividade do negro ou o empoderamento da mulher. Ndo raras vezes sao
empregados adjetivos para designar os filmes, e estes ndo apresentam a singularidade do
objeto, podendo se referir a uma diversidade de objetos filmicos.

E embora critica ndo seja sinbnimo de analise de filmes, ela pode se apropriar do
processo de analise para solidificar os seus argumentos e adjetivacfes. Porém, ela ndo se
constituird da mesma forma, por ndo possuir o filme como ponto de partida e de chegada,
utilizando-se da desconstrucao e reconstrucdo apenas como sustentacdo de suas afirmacoes.
Citarei um exemplo no cenério brasileiro para elucidar melhor: Quando a critica de cinema
diz que o longa-metragem Que horas ela volta? (2015) é uma obra que discute os direitos
trabalhistas da empregada doméstica, ela chega a esta conclusdo a partir dos dialogos, do
cenario, da atuacdo dos personagens e de toda uma linguagem, mas sem ter que desmontar e
montar um quebra-cabeca da peca filmica.

Além da confusdo analise versus critica, a analise pressupfe obstaculos que se
caracterizam como de ordem material e de ordem psicoldgica. Na categoria material, 0 maior
obstaculo provém de o texto filmico ndo ser algo citavel. Logo, a analise filmica transpde e
transcodifica apenas aquilo que se refere ao visual (descricdo dos objetos filmados, cores,
movimentos, luz etc.), ao filmico (montagem das imagens), ao sonoro (mdsica, ruidos, graos,
tons) e ao audiovisual (relagdo entre imagem e som). (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2006). Por
outro lado, a categoria psicoldgica traz a tona a seguinte problematica: mas para que serve a

analise? A obra filmica possui 0 seu processo de producdo - com a escrita do roteiro, a
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filmagem e a montagem - e porta também a analise e a interpretacdo, que sdo o resultado do
processo de compreensdo e de (re) constituicdo do filme acabado. (VANOYE; GOLIOT-
LETE, 2006).

Logo, segundo Vanoye e Goliot-Lété (2006), analisar um filme é examina-lo
tecnicamente, trabalhando o filme, por meio de suas significacbes e seus impactos, e 0
analista, mediante suas percepcdes e impressGes. Com isto, a andlise difere-se de uma
reproducdo verbal da obra audiovisual. “As condi¢des materiais de exame técnico do filme
(auxilio, frequéncia, tempo, possibilidade de parar o desfile, de parar na imagem, voltas e
avangos rapidos etc.) condicionam a anélise” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2006, p.11).

O estilo do filme interessa, porque o que é considerado contetido s6 nos afeta pelo
uso de técnicas cinematograficas consagradas. Sem interpretacdo e enquadramento,
iluminacdo e comprimento de lentes, composi¢do e corte, didlogo e trilha sonora,
ndo poderiamos apreender o mundo da histéria. O estilo é a textura tangivel do
filme, a superficie perceptual com a qual nos deparamos ao escutar e olhar: é a porta
de entrada para penetrarmos e nos movermos na trama, no tema, no sentimento — e
tudo mais que é importante para n6s. (BORDWELL, 2008, p.57-58).

“Analisar um filme ¢ também situa-lo num contexto, numa histéria. E, se
considerarmos o cinema como arte, é situar o filme em uma histdria das formas filmicas.”
(VANOYE; GOLIOT-LETE, 2006, p.23). Com isso, o filme esta inserido em uma corrente e
sofre influéncia de tendéncias estéticas. Portanto, 0 nosso intuito é compreender como a
neochanchada recebe interferéncia das producbes das chanchadas e das pornochanchadas,
considerando que um filme jamais é uma narrativa isolada.

Conforme Flick (2009) relata, Denzin nos apresenta quatro etapas como modelo geral
para analise de filmes: 1. Assistir e sentir a obra, considerando todas as sensacgdes; 2.
Formular as perguntas e pontos chave pelos quais a pesquisa se impde; 3. Produzir
“microanalises estruturadas” das cenas e sequéncias, de modo a levar a descrigoes detalhadas
dos fragmentos; 4. Ir em busca de padrdes em todo filme para responder a pergunta da
pesquisa, redigindo a interpretacdo final e contrastando leituras realistas e subversivas da
obra. (FLICK, 2009, p.224).

Executada mediante objetivos estabelecidos a priori, a pratica da analise exige um
olhar detalhado e minucioso sobre os planos do filme, no qual deve-se estabelecer um meio
para observacdo do filme, evitando as averiguacdes incessantes e utilizando dos recursos de
anotacOes das suas sensacOes. Assim, quando encarnados da atitude de ‘“analisante”, o
primeiro contato com a obra j& deve apresentar intuicbes e impressfes. Sendo essas

totalmente ligadas a relagcdo do espectador com o filme e, se estudadas, podem dizer mais do
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espectador do que do filme. “O desafio da analise talvez seja refor¢ar o deslumbramento do
espectador, quando merece ficar maravilhado, mas tornando-o um deslumbramento
participante”. (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2006, p.13).

Neste sentido, as concepc¢des de analista e de espectador comum devem estar bem
delineadas para que o exercicio do analisante se dé efetivamente, pois, enquanto o espectador
comum é passivo, ou poderiamos dizer, menos ativo que o analista, se identificando com a
obra, entregando-se a ela e enxergando-a como um produto de lazer, um prazer; o analista €
ativo e age de maneira racional, observando tecnicamente o filme, promovendo o processo de
distanciamento, refletindo sobre o filme pelo campo da producdo intelectual, adotando a
pratica como um trabalho.

A vista disso, assumindo o papel de analista/analisante e tendo Vai que Cola — O
Filme (2015) como corpus, buscaremos identificar na pratica, mediante a andlise filmica,
elementos da hibridizacdo que nos permitam conceituar o longa-metragem como uma
neochanchada. Por conseguinte, o resultado dependera do objetivo ja definido, do olhar
particular lancado sobre a obra e das teorias que dardo base para a sustentacdo do conceito (a

pesquisa bibliografica).

3.2 APRATICA DA ANALISE

Compartilhando a ideia de Vanoye e Goliot-Lete (2006), Thompson (1988) considera
que ndo € possivel executar uma andlise sem ter um enfoque. Segundo a tedrica, “o que
chamamos de ‘esséncia’ do filme dependera em parte do que cremos ser um filme, de como
imaginamos que as pessoas 0 veem e 0 relacionam com o mundo, e de qual é o propdsito da
analise”. (THOMPSON, 1988, p.1. Tradug¢do nossa. Grifo do autor). E, caso 0S nossos
pressupostos mediante a obra se deem de forma aleatoria, eles ndo assumem uma abordagem
sistematica e estética.

O objetivo definido a priori, elencado por Penafria (2009) e Vanoye e Goliot-Lete
(2006), refletira em como o analista partira para a analise de filmes. Para Thompson (1988),
existem duas formas gerais de examinar o filme, uma através do enfoque e outra mediante o
filme. Thompson (1988) salienta que o filme permanece evasivo e desconcertante apds ser
visto, 0 que ndo quer dizer que 0 mesmo tenha sido abordado sem foco. Para a autora,
“quando nos deparamos com filmes que nos apresentam um desafio, é sinal de que estes

requerem uma analise, e que ela pode ajudar a expandir ou modificar o enfoque”.

(THOMPSON, 1988, p.3. Traducao nossa).
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Creio que a analise implica uma profunda e minuciosa observacdo do filme; esta
observagdo brinda ao analista a oportunidade de examinar com calma uma e varias
vezes aquelas estruturas e materiais que lhe interessam na primeira observagéo e nas
seguintes. Ou dito de outra maneira, o filme mesmo pode nos empurrar para fazer tal
observacdo, entdo pode surgir alguma discrepancia entre nossas habilidades para ver
o filme e suas estruturas tal e como as experimentamos. Estamos diante de algo que
ndo esperavamos encontrar. O problema podera surgir na propria superficie;
podemos perceber que algo que esperamos da abordagem falta, e entdo buscaremos
um filme ou filmes que nos possam ajudar a eliminar essa lacuna. (THOMPSON,
1988, p.3. Traducdo nossa).

N&o sendo um método como tal, ele se constroi no didlogo entre teoria e critica,
perante a necessidade de modificacdo constante e mediante os problemas colocados. Contudo,
sua pratica nao é algo recente, podemos dizer que ela se faz presente desde a exibicdo das
primeiras imagens em movimento. Lembremos que Ismail Xavier (2005) afirma a imagem ser
“uma ‘unidade complexa’ constituida por uma unidade de planos montados de modo a
ultrapassar o nivel denotativo e propor uma significacdo, um valor especifico para
determinado momento, objeto ou personagem do filme” (XAVIER, 2005, p.131).

Ao longo dos anos, os planos dos filmes foram se modificando. Se nos anos 1920 o
plano Unico dava vez ao cinema mudo, a variedade de planos caracteriza o cinema sonoro, e
incorporado a eles surge também novas técnicas, como a do travelling. Na perspectiva de
Bordwell (2008), a montagem com planos unicos limitaria a possibilidade de identificacdo de

signos sutis corporais na encenacao dos atores mediante a interacdo humana.

[...] os espectadores, com razdo, concentram-se nos rostos, nos dialogos, nos gestos,
tentando avaliar sua pertinéncia para o desenrolar da trama. Entretanto, os rostos (e
0s corpos), as palavras (e seus efeitos) e os gestos (e sua coreografia) sdo linhas
diferentes do mesmo bordado. A cada momento, em grande parte do cinema
narrativo, a ficcdo é orquestrada para nosso olhar pela encenagdo cinematografica,
que é construida para informar, manifestar ou simplesmente encantar visualmente.
Somos afetados, mas ndo percebemos. (BORDWELL, 2008, p.29).

Diante disto, o cinema possui um valor conotativo, que infere o saber de seu
espectador ou de quem o analisa, dependendo para isso do conhecimento de signos e da
codificagdo. Em outras palavras, para a compreensdo da narrativa filmica necessitamos da
analise de seus fragmentos, compreendendo entéo o todo.

Contudo, o primeiro trabalho de analise propriamente dito foi executado por Sergei
Eisenstein sobre o seu filme O Couragado Potenkine (1925), em “‘Eh!” De la pureté du
langage cinématographiques”, publicado pelo Cahiers du Cinéma, e exposto na pesquisa de

Penafria:
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Nesse texto, Eisentein faz uma decomposicdo de um excerto - mais concretamente,
14 planos retirados do momento em a populagdo de Odessa salda os marinheiros do
Couracado e que precede a conhecida cena da chacina na Escadaria de Odessa - com
vista a fazer face a acusagdo da sua associacdo ao Formalismo e em defesa da pureza
da linguagem cinematografica. (PENAFRIA, 2009, p. 4).

Para Flick (2009), o uso dos filmes como dados na pesquisa qualitativa ultrapassa 0s
limites dos métodos argumentados em sua obra. Ainda, segundo Gomes (2004), ha uma
tensdo envolvida no ambiente universitario ao tratar do método da andlise filmica,
considerando que ndo € uma proposta metodologica autbnoma nos ambientes académicos
brasileiros, diferindo de outros ambientes universitarios, como 0s norte-americanos e 0S
franceses.

Embasados em Gomes (2004), podemos reproduzir que por trés de toda interpretacao
de filmes ha um problema hermenéutico, em que questionam uma perspectiva correta e
precisa das obras. E ainda que as buscas por esses guestionamentos nao se deem por um
carater rigoroso, os mesmos “persistem desde a origem do filme, estando normalmente
vinculadas ao comportamento pratico do cineasta, do apreciador de filmes ou critico de
cinema, como principios para a sua orientacdo e justificativa para a avaliacdo exigida pela sua
pratica” (GOMES, 2004, p.40. Traducdo nossa).

O desinteresse pelas imagens também se da mediante a auséncia de uma cultura que
incentive a aprecia-las e também de disciplinas que visam trabalhar seus elementos, como é o

caso da historia da arte:

Nosso desinteresse pelas imagens decorre de nossos habitos de apreensdo do mundo.
Movemo-nos pelo mundo alegremente desatentos a todas as complexas maneiras
como nosso sistema de percepcao filtra e elabora as informag6es que nos inundam.
As atividades de ver e escutar sdo informacionalmente encapsuladas. A vida ndo
tem pausas ou botdo de retrocesso e ndo podemos parar para ver 0s mecanismos de
nossa mente pelos quais percebemos o mundo dos objetos e das atividades

tridimensionais. (BORDWELL, 2008, p.58. Grifo do autor.).

Destarte, na caréncia da existéncia de uma formula para se fazer analises, na qual
delineie quais caminhos percorrer e 0 que deve ser notado e examinado, e na auséncia de
qualquer disciplina hermenéutica que dé conta de suas necessidades, a analise acaba por se
apoiar nas qualidades peculiares do analista, ou seja, em seu talento, sua cultura, sua sorte —
ou na auséncia de todas elas. (GOMES, 2004).

No interior do campo analitico se alcanca prestigio sobretudo através da capacidade,

demonstrada pelo analista, de dar conta das competéncias especificas de trés
ambientes associados ao campo do cinema: o ambiente da realizagdo técnica e



111

artistica, o ambiente da apreciacdo, composto por cinéfilos e aficionados, e o
ambiente da teoria cinematografica. (GOMES, 2004, p. 39. Tradugao nossa.).

A habilidade literéria, a competéncia expressiva, a invencao retérica e a beleza da
linguagem destacam-se no campo. Ademais a estas habilitagdes, Gomes (2004) ainda
argumenta que € inaceitavel crer que o fendmeno da interpretacdo de filmes nao implique
conhecimento e verdade, respaldados por obrigacGes de demonstracdes e provas.

Para ele, € um engano transfigurar a compreenséo e intepretacdo dos filmes (problema
hermenéutico do cinema) a problemética da metodologia cientifica de analise filmica. Mesmo
gue os métodos para percepc¢do dos filmes sejam autorizados e difundidos, ndo podem tornar-
se em modelo de construcdo de um conhecimento certo, capaz de satisfazer o ideal
metodol6gico em termos de verificabilidade dos dados descobertos, de recondutibilidade da
proposicdo sobre o conhecimento verdadeiro, da base empirica, da replicabilidade do
experimento ou do raciocinio que resulta a proposicédo verdadeira. (GOMES, 2004).

Sendo assim, “a metodologia cientifica tem por objetivo assegurar que a pratica
metddica da investigacdo seja capaz de produzir conhecimento sobre as leis gerais de
funcionamento dos fenémenos que séo seu objeto”. (GOMES, 2004, p.41. Tradugdo nossa). E
este conhecimento é obtido através dos diferentes tipos e das diferentes interpretacoes feitas

pelas andlises, que serdo explanadas abaixo.

3.3 0S TIPOS E INTERPRETACOES DAS ANALISES DE FILMES

De acordo com Flick (2009, p.224), os “filmes € as praticas neles apresentadas podem
ser interpretados em diferentes niveis de significado”. Denzin diria que ha as “leituras
realistas” e as “leituras subversivas” (DENZIN, 2004a, p.240 apud FLICK, 2009, p.224). As
leituras realistas compreendem o filme como uma descricdo veridica, cujo significado é
detalhado mediante uma analise formal dos aspectos da imagem; enquanto as leituras
subversivas consideram as ideias do autor sobre a realidade e sua influéncia sobre o filme,
além de considerar também a influéncia do intérprete, todos importantes na analise do
material do filme.

Vanoye e Goliot-Lété (2006) lembram os limites estabelecidos por Umberto Eco para
a interpretacdo, que podem ser Gteis a nos enquanto analistas de filmes. Eco demarcou trés
distingdes: A interpretacdo semantica/ interpretacdo critica; a analise e intepretacdo socio

historica; e a anélise e interpretacdo simbolica.
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Na interpretagcdo semantica, “o leitor da sentido ao que 1€ ou ao que vé e ouve quando
se trata de um filme”, e a interpretacdo critica “interessa-se pelo sentido e pela produgéo do
sentido” (VANOYE; GOLIOT-LETE, 2006, p.52). Ainda segundo os autores, 0 uso do texto
prescinde mais do que o leitor-analista quer dizer com ele do que ele propriamente diz,
podendo assim ser utilizado por ele ao invés de ser analisado. Entretanto, Umberto Eco
defende o seu sentido literal.

A andlise e a interpretagdo socio historica compreende o filme como “um produto
cultural inscrito em um determinado contexto socio-historico (sic)”. (VANOYE; GOLIOT-
LETE, 2006, p.54). Neste horizonte, Eco considera que a peca filmica possa ser aplicada para
a compreensdo de uma sociedade. Sendo assim, “a hipétese diretriz de uma interpretacdo
sOcio-historica (sic) ¢ de que um filme sempre ‘fala’ do presente (ou sempre ‘diz’ algo do
presente, do aqui e do agora de seu contexto de producdo)”. (VANOYE; GOLIOT-LETE,
2006, p.55). Por consequéncia, o presente advém de uma encenacao, previamente organizada
por escolhas, sob um ponto de vista que pode ndo representar necessariamente o todo.

Por fim, a analise e interpretacdo simbdlica, que apresenta trés classes de filmes na
distincdo quanto a producdo de significacdes simbolicas. “Em primeiro lugar, os filmes que
exigem deliberadamente, da parte do espectador, uma ‘leitura’ simbolica global ou parcial”,
ou seja, uma interpretacdo que ndo esteja no literal. A segunda classe de filmes “seria
constituida de obras que, a0 mesmo tempo que permanecem em uma tonalidade ‘realista’, ao
mesmo tempo que constroem um mundo plausivel e tornam possivel uma leitura literal da
historia, operam um tratamento particular do material narrativo e filmico”. Na terceira e
ultima classe de filmes, “poderiamos agrupar todas aquelas que a priori nao exigem leitura
simbdlica, mas oferecem-se, ao contrario, a uma apreensdo ‘simples’, literal. Nesse caso, seria
a inten¢ado do leitor, do analista, que geraria significa¢des simbolicas”. (VANOYE; GOLIOT-
LETE, 2006, p. 60-61. Grifo dos autores).

Tendo apontado as leituras de Denzin e as interpretacbes de Eco, nos interessa
elencar os tipos de analise delimitados por Penafria, sendo elas: a analise textual, a analise de
conteddo, a analise poética e a analise da imagem e do som. A analise textual, fruto da
vertente estruturalista de inspiracdo linguistica dos anos 60, enxerga o filme como um texto e
possui como objetivo decompd-lo dando conta da estrutura do mesmo. O segundo tipo de
analise, a andlise de conteddo, considera apenas o tema do filme, por vé-lo apenas como um
relato. No terceiro tipo de andlise, a analise poética - intitulada por Wilson Gomes (2004),

considera-se o filme como uma programacéo, uma criacdo de efeitos. Por fim, o dltimo tipo
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de andlise citado pela autora, a analise da imagem e do som, que compreende a obra como um
meio de expressao e recorre a conceitos cinematograficos. (PENAFRIA, 2009, p.6-7).

Ademais aos tipos de analise, o analista precisa escolher se fara uma anélise interna do
filme ou externa. Na primeira, a “analise centra-se no filme em si enquanto obra individual e
possuidora de singularidades que apenas a si dizem respeito”, enquanto na segunda, “0
analista considera o filme como o resultado de um conjunto de relagfes e constrangimentos
nos quais decorreu a sua producéo e realizacdo, como sejam 0 seu contexto social, cultural,
politico, econdmico, estético e tecnoldgico”. (PENAFRIA, 2009, p.7).

No que concerne a metodologia da presente pesquisa, ambos 0s tipos de anélise (a
interna e a externa) nos interessa, por considerarmos as singularidades da obra filmica
individualizada e as suas relacbes com a sociedade, o tipo de producdo, exibicdo e as
interferéncias do desenvolvimento tecnoldgico. Diante disso, o cinema ndo é considerado
apenas em seu conteddo como também em seus aspectos formais, sendo o que permite
distingui-lo do teatro, de um livro ou de outro meio de comunicagdo. Com isso, as diferencas
do meio em que esta sendo construido o contetdo sdo diluidas na interpretacdo do contetdo,
no processo da analise.

E para tentar suprir 0s nossos questionamentos acerca da hibridizagdo existente entre
as diferentes midias (cinema, televisdo e internet) e a aproximacdo de suas respectivas
linguagens, neste momento do cinema nacional, instauramos dois tipos de analise, a anélise da

imagem e do som e a analise poética, que sera mais descrita na perspectiva de Gomes.

3.4 A POETICA DO CINEMA

Na mesma linha de Vanoye e Goliot-Lete, Thompson (1988) considera que nao é
possivel executar uma andlise sem ter um enfoque. Segundo a tedrica, “o que chamamos de
‘esséncia’ do filme dependera em parte do que cremos ser um filme, de como imaginamos
que as pessoas o veem e o relacionam com o mundo, ¢ de qual € o propdsito da analise”
(THOMPSON, 1988, p.1. Tradugdo nossa). E se 0s nossos pressupostos mediante a obra se
dao de forma aleatdria, eles ndo assumem uma abordagem sistematica e estética.

O objetivo definido a priori, elencado por Penafria e Vanoye e Goliot-Lete, refletird
em como o analista partird para a analise de filmes. Thompson (1988) salienta que o filme
permanece evasivo e desconcertante apds ser visto, 0 que nao quer dizer que 0 mesmo tenha

sido abordado sem foco. Para além, “quando nos deparamos com filmes que nos apresentam
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um desafio, é sinal de que estes requerem uma andlise, e que ela pode ajudar a expandir ou
modificar o enfoque”. (THOMPSON, 1988, p.3. Tradugdo nossa).

Gomes denomina de poética a perspectiva analitica que pretende delimitar. Portanto,
ele ndo se considera o autor originario do termo, ja que Aristoteles o cunhou ao se referir a
ficcdo e representacdo teatral e literaria. Ademais, na pratica de interpretacdo de filmes, ja
foram utilizados aspectos inerentes a esta perspectiva. (GOMES, 2004).

Para o autor, a poética do cinema ndo pode ser totalmente aplicada e embasada no que
Aristoteles diz no tratado sobre a literatura oral e ficcdo cénica. Os motivos para isso sao 0
fato de parte dele ter se perdido, talvez na Antiguidade, e também porque muitas coisas néo se
aplicam a atualidade, ja que o texto é de 24 séculos atrds. Considera-se que a primeira
contribuicdo da Poética de Aristoteles € de que a obra deva ser considerada em funcgéo do seu
destino, que assim como argumenta Penafria (2009) é definido a priori. Na perspectiva de
Aristdteles, a transformacdo em obra, em um resultado, se da quando produz-se um efeito,
efeito que estd intimamente ligado ao seu apreciador, a quem ele opera. Assim, temos a
variedades de efeitos, como o de humor, horror, compaixao, a tragédia, etc. (GOMES, 2004).

A partir desta compreensdo, e apenas a partir do século XX, nos foi possivel
vislumbrar uma forma de exposi¢cdo completa sobre a natureza das representacdes. Aristoteles
cré que cada criador deve buscar estrategicamente um efeito apropriado e conveniente a cada
género, pensando também na etapa de producdo em seu apreciador ou espectador. Aqui, 0
“efeito ¢ semente plantada na criacdo, que brotard somente na apreciacao”. (GOMES, 2004,
p.42. Traducdo nossa).

No centro das pesquisas sobre a criacdo dos efeitos, suas estratégias e a recepcao de
tais, encontra-se um novo programa de estudo chamado de Poética. (GOMES, 2004). A
poética aplicada ao cinema, em pressupostos tedricos e metodoldgicos, aplica-se teses que se
originam da poesia classica. O primeiro pressuposto versa sobre a natureza da peca
cinematogréfica: “o filme pode ser entendido corretamente se € visto como um conjunto de
dispositivos e estratégias destinadas a producdo de efeitos sobre seu espectador” (GOMES,
2004, p.43. Traducdo nossa). J& o segundo pressuposto perpassa 0 apreco ao filme: “uma
pelicula ndo existe como obra em nenhum lugar ou momento, a ndo ser no ato de sua
apreciagdo por qualquer espectador”. (Gomes, 2004, p.43. Tradugdo nossa).

A mise en scene cinematografica emprega técnicas que se alinham com a anélise
poética. Portanto, para Bordwell (2008), o estudo dela é a maneira ideal de desenvolver uma

sensibilidade estética. “Uma poética do cinema visa o espectador e sua sensibilidade as
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imagens moventes, aumentando sua capacidade de apreender tanto a inovagdo técnica quanto
a experimentagdo inteligente dos artistas envolvidos”. (BORDWELL, 2008, p.32).

Disso podemos retirar que o filme so existe enquanto experiéncia filmica, e a partir
desta nasce uma perspectiva metodoldgica — a analise de filmes. A analise filmica surge entédo
como um horizonte na luz de dois pressupostos, nos quais sua atencdo considera as inten¢oes
do realizador, mediante a utilizagdo de recursos e meios, e completa-se ao ressignificar a obra
apos a apreciacdo, como um texto lido. Sendo assim, a experiéncia filmica que interessa a
poética é a do momento empirico em si, diferindo-se de uma etnografia da audiéncia. “No
programa teorico e metodoldgico da poética, o principio de tudo é a identificacdo daquilo que
compde a experiéncia filmica, daquilo que a pelicula faz com seus espectadores, daquilo que
emerge da cooperacdo entre interprete e texto”. (GOMES, 2004, p.44. Tradugdo nossa).

Sdo mudltiplos os materiais que compdem um filme e classificam-se de diversas
maneiras, “podemos tentar agrupa-los por parametros ja tradicionais na arte cinematografica e
podemos distribuir os materiais em visuais, sonoros, cénicos e narrativos” (GOMES, 2004,
p.44. Traducdo nossa). E importante salientar que estes elementos ndo sdo puramente
cinematograficos, mas se transformam em meios ao se produzir um filme. Tendo
conhecimento destes e utilizando-os de maneira correta, sabemos distinguir uma boa
fotografia, um bom enquadramento, um &udio com muitos ruidos, dentre outras informac6es
técnicas. Ademais, ainda identificamos caracteristicas proprias de respectivos autores do
cinema, pois “basicamente, um filme se compde de recursos cinematograficos empregados
com habilidade técnica e, eventualmente, com uma marca de estilo e linguagem proveniente
do realizador”. (GOMES, 2004, p.45. Tradugdo nossa).

A materialidade disto se da pelo controle de uma maquina de programacéo de efeitos.
“Esta mdaquina funciona com, pelo menos, trés modos de composi¢do da obra,
correspondentes aos trés tipos de efeito convocados no apreciador: sensacdo, sentido e
sentimento”. (GOMES, 2004, p.45. Traducdo nossa). Em um primeiro lugar, ha a
programacdo de composicdo estética, na qual os meios e materiais sdo organizados para
produzir efeitos sensoriais. Em segundo lugar, estrutura-se uma composi¢do comunicacional,
em que 0s meios e materiais produzem sentidos, compdem mensagens e transmitem ideias.
Nenhum dos itens anteriores estavam previstos na Poética Classica, mas o terceiro -
composicao poética - ja se fazia presente. Nele, 0s meios e materiais se dispdem para produzir
efeitos emocionais e psiquicos ao espectador, sendo estruturados para produzir sensacoes.
(GOMES, 2004, p.44-45). “O primeiro tipo de composi¢do programa a experiéncia sensorial

da apreciacdo. O segundo tipo faz 0 mesmo com a experiéncia conceitual, enquanto que o
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terceiro, tem em vista especificamente a experiéncia gerada pelo filme.” (GOMES, 2004,
p.45. Tradugéo nossa. Grifo do autor).

Cada filme, como obra singular, € um programa artistico especifico e solicita, em
uma medida especifica e realizando um conjunto preciso de op¢oes, a natureza e 0s
modos de seus proprios efeitos. Cada filme, cada classe ou género, tem um sabor
especial, uma cor particular, como consequéncia do modo peculiar que se combinam
os elementos e da quantidade e qualidade dos ingredientes em jogo. (GOMES, 2004,
p.45. Traducdo nossa).

A historia da arte e a teoria do cinema tém uma linha semelhante nos debates que
buscam delimitar o que ¢ ou ndo arte. Neste sentido, as escolas ditas “artisticas” delineiam o
artistico como o ndo conceitual, preferindo as vanguardas estéticas e suas inovagdes na
linguagem. De outro lado, as escolas conceituais insistem na fungdo comunicativa do filme,
ao exercer sua funcdo critica na sociedade, adotando assim o lado positivo, e quando produz
uma linguagem que favorece a manutencao do status quo, assumindo o seu lado negativo.

A disputa entre os tipos de composi¢do, assim como o cinema comercial versus
cinema autoral, € uma disputa politica, altamente ideoldgica. No entanto, os diferentes
modelos de composicdes se mesclam, mas um é sempre o dominante. Entdo, questionar que
ndo ha denuncia social em um melodrama é exigir do filme a rendncia de seu codigo
dominante, a composicdo poética, para assumir outro codigo que ndo lhe represente.
(GOMES, 2004).

No horizonte teérico e metodoldgico da poética do cinema, a atividade fundamental do
analista é “mover-se entre a apreciacao e o texto do filme, identificando os efeitos que cada
pelicula realiza sobre o apreciador para, depois, remontar-se aos programas dispostos na
composicao da obra”. (GOMES, 2004, p.48. Tradugao nossa).

Também ¢ a sua funcdo identificar as funcbes principais do estilo cinematogréfico,
delimitadas por Bordwell (2009) como quatro: 1. E empregado para denotar o campo de
acles, agentes e circunstancias ficcionais ou ndo-ficcionais. “Como na literatura, a fungéo
denotativa do estilo cinematografico determina muita coisa: a descricdo de cenarios e
personagens, a narracao de suas motivacoes, a apresentacdo dos didlogos € do movimento™.;
2. Ele também pode mostrar qualidades expressivas, caracterizando a representacdo dos
estados emocionais. “Em muitos filmes as qualidades expressivas podem ser transmitidas pela
iluminacdo, pela cor, pela interpretacdo, pela trilha musical e por certos movimentos de
camera”; 3. O estilo também pode ser simbdlico. “Os filmes podem evocar implica¢des

simbolicas pelo esquema de cores, pela iluminagado, pelo cenario e por associagdes musicais”.;
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4. Finalmente, pode apresentar uma func¢do decorativa, operando por si mesmo. “Cria climas
discretos e padrfes mais envolventes por seus proprios meios, levando-nos a descobrir uma
ordem escondida ou a notar pequenas diferencas”. (BORDWELL, 2008, p.59-60. Grifo do
autor.).

Desta maneira, a atividade e a metodologia da analise de filmes sdo fundamentais e de
extrema importancia para os que trabalham com cinema. Embora ndo se tenha uma regra
comum para o seu desenvolvimento, ela vem sendo utilizada nos estudos académicos e tem
sido solucdo de problemas para tematicas como a nossa, que ndao possuem um referencial
tedrico capaz de sustentar as argumentagdes, mas que através desta metodologia a nossa
problematica de pesquisa se torna viavel. Posto isso, comecaremos de fato adentrando ao

corpus da pesquisa, para assim delinear o roteiro de uma analise filmica.

3.5 VAI QUE COLA: AMBIENTANDO-SE AO CORPUS

Vai que Cola é uma sitcom (abreviacdo de situation comedy — comédia de situacao),
um tipo de comédia que teve sua popularidade inicialmente no radio, e por volta dos anos
1950, migrou-se para as telas da televisdo, sendo desde o principio um produto hibrido. Néao
obstante, incorpora-se também os elementos teatrais, como: “palco, plateia, ator, ribaltal®,
proscénio?®, canhdes de luz, luz direcional, cenario, objetos de cena, equipe, batente!” sobre o
palco”. Entretanto, apesar de incorporar estes elementos, esta produ¢do ndo se configura como
um teatro, ja que a estética da televisdo altera essa referéncia, por conta dos enquadramentos
da cAmera e do recorte que € enviado para a tela do telespectador. (ANDRADE, 2016, p.20).

A sitcom brasileira, produzida e exibida pelo canal Multishow, foi toda gravada no Rio
de Janeiro e conta com um palco giratério como cenario, possuindo algumas caracteristicas do
teleteatro do inicio da TV, seja via transmissdo direta ou previamente gravado. Segundo
informagdes do Multishow (2013), o programa foi a atragdo de maior audiéncia dos ultimos
dez anos da televisdo paga, quando sO 0s vinte primeiros episodios da primeira temporada
contaram com o publico de onze milhdes de espectadores. (ANDRADE, 2015, p.102).

Sua produgdo se deu em um momento favoravel ao audiovisual nacional, devido a
consolidacdo de uma legislacdo ao seu favor, como é caso da Lei 12.485/2011, mais
conhecida como Lei da TV paga. Em vigor desde 2012, esta obriga os canais de TV por

15 Ribalta é o conjunto de luzes ou refletores na frente do palco.
16 Proscénio é a parte do palco que se dispde em frente ao cenario, juntamente com a ribalta.
7 Batente é um tubo de metal horizontal, empregado para fixar instrumentos de iluminacéo nos est(dios.
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assinatura a cumprirem uma cota de conteldos nacionais na grade da programacao, Cujo
minimo eram trés horas semanais e com metade desse material produzido por produtoras
independentes. Com impacto direto no mercado, a sua san¢do tem nos permitido assistir mais
produtos audiovisuais nacionais nos canais fechados, como é o caso da Globosat, com sua
série de programas humoristicos.

E dentro da leva de programas de humor esté Vai que Cola, cujas gravactes se ddo em
duas etapas ao longo do dia. Na primeira, executada sem a plateia, € 0 momento em que se
estabelece os valores mais qualitativos de um produto televisivo. “E quando o diretor
Rodrigues estabelece enquadramentos mais organizados, valores estéticos de movimento, a
forma adequada de o ator falar o texto, e incorpora as experiéncias dos ensaios ao produto”. Ja
a segunda ¢ feita com a presenga do publico. “Geralmente, ela dura em torno de uma hora, e
dela sdo retirados aproximadamente 15 minutos, que contém erros como problemas técnicos,
giros errados do palco (o palco gira sobre seu proprio eixo) e interferéncia involuntaria da
luz”. E entre ambas as gravagdes sao feitos os planos da plateia no estidio, que é comandada
por um comediante de stand up, objetivando provocar risos. Com isto, da-se ao telespectador
a sensacdo de que a gravacdo e transmissdo se da naquele instante, por conta das
improvisacdes, erros e exibicao dos bastidores (ANDRADE, 2015, p.106).

Ao total foram cinco temporadas: A primeira estreou no dia 08 de julho de 2013,
constando 65.627 visualizacdes, e sendo finalizada com o episédio 40 no dia 30 de agosto de
2013, obtendo a marca de 11.567 acessos. Um ano depois a segunda temporada foi lancada,
no dia 01 de setembro de 2014, e alcancou 79.472 views, fechando com 60.257 no também
episodio 40, em 24 de outubro de 2014. Ja a terceira apresenta um episodio a mais que as
anteriores, indo ao ar em 19 de outubro de 2015 e marcando 78.636 visualiza¢des, chegando
ao encerramento com quase o dobro, 122.029, em 14 de dezembro de 2015. Na quarta
temporada, também com 41 episodios, € apresentada mudancas no elenco pela auséncia dos
atores Marcelo Médici, Fernando Caruso e Emiliano D'Avila; mais uma vez entra em cena, no
dia 17 de outubro de 2016, com 57.703 views e vai até 12 de dezembro de 2016, totalizando
77.415 acessos. Por fim, a quinta temporada - primeira oficialmente sem a presenca do ator
Paulo Gustavo no elenco — teve seus quarenta episodios apresentados de 02 de outubro de
2017, com nada menos que 152.849 visualiza¢Oes, até o dia 24 de novembro de 2017, aos
15.828 acessos'®. (GLOBOSAT, 2018).

18 Estes nimeros se referem apenas ao acesso ao servigo de streaming do canal Globosat.



119

Entretanto, embora esteja fazendo sucesso perante ao publico, ndo é a precursora da
sitcom brasileira, titulo dado a Familia Trapo (TV Record, 1967-1971). O programa surgiu
como resultado de um incéndio no teatro da TV Record, sendo criado para cobrir programas
que ja haviam sido pré-gravados. A sitcom contava com nada menos que J6 Soares, Ronald
Golias, Renata Fronzi, Otello Zeloni, Ricardo Corte Real e Cidinha Campos em seu elenco,
além de ser gravada no Teatro Record. (ANDRADE, 2016).

Na Globo também houve, de 1996 a 2002, a chegada da sitcom Sai de Baixo.
Conhecida até os dias atuais, ela reunia um grande time de atores e humoristas, como 0s
nomes de Miguel Falabella, Marisa Orth, Luis Gustavo, Mércia Cabrita, Aracy Balabanian,
Tom Cavalcante, Claudia Jimenez, Claudia Rodrigues, Luis Carlos Tourinho e Ary Fontoura.
Depois do término de suas exibicdes, ainda foram gravados especiais e 0 programa continuou
sendo reprisado pelo Canal Viva além de, atualmente, estar sendo exibida na TV Globo.

Curiosamente, um dos borddes mais lembrados de Sai de Baixo é o de Caco Antibes:
“eu tenho horror a pobre!”. Mesmo que ambientada na década de 1990, a sitcom procurava
brincar com essa dicotomia social rico versus pobre. Hoje muita coisa ndo mudou, ja que as
obras, tanto do cinema da neochanchada quanto da televisdo, como € o caso de Vai que cola,
expbe as mesmas piadas, de personagens deslocados do seu universo de privilégios as
realidades periféricas, ou o contrario, quando se ha a busca constante por “melhora de vida”,
mais precisamente nos termos econdmicos. Interessante considerar também que estas

narrativas se passam sempre em um universo familiar, no qual os estereotipos sdo construidos

e disseminados para o publico.

Fontes: Infantv (2018). Fonte: Canal Viva (2018).

Essa era uma das caracteristicas que dava o cunho popular a obra, cujo significado
nem sempre era positivo. E é assim que a critica se refere ao produto audiovisual da TV paga,

0 Vai que Cola: popular, mas de forma depreciativa. Neste momento, delineamos a discussao
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do capitulo dois, no qual traz o conceito de cultura. Diante disso, vale considerar que a massa,
para Martin-Barbero (1997), surge bem antes do que trazem os manuais de comunicagdo, em
meados de 1830.

As discussbes de Martin-Barbero sobre o popular e 0 massivo também nos sdo
interessantes, ja que “pensar 0 popular a partir do massivo ndo significa, a0 menos nao
automaticamente, alienagcdo e manipulacdo, e sim novas condi¢Oes de existéncia e luta, um
novo modo de funcionamento da hegemonia”. (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 310). A
hegemonia paira sobre o popular, alcancado mediante a conquista do publico, tendo como um
grande aliado o humor e as férmulas que ja deram certo, como a jungdo da farsa e da
chanchada brasileira.

Podemos considerar a fala do autor de que “a comunicagdo Se tornou para nos questado
de mediacGes mais que de meios, questdo de cultura e, portanto, ndo s6 de conhecimentos mas
de re-conhecimento” (MARTIN-BARBERO, 1997, p.16). Com isto, Martin-Barbero (1997)
destaca que 0s meios massivos se apropriaram do popular para construir sua linguagem,

atualizando-as e as incorporando as ldgicas de producao da modernidade.

A denominagéo do popular fica assim atribuida & cultura de massa, operando como
um dispositivo de mistificac@o histérica, mas também propondo pela primeira vez a
responsabilidade de pensar em positivo 0 que se passa culturalmente com as massas
e isto constitui um desafio lancado aos criticos em duas direcdes: a necessidade de
incluir no estudo do popular ndo sé aquilo que culturalmente produzem as massas,
mas também o que consomem aquilo de que se alimentam; e a de pensar o popular
na cultura ndo como algo limitado ao que se relaciona com seu passado — e um
passado rural — mas também e principalmente o popular ligado & modernidade, a
mesticagem e & complexidade do urbano. (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 61 — 62.
Grifo do autor.).

Analisando 0 nosso objeto de estudo, temos dois momentos populares do cinema
brasileiro, o das chanchadas e o das neochanchadas. Estes se configuram em dois polos de
nosso contexto social, econdmico e historico do Brasil: Por um lado, um pais rural buscando
uma politica de desenvolvimento (governos de Getulio Vargas e Juscelino Kubitschek), e do
outro lado, um pais em desenvolvimento, pertencente aos BRICS (Brasil, Rssia, India e
China). O popular esta aqui tanto conectado com a caricatura do caipira, aos costumes do
povo, ao carnaval enquanto elemento cultural, nas chanchadas; como quanto a modernidade
das relagdes sociais, a busca pela riqueza e a incorporacdo da tecnologia na vida, se fazendo
inerente as tematicas das neochanchadas. S&o diferentes abordagens, pois se tratam de

diferentes momentos do cinema nacional.
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Para mais da atualizacdo das tematicas, como questiona Martin-Barbero, “quando
houve maior circulacdo cultural que na sociedade de massa?”, ja que os meios massivos (0
cinema, a televisido e o radio) foram quem viabilizaram o encontro cultural (MARTIN-
BARBERO, 1997, p. 58 - 59). Estes produtos culturais, ainda que dispostos nos veiculos de
comunicacdo de massa, permitiram com que O povo tivesse voz e esta chegasse a maior
quantidade de pessoas possivel, 0 que antes ndo era possivel.

Peguemos o exemplo citado pelo pesquisador latino-americano, o do folhetim, ele foi

0 primeiro texto em formato popular de massa, cujas demais ficcBes serializadas derivaram.

Podemos dizer que produzir uma obra serial num contexto massivo ja é pensa-la
dentro de uma matriz popular, independente do género narrativo ou tema abordado.
Sédo narrativas feitas para engajar o publico, fazendo-o envolver-se passionalmente
com o0s acontecimentos narrados de modo a torna-los parte de sua experiéncia
cotidiana. (NERI, 2015, p.77).

Produzido para agradar as classes populares, o programa do Multishow tem recebido
criticas, como a da jornalista Patricia Kogut (2013). Segundo ela, Vai que Cola surge com a
intencdo de expressar um novo humor que ndo passa de velho, argumentando que suas piadas
ja estiveram em outros programas televisivos, como Viva o Gordo, Balan¢ca mas nédo cai, A
praca é nossa, € no que Neri (2015) compara em seu artigo — Sai de baixo. Para Kogut, “0
programa exerce a comédia sem grande repertorio ou referéncias: resume-se a piadas banais
sobre o cotidiano”. (KOGUT, 2013, on-line).

Mais uma vez a historia parece se repetir. As chanchadas eram alvo de criticas por
parte dos intelectuais, dos cineastas (destaque para Glauber Rocha) e do publico considerado
culto, inclusive eram denominadas como abacaxis carnavalescos. Agora, as obras das
neochanchadas, também de carater popular, possuem a mesma receptividade, delimitadas
como “banais e sem repertorio”, como levantou Kogut (2013) e assim o fazem alguns
pesquisadores de cinema, criticos, exibidores e jornalistas. Porém, ela tem resistido e
apresentado sua forca pelos nimeros que alavancam o cinema nacional, inclusive levam junto
consigo o cinema autoral. Vale lembrar da discussdo de Bernadet, mencionada no capitulo
anterior, ao comparar De Pernas pro Ar com Carnaval Atlantida.

J& que sublinhamos essa relagdo, atentaremos a outras questdes comuns a ambos
momentos do cinema nacional, como o alinhamento de linguagens. Vai que Cola, obra
audiovisual escolhida como recorte da pesquisa, foi idealizada buscando unir o teatro e a
televisdo, mediante um texto que apresenta 0s erros e imprevistos. Designada como comédia

de tipos, a série aborda “0 choque de classes sociais, explorando o conflito ricos x pobres,
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num contexto em que a primeira categoria é forcada a adequar-se a segunda devido a faléncia,
gerando tipos comicos que alimentam essa premissa narrativa” (NERI, 2015, p.75).

Em Vai que Cola vemos novas visibilidades e possibilidades de ascensdo social, como
€ 0 caso da personagem Jéssica, filha da dona J6 (dona da pensdo), cujo desejo é se tornar
uma celebridade virtual. Os estere6tipos também sdo recorrentes nas piadas, como as que se
referem a sexualidade dos personagens Ferdinando (porteiro da pensdo) e Valdomiro, aos
habitos dos denominados “suburbanos” — moradores de regido periférica, ou ao apelido de
“piriguete” dado a Jéssica para indicar os Seus varios pretendentes. Aliado a eles, ha a
linguagem empregada no programa, extremamente coloquial, e 0 emprego de palavrdes e
expressdes consideradas vulgares. (NERI, 2015, p. 75).

A comicidade do programa é ambientada em um bairro da zona norte do Rio de
Janeiro, no Méier, aonde localiza-se a pensdo da dona J&. Assim como as chanchadas, a obra
se passa no cenario carioca. A cada episodio da sitcom um conflito é apresentado e
solucionado, contando com a presenca do elenco principal fixo, e algumas vezes com
participacbes especiais. O pontapé inicial da obra foi a chegada de Valdomiro Lacerda
(interpretado por Paulo Gustavo) na pensdo da dona J6 (Catharina Abdala), apds sua fuga da
policia. Ele é o tipico malandro carioca das chanchadas, que quer sempre dar um jeitinho
brasileiro. Além deles, outros personagens acoplam a historia: Jéssica (Samantha Schmutz),
filha da dona JO, que possui 0 sonho de se tornar uma celebridade virtual; Maicol (Emiliano
D’Avila) seu namorado, um garoto forte ¢ burro; o concierge Ferdinando (Marcus Majella),
um gay espalhafatoso; Velma (Fiorella Mattheis), a gringa; Terezinha (Cacau Protasio), a
exagerada viuva fogosa; e por fim o seu Wilson (Fernando Caruso), que é apaixonado pela
dona da pensao.

O enredo do sitcom e do longa-metragem se assemelham, embora a verséo televisiva
passe exclusivamente na pensdo da dona Jo, enquanto na cinematografica os personagens se
deslocam para a zona sul, no bairro do Leblon. Porém, a trama é a mesma, ja que tudo se
inicia por Valdomiro (interpretado por Paulo Gustavo) tentar se esconder na pensdo apos sua
fuga. Os enredos diarios da sitcom sdo criados a partir da deixa e a trama do cinema consiste
no desenrolar deste crime.

Posto isto, mergulharemos na pratica da andlise filmica, na qual discorreremos sobre
pontos considerados primordiais na relacdo da chanchada e do que vem a ser essa
neochanchada: o espectador destes filmes (cinema sobre classes sociais), o star system, o

carnaval dentro da ambientacdo, a tipificacdo dos atores, a hibridizagdo — cujo qual
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justificamos o neologismo, e a autoconsciéncia do personagem. Iniciaremos, portanto, falando

um pouco do espectador.

3.6 ANEOCHANCHADA E O ESPECTADOR DE SEUS FILMES

No cinema, 0 espaco da tela é cercado e a tecnologia pode estabelecer uma divisao
maior ainda. Jogando a luz contra a sombra, olhamos apenas para aquilo que nos foi escolhido
mostrar. O tempo também €& um recorte, pois € como se durante 0s minutos de projecao do
filme aquele grupo de pessoas se distinguisse dos demais. “Como se fugindo da turbuléncia
da vida durante duas horas, a plateia pudesse esquecer o tempo, pudesse parar de envelhecer.”
Também ha o congelamento do tempo pela forma do siléncio. “Por duas horas, ndo falaremos,
exceto em murmurios e, como nads, os vizinhos da plateia respeitardo esse voto de siléncio
temporario”. (CARRIERE, 2006, p. 62).

Considerando o que Carriere (2006) disse, Bernadet (2000) ja havia mencionado
anteriormente gue “nosso campo de visdo ¢ maior que o espaco de tela”, portanto “o nosso
olhar abrange também as partes laterais, superior e inferior” (BERNADET, 2000, p.9). O
recorte do olhar se da, entdo, por interesses do espectador, daquele que vai ao cinema ver o
filme e isso esta associado a elementos que vao além da estética do filme.

Atentaremos aos espectadores da neochanchada como publico — “isto é, uma
‘populagdo’ (no sentido sociologico do termo), que se entrega, segundo certas modalidades, a
uma pratica social definida: ir ao cinema” (AUMONT, 1995, p.223). Essa abordagem poderia
configurar um estudo social, porém ndo é o nosso foco, o que desejamos salientar é a
mudanga na configuracdo desta populacdo dos anos 1930 aos anos 2000.

O espectador das chanchadas, como descrito no primeiro capitulo da dissertacéo, era o
povo, a multiddo, cujo programa predileto aos domingos era lotar as salas de cinema e, caso
demorassem a chegar, corria-se o risco de ndo encontrar lugar para sentar. As narrativas
destes filmes traziam os conceitos de popular, o carnaval, o futebol, sem contar que o0 ingresso
possuia um preco acessivel e 0s cinemas estavam dispostos nas ruas dos bairros. Outro fator a
ser considerado era a condi¢do politica do pais, vivia-se um periodo de tentativa de
industrializago, no qual o rural e o caipira ainda era muito presente, refletindo também no
enredo das obras. Portanto, falava-se em um processo de identificacdo subjetiva entre o
espectador e os filmes.

N&o muito distante se encontra o publico das neochanchadas, mas apresentam-se de

modo distinto, devido a novas configuragdes econémicas, politicas e sociais. Embora as
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neochanchadas sejam ainda filmes mais populares no cinema comercial (do ponto de vista de
bilheteria e acesso), elas se encontram destoantes de uma realidade pobre do pais. O individuo
de uma classe social baixa ndo tem condicGes de pagar o ingresso, cujo valor € alto, para
assistir um filme nas salas de cinema, ja que essas dispdem-se majoritariamente em multiplex,
concentrados nos grandes shoppings centers — sendo ele também locacdo das obras. Mas, por
outro lado, a populacdo possui a chance de consumir essas obras na telinha da televisdo, uma

janela que permite em que haja essa identificacdo com o publico.

Figura 17: O shopping como locagao

X
S

Fonte: Vai que Cola — o filme (2015)

Agora, analisando as pessoas que detém a possibilidade de pagar pelo preco da

entrada, nos questionamos o que elas buscam em troca:

Esse componente narcisico da identificacdo, essa inclinacdo a soliddo, a retirar-se
do mundo (nem que apenas por uma hora e meia) entra muito em jogo no desejo de
ir ao cinema e no prazer do espectador. Por isso, seria possivel dizer que o cinema, e
principalmente o cinema de ficgdo, tal como se constitui institucionalmente para
funcionar para a identificagdo, sempre implica, além de todas as negages culturais
ou ideoldgicas, um espectador em estado de regressdo narcisica, isto &, retirado do
mundo como espectador. (AUMONT, 1995, p.254-255).

Assim, é quando adentramos aos conceitos utilizados no segundo capitulo da presente
obra, como os mencionados por Covalesky, da realizacdo dos sonhos pelo exercicio de ver o
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filme, além da identificacdo com o que é estabelecido como cultura popular de massa —
“massa designa, no movimento da mudanga, o modo como as classes populares vivem as
novas condigcdes de existéncia , tanto no que elas tém de opressdo quanto no que as novas
relagdes de demanda e aspiragdes de democratizagdo social” (MARTIN-BARBERO, 1997,
p.169).

Nesse momento, estabelecido por uma sociedade de consumo, na qual objetiva
consumir também cultura, as produc@es audiovisuais descrevem situac6es e tematicas que nos
interessam, objetiva-se a producdo de um cinema sobre classes sociais, no qual a ascensdo é
um tema central, presente, inclusive, em Vai que Cola. O personagem principal, Valdomiro
Lacerda, enfrenta uma crise e acaba por descer alguns degraus na piramide social, tendo que
trabalhar como entregador de quentinhas para conseguir sobreviver. O trabalho nédo ¢ algo tdo
valorizado na narrativa, tendo em vista que outros personagens também buscam a sorte para
poder conseguir uma ascensao (ndo via o exercicio bracal), como é o caso de Jéssica em sua
busca incessante de tornar-se uma celebridade virtual.

A escuriddo da sala, a inibicdo motora do sujeito e sua passividade — uma abordagem
ndo tdo coerente, ja que o receptor ndo é de todo passivo pois responde aos estimulos
oferecidos pelo filme - diante das imagens confirmam a efetivacdo do processo de
sincretismos entre o real e o imaginario. Ao incorporar como tema a mulher que trabalha fora
e cuida dos filhos, os problemas de relacionamento e sexuais, a busca pela felicidade e o
encontro do eu, o desejo em se tornar rico, a alimentacdo vegana, o0 vintage etc., aborda-se a
atualidade, o que o publico almeja ver e que esta presente nas obras.

Os estudiosos da Escola Critica poderiam referenciar esse periodo como de alienacéo,
de uma extensdo do trabalho da industria cultural e ndo como um 6cio criativo, produtivo ao
homem. Contudo, nds pensamos como Martin-Barbero (1997), que ndo se trata de alienacao e
manipulagdo, mas sim de “novas condi¢bes de existéncia e luta, um novo modo de
funcionamento da hegemonia”. (MARTIN-BARBERO, 1997, p. 310).

E foi a partir dos veiculos de comunicagdo de massa que 0 povo passou a ter voz e a se
enxergar representado. O cinema das chanchadas mostrava nas telas o carioca malandro, a
mocinha, o bandido, o famoso jeitinho brasileiro conhecido por todos; e o cinema da
neochanchada caminha juntamente com o povo, sendo um espaco de socializacao,
transformando os modos de se vestir e de se comportar, ou mais ainda, provocando uma
“metamorfose dos aspectos morais mais profundos”. (MARTIN-BARBERO, 1997, p.310).
Aqui, a tecnologia impera e é ela que nos permite aprofundar no tépico a seguir, o dos

elementos da hibridizacéo.
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3.7 NEOCHANCHADA, UM RESULTADO DA HIBRIDIZACAO

Segundo Buscombe (2005), “o fato de um filme ter ritmo vai depender nao das
convencdes do género ao qual ele pertence, mas sim das personalidades artisticas do diretor e
do editor” (BUSCOMBE, 2005, p.306). César Rodrigues, diretor de Vai que Cola, iniciou sua
carreira em cinema no final dos anos 1990, trabalhando paralelamente em assisténcia de
direcdo em publicidade e TV. Marcelo Moraes, montador de Vai que Cola, iniciou sua
carreira atuando como assistente de edicdo de programa de TV e paralelamente ao seu
interesse em enveredar pela carreira do cinema houve o fechamento da Embrafilme,
ocasionando na queda do cinema nacional, 0 que acarretou na sua dedicacdo a publicidade até
1999.

Essa condicdo foi comum a grande maioria dos profissionais do audiovisual, o qual
discorremos no capitulo anterior do trabalho. Sendo assim, as referéncias das obras atuais
passaram a se inspirar na publicidade e no videoclipe, linguagem hibrida presente em seu
formato. Entretanto, esse ndo é um fato inédito em nossa historia, ja& que o cinema nasceu
dessa forma. Como citamos no primeiro capitulo, a chanchada trouxe para si os artistas do
teatro, as cantigas do radio e o enredo do folhetim, ou seja, desde o inicio a hibridacao
caminha conosco.

Partindo da defini¢do de que entende a hibridagdo como “processos sécio culturais nos
quais estruturas ou praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para
gerar novas estruturas, objetos e praticas” (CANCLINI, 2013, p.XIX), o cinema da
neochanchada cai como luva. No caso de nosso objeto de estudo, o Vai que Cola, ele € um
resultado da hibridizacdo dos meios, ao sair da tela de televisdo e se adaptar para a tela do
cinema. Além do mais, a propria sitcom televisiva — que possuia duas temporadas antes do
filme ser gravado®® - ¢ um conjunto hibrido do teatro e da televisdo, ao apresentar a interagio
dos atores com a plateia por meio de um palco giratério, da insercdo das risadas, dos
improvisos e do erro em seu produto final. No palco, assim como em um espetéculo teatral,
temos a nossa disposi¢do os atores, 0 cendrio e a interacdo com o publico, mas tudo isso
dentro do universo televisivo. Porém, a posi¢do das cameras, a iluminag&o, os cortes e todos
os elementos da edigdo, nos fazem compreender que aquilo ndo é apenas um teatro gravado

ao vivo, mas sim um programa de TV.

19 Essa informacdo é dada nos extras do filme.
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Segundo o diretor, se ele estivesse gravando um teatro, utilizaria apenas uma camera
parada em plano aberto para captar a atuacéo sobre o palco. Ao contrario, 0 processo
de gravacdo é complexo. Sdo utilizadas no minimo sete cameras que captam
diferentes enquadramentos durante as duas gravagdes. O ritmo dos cortes dados pela
edicdo do programa denuncia o grande nimero de enquadramentos fornecido pelas
variadas cAmeras estrategicamente posicionadas. (ANDRADE, 2015, p.108)

Logo as cameras permitem que haja a manipulacdo do ponto de vista do espectador,
possibilidade existente apenas no audiovisual. Além do mais, a encenagdo na tela é muito
diferente da encenacdo teatral, pois ela se da em conjunto com os elementos da misé en scene
(a trilha sonora, a montagem, os enquadramentos etc.), objetivando causar as mais variadas
sensacOes no espectador que ndo se faz presente no universo da acdo. Pelo menos ndo
efetivamente, pois alguns recursos permitem com que haja esse sentimento, como é o caso da
quebra da quarta parede, muito presente em Vai que Cola.

Entretanto, como um todo, o audiovisual brasileiro se deu pela circularidade cultural.
O primeiro cinema ndo era em suma puro, considerando que a exibicdo de filmes se apoiou
em outras formas de diversdo populares, como o circo, as feiras de atracdes e espetaculos de
magia. E a televisdo, ao chegar por aqui, ndo encontrou um cinema nacional consolidado, o
que a levou a se inspirar no modelo comercial radiofénico, além da literatura, do teatro e do
cinema norte-americano, ja consagrados no imaginario coletivo (Ribeiro et al, 2010 apud
Cesério, 2012).

Contudo, com o projeto modernizador brasileiro ha uma ciséo radical dos meios. A
perspectiva cultural/artistica e o pensamento empresarial e massivo impediram que o cinema
se unisse a televisdo no Brasil. A politica estatal também contribuiu para a segmentacao de
ambos, ao aplicar investimentos em desenvolvimento e infraestrutura para a televisao, e criar
6rgdos publicos para o cinema. Porém, as abordagens da polarizacdo parecem perder o sentido
diante do discurso da convergéncia transmididtica, e os anos 2000 potencializam uma
transicdo politica no espaco audiovisual, quando politicas tanto publicas quanto privadas sdo
desenvolvidas para a integracéo entre televisdo e cinema. (CESARIO, 2012).

A convergéncia, denominada por Jenkins (2009), passa a ser uma estratégia para o
desenvolvimento do audiovisual brasileiro, inserindo-o em um universo globalizado e dentro
de uma economia capitalista. Nesta cultura, novos e velhos meios de comunicagdo passam a
conviver e interagir com 0s outros sem a substituicdo, mas com a introducdo de novas
tecnologias, uma consequéncia do mundo contemporaneo.

O ritmo acelerado obtido com os cortes rapidos, o plano/contra plano, a

metalinguagem, a quebra da quarta parede e 0 gancho séo alguns dos recursos da televiséo
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para manter o seu publico atento, e estes sdo incorporados ao novo cinema, o da
neochanchada. Produz-se hoje para um espectador disperso, acostumado com a televisdo, que
necessita ser convidado para a obra audiovisual. E, nesse entrecruzamento dos meios
audiovisuais, a televisdo e o cinema acabam por assumir caracteristicas de linguagens
comuns.

Para Cesério (2012), o mundo contemporaneo assume uma certa interdependéncia e
complementaridade entre os meios do espaco audiovisual. E os modelos tradicionais de
distribuir e exibir contetdo encontram-se abalados diante dos novos modos de consumo.
Assim, cinema e televisdo passam por abalos institucionais e crises de identidades. Na busca
de alicercar o seu pensamento, ela cita o exemplo das “trés crises do cinema” introduzidas por
Arlindo Machado: A primeira (crise econdmica), existente por conta dos altos custos de
producdo; a segunda (comportamento), relaciona a alteracdo no comportamento do
consumidor ao optar por produtos domésticos, como CD, DVD, TV etc.; e por Ultimo, a
voltada as mudancas perceptivas da imagem. A televisdo, portanto, também enfrenta
mudancas importantes, como a evolucdo de um receptor analdgico de sinal aberto e baixa
definicdo a um portal multimidia digital e de alta definicdo, as que advém das novas
tecnologias, os novos modelos de negdcio, novas formas de programacdo, dentre outros.
(CESARIO, 2012).

Neste cenario, podemos falar mais de uma linguagem audiovisual a uma linguagem do
cinema ou uma linguagem da televisdo, extinguindo a nocdo de que um tem caréater de arte e
outro carater comunicativo, pois ambos estdo imbricados. O audiovisual no mundo, incluindo
0 brasileiro, teve de adotar modificacbes técnicas por conta do seu novo consumidor. Os
servigos de streaming estdo cada vez mais potencializados no nosso cotidiano, como diria
Carriéere “adeus a reclusdo monastica da sala de cinema. Instala-se a realidade, com sutilezas e
tentagdes. Estamos em casa”. (CARRIERE, 2006 p.63).

E voltando para questdo da hibridacéo, o brasileiro se concebeu pela mesticagem e
pela interculturalidade, tanto no sentido genético quanto cultural, portanto as nossas obras
também haveriam de ser resultado desse processo. O humor da chanchada, que poderia ser
considerado uma invencdo brasileira, possuia caracteristicas em comum com outros paises,
como Portugal, Italia, México e Cuba; e o humor da neochanchada, uma proposta de comédia
a brasileira, aparece com uma estética semelhante as producgdes estadunidenses, inclusive
dando lugar aos meios:

Estamos situando os meios no d&mbito das mediacgBes, isto é, num processo de
transformacdo cultural a desempenhar um papel importante a partir de um certo
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momento — 0s anos vinte. E é evidente hoje que essa importancia se encontra
também historicamente determinada pelo poder que os Estados Unidos adquirem no
cenario mundial, por esta época. E juntamente o pais onde os meios vdo conhecer
seu maior desenvolvimento. De modo que ndo podemos falar de cultura de massa a
ndo ser quando sua producdo toma a forma, pelo menos como tendéncia, do
mercado mundial, e isto sO se torna possivel quando a economia norte-americana,
articulando a liberdade de informacéo e a liberdade de empresa e comércio, deu-se a
si propria uma vocagdo imperial. S6 entdo o “estilo de vida norte-americano” pode
erigir-se como paradigma de uma cultura que aparecia como sinénimo de progresso
e modernidade. (MARTIN-BARBERO, 1997, p.192)

Deste modo, os meios passam a fazer parte da narrativa e incorporam-se nela por meio
das citagdes, como no momento em que Valdomiro, em um dialogo com Ferdinando,
compara-0 a Cuca, personagem da obra infantil de Monteiro Lobato, o Sitio do Pica-pau
Amarelo. Percebemos aqui uma relagdo existente entre o popular e 0 massivo, ao trazer para a
fala uma literatura folclérica, mas que se passa na televisdo. Outra citacbes de obras
audiovisuais sdo as remetentes ao longa-metragem do Nemo, quando Valdomiro diz “Quer
peixe pequeno? Vai procurar 0 Nemo, idiotal” e também a telenovela da rede Globo,
Malhagdo, no momento em que Jéssica expde seus desejos a Klebber Toledo, “Sabia que
desde Malhacgéo que eu quero te pegar?".

A televisdo € um elemento constituinte da obra cinematografica do inicio ao fim, seja
pelo contetdo do filme advir de seu suporte, pelos personagens do meio, por sua linguagem,
pelas suas citacfes ao longo do roteiro, ou até mesmo por ser um elemento constituinte da arte
do filme, o seu cenério. Vai que Cola — o filme possui um roteiro reflexivo, com algumas falas
analogas as alteracdes que o meio tem enfrentando. Vale ressaltar que em um momento da
trama, ja instalados na cobertura de luxo no Leblon, os personagens levam o aparelho de TV
antigo de casa e preferem-o no lugar da televisdo full hd, trazendo uma reflexdo com a
insercdo da tecnologia digital. O passatempo deles é o dispositivo e ele esta sempre no
universo do lar, invocando o momento em que a familia se reine para se informar ou para
entreter-se, uma pratica comum nas classes populares. Inclusive, uma das cenas finais é de um
noticiario de jornal comentando sobre o caso de corrupcdo na empresa que Valdomiro
Lacerda era socio.

H4& toda uma metalinguagem e uma hibridizacdo dos meios na obra, e isso também é
observado ao passo que a internet também € incluida no processo. Um video viral de 2010,
mostra Luisa Marilac (uma pessoa comum) mostrando o quéo boa esta sua vida, dentro da
piscina, este foi reconstituido e inserido no filme com o personagem Ferdinando dizendo as
mesmas palavras: “E teve boatos que eu ainda estava na pior, se isso € esta na pior, POHAN,

qué que quer dizer esta bem, né?
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Figura 18: Ferdinando se exibindo na piscina

Fonte: Vai que Cola — o filme (2015)

Outra cena inspirada nos videos virais € a da personagem de Terezinha saindo do mar,
qguando vai dar um mergulho e, bébada, quase se afoga. Muitos elementos potencializam a
comicidade, como o uso da camera lenta enquanto a atriz corre, a trilha sonora de suspense e,

para finalizar, as risadas, com uma musica mais animada.

Figura 19: Terezinha e a cena no mar

Fonte: Vai que Cola — o filme (2015)

Mas ndo s6 isso distinguem Vai que Cola e o posicionam como um representante das

narrativas da neochanchada, os personagens apresentados e seus colegas tém um perfil
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carnavalesco, seja pela alegria ou pelas cores de seus figurinos. A obra como um todo também

assume esse carater e é o que objetivamos destacar no proximo topico.

3.8 “NEO” CHANCHADA - VAl QUE COLA UMA NARRATIVA CARNAVALESCA

Se as chanchadas foram batizadas como “filmusicais carnavalescos”, abacaxis
carnavalescos e outras nomenclaturas que envolviam o carnaval, alguma coisa em comum
deveria haver com as neochanchadas, como o fato de ser um entretenimento querido por
grande parte da populagdo. O carnaval ndo s6 ambientava as obras filmicas, era também titulo
delas, como em Alo, Alé Carnaval (1936), dirigido por Adhemar Gonzaga, Carnaval no Fogo
(1949), de Watson Macedo, e Carnaval Atlantida (1952), de José Carlos Burle; mas nédo
resumia apenas a esses.

A apresentacdo de malandros felizes aliado a exaltacdo do carnaval como uma
manifestacdo da cultura popular brasileira possibilitou com que muitos ndmeros fizessem
sucesso no cenario nacional e também internacional. No periodo de seu desenvolvimento,
entre 1930 a 1950, tinhamos um Brasil de um povo analfabeto, cujo desinteresse era total a
filmes com legendas, o que acabou por favorecer o cinema nacional, no qual se interessava
pela musica, pelo carnaval e pela arte da improvisacao.

Conhecidos também como musicais, ja que grande parte das narrativas eram cantantes
e expunham artistas do radio, estes filmes consagraram importantes atores, que seguiram nas
trilhas da comédia, como foi o caso de Chico Anisio, Dercy Gongalves e J6 Soares — 0s trés
continuaram o percurso na televisdo, como se fosse uma linha sucessiva do humor brasileiro
(circo e teatro — cinema - televisdo - cinema).

Carmem Miranda, famosa por cantar o hit “O que ¢ que a baiana tem?”, foi uma das
cantoras de maior sucesso da musica popular brasileira nos anos da chanchada. As cancdes
interpretadas por ela tinham um cunho nacionalista e criaram uma identidade nacional,
configurada pelo perfil da baiana. Ela se gloriou no periodo das chanchadas, consolidadas
depois da Semana de Arte Moderna, em 1922, quando se tinha como objetivo expandir os
ideais do modernismo. O seu destaque se deu efetivamente em Hollywood, quando lhe foi
possivel ser reconhecida internacionalmente, mas o inicio de tudo fora com os “filmusicais

carnavalescos”.
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Figura 20: Carmem Miranda (O que é que a baiana tem?)

Fonte: Histéria do Cinema Brasileiro (2018).

Carnaval Atlantida, filme-manifesto da Atlantida Cinematogréfica, foi uma resposta
ao que a Companhia Cinematogréfica Vera Cruz almejava introduzir no cinema brasileiro
para obter uma expressdo cultural. Esta foi uma experiéncia inédita no cinema reflexivo
(metacinema), ao desenvolver um enredo em cima da construcdo de um filme épico, baseado
no argumento de Helena de Troia. Consistindo numa narrativa voltada & impossibilidade de se
reproduzir um cinema de qualidade no pais, na forma sonhada pela Vera Cruz, o longa-
metragem deixou transparente as relacfes existentes entre o carnaval, a parodia e a
chanchada, presentes nestas comédias.

Neste periodo, os Unicos filmes que o cinema brasileiro podia fazer bem eram os
carnavalescos, ja que havia um subdesenvolvimento cinematogréfico. Todavia, embora hoje
ndo possamos estar no topo da industria do cinema, detemos de muitos recursos para a
producdo nacional, ainda que limitados. Ha muito o que aprender com Hollywood e
Bollywood, estudar outros géneros cinematograficos, mas quanto as comédias podemos até
nos comparar com o0 cinema estadunidense, devido a uma estética da televisdo e uma
linguagem sofisticada.

Mas, voltando para a relagdo com a chanchada, Carnaval Atlantida foi o representante
de um género que ao tentar imitar o cinema dominante acabou rindo de si mesmo e
tropecando em suas limitagdes. SO que, ainda que de forma sutil, denunciou aspectos criticos
no funcionamento da estrutura social. Algumas falas do filme demonstram bem o aspecto
critico da obra, como a do produtor Cecilio B. de Milho ao convidar o professor Xenofontes

para escrever a historia: “O senhor ¢ um homem otimista e o cinema nacional precisa de
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alguém como o senhor!”®. Logo, da se a entender que o cinema brasileiro tem muito a
melhorar e por isso necessita de pessoas otimistas ao seu lado. Continuando sua fala e com o
intuito de convencer o professor a embarcar no projeto, o produtor levanta uma questéo (ainda
atual) envolvendo a industria, 0 mercado e a arte, 0 fato de que o cinema nacional trard mais
dinheiro que a literatura, ou no caso, o exercicio de sua atual profissdo (professor). Ao ser
questionado por Xenofontes sobre o tipo de filme a ser produzido, Cecilio reitera: “O que

precisamos € atrair publico e bilheteria, bilheteria € muito importante!”.

Figura 21: José Lewgoy (Paris) e Oscarito (Helena de Troia) em Carnaval Atlantida
p— A\

YA pDET

Fonte: Memorial da Democracia (2018).

N&o obstante, as producbes culturais recentes também seguem as regras ditadas pelo
mercado, que acabam por limitar os estilos e estabelecer um fildo, como foram as chanchadas
e hoje sdo as neochanchadas. A adaptacdo das obras, que saiam do teatro de revista e vinham
para as telas do cinema em formato de chanchada, também foi algo a ser inspirado pelas
comédias dos anos 1990 e 2000, migrando das telas da TV para o cinema. Assim foi com O
Auto da Compadecida, com Os trapalhdes e com o corpus de nossa pesquisa, 0 Vai que Cola.

E assim como na politica brasileira tudo acaba em pizza, nas chanchadas tudo acabava
em carnaval e nimeros musicais. Esse foi o desfecho de Carnaval Atlantida, quando o
professor Xenofontes avisa ao produtor Cecilio de que ndo havera mais o nimero histérico e
sim um musical, um superespectaculo musical e que conseguiriam conquistar total

popularidade. Para isso, renunciaria a Grécia Antiga e aderiria 0 samba, selecionando os

20 Todas as falas inseridas aqui sdo transcricdes feitas por nds do filme Carnaval Atlantida.
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melhores hits e explorando os artistas de casa: Lolita (personagem de Maria Antonieta Pons),
o furacdo de Cuba, e Regina (personagem de Eliana Macedo), a namorada do Brasil.

Durante todo o filme ha a brincadeira entre o erudito e o popular e a exibicdo de
nimeros musicais, como “Ai que saudade da Amélia”, “Queria ser patroa”, “Marcha do
sapinho”, “O teu cabelo ndo nega”, “Pastorinhas”, “Valsa da formatura”, e tantas outras,

sendo que o filme comeca e termina com cantigas.

Figura 22: Numeros Musicais de Carnaval Atlantida

Fonte: Carnaval Atlantida (1952)

Em consonéncia com as chanchadas, Vai que Cola, obra que escolhemos para
representar a neochanchada, possui uma caracteristica muito semelhante, a da representacdo
do carnavalesco. O personagem Ferdinando (interpretado por Marcus Majella) possui algumas
passagens que nos fazem pensar que o mesmo seja 0 Rei Momo, como é o caso de sua
primeira aparicdo no filme, fantasiado na pensdo, e na sua chegada na zona sul do Rio de

Janeiro, no Leblon, parecendo desfilar em um carro alegdrico:

Figura 23: Ferdinando Carnavalesco

Fonte: Vai que Cola — O filme (2015)
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Para continuar a nossa comparagéo, o didlogo dos personagens também é imbricado de
referéncias ao carnaval, como quando o grupo do Meéier chega a cobertura no Leblon e séo
questionados por Brito (Oscar Magrini) se aquilo se tratava de um bloco carnavalesco,
empregando o carnaval como uma manifestacdo cultural popular de cunho inferior. Contudo,
Jéssica (Samantha Schmutz) o responde ironicamente: “Exatamente, unidos do Méier!”, em
seguida Terezinha (Cacau Protésio) e Ferdinando (Marcus Majella) dizem ser as rainhas da

bateira, e ¢ quando Jéssica responde Ferdinando: “Amor, vocé ¢ o Rei Momo, ta?”.

Figura 24: Bloco Unidos do Méier

Fonte: Vai que Cola - o filme (2015)

Vé-se em varios momentos da narrativa filmica a mencdo ao carnaval, seja pelo
figurino dos personagens, extremamente colorido e cheio de brilho, ou na trilha sonora, cujas
musicas mesclam pop, funk e pagode, como com “Caraca Muleke!” de Thiaguinho, e “Hoje é
o dia” do grupo Estylo de ser. O clima de suspense na passagem de uma cena para outra
também ¢é efetivado por um som semelhante ao samba em consonancia com os dialogos. O
estilo musical esta presente em muitos momentos da trama, como na festa promovida na
cobertura. Terezinha, inclusive, diz que musica boa € o pagode e o samba, isso quando o Dj
estd tocando, logo entram seus amigos pagodeiros e 0s personagens representantes do

popular.
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Figura 25: Amigos pagodeiros do Méier

Fonte: Vai que cola- o filme (2015)

Nos ultimos minutos de Vai que Cola, Ferdinando que passa quase toda a historia
tentando arrancar o olhar de Brito acaba por despir o lado feminino desse. Em sua
performance escandalosamente carnavalesca, o morador do Méier surge cantando “Amor,
amor”, de Wanessa Camargo; aqui também ha referéncia ao cantor Wando, quando
Ferdinando joga a calcinha para Brito. A cadmera vira, de repente, e em um contra-plongée
aliado a iluminagdo clara, que remete as luzes de um show, e o figurino colorido (cabelos com
peruca loira, um vestido azul e cheio de brilhos), o ator segue performéatico, como se um
travelling o puxasse para frente, sendo que os planos mais fechados enfatizam o olhar e sua
seducao.

Figura 26: Ferdinando danca Amor, amor

Fonte: Vai que Cola — o filme (2015)



137

O longa-metragem da neochanchada tem um final bem semelhante as narrativas da
chanchada, com um musical. E, embora ainda haja uma cena depois, esta surge como um
gancho para uma possivel continuacdo da obra. A correria do personagem no final, apds os
créditos, também lembra as cenas de brigas e confusGes nos filmes carnavalescos da
chanchada. Sendo assim, tudo esta imbricado.

As criticas, mesmo que discretas, também permanecem em Vai que Cola, como em
duas falas de Valdomiro Lacerda (personagem de Paulo Gustavo). A primeira delas diz
respeito ao preconceito com o homossexual: “Gente, esse filme vai ficar muito enviadado. Do
jeito que o pais esta, esse filme vai ser proibido com certeza!”. J& a segunda brinca com o
proprio género comédia ao fazer uma comparacdo com os filmes considerados de arte.
Valdomiro diz: “Quando eu estou querendo emplacar uma coisa séria, fazer um filme cult, um
Sdo Francisco de Assis, de repente até botar o Fernando Meirelles para dirigir, tenho que
vestir de mulher nesta merda.”. E possivel até fazermos um jogo entre esta Gltima fala e o que
foi feito com Carnaval Atlantida, pois na “impossibilidade” de fazer um filme com carater
cultural, acabamos por seguir a velha férmula que tem dado certo. Sem contar que o vestir-se
de mulher acaba por mencionar outro filme cujo ator principal se destacou, 0 Minha mae ¢
uma peca, também pertencente a neochanchada.

A linguagem simples, o humor escancarado e muita musica sdo as caracteristicas que
assemelham estes ciclos do cinema nacional, o das chanchadas e o das neochanchadas, mas
ndo sO. A insercdo de atores conhecidos do teatro de revista e a inclusdo dos bastidores do
radio nas chanchadas, assim como os da televisdo nas neochanchadas possibilitaram que o

star system estivesse presente nestes periodos e é do que falaremos a seguir.

3.9 O STAR SYSTEM NAS “NEO” CHANCHADAS

Segundo Bernadet, “a constitui¢do do cinema como mercadoria teve e tem profunda
influéncia sobre a dramaturgia cinematografica” (BERNADET, 2000, p.39). Assim o foi na
chanchada com o fenbmeno do star system (o estrelato), através do casting de atores do radio
e a insercéo da trilha sonora com as marchinhas do carnaval, e permanece nas neochanchadas,
com os atores da televisdo, as musicas popularescas e o dialogo comum ao publico que estéa
conectado. Sendo assim, quem chama os espectadores sdo as atrizes e os atores - € Oscarito,
Grande Otelo, Eliana Macedo, Paulo Gustavo, Ingrid Guimaraes, Leandro Hassum etc. “O
espectador torna-se um fa. Amplo esquema apoiou e continua apoiando o sistema: clubes de

fas, imprensa especializada, imprensa ndo especializada. E um novo Olimpo que se formou:
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0s deuses e deusas do cinema”. (BERNADET, 2000, p.39). E Bernadet confirma isso em sua

fala:

Mas quando se faz um filme com Vicente Celestino (O ébrio, 1946) ou com Roberto
Carlos, quando se langa Al6, ald, carnaval (1936) com todos os ases do radio,
quando se convida Emilinha Borba e um sem-fim de cantores para as chanchadas
dos anos 50, granjeia-se para o cinema a fama desses artistas na musica, no radio, ou
na TV com Gldria Menezes ou Tarcisio Meira. (BERNADET, 2000, p.39. Grifo do
autor.)

Essa politica do estrelismo pode ser salientada em Carnaval de Fogo, mediante a
instauracdo da triangulacdo heréi/mocinha/vildo entre os atores que seguiram a maioria das
chanchadas seguintes. O filme foi o primeiro a formar a dupla amorosa de Anselmo Duarte e
Eliana, além de marcar a estreia do vildo José Lewgoy e consagrar o sucesso dos famosos
Oscarito e Grande Otelo. (VIEIRA, 1987, p.161). Outros tipos também foram consagrados no
periodo, como “o coroa, a coroa ¢ o empregado”, desenvolvidos por Z¢é Trindade, Violeta
Ferraz e Zezé Macedo, respectivamente. (VIEIRA, 1987, p.175). Além desses, inclui-se o
personagem homossexual, afeminado e caricato, interpretado na maioria das vezes por

Catalano.

Todos os tipos eram caricaturais na medida em que suas atuacBes satirizavam 0s
proprios tipos representados, forcando determinados efeitos cdmicos, como por
exemplo a piada seguida de uma careta, heranca das raizes populares dessas
comédias, encontradas no teatro da revista, no radio ou no circo. (VIEIRA, 1987,
p.175)

Os personagens caricaturais permanecem na neochanchada, e extremamente
estereotipados. Temos o personagem de Ferdinando, um homossexual retratado de forma
exagerada, por meio de suas roupas extravagantes e sua paixdo por Barbara Streisand — uma
cantora, compositora, atriz, diretora e produtora cinematografica norte-americana; Velna é a
falsa gringa, loira e burra; Maicol e Jéssica sdo o casal da trama, ele um rapaz forte e burro,
ela uma garota bonita e piriguete, que quer se dar bem de um jeito facil, se tornando uma
celebridade virtual; a dona J6 é a mée, honesta e trabalhadora; Tereza é a animada, fogosa,
entusiasmada com festas; seu Wilson é o bom moco, trabalhador, que faz tudo para ficar com
a dona da pensao; por fim Valdomiro Lacerda, o tipico carioca malandro, que sempre tenta

dar um jeitinho para se dar bem na vida.

O star system tem como uma de suas fungdes a criacdo de um protétipo de
personagem basico que é entdo ajustado as necessidades particulares de cada papel.
O personagem mais especificado é, em geral, o do protagonista, que se torna o
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principal agente causal, alvo de qualquer restricdo narrativa e principal objeto de
identificacdo do publico. (BORDWELL, 2005, p.279. Grifo do autor).

Sendo assim, Paulo Gustavo é o objeto central da obra, cujo desenrolar da trama se
desenvolve a partir de suas a¢gdes. Com isso, a obra segue um padrao hollywoodiano cléssico,
pois “apresenta individuos definidos, empenhados em resolver um problema evidente ou
atingir objetivos especificos” (BORDWELL, 2005, p.278). No caso de Vai que Cola, numa
primeira instancia, os personagens querem conseguir o dinheiro para reformar a pensao da J6.
Nessa busca, os personagens entram em conflito entre si ou com circunstancias externas,
como com a possibilidade que Valdomiro tem de ir para o apartamento no Leblon, o que
acaba desencadeando na sucessao de fatos posteriores da “fabula”.

Dentro da trama, 0s proprios personagens criticam uns aos outros, reforcando os
esteredtipos mencionados anteriormente. Além disso, 0s mesmos veneram 0s atores e atrizes
da televisdo, Luana Piovani, Klebber Toledo e Daniele Suzuki quando os veem nas ruas do

Leblon, potencializando o star system.

Figura 27: Luana Piovani, Klebber Toledo e Daniele Suzuki nas ruas do Leblon

Fonte: Vai que Cola- o filme (2015)
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O enredo potencializa ainda mais o estrelismo ao possuir uma personagem (Jéssica)
que almeja se tornar uma celebridade virtual a qualquer custo, aproveitando para isso de um
ator famoso, o Klebber Toledo. Suas tentativas sdo desde contratar um paparazzo para lhes
fotografar juntos, durante a festa promovida pelos amigos na cobertura de luxo, ou quando ela

fica feliz ao ser vista com ele, potencializando o star system.

Figura 28: Paparazzo fotografa Klebber Toledo e Jéssica

Fonte: Vai que Cola- o filme (2015)

A diagramacédo dos cartazes dos filmes é algo semelhante em ambos os ciclos do
cinema nacional, tanto no das chanchadas quanto no das neochanchadas, aonde é dado énfase
ao artista na divulgacdo dos filmes. Percebe-se que no cartaz de Vai que Cola, o personagem
de Paulo Gustavo é colocado em evidéncia juntamente com seus amigos da sitcom. Carnaval
Atléantida segue uma padronizacdo semelhante, com a imagem gigantesca de Oscarito, porém

também é destacado na obra 0 nome da produtora de filmes, a Atlantida Cinematografica.

Figura 29: Cartaz de Carnaval Atlantida Figura 30: Cartaz de Vai que Cola
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Essa préatica havia sido feita por narrativas que estampavam o selo da Globo Filmes, o
que justificava o emprego do termo globochanchada. Entretanto, Vai que Cola segue um outro
padrdo, no qual o conglomerado televisivo ndo detém tamanha influéncia. Contudo, os artistas
da televiséo e a linguagem do veiculo de comunicagdo permanecem intrinsecos.

Além do star system outros mecanismos permanecem, como a incorpora¢do da
linguagem da publicidade, a estética da televisdo e os hits populares. Tudo isso aliado a
comédia, pois sdo férmulas que tém dado certo e, por isso, sdo repetidas. Inspiradas em
Hollywood, as neochanchadas sdo uma certa fabrica de sonhos, dando ao puablico o que
desejam — como as mansoes luxuosas, a ascensdo social, 0 amor verdadeiro (amor de cinema)
ou até mesmo a compra da felicidade.

Analisando por uma perspectiva critica, seria pdo e circo para o povo, como levanta
Bernadet (2000). Mas nem s0 disso vive a neochanchada, Bernadet (2013) também destaca
que estas obras ndo sdo ingénuas e falam das angustias da sociedade atual, das nossas mazelas
sociais, assim como fora feito com as chanchadas, mas incorporando uma nova matriz que
justifica o termo neochanchada. Esse “neo” esta vinculado ao que a televisdo incorporou no
cinema, mas ndo sO, como também a caracteristicas formais que possibilitaram com que Vai

que Cola se distinguisse estilisticamente.

3.10 NEOCHANCHADAS: AS NOVAS NARRATIVAS HOLLYWOODIANAS

Na maior parte do cinema narrativo, a ficcdo é orquestrada pela encenacédo
cinematografica, “construida para informar, manifestar ou simplesmente encantar
visualmente”. (BORDWELL, 2008, p.29). Através dela, os personagens do filme conseguem
convidar o olhar das pessoas, ou ndo, conforme o seu desempenho na historia.

No caso de Vai que Cola, o personagem principal (Valdomiro Lacerda) convida o
espectador a fazer parte daquela narrativa por conta do seu didlogo constante com o publico.
Em certos momentos, ndo é possivel perceber a desvinculagdo entre o universo da tela e o
sujeito que recebe aquele contetdo, mergulhando propriamente no universo diegético. 1sso se
da pela quebra da quarta parede, conceituada por Patrice Pavis como “uma parede imaginaria

que separa o palco da plateia” (PAVIS, 2007, p.315):

No teatro ilusionista (ou naturalista), o espectador assiste a uma ac¢éo que se supde
rolar independentemente dele, atrds de uma divisoria transldcida. Na qualidade de
voyer, o publico é instado a observar as personagens, que agem sem levar em conta
a platéia, como que protegidas por uma quarta parede. (PAVIS, 2007, p. 315. Grifo
do autor.)
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Assim sendo, podemos estudar a narrativa por trés perspectivas apontadas por
Bordwell (2005): Como representacao, “de que modo se refere ou confere significagdo a um
mundo ou conjunto de idéias”; como estrutura, “o modo como seus elementos se combinam
para criar um todo diferenciado”; e por fim como ato, “o processo dinamico de apresentagao
de uma historia a um receptor”. (BORDWELL, 2005, p.277. Grifo do autor).

Analisando a narrativa da perspectiva do ato, Valdomiro Lacerda se apresenta a nos
como um personagem do filme, assim como também um narrador onisciente. Isso se confirma
por meio da quebra da quarta parede, quando ele conversa com quem assiste o filmen
expondo informacdes da obra ou até mesmo fazendo criticas a préatica cinematogréfica. “De
um modo bastante geral, pode-se dizer que a narracdo classica tende a ser onisciente, possuir
um alto grau de comunicabilidade e ser apenas moderadamente autoconsciente”
(BORDWELL, 2005, p.285).

Nos primeiros dez minutos do longa-metragem, o humorista ja aparece se
comunicando com o publico, ao descrever a insatisfagdo com a sua nova moradia, a pensdo no
Méier, além de iniciar a apresentacdo dos personagens, extremamente estereotipados. Na
primeira quebra da quarta parede, ele apresenta Jéssica da Anunciacdo Prazeres, com um
sobrenome que ja diz um pouco sobre ela, em uma cena de sexo — nos fazendo lembrar aqui
as narrativas da pornochanchada, que aliavam o sexo e o erotismo; na segunda quebra da
quarta parede, eis que nos € mostrado o personagem de Ferdinando, como “uma bicha
zeladora que faz mestrado para travesti”; na terceira quebra da quarta parede surge a gringa
Velma e a vilva Terezinha, a piada preconceituosa também estd presente no humor: “a
magrinha para beber ¢ rapido, mas a outra para encher a cara tem que beber é muito!”, e assim
segue a narragéo.

Paralelo as chanchadas, que incorporaram em suas obras filmicas a pratica do
metacinema, como foi o exemplo de Carnaval Atlantida, nossa obra representante da
neochanchada, o Vai que Cola, discorre sobre os elementos do discurso cinematografico em
varios momentos, sempre aliando essa reflexdo a pratica da quebra da quarta parede.
Inclusive, o seu humor pastiche baseia-se neste recurso, juntamente com uma trilha sonora,
que impulsiona as transicoes.

Na cena inicial, Valdomiro Lacerda ja comeca se dando mal em uma falcatrua da
empresa e diz que nem deveria ter feito o filme se tivesse conhecimento. E notdria a
autoconsciéncia do personagem, “o grau de reconhecimento, pela narragdo, de sua veiculacdo
ao espectador” (BORDWELL, 2005, p.278), e isso € repetido em muitos momentos da

narrativa, como quando ele € tacado para fora do carro (aos 1:11:43) e também questiona sua
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atuacdo. As falas do personagem justificam serem destacadas aqui por nés, como aos 10:20
do filme, quando Valdomiro diz “Aqui, 6! Botei nem café preocupado em falar esse texto”. O
exercicio de decorar o texto para a cena faz parte do trabalho do ator, que esta sendo
salientado nesse momento. Também aos 50:53, Valdomiro derruba Ferdinando na praia e
exclama: “Queria ficar sozinho na tela do cinema um pouco!”. Sua fala menciona o caréater da
exibicdo, sabe-se que estd na janela do cinema. Outro momento de metalinguagem é quando
discorre sobre a equipe técnica, no lugar dos figurantes (aos 1:11:54): “Da licenga aqui,
querido. N&o tem nem necessidade de ter essa figuracdo toda, que esta atrapalhando o filme.
Ninguém olha para vocés, olha s6 para mim!”. Indo além, ainda pontua 0s enquadramentos e
posicionamento de camera (aos 1:24:12), ao questionar em qual o Quaresma estd e se
direcionar a tal.

E, ainda que de maneira superficial, o ator aprofunda em uma linguagem
cinematogréfica ao trazer para o discurso a montagem, na qual o cineasta pode jogar com 0
espectador “de um lugar a outro, saltar de um tempo a outro, fazer comparagdes metaforicas
ou simplesmente imprimir ritmo, jogando com a duracdo dos planos” (BORDWELL, 2008,
p.29). Isso acontece quando ele pede para cortar a cena e jogar para Fiorella - personagem
Velna (aos 15:23), ou quando os personagens Valdomiro e Ferdinando aparecem com muitas
sacolas e Valdo diz “A gente td com muita bolsa. Surgiu muita bolsa. A gente nem estava com

tanta bolsa na cena anterior!” (a0s 51:34), pontuando o erro de continuidade.

Figura 31: Valdomiro e Ferdinando (erro de continuidade)

] g;

Fonte: Vai que Cola — o filme (2015)

A quebra da quarta parede aparece mais uma vez aos 30:47 de filme, ao Valdomiro
Lacerda langar o comentario que emerge o cinema sobre classes sociais. O humorista dorme

apos agradecer por todas as mordomias presentes na cobertura do Leblon e acorda elogiando a
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vista aos “dois irmaos” (Pao de Agucar), além de criticar o status que o M¢ier ndo confere ao
individuo, mediante o fendmeno do check-in. Lembramos aqui da série Black Mirror, quando
Valdomiro compara o efeito positivo (a quantidade de likes) que recebe ao postar uma foto
guando esta tomando café na zona sul e aos seguidores que perde quando isso se da na zona
norte. E evidente o dialogo constante entre os meios.

Afirmar que o cinema é natural, que ele aponta a realidade na tela, e ignorar que por
tras disto ha um “ponto de vista”, ¢ como dizer que a realidade se expressa sozinha.
“Eliminando a pessoa que fala, ou faz cinema, ou melhor, eliminando a classe social ou a
parte dessa classe social que produz essa fala ou esse cinema, elimina-se também a
possibilidade de dizer que essa fala ou esse cinema representa um ponto de vista.”
(BERNADET, 2000, p.10).

A analise filmica nos possibilita enxergar as diferentes tematicas e estilos apontados
pelos filmes. Vai que Cola tem um diélogo hibrido, suas cenas mesclam contetdos e girias da
internet, o universo televisivo — pela linguagem e o star system), além do metacinema
empregado no filme. A classe social que fala € a nova classe média, nem a primeira e nem a
ultima categoria da piramide social, pois esses ndo se identificariam com a narrativa filmica.
Em semelhanca, temos na chanchada, o filme Carnaval Atlantida que também faz mencéo ao
cinema, a realizacdo de uma obra audiovisual e ao carnavalesco, porém inerente a uma
sociedade ndo tdo audiovisual quanto a nossa, que possui a sua disposicdo uma gama infinita
de imagens e sons, além de ter uma condi¢do de consumo maior, distinguindo os momentos.

Sendo assim, a construcdo da histéria se da na perspectiva de quem a escreve, € 0
género neochanchada faz uma combinagdo de “novidade ¢ familiaridade” — familiaridade com
a matriz da chanchada e novidade com os elementos do hibridismo impregnados na “neo”
chanchada, além dos citados acima. Com isso, “as convengdes do género sdo conhecidas e
reconhecidas pelo publico, e tal reconhecimento ja €, por si sO, um prazer estético”.
(BUSCOMBE, 2005, p.315).

Assim como suscita Buscombe (2005), “o que precisamos ¢ uma forma de olhar para o
género que deixe claro o que o distingue dos demais e de que modo suas formas interna e
externa se relacionam”. (BUSCOMBE, 2005, p.312).

A arte popular ndo condena seus criadores a um papel secundario. Ao contrario,
enfatiza a relagdo entre o artista e 0 material artistico, por um lado, e entre o material
artistico e o publico, por outro, O artista traz para o género suas preocupacoes,
técnicas e capacidades (no sentido mais amplo, um estilo), mas recebe do género um
padrdo formal que dirige e disciplina seu trabalho. (BUSCOMBE, 2005, p.314).
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Diante disso, a encenacdo cinematografica cumpre um papel fundamental no
desenvolvimento das agdes, como a herdada pelo cinema classico de estudio, o “levanta-e-

fala” e/ou “anda-e-fala’:

Na abordagem levanta-e-fala, que pode se tornar senta-e-fala, os personagens
aparecem tomando posi¢des, geralmente num plano-sequéncia. Um eixo de acéo
governa as orientagOes e linhas de olhar dos atores, e as tomadas, embora variadas
em angulo, séo filmadas de um mesmo lado do eixo. Os movimentos dos atores sdo
coordenados pelos cortes. A medida que a cena se desenrola, os planos tendem a se
aproximar dos atores, levando-nos para o amago do drama. A montagem analitica
apresenta campo/contracampo, angulos na altura dos ombros e planos Unicos — tudo
que se exige para seguir os cddigos tradicionais da montagem da continuidade
cléssica. Quando os personagens mudam de posi¢do dentro do espago, aparece um
novo plano geral para nos informar. (BORDWELL, 2008, p.45. Grifo do autor.)

Logo depois da cena em que Valdomiro amanhece no Leblon, eis que surge o plano do
levanta-e-fala (aos 32:27). Caminhando no corredor, o personagem é acompanhado por um
travelling que o leva em direcdo a sala, aonde estdo o restante dos personagens. Entretanto, o
jogo plano/contraplano em consonancia com toda a mise en scene, que “compreende todos 0s
aspectos da filmagem sob a direcdo do cineasta: a interpretacdo, o enquadramento, a
iluminacdo, o posicionamento da camera” (BORDWELL 2008, p.33) deixam o ator espantado

com a nova cara popular que os personagens deram ao apartamento de luxo.

Figura 32: Travelling (Levanta-e-fala)

-

Fonte: Vai que Cola — o filme (2015)

A trilha sonora, contendo um som que transmite o suspense, a encenacdo do
personagem principal - lembrando as pantomimas, o cenario do apartamento composto pela

decoracdo com flores coloridas, pratos de porcelana e animais pregados na parede, almofadas
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e capa do sofa coloridas, aléem do forro de mesa florido e a cortina de pedrinhas, situam a casa
como pertencente ao grupo popular.

Figura 33: Valdomiro e a nova cara do apartamento de luxo

Fonte: Vai que Cola — o filme (2015)

Mais uma vez referindo-se a autoconsciéncia do personagem e também a mise en
scene, Valdomiro Lacerda entra no quadro aos 35:04 de filme através da quebra da quarta
parede e marca uma parte importante do filme (a trama) ao dizer: “Vai comegar a traminha do
filme agora!”. Nesse momento, também podemos compreender que a obra audiovisual segue
os manuais de roteiro hollywoodianos, quando insiste em “uma férmula que ¢ resgatada pela
analise estrutural mais recente: a trama € composta por um estagio de equilibrio, sua
perturbacdo, a luta e a eliminagédo do elemento perturbador” (BORDWELL, 2005, p.279).

Portanto, na obra audiovisual o equilibrio se mantem até o momento em que
Valdomiro Lacerda se instala na cobertura. A perturbacdo surge quando ele tem de enganar a
Dona Jo6 para se “dar bem”. A luta acontece quando ele decide virar o jogo e denunciar 0s
empresarios que querem que ele a engane. Por sim, estd a eliminacdo do elemento
perturbador, quando estes vao presos.

Durante as fases de luta e eliminacdo do elemento perturbador, a autoconsciéncia de
Valdomiro Lacerda é substancial, como quando ele direciona a dona J6 ao fazer uma ligacdo
(aos 1:15:25): “Faz assim, é cinema!”. Continua ao conduzir os segurangas para prender o
vildo e corrupto Andrada (aos 1:22:14): “Pega eles, aqueles dois! Pera ai, deixa eles irem na
frente para ndo perder a trama. Vocés ndo conseguem pegar eles na verdade, vai! Corre agora!

Vai vocés também. Pera ai, eu tenho que ir também!”. E finaliza ao fazer as consideracgdes
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diante das conclusdes de Seu Wilson (aos 1:23:33): “Cala boca, idiota! Esta observado o filme
totalmente errado. Nao foi nada disso que aconteceu e essa fita VHS néo tem lugar no Brasil,
no pais e no mundo para poder passar essa merda. Nao existe mais isso!”.

Nessa ultima fala, levanta-se a questdo da substituicdo das midias, uma légica de
mercado que envolve o cinema, a televisdo, o radio, a internet, 0 VHS e o DVD. Todo o
enredo de Vai que Cola é constituido na ambivaléncia do cinema e da televisdo, quando ele
incorpora dela os cortes rapidos, a duracdo rapida dos planos, o star system e toda uma
linguagem propria de si, detalhada no segundo capitulo.

A brincadeirinha entre os meios é bem desenhada no roteiro, do inicio ao fim. Isso
pode ser visualizado em uma das primeiras cenas, ao Valdomiro responder os companheiros
da pensdo: “Ja fiz varias temporadas de Vai que Cola com vocés, agora essa merda desse
filme. Estou precisando dar um tempo de vocés!”; ou no momento de exibicdo dos créditos
finais do filme, que Maicol diz “Ah, ¢ filme? Nao ¢é programa de TV ndo?”.

Diantes dos elementos apresentados - o hibridismo existente entre cinema e televiséo
aliado a quebra da quarta parede, as citacdes, a autoconsciéncia dos personagens, a construcdo
de uma narrativa popular e de um humor para o povo, ambientado no cenério carioca e
distanciando-se dos conglomerados cinematograficos (Globo Filmes) — permitiu-se com que
Vai que Cola configure os aspectos formais para a afirmacdo de uma neochanchada, a
proposta feita por n6s de uma comédia a brasileira.
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CONSIDERACOES FINAIS

O cinema brasileiro tem sua historia marcada por ciclos, que foram bruscamente
interrompidos. O primeiro deles ficou conhecido como A Bela Epoca do Cinema Brasileiro e
compreendeu-se entre 1908 a 1911, quando os filmes eram chamados de “vistas”, logo depois
houve uma invasdo de filmes estrangeiros nas salas de exibicdo; entre 1922 e 1931 surgem 0s
Ciclos Regionais, quando a producdo cinematografica foi significativa nos estados de Minas
Gerais, de Sdo Paulo, de Recife, do Rio de Janeiro e do Rio Grande do Sul; paralelo ao
surgimento do cinema sonoro nascem as chanchadas, comédias estabelecidas no pais entre 0s
anos de 1930 a 1950, assim como também emerge o cinema da Vera Cruz, de 1949 a 1954, na
tentativa de consolidacdo de uma industria cinematografica.

Ja em um periodo ditatorial, entre as décadas de 1960 e 1970, o cinema nacional foi
marcado pelas producdes do Cinema Novo, cujo lema era “Uma camera na mao ¢ uma ideia
na cabega”, assim como também do Cinema Marginal, um tipo de cinema revolucionario e
gue impdbs uma estética do lixo; ainda em 1970, no efervescer da ditadura militar, as comédias
invadem os cinemas com as pornochanchadas e com o cinema da boca do lixo. Os anos 1980
foram os mais tristes para a producdo nacional, pois tivemos o fechamento da Embrafilme e
uma reducdo drastica das producdes, ficando conhecido como década perdida; apenas na
década de 1990 que o cinema se revigora e ndo a toa temos um marco, a Retomada das
Producbes; por fim ha aqui o periodo cujo é o nosso objeto de estudo, marcado, mais uma
vez, pelas comédias, o cinema da Neochanchada.

Por tratar-se de uma producdo simbdlica, feito pela mulher e pelo homem, o cinema
sempre apresentou o lugar de quem fala, ou melhor, de quem o produz. Situado em momentos
historicos distintos, as narrativas audiovisuais trazem consigo o enredo de seu povo, portanto,
na tela é possivel identificar seus anseios, suas condi¢cdes politicas, sociais e econdmicas.
Logo, as obras audiovisuais dizem mais de nos, do que nos delas e foi nesse sentido que esse
trabalho se pontuou. Apresentando como recorte um periodo em desenvolvimento, ou seja,
que ainda esta acontecimento, o das neochanchadas, a nossa investigagdo debrugou sobre as
comédias contemporaneas brasileiras. Inspiradas pelo que foi produzido pelas chanchadas e
com um humor e uma estética atual, as neochanchadas levam ao cinema o novo povo
brasileiro. Dedicando o estudo ao longo destes dois anos sobre essas obras audiovisuais,
pudemos perceber que elas passaram por reconfiguragdes técnicas, atualizando uma matriz e

inovando em alguns pontos esteticamente.
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A neochanchada é, entdo, posta como um modelo de comédia a brasileira,
incorporando para si uma linguagem que é resultado de um conjunto hibrido entre cinema e
televisdo. A insercdo dos atores da telinha, o ritmo acelerado, a trilha sonora, os planos e toda
a mise en scene dizem do fazer filmico transmididtico. O cinema tem competido,
desigualmente, com as novas narrativas, expostas nos servi¢cos de streaming, para um publico
que almeja ver os produtos culturais quando e onde quiser. Isso refletiu nas caracteristicas das
recentes producdes e no modo como elas chegam ao seu publico — ndo sabemos o que é feito
para 0 cinema, para a televisdo ou para a internet, o contetdo é produzido para dialogar com
todas as janelas.

Contudo, as novas configuragdes impostas pela circularidade cultural do audiovisual
brasileiro puderam ser analisadas ao propormos como metodologia de pesquisa a pratica da
analise filmica. Sendo assim, sustentados por tedricos da area, como Bordwell (2008) e
Thompson (1988), executamos-a, atentando-se aos elementos presentes na neochanchada.
Portanto, fez-se necessario dividir em topicos e atentar-se a eles ao comparar os ciclos da
chanchada e da neochanchada. O espectador dos filmes, o star system, a hibridizacdo dos
meios e 0 carnaval sdo os principais pontos abordados, tendo sempre a hibridacdo como o
elemento chave nessa explicacéo.

Para além da analise filmica, o trabalho teve como método a pesquisa bibliogréfica,
objetivando executar um percurso diacronico das chanchadas, no primeiro capitulo, expondo
uma linha tedrica das chanchadas, das pornochanchadas e das neochanchadas, cuidando
também das leis regulamentérias do cinema brasileiro. Ademais, sustentados em Bergson
(2001) e em Minois (2003), pudemos discorrer sobre o fendmeno do riso na perspectiva
historica e da comunicacdo, além de trazer para o estudo as questdes envolventes a cultura e
as interfaces comunicacionais, evidenciando o papel da televisao.

E se adentrar ao terreno da cultura era algo melindroso, agora o é ainda mais.
Inicialmente separadas em dois polos, um da cultura de elite e outro da cultura popular, com a
chegada da induastria cultural ganhou-se mais uma denominacdo, a cultura de massas.
Entretanto, tudo que é feito na atualidade é para consumir, mesmo que seja popular. Neste
sentido, e na dificuldade de se definir o que vinha a ser produzido, uma cultura de massas ou
uma cultura para as massas, alguns autores, como Ramos, desmistificaram esses conceitos e
incluiram o termo cultura popular de massa, 0 que usamos aqui. Portanto, se as chanchadas
apresentavam o povo brasileiro, seus costumes e a relagéo do rural versus urbano, em um
conceito de popular remetendo ao folclore, as neochanchadas mostram o popular de massa,

um popular envolto em uma sociedade que é reflexo do consumo, da industria e das novas
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tecnologias. N&o obstante, os filmes do atual ciclo obtiveram essas alteragdes, ocasionando
em uma circularidade cultural e uma convergéncia transmiditica.

Por muito tempo o audiovisual brasileiro tem tentado se estabelecer enquanto industria
e em alguns momentos esse pleito foi dado ao fracasso, como no caso da Vera Cruz. No
entanto, toda experiéncia traz aprendizados e a com a companhia ndo foi diferente, ela
possibilitou com que os profissionais do Brasil tivessem o contato com maos de obra
qualificadas do estrangeiro, o que acabou refletindo nas producgdes posteriores. A estética da
publicidade e da televisdo no cinema podem ser vinculadas a esse processo, como
mencionamos ao longo do texto.

O cenério politico do pais também foi um fator relevante para nos, pois esse interferira
nas politicas de mecenato cultural - por algum tempo foi motivo de gléria, com o alavanco das
producdes da Embrafilme e, em outros, de censura e estagnacdo, como com o fechamento de
6rgdos que impulsionavam a sétima arte. Avangando em uma linha de que o cinema nao
cresce sozinho, destacamos ao longo da redagédo alguns atos importantes que encadearam em
avangos ao cinema nacional, como a Lei do Audiovisual e a criacdo da Globo Filmes. A
legislacdo esteve imbricada a um aquecimento do mercado (Retomada das Producdes), cujas
producdes voltavam com forga e os cineastas com sede de fazer cinema; quase que
concomitante a ela, e em uma I6gica mercantil, eis que surge a major Globo filmes. Assim
como exposto no segundo capitulo, a filmografia do conglomerado salienta a amplitude de
titulos produzidos pelo estudio e nos forcam a atentar o olhar para o0 que poderia ser
considerado uma "Globochanchada” a uma “Neochanchada”. Porém, ndo, os enredos se
redesenham e a prética discursiva aponta por outro caminho, o da neochanchada.

Se a chanchada rendeu boas gargalhadas para o nosso povo e colocou o cinema
nacional em um bom lugar, pelo menos do ponto de vista da popularidade e do destaque ao
popular, as neochanchadas seguem algo parecido, porém de forma atual. As comédias
contemporaneas brasileiras tém sido hoje um grande fildo e seguido uma férmula que permite
competirmos em mesmo nivel e mesmo grau com grandes produgdes estrangeiras, podendo-se
até dizer que ha uma estética brasileira inspirada em Hollywood.

Além dessa estética, ambos os ciclos ttm em comum o riso. H& uma tradicdo da
comédia no Brasil, que vem do século XIX. E muito popular, vem do teatro, passa para o
radio, do réadio vai para a televisao e da televisao para o cinema. Em suma, ha uma alegria do
ser brasileiro, que resgata o que Oswald de Andrade dizia no movimento modernista, de 1922:

Vamos rir de quem tenta nos colonizar!. A chanchada inaugura no Brasil uma das coisas mais
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ricas da cultura brasileira, que é a interpretacdo que os atores brasileiros fazem de nos
mesmos, parodiando o colonizador, e isso retorna com a neochanchada.

A estrutura classica - apresentacdo dos personagens, o vildo e um final feliz - esteve
presente nas chanchadas e permaneceu na neochanchada. A chanchada trouxe para trama o
carnaval, o homem simples e rural em contraste com o urbano, os numeros musicais, 0S
esteredtipos e a alegria de seu povo. Mas, ndo deixou de denunciar as mazelas sociais, como 0
preco do feijdo no mercado, a impossibilidade de se fazer um cinema cultural no pais e a
corrupgdo. Dentro desse contexto, a neochanchada também assumiu uma postura critica,
embora ainda timida, ao falar dos problemas de sua civilizacdo, de ser um cinema sobre
classes sociais, mas que se passa dentro dos shoppings centers. E isso faz total sentido, porque
esses filmes sdo feitos para uma nova classe média, que consome cultura e que mesmo
presentes nos multiplex tem suas angustias. Esse cinema diz sobre o novo popular, que
mistura com 0 massivo, e incorpora 0 vintage, 0 vegano, 0S novos relacionamentos, o0
problema com a telefonia, a corrup¢édo, a busca pela ascensdo social, 0 homossexualismo e
tantos outros temas que relatam o eu atual.

Vai que Cola - o filme é escolhido como corpus da pesquisa por se tratar de uma obra
audiovisual que migra da televisdo para o cinema, mas ndo s, as polaridades do meio
audiovisual sdo desconstruidas pelo mesmo e a metalinguagem empregada no longa-
metragem, ao dizer sobre a propria pratica do fazer cinema, diante da autoconsciéncia do
personagem principal objetivam um novo modelo. Os personagens apresentados de forma
estereotipada também retomam uma caracteristica comum as chanchadas, além do final feliz.
Ele rompe as barreiras da parede cinematogréafica e chama o espectador para 0 universo
diegético, convergindo ndo sé as midias pelas maltiplas plataformas como também a cabeca
do individuo. Logo, e ainda ndo sabendo se chegamos em uma resposta concreta, a
neochanchada surge como uma proposta de uma comédia a brasileira, ao implantar e salientar

mediante a obra filmica um humor pastiche e recente, resultado da hibridizacéo.
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Elenco: Pablo Palitos, Paulo de Oliveira Goncalves, Elza Moreno, Jararaca e Ratinho, Apolo
Correa, Gina Cavallieri, Carmen Miranda, Regina Maura, Henrique Chaves, Nana Figueiredo,
Alice Garcia, Lu Marival, Méario Toledo Filho, Sara Nobre, Sénia Veiga, Edmundo Maia,
Lilian Paes Leme, Paulo Gongalves, Paulina Mobarak, Lamartine Babo, Haroldo Mauro,
Moraes Cardoso, Paschoal Carlos Magno, Paulo Magalhdes, Méario Cunha, Oscarito, Margot
Louro, Belmira de Almeida, Eduardo Arouca, Armando Louzada, Carvalho Netto, Castellar
de Carvalho, Fritz. Brasil, 1933, Longa Metragem.

ABACAXI AZUL. Direcdo: Wallace Downey. Roteiro: Rui Costa. Fotografia: A.P. Castro.
Mdusica: Tommy Olenewa. Produgdo: Alberto Byington. Produtora: Sonofilmes. Elenco:
Alvarenga e Ranchinho, Duarte de Morais, Solange Franca, Dercy Gongalves, Sandraly,
Eladyr Porto, Chocolate, Xerém, Juvenal Fontes, Dalva Mira, Eunice Lopes, Lauro Borges,
Castro Barbosa, Dircinha Batista, Arnaldo Amaral, Enide Braga, Marilu Dantas, Arnaldo
Estrela, Benedito Lacerda e seu Regional, Anjos do Inferno, Dilermando Reis e seu conjunto
de violdes, Lily Moreno, Dorival Caymmi, Napoledo Tavares e sua orquestra. Brasil, 1944,
Longa-Metragem.

ABSOLUTAMENTE CERTO. Direcdo: Anselmo Duarte. Roteiro: Anselmo Duarte, Talma
de Oliveira. Fotografia: Chick Fowle (Henry E. Fowle). Montagem: José Cafiizares. MUsica:
Henrique Simonetti. Produtor: Osvaldo Massaini. Elenco: Anselmo Duarte, Dercy Gongalves,
Odete Lara, Aurélio Teixeira. Brasil, 1957, 95 min.

ACABARAM-SE OS OTARIOS. Direcdo: Luiz de Barros. Roteiro: Luiz de Barros.
Fotografia: José del Picchia. Montagem: Luiz de Barros. Musica: Paraguacu. Producao:
Victor del Picchia. Elenco: Genésio Arruda, Tom Bill, Vincenzo Caiaffa, Paraguagu. Brasil,
1929, Longa-Metragem.

AGULHA NO PALHEIRO. Direcdo: Alex Viany. Roteiro: Alex Viany. Fotografia: Mario
Pagés. Montagem: Rafael Justo Valverde, Mario del Rio, Alex Viany. Musica: Claudio
Santoro. Produtor: Moacir Fenelon. Elenco: Fada Santoro, Roberto Batalin, Déris Monteiro,
Hélio Souto. Brasil, 1953, 105 min.

Al VEM O BARAO. Dire¢éo: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo, José Cajado Filho.
Fotografia: Amleto Daissé. Montagem: Waldemar Noya, Watson Macedo. Musica: Alberto
Ribeiro, Ivon Cury, José M. Abreu, Oswaldo Alves. Produtora: Atlantida. Elenco: Oscarito,
José Lewgoy, Eliana Macedo, Cyll Farney. Brasil, 1951, Longa-Metragem.
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ALO, ALO, BRASIL!. Diregdo: Wallace Downey, Jodo de Barro e Alberto Ribeiro. Roteiro:
Alberto Ribeiro, Jodo de Barro. Fotografia: Afrodisio Castro, Antonio Medeiros, Edgar
Brasil, Fausto Muniz, Luiz de Barros, Ramon Garcia. Musica: Ari Barroso, Jodo de Barro,
Custddio Mesquita e outros. Producdo: Adhemar Gonzaga. Elenco: Aurora Miranda, Carmem
Miranda, Ari Barroso, Almirante. Brasil, 1935, Longa-Metragem.

ALO, ALO, CARNAVAL!. Direcdo: Adhemar Gonzaga. Roteiro: Ruy Costa, Adhemar
Gonzaga. Fotografia: Antonio Medeiros, Edgar Brasil e Victor Chiacci. Musica: Jodo de
Barro, Lamartine Babo, Alberto Ribeiro, Noel Rosa e outros. Produgédo: Wallace Downey.
Elenco: Oscarito, Carmem Miranda, Jayme Costa, Francisco Alves. Brasil, 1936, 67 min.

AMEI UM BICHEIRO. Direcdo: Jorge lleli, Paulo Wanderley. Roteiro: Jorge lleli, Marcelo
Doria. Fotografia: Amleto Daissé. Montagem: Waldemar Noya e Jorge lleli. Musica: Léo
Peracchi. Produtora: Atlantida. Elenco: Cyll Farney, Eliana Macedo, Grande Otelo, José
Lewgoy. Brasil, 1952-1953, Longa-Metragem.

ANJO DO LODO. Diregédo: Luiz de Barros. Roteiro: Luiz de Barros. Fotografia: Maurice
Pecqueux. Montagem: Luiz de Barros. Producdo: Adhemar Gonzaga. Produtora: Cinédia.
Elenco: Virginia Lane, Claudio Nonelli, Manoel Vieira, Mercedes Netto. Brasil, 1951, 70
min.

AS CANGACEIRAS EROTICAS. Direcdo: Roberto Mauro. Roteiro: Marcos Rey.
Fotografia: Eliseu Fernandes. Montagem: Mauro Alice. Producao: Alfredo Palacios, Antonio
Polo Galante. Elenco: Sérgio Hingst, Ariane Arantes, Enoque Batista, Sonia Garcia, Matilde
Mastrangi, Oasis Minniti, Helena Ramos, Joffre Soares, Marcus Vinicius, Jeovah Amaral,
Carmem Anggélica. Brasil, 1974, 100 min.

AS CARIOCAS. Direcdo: Fernando de Barros, Roberto Santos e Walter Hugo Khouri.
Roteiro: Fernando de Barros, Walter Hugo Khouri, Sérgio Porto e Roberto Santos. Fotografia:
Ricardo Aronovich. Montagem: Maximo Barro, Maria Guadalupe e Sylvio Renoldi. MUsica:
Rogerio Duprat, Damiano Cozzella. Produtor: Fernando de Barros. Produtora: Wallfilme,
A.AF. Produgbes Cinematograficas. Elenco: Norma Bengell, John Herbert, Jacqueline
Myrna, Walter Forster, Iris Bruzzi. Brasil, 1966, 110 min.

AVISO AOS NAVEGANTES. Direcdo: Watson Macedo. Roteiro: Paulo Machado, Alinor
Azevedo e Watson Macedo. Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Waldemar Noya e Watson
Macedo. Musica: Oswaldo Alves e Lindolfo Gaia. Produtor: Décio Tinoco. Produtora:
Atlantida Cinematografica. Elenco: Oscarito, Grande Otelo, Anselmo Duartem Eliana
Macedo. Brasil, 1950, 113 min.

BACALHAU. Direcdo: Adriano Stuart. Roteiro: Adriano Stuart. Fotografia: José Marreco.
Montagem: Roberto Leme. Mdusica: Beto Strada. Produtor: Antonio Santana. Produtora:
Omega Filmes. Elenco: Hélio Souto, Dionisio Azevedo, Mauricio do Valle, Adriano Stuart,
Marlene Franga, Helena Ramos, Fabio Rocha, David Neto, Canarinho, Neusa Borges, Matilde
Mastrangi, Adelina Louise, Rubens Moral, Rejane Lima, MariGsa Watusi. Brasil, 1976, 110
min.

BANANA DA TERRA. Diregédo: Ruy Costa. Roteiro: Mério Lago. Fotografia: Edgar Brasil.
Montagem: E. S& (Ruy Costa). Produtor: Wallace Downey. Produtora: Sonofilmes. Elenco:
Carmen Miranda, Oscarito, Dircinha Batista, Almirante. Brasil, 1938, 88 min.
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BARRO HUMANO. Direcdo: Adhemar Gonzaga. Roteiro: Paulo Wanderley. Fotografia:
Paulo Benedetti. Produtor: Paulo Benedetti. Produtora: Cinearte. Elenco: Lia Renée, Gracia
Moreno, Eva Schnoor, Raul Schnoor. Brasil, 1929, Longa-Metragem.

BERLIM NA BATUCADA. Direcdo: Luiz de Barros. Roteiro: Luiz de Barros, Adhemar
Gonzaga e Herivelto Martins. Fotografia: Afrodisio de Castro. Musica: Benedito Lacerda.
Produtor: Adhemar Gonzaga. Produtora: Cinédia. Elenco: Procopio Ferreira, Solange Franca,
Fada Santoro, Delorges Caminha. Brasil, 1944, 100 min.

CAICARA. Direcdo: Adolfo Celi. Roteiro: Alberto Cavalcanti, Adolfo Celi, Ruggero
Jacobbi, Gustavo Nonnemberg e Afonso Schmidt. Fotografia: Henry E. Fowle. Montagem:
Oswald Haffenrichter. Musica: Francisco Mignone. Produtor: Alberto Cavalcanti. Produtora:
Cia. Cinematografica Vera Cruz. Elenco: Eliane Lage, Abilio Pereira de Almeida, Carlos
Vergueiro, Méario Sérgio. Brasil, 1950, 95 min.

CAIDOS DO CEU. Diregdo: Luiz de Barros. Roteiro: Luiz de Barros. Fotografia: A. P.
Castro. Montagem: Luiz de Barros. Mdsica: Alberto Viana, Luiz Braga Junior. Produtor:
Adhemar Gonzaga. Produtora: Cinédia. Elenco: Dercy Gongalves, Walter d’Avila, Nelma
Costa, Augusto Anibal, Atila lorio, Violeta Ferraz, Francisco Alves. Brasil, 1946, 95 min.

CARAMURU — A INVENCAO DO BRASIL. Direcio: Guel Arraes. Roteiro: Jorge Furtado,
Guel Arraes. Fotografia: Felix Monti. Montagem: Paulo H. Farias. Mdsica: Lenine. Producéo:
Anna Barroso. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Selton Mello, Camila Pitanga, Deborah
Secco, Tonico Pereira, Débora Bloch, Luis Mello, Pedro Paulo Rangel, Diogo Vilela. Brasil,
2001, 88 min.

CARNAVAL ATLANTIDA. Direcio: José Carlos Burle. Roteiro: José Carlos Burle, Berliet
Junior e Vitor Lima. Fotografia: Amleto Daissé. Montagem: Waldemar Noya, José Carlos
Burle. Mdusica: Lirio Panicali. Produtora: Atlantida Cinematogréfica. Elenco: Oscarito,
Grande Otelo, Cyll Farney, Eliana Macedo. Brasil, 1952, 95 min.

CARNAVAL EM MARTE. Direcdo: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo, Alinor
Azevedo, Leon Eliachar, Anselmo Duarte. Fotografia: Edgard Eichhorn, Giulio de Luca.
Montagem: Dickson, Watson Macedo e Anselmo Duarte. Mdusica: Alexandre Gnatalli.
Produtora: Brasil Vita Filmes. Elenco: Anselmo Duarte, llka Soares, Violeta Ferraz, Catalano,
Pituca, Silva Filho, Zezé Macedo, Oswaldo Elias, Armando Costa, Deo Maia, Edmundo
Maia, Benedito Rodrigues, Vicente Marchelli, Walter Serqueira, Sylvia Telles, Selma Duval,
Neida Marim, Alberto Curi, Pina Bruneti, Angela Maria, Jorge Veiga, Linda Batista, Cauby
Peixoto, Emilinha Borba, César de Alencar, Carmen Costa, Aracy Costa, Jorge Goulart, Ruy
Rey e sua orquestra, Bandeirante e seus Metddicos, Rei Tabajara do Brasil, Real Clube
Escola, Império do Frevo, escola de samba da Mangueira. Brasil, 1955, 90 min.

CARNAVAL NO FOGO. Diregdo: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo e Alinor
Azevedo. Fotografia: George Dusek, Pedro Torre. Montagem: Watson Macedo, Waldemar
Noya e Anselmo Duarte. Musica: Lirio Panicali. Produtora: Atlantida Cinematografica.
Elenco: Oscarito, Grande Otelo, Anselmo Duarte, Eliana Macedo e José Lewgoy. Brasil,
1949, 97 min.
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CASA DA MAE JOANA. Direcéo: Hugo Carvana. Roteiro: Paulo Halm. Fotografia: Lauro
Escorel. Montagem: Diana Vasconcellos. Producdo: Martha Alencar. Produtora: Globo
Filmes. Elenco: Malu Mader, Arlete Salles, Claudia Borioni, Maria Gladys, Roberto Maya,
Pedro Cardoso, José Wilker, Paulo Betti, Claudio Marzo, Anténio Pedro, Miele, Agildo
Ribeiro, Laura Cardoso, Juliana Paes, Fernanda Freitas. Brasil, 2008, 95 min.

CILADA.COM. Diregdo: José Alvarenga Jr.. Roteiro: Rosana Ferrdo e Bruno Mazzeo.
Fotografia: Nonato Estrela. Montagem: Marcelo Moraes. Produtor: Augusto Casé. Produtora:
Globo Filmes. Elenco: Bruno Mazzeo, Fernanda Paes Leme, Sérgio Loroza, Thelmo
Fernandes, Carol Castro, Augusto Madeira, Luis Miranda, Fabiula Nascimento, Fulvio
Stefanini, Alexandre Nero, Fernando Caruso, Marcos Caruso, Rita EImor, Dani Calabresa,
Débora Lamm, Roney Facchini. Brasil, 2011, 95 min.

CIDADE DE DEUS. Direcdo: Fernando Meirelles, Katia Lund. Roteiro: Braulio Mantovani.
Fotografia: César Charlone. Montagem: Daniel Rezende. Musica: Antonio Pinto, Ed Cortés.
Produtor: Andrea Barata Ribeiro, Mauricio Andrade Ramos. Produtora: Globo Filmes.
Elenco: Alexandre Rodrigues, Leandro Firmino da Hora, Phellipe Haagensen, Douglas Silva,
Jonathan Haagensen, Matheus Nachtergaele, Seu Jorge, Alice Braga. Brasil, 2002, 130 min.

COISAS NOSSAS. Diretor: Wallace Downey. Fotografia: Rudolf Rex Lustig e Adalberto
Kemeny. Produtor: Wallace Downey. Produtora: Byington. Elenco: Zezé Lara, Jaime
Redondo, Corita Cunha e Paraguagcu. Brasil, 1931, Longa-Metragem.

COLEGIO DE BROTOS. Diretor: Carlos Manga. Roteiro: José Cajado Filho e Alinor
Azevedo. Fotografia: Amleto Daissé. Montagem: Waldemar Noya e Carlos Manga. Mdsica:
Lirio Panicali. Produtor: Guido Martinelli. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco:
Oscarito, Cyll Farney, Inalda de Carvalho e Francisco Carlos. Brasil, 1956, 100 min.

COMO E BOA NOSSA EMPREGADA. Diretor: Ismar Porto e Victor di Mello. Roteiro:
Fernando Amaral, Xisto Bahia, Zevi Ghivelder, Reinaldo Moraes, Alexandre Pires e Ismar
Porto. Fotografia: Roberto Pace, José Rosa e Afonso Viana. Montagem: Raimundo Higino e
Ismar Porto. Musica: Clabarra, José Itamar de Freitas e Osmar Milito. Produtor: Bernardo
Goldzzal, Flavio Guerra, Dilma Loées e Francisco Pinto Jr. Elenco: Dilma Loes, Neuza
Amaral, Beth Barcellos, Vilma Chagas, Marcia Couto, Jorge Déria, lara Jati, José Lewgoy,
Urbano Loes, Zezé Macedo, Lidia Mattos, Carlo Mossy, Aizita Nascimento, Stepan
Nercessian, Maria Pompeu, Pedro Paulo Rangel, Edson Silva, Cléa Simdes e Meiry Vieira.
Brasil, 1973, 98 min.

COMO SE FAZ UM JORNAL MODERNO. Dire¢do: Adhemar Gonzaga. Producdo: Ademar
Gonzaga. Fotografia: Edgar Brasil e Humberto Mauro. Elenco: Pery Ribas. Brasil, 1933.

CORPO DEVASSO. Direcdo: Alfredo Sternheim. Roteiro: Alfredo Sternheim, Ody Fraga.
Fotografia: Claudio Portiolli. Montagem: Jair Garcia Duarte. Producdo: DC, Jodo Luis
Araujo. Produtora: Dacar. Elenco: DC, Neide Ribeiro, Patricia Scalvi, Mairy Vieira, Arlindo
Barreto, Sénia Garcia, Luiz Carlos Braga, Evelise Olivier, Nadia Destro, Americo Taricano e
Armando Tirabosqui. Brasil, 1980, 84 min.

DE PERNAS PRO AR. Direcéo: Roberto Santucci. Roteiro: Marcelo Saback e Paulo Cursino.
Fotografia: Antonio Luis. Montagem: Marcelo Moraes. Musica: Zezé D’Alice e Fabio
Mondego. Produgdo: Mariza Le&o. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Ingrid Guimaraes,
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Bruno Garcia, Maria Paula, Rodrigo Candelot, Flavia Alessandra, Denise Weinberg e Cristina
Pereira. Brasil, 2010, 97 min.

DE PERNAS PRO AR 2. Direcdo: Roberto Santucci. Roteiro: Marcelo Saback e Paulo
Cursino. Fotografia: Nonato Estrela e ABC. Montagem: Marcelo Moraes. Musica: Fabio
Mondego, Fael Mondego e Marco Tommaso. Producdo: Mariza Ledo. Produtora: Globo
Filmes. Elenco: Ingrid Guimardes, Bruno Garcia, Maria Paula, Eriberto Ledo, Denise
Weinberg, Cristina Pereira, Christine Fernandes e Tata Werneck. Brasil, 2012, 99 min.

DEUS E O DIABO NA TERRA DO SOL. Direcdo: Glauber Rocha. Roteiro: Glauber Rocha,
Walter Lima Jr. Montagem: Rafael Justo Valverde. Musica: Sergio Ricardo. Producgdo: Jarbas
Barbosa, Glauber Rocha. Produtora: Copacabana Filmes. Elenco: Geraldo Del Rey, Yona
Magalhées, Othon Bastos, Mauricio do Valle, Lidio Silva, Antonio Pinto, Billy Davis, Mario
Gusméo. Brasil, 1964, 124 min.

DE VENTO EM POPA. Dire¢do: Carlos Manga. Roteiro: José Cajado Filho. Fotografia:
Ozen Sermet. Montagem: Waldemar Noya. Mdsica: Alexandre Gnattali. Produtora: Atlantida
Cinematogréafica. Elenco: Oscarito, Sonia Mamede, Cyll Farney e Doris Monteiro. Brasil,
1957, 102 min.

DOIS FILHOS DE FRANCISCO. Diretor: Breno Silveira. Roteiro: Patricia Andrade,
Carolina Kotscho. Fotografia: André Horta, Paulo Souza. Montagem: Vicente Kubrusly.
Musica: Miguel Briamonte. Produtores: Leonardo Monteiro de Barros, Pedro Buarque de
Hollanda, Pedro Guimardes, Luiz Noronha, Breno Silveira, Rommel Marques, Emanoel
Camargo. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Angelo Antbnio, Dira Paes, Marcio Kieling,
Thiago Mendonga, Paloma Duarte, Jackson Antunes, Natélia Lage, Dablio Moreira, Marcos
Henrique, Wigor Lima, José Dumont, Lima Duarte. Brasil, 2005, 110 min.

DONA FLOR E SEUS DOIS MARIDOS. Direcdo: Bruno Barreto. Roteiro: Bruno Barreto,
Leopoldo Serran e Eduardo Coutinho. Fotografia: Murilo Salles. Montagem: Raimundo
Higino. Musica: Chico Buarque e Francis Hime. Produtor: Luiz Carlos Barreto, Newton
Rique, Cia. Serrador, Nelson Porto, Paulo Cezar Sesso. Produtora: Luiz Carlos Barreto.
Elenco: Soénia Braga, Joseé Wilker, Mauro Mendonca e Dinorah Brillanti. Brasil, 1976, 118
min.

E Al COMEU?. Direcdo: Felipe Joffily. Roteiro: Marcelo Rubens Paiva, Lusa Silvestre.
Fotografia: Marcelo Brasil. Montagem: Marcelo Moraes. Musica: Plinio Profeta. Produtor:
Augusto Casé. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Bruno Mazzeo, Marcos Palmeira, Emilio
Orciollo Netto, Dira Paes, Taind Mdller, Juliana Schalch, Laura Neiva, Seu Jorge, Murilo
Benicio, Katiuscia Canoro, José de Abreu, Renata Castro Barbosa, Juliana Alves Barbosa e
Luciana Fregolente, Fred Lessa. Brasil, 2012, 100 min.

E FOGO NA ROUPA. Direcdo: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo e Alinor
Azevedo. Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Ceny Macedo. Musica: Alexandre Gnattali.
Produtora: Watson Macedo. Elenco: Violeta Ferraz, Ankito, Heloisa Helena e Adelaide
Chiozzo. Brasil, 1952, Longa-Metragem.

E PROIBIDO SONHAR. Direcdo: Moacyr Fenelon. Roteiro: Ruy Costa. Fotografia: Edgar
Brasil. Montagem: Waldemar Noya e Moacyr Fenelon (ou Watson Macedo). Musica: Lirio
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Panicali. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco: Mesquitinha, Nilza Magrassi,
Lurdinha Bittencourt e Mario Brasini. Brasil, 1943, Longa-Metragem.

ENGRACADINHA DEPOIS DOS TRINTA. Direcdo: J.B. Tanko. Roteiro: J.B. Tanko e
Nelson Rodrigues. Fotografia: José Rosa. Montagem: Rafael Justo Valverde. Producdo:
Herbert Richers, Nelson Rodrigues e J.B. Tanko. Elenco: Irma Alvarez, Fernando Torres,
Vera Viana, Nestor de Montemar, Carlos Eduardo Dolabella, Claudio Cavalcanti, Yolanda
Cardoso, Adolpho Chadler, Rubens de Falco, Victor di Mello e Laura Galano. Brasil, 1966,
91 min.

ENQUANTO SAO PAULO DORME. Dire¢do: Francisco Madrigano. Fotografia: Gilberto
Rossi. Produtor: Francisco de Simone. Produtora: Vitoria Film. Elenco: Irene Rudner,
Francisco de Simone, Francisco Madrugano e alunos da Escola Internacional. Brasil, 1929, 93
min.

ESSE MILHAO E MEU. Direcdo: Carlos Manga. Roteiro: José Cajado Filho. Fotografia:
Ozen Sermet. Montagem: Waldemar Noya. Musica: Lirio Panicali. Produtora: Atlantida
Cinematogréfica. Elenco: Oscarito, Sénia Mamede, Francisco Carlos e Miriam Tereza. Brasil,
1958, 93 min.

ESSA MULHER E MINHA E DOS AMIGOS. Diregdo: Alberto Pieralisi. Roteiro:
Raymundo Magalhdes Jr. e Alberto Pieralisi. Fotografia: Antdnio Goncalves. Montagem:
Giuseppe Baldacconi. Musica: Remo Usai. Produtor: Alberto Pieralisi. Produtora: Atlantida
Cinematogréafica. Elenco: Branddo Filho, Rogério Froes, Gldria Ladany, Francisco Milani,
José Oliosi Neto, Miriam Pires e Magrit Siebert. Brasil, 1976, 104 min.

ESTE MUNDO E UM PANDEIRO. Direcdo: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo.
Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Waldemar Noya e Watson Macedo. Musica: Lirio
Panicali. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco: Oscarito, Grande Otelo, Olga Latour
e Alberto Ruschel. Brasil, 1947, 108 min.

EXORCISMO NEGRO. Dire¢do: José Mojica Marins. Roteiro: Rubens Francisco Luchetti,
José Mojica Marins e Adriano Stuat. Fotografia: Antonio Meliande. Montagem: Carlos
Coimbra. Produtor: Anibal Massaini Neto. Elenco: José Mojica Marins, Gedrgia Gomide,
Wanda Kosmo, Rubens Francisco Luchetto, Adriano Stuart e Walter Stuart. Brasil, 1974, 94
min.

FALA SERIO, MAE!. Direcfo: Pedro Vasconcelos. Roteiro: Ingrid Guimardes, Paulo
Cursino, Dostoiewski Champagnatte. Fotografia: Luciano Xavier. Montagem: Carlos Kerr.
Mdsica: Bruno Marques. Produtores: André Carreira, Tuinho Schwartz. Produtora: Globo
Filmes. Elenco: Ingrid Guimaraes, Larissa Manoela, Marcelo Laham, Cristina Pereira, Duda
Batista, Vitoria Magalhdes, Jodo Guilherme. Brasil, 2017, 79 min.

FAVELA DOS MEUS AMORES. Diregdo: Humberto Mauro. Roteiro: Humberto Mauro.
Fotografia: Humberto Mauro. Mdusica: Ari Barroso, Custddio Mesquita, Silvio Caldas e
Oreste Barbosa. Produtor: Carmen Santos. Produtora: Brasil Vita Filmes. Elenco: Carmen
Santos, Silvio Caldas, Jaime Costa e Armando Louzada. Brasil, 1935, Longa-Metragem

FERIAS NO SUL. Direcdo: Reynaldo Paes de Barros. Roteiro: Reynaldo Paes de Barros.
Fotografia: Edgar Heichorn. Montagem: Ismar Porto. Musica: Remo Usai P/B. Produtora:
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RPB Filmes. Elenco: David Cardoso, Elisabeth Hartmann, Dagmar Hedrich, Claudio Viana e
Sheila Weickert. Brasil, 1967, 105 min.

GAROTA DE IPANEMA. Direcdo: Leon Hirszman. Roteiro: Vinicius de Moraes, Leon
Hirszman, Eduardo Coutinho e Glauber Rocha. Fotografia: Ricardo Aranovich. Montagem:
Nello Melli. Musica: Antonio Carlos Jobim, Vinicius de Moraes e Luizinho de Eca. Produtor:
Leon Hirszman, Vinicius de Moraes e Luis Carlos Pires. Produtora: Saga Filmes e CPS
Producbes Cinematograficas. Elenco: Marcia Rodrigues, Adriano Reis, Arduino Colasanti e
José Carlos Marques. Brasil, 1967, 99 min.

GENTE HONESTA. Diretor: Moacyr Fenelon. Roteiro: Amaral Gurgel, Arnaldo de Farias,
Maério Brasini e Moacyr Fenelon. Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Moacyr Fenelon e
Waldemar Noya. Mdsica: Jorge Coutinho. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco:
Oscarito, Mario Brasini, Vanda Lacerda, Lidia Mattos, Mafra Filho, Alberto Pérez, Milton
Carneiro, Antonio Nobre, Lino Amorim, Humberto Catalano, Arnaldo Coutinho, Mary
Gongcalves, Edmundo Lopes, Murilo Lopes, Oswaldo Louzada, Magda Maria e Maju Soares.
Brasil, 1944, 99 min.

GOL DA VITORIA. Diregdo: José Carlos Burle. Roteiro: José Carlos Burle, Silveira
Sampaio. Fotografia: Edgar Brasil. Musica: Lyrio Panicalli. Montagem: José Carlos Burle e
Waldemar Noya. Produtor: José Carlos Burle e Waldemar Noya. Produtora: Atlantida
Cinematogréafica. Elenco: Jorge Amaral, Cléa Barros, Jodo Cabral, Humberto Catalano,
Gerdal dos Santos, ltala Ferreira, Luiza Galvdo, Vera Jorddo, Restier Junior, Domingos
Martins, Ribeiro Martins, Grace Moema, Oswaldo Mota, Wilson Musco, Grande Otelo,
Laurindo e José Rogozik. Brasil, 1946.

GONZAGA: DE PAI PARA FILHO. Direcdo: Breno Silveira. Roteiro: Patricia Andrade.
Fotografia: Adrian Teijido, ABC. Mdusica: Berna Ceppas. Montagem: Vicente Kubrusly e
Gustavo Giani. Producdo: Cibele Santa Cruz. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Adelio Lima,
Chambinho do Acordeon,Land Vieira, Julio Andrade, Giancarlo di Tomazzio, Alison Santos,
Nanda Costa, Silvia Buarque, Luciano Quirino, Claudio Jaborandy, Cyria Coentro, Olivia
Araujo, Domingos Montagner, Zezé Motta, Jodo Miguel, Cecilia Dassi. Brasil, 2012, 120
min.

GOZO ALUCINANTE. Direcdo: Jean Garret. Roteiro: Jean Garret. Fotografia: Carlos
Reichenbach. Montagem: Jodo de Alencar. Produtor: M. Augusto de Cervantes. Elenco:
Jaime Cardoso, Oswaldo Cirillo, Genésio de Carvalho, John Doo, Angelina Dumont, Silvia
Dumont, Cleuza Marques, Sandra Midori, José Miziara, Débora Muniz, Dalmo Peres, Marcos
Rossi, Roberto Sampson, Sandra Yoko, Vandi Zachias. Brasil, 1985, 61 min.

HALLELUJAH! (ALELUIA). Direcdo: King Vidor. Roteiro: Wanda Tuchock, Richard
Schayer, Ramson Rideout e King Vidor. Fotografia: Gordon Avil. Mdusica: Irving Berlin.
Montagem: Hugh Wynn. Producéo: King Vidor e Irving Thalberg. Elenco: Daniel L. Haynes,
Nina Mae McKinney, William Fountaine, Harry Gray, Fanny Belle DeKnight, Everett
McGarrity, Victoria Spivey, Milton Dickerson, Robert Couch e Walter Tait. Estados Unidos
da Ameérica, 1929, 109 min.

HOJE EU QUERO VOLTAR SOZINHO. Direcdo: Daniel Ribeiro. Roteiro: Daniel Ribeiro.
Fotografia: Pierre de Kerchove. Montagem: Cristian Chinen. Mdusica: Ariel Henrigue,
Gabriela Cunha. Producdo: Daniel Ribeiro, Diana Almeida. Produtora: Lacuna Filmes.
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Elenco: Guilherme Lobo, Fabio Audi, Tess Amorim, Eucir de Souza, Selma Egrei, Laura
Romano. Brasil, 2014, 96 min.

INCONFIDENCIA MINEIRA. Direcdo: Carmen Santos. Roteiro: Carmen Santos. Fotografia:
Edgar Brasil. Musica: Francisco Braga. Montagem: Watson Macedo. Produtor: Carmen
Santos. Produtora: Brasil Vita Filmes. Elenco: Rodolfo Mayer, Carmen Santos, Roberto
Lupo, Osvaldo Louzada. Brasil, 1948, Longa-Metragem.

JOAO NINGUEM. Diregdo: Mesquitinha. Roteiro: Ruy Costa. Fotografia: Antonio Medeiros.
Produtor: Alberto Byinton. Produtora: Sonofilmes. Elenco: Mesquitinha, Grande Otelo, Déa
Selva e Barbosa Junior. Brasil, 1937, Longa-Metragem.

LARANJA DA CHINA. Direcdo: Ruy Costa. Roteiro: Ruy Costa. Fotografia: Moacyr
Fenelon, Manoel Ribeiro. Musica: Ari Barroso, Benedito Lacerda, Dorival Caymmi, Jodo de
Barro e outros. Produtor: Wallace Downey e Alberto Byinton. Produtora: Sonofilmes S/A.
Elenco: Carmem Miranda, César Ladeira, Benedito Lacerda e Dircinha Batista. Brasil, 1939,
80 min.

LARANJA MECANICA. Direcdo: Stanley Kubrick. Roteiro: Stanley Kubrick. Fotografia:
John Alcott. Musica: Wendy Carlos. Produtor: Stanley Kubrick. Produtora: Hawk Films.
Elenco: Malcolm McDowell, Patrick Magee, Michael Bates, Philip Stone, Steven Berkoff,
David Prowse, Margaret Tyzack, Adrienne Corri, Warren Clarke e Carl Duering. Estados
Unidos da América, 1971, 136 min.

LIMITE. Diretor: Méario Peixoto. Roteiro: Mario Peixoto. Fotografia: Edgar Brasil.
Montagem: Mario Peixoto. Musica: Satie, Debussy, Borodine, Ravel, Stravinsky, César
Franck e Prokofiev. Produtora: Mario Peixoto. Elenco: Olga Breno, Taciana Rei, Raul
Schnoor e D.G. Pedrera. Brasil, 1930, 120 min.

LUA DE MEL E AMENDOIM. Diregdo: Pedro Rovai, Fernando de Barros. Roteiro:
Fernando de Barros, Alexandre Pires. Fotografia: Rudolf Icsey. Montagem: Carlos Coimbra.
Modsica: Carlos Castilho. Produtor: Anibal Massaini Neto. Produtora: Embrafilme, Cinedistri.
Elenco: Renata Sorrah, Carlo Mossy, Rossana Ghessa, Newton Prado, Marlene Franca, Otelo
Zeloni, Consuelo Leandro, Marina Freire, Felipe Carone, Jairo Arco e Flexa, José Lewgoy,
Darlene Gloria, Sueli Fernandes, Beatriz Lyra, Lenoir Bittencourt e Vera Gimenez. Brasil,
1971, 105 min.

LUZ DOS MEUS OLHQOS. Diretor: José Carlos Burle. Roteiro: Alinor Azevedo e José Carlos
Burle. Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Waldemar Noya e José Carlos Burle. Musica:
Lirio Panicalli. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco: Celso Guimardes, Cacilda
Becker, Grande Otelo, Heloisa Helena, Manoel Péra, Augusto Henrique, Armando Ferreira,
Talita Miranda, Luiza Barreto Leite, Wilson de Andrade, Lenita Castro, Nélson Baldini,
Natalicio Santos, Zizinha Macedo, Jaime Faria Rocha, Paulo Wanderley, Silvio Caldas e
Garotos da Lua. Brasil, 1947, 62 min.

MATAR OU CORRER. Diregdo: Carlos Manga. Roteiro: Amleto Daissé e Vitor Lima.
Fotografia: Amleto Daissé. Montagem: Waldemar Noya e Carlos Manga. Mdusica: Lirio
Panicalli e Luiz Bonfa. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco: Oscarito, Grande
Otelo, José Lewgoy e Renato Restier. Brasil, 1952, 62 min.
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MINHA CABRITA, MINHA TARA. Dire¢do: José Adalto Cardoso. Produtor: Stanislau
Szankovski. Elenco: Eliane Gabarron, Jerénimo Freire, Renato Alves e Solange Dumont.
Brasil, 1986, 90 min.

MINHA MAE E UMA PECA. Direcdo: André Pellenz. Roteiro: Paulo Gustavo, Rafael
Dragaud e Fil Braz. Fotografia: Nonato Estrela. Montagem: Marcelo Moraes. Musica: Zezé
D’Alice. Produgéo: lafa Britz. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Paulo Gustavo, Mariana
Xavier, Rodrigo Pandolfo, Suely Franco, Herson Capri, Ingrid Guimaraes, Alexandra Richter,
Samanta Schmutz, Bruno Bebianno e Renata Ricci. Brasil, 2013, 85 min.

MOLEQUE TIAO. Diregdo: José Carlos Burle. Roteiro: Alinor Azevedo, Nelson Schultz e
José Carlos Burle. Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Waldemar Noya e José Carlos Burle
(ou Watson Macedo). Musica: Lirio Panicali. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco:
Grande Otelo, Custodio Mesquita, Lurdinha Bittencourt e Sara Nobre. Brasil, 1943, 78 min.

MUITA CALMA NESSA HORA. Direcdo: Felipe Joffily. Roteiro: Bruno Mazzeo.
Fotografia: Marcelo Brasil. Montagem: Marcelo Moraes. Musica: André Moraes. Produtor:
Felipe Joffily, Bruno Mazzeo e Augusto Casé. Produtora: Riofilme e Casé Filmes. Elenco:
Andreia Horta, Gianne Albertoni, Fernanda Souza, Débora Lamm, Dudu Azevedo, Marcelo
Adnet, Nelson Freitas, Maria Clara Gueiros, Laura Cardoso, Thelmo Fernandes, Louise
Cardoso, Bruno Mazzeo, Sérgio Mallandro, Fausto Fanti, Leandro Hassum, André Mattos,
Lacio Mauro Filho, Lucio Mauro, Marcos Mion, Luis Miranda, Heloisa Périssé e Ellen
Rocche. Brasil, 2010, 92 min.

NAO ADIANTA CHORAR. Diregdo: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo (ou Alinor
Azevedo). Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Waldemar Noya e Watson Macedo.
Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco: Oscarito, Grande Otelo, Mary Goncalves e
Horténsia Santos. Brasil, 1945, Longa-Metragem.

NEM SANSAO NEM DALILA. Diregdo: Carlos Manga. Roteiro: Victor Lima. Fotografia:
Amleto Daissé. Montagem: Waldemar Noya e Carlos Manga. Musica: Lirio Panicalli e Luiz
Bonfa. Produtor: J. B. Tanko. Produtora: Atlantida Cinematogréfica. Elenco: Oscarito, Fada
Santoro, Cyll Farney e Eliana Macedo. Brasil, 1954, 88 min.

NHO ANASTACIO CHEGOU DE VIAGEM. Operador: Jilio Ferrez. Produtor: Arnaldo
Gomes de Souza e Marc Ferrez. Produtora: Arnaldo & Cia. Elenco: José Gongalves
Leonardo. Brasil, 1908, Curta-Metragem.

NO CALOR DO BURACO. Dire¢do: Sady Baby e Renalto Alves. Roteiro: Sady Baby.
Produtor: Sady Baby. Elenco: Sady Baby, X-Tayla, Renalto Alves, Feijoada, Luana Scarlet,
Jerdnimo Freire, Bim-Bim, Diabo Loiro, Franklin Neto e Erivaldo Nery. Brasil, 1987, 85 min.

NOITE VAZIA. Diregdo: Walter Hugo Khouri. Roteiro: Walter Hugo Khouri. Fotografia:
Rudolph Icsey. Montagem: Mauro Alice. Musica: Rogério Duprat. Produtores: Walter e
William Kouri. Produtora: Kamera Filmes. Elenco: Norma Bengell, Mario Benvenutti, Odete
Lara, Gabrielle Tinti, Lisa Negri, DC e Julia Kovacs. Brasil, 1964, 93 min.

NOITES CARIOCAS. Direc¢do: Enrique Cadicamo. Roteiro: Enrique Cadicamo, Luis Iglesias
e Jardel Jercolis. Fotografia: Adam Jacko. Montagem: Juanita Jacko. Musica: Custodio
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Mesquita. Produtor: Caio Brant. Produtora: Uiara. Elenco: Mesquitininha, Lédia Silva, Carlos
Vivan, Maria Luisa Palomero e Oscarito. Brasil, 1935, 105 min.

NOS TEMPOS DA BRILHANTINA. Direcdo: Randal Kleiser. Roteiro: Jim Jacobs, Warren
Casey. Fotografia: Bill Butler. Montagem: John F. Burnett. Produtor: Robert Stigwood.
Produtora: Paramount Pictures. Elenco: John Travolta, Olivia Newton-John, Stockard
Channing, Jeff Conaway, Barry Pearl, Michael Tucci, Kelly Ward, Didi Conn, Jamie
Donnelly e Dinah Manoff. Estados Unidos da América, 1978, 110 min.

NOS TEMPOS DA VASELINA. Diretor: José Miziara. Roteiro: José Miziara. Fotografia:
Antonio Meliande. Montagem: Gilberto Wagner. Musica: Carlos Lyra. Produtor: Antonio
Polo Galante. Produtora: Producdes Cinematograficas Galante. Elenco: Aldine Muller,
Alvamar Taddei, Andrea Camargo, Canarinho, Carlos Lyra, Fernando Reski, Jodo Carlos
Barroso, Kate Lyra, Marcos Jardim, Mauricio do Valle, Meiry Vieira, Nidia de Paula e Petty
Pesce. Brasil, 1979, 90 min.

O AUTO DA COMPADECIDA. Diretor: Guel Arraes. Roteiro: Guel Arraes, Adriana Falcdo.
Fotografia: Félix Monti. Montagem: Ubiraci de Motta, Paulo Henrique Farias. Mdsica: Sa
Grama. Produtor: Guel Arraes. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Matheus Nachtergaele,
Selton Mello, Marco Nanini, Denise Fraga, Fernanda Montenegro, Lima Duarte, Rogério
Cardoso, Paulo Goulart, Mauricio Gongalves. Brasil, 2000, 104 min.

O BANDIDO DA LUZ VERMELHA. Diretor: Rogério Sganzerla. Roteiro: Rogério
Sganzerla. Fotografia: Peter Overbeck. Montagem: Silvio Renoldi. Musica: Rogério
Sganzerla. Produtores: Rogério Sganzerla, José Alberto Reis, José da Costa Cordeiro. Elenco:
Paulo Villaca, Helena Ignez, Sérgio Hingst, Luiz Linhares, Pagano Sobrinho, Sénia Braga,
Lola Brah, Miriam Mehler, Renato Consorte, Sérgio Mamberti, Renata Souza Dantas, Carlos
Reichenbach, Maurice Capovila, Antdnio Lima, Roberto Luna, José Marinho, Ezequiel
Neves, Itala Nandi, Neville de Almeida. Brasil, 1968, 92 min.

O CANGACEIRO. Direcdo: Lima Barreto. Roteiro: Lima Barreto e Raquel de Queiroz.
Fotografia: Chick Fowle (Henry E. Fowle). Montagem: Oswald Haffenrichter. Musica:
Gabriel Migliori. Produtor: Cid Leite da Silva. Produtora: Cia. Cinematografica Vera Cruz.
Elenco: Alberto Ruschel, Marisa Prado e Milton Ribeiro, Vanja Orico. Brasil, 1953, 105 min.

O CORTICO. Diregdo: Luiz de Barros. Roteiro: Luiz de Barros. Fotografia: Afrodisio de
Castro. Montagem: Luiz de Barros. Produtor: Adhemar Gonzaga e Afonso Campiglia..
Produtora: Cinédia. Elenco: Miguel Orico, Alice Archambeau, Manoel Vieira, Manoel Rocha
e Colé Santan. Brasil, 1945, Longa-Metragem.

O EBRIO. Diretor: Gilda de Abreu. Roteiro: Gilda de Abreu. Fotografia: Afrodisio de Castro.
Montagem: Afrodisio de Castro. Musica: Vicente Celestino. Produtor: Adhemar Gonzaga.
Produtora: Cinédia. Elenco: Vicente Celestino, Alice Archambeau, Rodolfo Arena e Victor
Drumond. Brasil, 1946, 126 min.

O ENCOURACADO POTENKINE. Diregdo: Sergei M. Eisenstein. Roteiro: Nina
Agadzhanova. Fotografia: Edward Tisse. Montagem: Sergei M. Eisenstein e Grigori
Aleksandrov. Musica: Dmitri Shostokovich. Produtor: Jacob Bliokh. Elenco: Aleksandr
Antonov, Vladimir Barsky, Grigori Aleksandrov, Mikhail Gomorov, Ivan Bobrov, Sergei
Eisenstein, Julia Eisenstein, Beatrice Vitoldi e N. Poltavseva. Russia, 1925, 75 min.
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O EXORCISTA. Direcao: William Friedkin. Roteiro: William Peter Blatty. Fotografia: Owen
Roizman. Musica: Mike Oldfield e Jack Nitzsche. Montagem: Evan A. Lottman e Norman
Gay. Produtor: William Peter Blatty. Elenco: Ellen Burstyn, Max von Sydow, Lee J. Cobb,
Kitty Winn, Jack MacGowran, Jason Miller e Linda Blair. Estados Unidos da América, 1973,
132 min.

O GOLPE. Direcéo: Carlos Manga. Roteiro: Mario Lago. Fotografia: Amleto Daissé. MUsica:
Lirio Panicalli. Montagem: Waldemar Noya. Produtor: Oscarito. Produtora: Atlantida
Cinematogréafica. Elenco: Oscarito, Violeta Ferraz, Renato Restier, Margot Louro, Miria
Teresa, Adriano Reis e Afonso Stuart. Brasil, 1955,

O HOMEM DO SPUTNIK. Diretor: Carlos Manga. Roteiro: José Cajado Filho. Fotografia:
Ozen Sermet. Musica: Alexandre Gnattali e Bruno Marnet. Montagem: Waldemar Noya.
Produtor: Cyll Farney. Produtora: Atlantida Cinematogréfica. Elenco: Oscarito, Cyll Farney,
Zezé Macedo e Neide Aparecida. Brasil, 1959, 98 min.

O LAMPARINA. Diretor: Glauco Mirko Kaurelli. Roteiro: Carlos Garcia. Fotografia:
Rudolph Icsey. Musica: Hector Lagna Fietta. Produtor: Améacio Mazzaropi. Produtora: Pam
Filmes. Elenco: Mazzaropi, Geny Prado, Zilda Cardoso, Emiliano Queiroz, Carlos Garcia,
Astrogildo Filho, DC e Francisco DiFranco. Brasil, 1963, 104 min.

OLGA. Diretor: Jayme Monjardim. Roteiro: Rita Buzzar. Fotografia: Ricardo Della Rosa.
Musica: Marcus Viana. Montagem: Pedro José. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Camila
Morgado, Caco Ciocler, Fernanda Montenegro, José Dumont, Eliane Giardini, Floriano
Peixoto. Brasil, 2004, 141 min.

O PETROLEO E NOSSO. Diretor: Watson Macedo. Roteiro: José Cajado Filho. Fotografia:
Mario Pagés. Musica: Alexandre Gnattali. Montagem: Dickson Macedo e Roberto Farias.
Produtor: Watson Macedo e Roberto Acacio. Produtora: Watson Macedo. Elenco: Violeta
Ferraz, Catalano, Nancy Wanderley e Pituca. Brasil, 1954, 95 min.

OS CARAS DE PAU. Direcdo: Flavio Migliaccio. Roteiro: Flavio Migliaccio. Produtor: C.
Adolpho Chadler. Elenco: Flavio Migliaccio, Tido Macalé, Brandao Filho, Henriqueta Brieba,
Marina Miranda e Mauricio Sherman. Brasil, 1971, 85 min.

OS DEZ MANDAMENTOS - O FILME. Diretor: Alexandre Avancini. Roteiro: Vivian de
Oliveira. Fotografia: Ricardo Fujii. MUsica: Daniel Figueiredo. Montagem: Paulo Henrique
Faria. Produtora: Rede Record. Elenco: Guilherme Winter, Sérgio Marone, Camila
Rodrigues, Giselle Itié, Petronio Gontijo, Gabriela Durlo, Larissa Maciel, Denise del VVecchio,
Marco Antdnio Gimenez, Vera Zimmerman, Paulo Gorgulho. Brasil, 2016, 120 min.

OS DOIS LADROES. Diregdo: Carlos Manga. Roteiro: Cajado Filho. Fotografia: Ozen
Sermet. Musica: Aloisio Viana. Montagem: Waldemar Noya. Produtor: Cyll Farney.
Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco: Oscarito, Cyll Farney, Eva Todor, Jayme
Costa, Ema d’Avila, Jaime Filho, Irma Alvarez, Lenita Clever e Sérgio Roberto. Brasil, 1960,
85 min.

OS MANSOS. Diretor: Braz Chediak, Pedro Carlos Rovai e Aurélio Teixeira, Roteiro: Braz
Chediak e Lauro César Muniz e Aurélio Teixeira. Fotografia: Hélio Silva. Musica: Dom
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Salvador e Marco Versiani. Produtor: Egon Frank e Pedro Carlos Rovai. Elenco: Almir Look,
Antenor Siqueira, Ary Fontoura, Aurélio Teixeira, Braz Chediak, Chantale Karine, Eloisa
Mafalda, Felipe Carone, Geraldo Renha, Hélio Matos, lara Jati, Isabel Silvia, José Lauro, José
Lewgoy, Jotta Barroso, Mafalda Marza, Mario Benvenutti, Mario Petraglia, Nidia de Paula,
Oscar Cardona, Paulo Coelho, Pepita Rodrigues, Pichin Pla, Roberto Damasio, Roberto
Marques, Sandra Bréa, Sandra Silva e Zezé Macedo. Brasil, 1973, 95 min.

OS NORMAIS — O FILME. Direcdo: José Alvarenga Jr.. Roteiro: Jorge Furtado, Alexandre
Machado e Fernanda Young. Fotografia: Tuca Moraes. Montagem: Paulo H. Farias. Musica:
Marcio Lomiranda. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Fernanda Torres, Luiz Fernando
Guimarées, Evandro Mesquista, Marisa Orth, Emilio Pitta, Tutuca, Fabiana Guglielmetti, Ana
Baird, Mario Schoemberger, Antonio Fragoso e Fernando Vieira. Brasil, 2003, 110 min.

PAPAI FANFARRAO. Direcdo: Carlos Manga. Roteiro: José Cajado Filho. Fotografia:
Edgar Eichhorn. Montagem: Waldemar Noya. Musica: Lirio Pancali. Produtora: Atlantida
Cinematogréafica. Elenco: Oscarito, Cyll Farney, Miriam Terza e Margot Louro. Brasil, 1956,
Longa-Metragem.

PIF- PAF. Diretor: Luiz de Barros. Roteiro: Adhemar Gonzaga. Fotografia: A.P. Castro.
Montagem: A.P. Castro. Musica: Ludovico Behrendt. Produtor: Adhemar Gonzaga.
Produtora: Cinédia. Elenco: Walter d’Avila, Julia Vidal, Marlene, Leo Albano, Odette
Alencar, Nélson Oliveira, Chocolate, Adoniran Barbosa, Grijé Sobrinho, Carlos Barbosa,
Josias Martins, Bandeira de Melo, Andrée Taillandier, Francisco Alves, Alvarenga e
Ranchinho, Jararaca e Ratinho, Trio de Ouro, Herivelto Martins e suas pastoras, Zé e Zilda,
Olivinha Carvalho, Quarteto de Bronze, Nilton Paz, Anibal de Freitas, Arlete Lester, Joe
Lester, Luiz Polydoro, Juvenal Fontes, Odette Louro, Mendonga Balsemé&o, Dulce Simone,
Moreira Soledade, Constatino Botez, Renato de Oliveira, De Carambola, Manoel da Nobrega,
Aluisio Silva Araujo, Badu e as girls do Cassino Atlantico. Brasil, 1945, 97 min.

PORNO. Direcdo: Luiz Castellini, DC e John Doo. Roteiro: Ody Fraga. Fotografia: Claudio
Portiolli. Montagem: Jair Garcia Duarte. Musica: Ronaldo Lark. Produtora: Dacar. Elenco:
Patricia Scalvi, Mariastela Moreno, DC, Matilde Mastrangi, Zélia Diniz, Arthur Roveeder,
Liana Duval. Brasil, 1981, 83 min.

QUE HORAS ELA VOLTA?. Dire¢cdo: Anna Muylaert. Roteiro: Anna Muylaert. Fotografia:
Barbara Alvarez. Montagem: Karen Harley. Musica: Fabio Trummer e Vitor Aradjo.
Produtor: Fabiano Gullane, Caio Gullane, Debora Ivanov, Gabriel Lacerda. Produtora: Globo
Filmes Elenco: Michel Joelsas, Camila Mardila, Karine Teles, Lourenco Mutarelli e Regina
Casé. Brasil, 2015, 112 min.

QUERIDA SUZANA. Direcdo: Alberto Pieralise. Roteiro: Alberto Pieralise e Alipio Ramos.
Fotografia: Antonio Gongalves. Montagem: Alberto Cruz. Mdsica: Alberto Lazoli e Yvone
Ramos. Produtor: Alipio Ramos e Eurides Ramos. Produtora: Cinegrafica Sdo Luiz e
Cinelandia Filmes. Elenco: Anselmo Duarte, Tonia Carrero, Silvino Neto e Madeleine Rosay.
Brasil, 1947, Longa-Metragem.

RIO FANTASIA. Dire¢do: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo, Ismar Porto e Riva
Farias. Fotografia: Mario Pagés. Montagem: Mauro Alice. Musica: Lirio Panicali. Produtor:
Watson Macedo, Osvaldo Massaini. Produtora: Watson Macedo. Elenco: Eliana Macedo,
John Herbert, Trio Irakitan e Renato Murce. Brasil, 1957, 115 min.


https://www.google.com.br/search?rlz=1C1VFKB_enBR682BR682&q=F%C3%A1bio+Trummer&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWz9U3MDRKqSwxslDiAnHK48tySyy1hLOTrfTTMnNywYRVbmlxZjIAIXAlMjAAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwj3vYqtsuHTAhWIwiYKHb4LCqwQmxMIrgEoATAY
https://www.google.com.br/search?rlz=1C1VFKB_enBR682BR682&q=que+horas+ela+volta%3F+vitor+ara%C3%BAjo&stick=H4sIAAAAAAAAAOPgE-LWz9U3MDRKqSwxslCCcAwN45MssrWEs5Ot9NMyc3LBhFVuaXFmMgBgxKa6MQAAAA&sa=X&ved=0ahUKEwj3vYqtsuHTAhWIwiYKHb4LCqwQmxMIrwEoAjAY

172

RIO, 40 GRAUS. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Roteiro: Nelson Pereira dos Santos.
Fotografia: Hélio Silva. Montagem: Rafael Justo Valverde. Mdsica: Radamés Gnattali.
Produtor: Ciro Curi, Louis- Henri Guitton e outros. Produtora: Equipe Moacyr Fenelon.
Elenco: Jece Valaddo, Glauce Rocha, Roberto Batalin e Claudia Moreno. Brasil, 1955, 100
min.

RIO, ZONA NORTE. Direcdo: Nelson Pereira dos Santos. Roteiro: Nelson Pereira dos
Santos. Fotografia: Hélio Silva. Montagem: Rafael Justo Valverde. Mdusica: Alexandre
Gnattali e Zé Keti. Produtor: Nelson Pereira dos Santos, Ciro Curi e Roberto Santos.
Produtora: Nelson Pereira dos Santos. Elenco: Grande Otelo, Malu, Jece Valaddo e Maria
Pétar. Brasil, 1957, 90 min.

ROMANCE DE UM MORDEDOR. Direcao: José Carlos Burle. Roteiro: José Carlos Burle e
Heitor Galedo Coutinho. Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Waldemar Noya e José Caros
Burle. Mdsica: Jorge Coutinho. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco: Mesquitinha,
Modesto de Souza, Sarah Nobre, Iris Belmonte, Gragca Mello, Wilson Fusco, Carlos Melo,
Estelinha, Gerdal dos Santos, Manoel Péra, Abel Péra, Armando Ferreira, Jorge Diniz, Natalia
Ney, Domingos Martins, Ferreira Lima, Wilson Musco, Antdnio de Coérdoba, Mariquita
Flores e Emilinha Borba. Brasil, 1944, 90 min.

SAMBA EM BERLIM. Direcdo: Luiz de Barros. Roteiro: Adhemar Gonzaga, Luiz de Barros.
Fotografia: Afrodisio de Castro. Montagem: Luis de Barros. Produtor: Adhemar Gonzaga.
Produtora: Cinédia. Elenco: Mesquitinha, Branddo Filho, Dercy Goncalves e Grande Otelo.
Brasil, 1943, 85 min.

SEGURA ESTA MULHER. Dire¢do: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo. Fotografia:
Edgar Brasil. Montagem: Waldemar Noya. Mdsica: Jorge Coutinho. Produtora: Atlantida
Cinematogréafica. Elenco: Mesquitinha, Grande Otelo, Catalano, Marion, Horténcia Santos,
Colé Santana, Madame Lou, Arlindo Costa, Aurea Rios, César Fronzi, Grace Moema,
Orlando Silva, Ciro Monteiro, Jorge Veiga, Emilinha Borba, Aracy de Almeida, Nelson
Gongalves, Adelaide Chiozzo, Afonso Chiozzo, Brazilian Rascals, Celeste Ainda, Joel e
Gaucho, Anjos do Inferno, Quatro Ases e Um Coringa, Ivete Ribeiro, Marta Riesova e corpo
de baile de Yuco Lindberg. Brasil, 1946, 90 min.

SIMAO, O FANTASMA TRAPALHAO. Diretor: Paulo Aragdo. Roteiro: Renato Aragio.
Fotografia: Cezar Moraes. Montagem: Diana Vasconcelos. Musica: Ricardo Aragdo, Lincoln
Olivetti, Renato Aragdo Janior. Produtor: Eduardo Ramos. Produtora: Globo Filmes. Elenco:
Renato Aragdo, Roberto Guilherme, Fernanda Rodrigues, Marcelo Augusto, Dirce
Migliaccio, Heloisa Mafalda, Oswaldo Loureiro, Ivete Sangalo, Dedé Santana, Debby, Pedro
Kling, Daniel Avila, Angélica, Luciano Szafir. Brasil, 1998, 98 min.

SINAL VERMELHO: AS FEMEAS. Direcdo: Fauzi Mansur. Roteiro: Fauzi Mansur.
Fotografia: Claudio Portiolli. Montagem: Fauzi Mansur. Musica: Waldomiro Lenque.
Produtores: J.D’Avilla, Fauzi Mansur e Elias Cury Filho.Produtora: Davilart, Brasecran.
Elenco: DC, Vera Fischer, Marlene Franca, Sérgio Hingst, Ozualdo Candeias, Francisco
Negrdo, Maria Viana e Roberto Bolant. Brasil, 1972, 103 min.

SINFONIA CARIOCA. Diretor: Watson Macedo. Roteiro: Watson Macedo. Fotografia:
Mario Pagés. Montagem: Geny Macedo. Musica: Lirio Panicali. Produtor: Watson Macedo.
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Produtora: Watson Macedo. Elenco: Eliana Macedo, Anselmo Duarte, Afonso Stuart e Luiza
Barreto Leite. Brasil, 1955, Longa-Metragem.

SINHA MOCA. Diretor: Tom Payne, Oswaldo Sampaio, Maria Dezzone Pacheco Fernandes,
Guilherme de Almeida e Carlos Vergueiro. Argumento: a partir do romance homoénimo de
Maria Dezzone Pacheco Fernandes. Fotografia: Ray Sturgess. Montagem: Oswald
Haffenrichter. Mdsica: Francisco Mignone. Produtor: Edgar Batista Pereira. Produtora: Cia.
Cinematogréafica Vera Cruz. Elenco: Anselmo Duarte, Eliane Lage, Ruth de Souza, Ricardo
Campos. Brasil, 1953, 120 min.

TAMBEM SOMOS IRMAOS. Direcdo: José Carlos Burle. Roteiro: Alinor Azevedo.
Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Watson Macedo. Musica: Lirio Panicali. Produtora:
Atlantida Cinematogréfica. Elenco: Grande Otelo, Vera Nunes, Aguinaldo Camargo e Jorge
Doria. Brasil, 1949, 85 min.

TERRA VIOLENTA. Direcdo: Edmond Francis Bernoudy. Roteiro: Alinor Azevedo e
Edmond Francis Bernoudy. Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Waldemar Noya. Musica:
Lirio Panicalli. Produtor: Plinio Campos. Produtora: Atlantida Cinematogréafica. Elenco:
Anselmo Duarte, Celso Guimardes, Graca Mello, Heloisa Helena, Maria Fernanda, Aguinaldo
Camargo, Luiza Barreto Leite, Mario Lago, Modesto de Souza, Nélson de Oliveira, Sady
Cabral, David Conde, Sérgio de Oliveira, Jorge Murad, Angelo Labanca, Grande Otelo, Kito
e lzelda, Luiz Gonzaga, Edmundo Maia, Antdnio Nobre, Grijé Sobrinho, Ruth de Souza,
Marina Gongalves, Dinah Mezzomo e Jodo Labanca. Brasil, 1948, 110 min.

TICO-TICO NO FUBA. Diregdo: Adolfo Celi. Roteiro: Oswaldo Sampaio, Guilherme de
Almeida. Fotografia: Henry E. Fowle, José Maria Beltran. Montagem: Oswald Haffenrichter.
Musica: Zequinha de Abreu e Radamés Gnattali. Produtor: Fernando de Barros e Adolfo Celi.
Produtora: Cia. Cinematografica Vera Cruz. Elenco: Anselmo Duarte, Tonia Carrero, Marisa
Prado e Marina Freire. Brasil, 1952, 109 min.

TODA DONZELA TEM UMA PAl QUE E FERA. Direcdo: Roberto Farias. Roteiro:
Roberto Farias. Fotografia: Ricardo Aronovich. Montagem: Waldemar Noya. Musica: Oscar
Castro Neves. Produtor: John Herbert, Reginaldo Faria. Produtora: R. F. Farias Ltda. Elenco:
John Herbert, Reginaldo Faria, Walter Forster, Vera Vianna, Milton Gongalves, Rosana
Tapajés, Adalgiza Nogueira. Brasil, 1946, 101 min.

TRISTEZAS NAO PAGAM DIVIDAS. Diretor: José Carlos Burle e Rui S& (Ruy Costa).
Roteiro: Ruy Costa. Fotografia: Edgar Brasil. Montagem: Watson Macedo (ou Waldemar
Noya). Musica: Guerra Peixe. Produtora: Atlantida Cinematografica. Elenco: Oscarito, Jaime
Costa, Grande Otelo, Itala Ferreira. Brasil, 1944, 52 min.

TROPA DE ELITE. Diretor: José Padilha. Roteiro: Braulio Mantovani, Jose Padilha, Rodrigo
Pimentel. Fotografia: Lula Carvalho. Montagem: Daniel Rezende. Musica: Pedro Bromfman.
Produtores: José Padilha, Marcos Prado. Produtora: Globo Filmes. Elenco: Wagner Moura,
André Ramiro, Caio Junqueira, Milhem Cortaz, Fernanda Machado, Paulo Vilela, Fernanda
de Freitas, Maria Ribeiro, Fabio Lago. Brasil, 2007, 118 min.

TUBARAO. Direcdo: Steven Spielberg. Roteiro: Peter Benchley e Carl Gottlieb. Fotografia:
Joe Alves. Montagem: Verna Fields. Musica: John Williams. Produtor: Richard D. Zanuck e
David Brown. Produtora: Zanuck/Brown Productions. Elenco: Roy Scheider, Robert Shaw,
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Richard Dreyfuss, Lorraine Gary, Murray Hamilton, Carl Gottlieb, Jeffrey Kramer, Susan
Backlinie, Chris Rebello, Jay Mello, Jeffrey VVoorhess, Steven Spielberg. Estados Unidos da
América, 1975, 124 min.

TUDO AZUL. Diregdo: Moacyr Fenelon. Roteiro: Alinor Azevedo. Fotografia: Mério Pagés.
Montagem: Rafael Justo Valverde e Mario del Rio. Musica: Lindolfo Gaia. Produtor: Rubens
Berardo, Osvaldo Massaini. Produtora: Flama Filmes. Elenco: Marlene, Luiz Delfino, Laura
Suarez, Milton Carneiro. Brasil, 1952, 80 min.

UM NAMORADO PARA MINHA MULHER. Direcdo: Julia Rezende. Roteiro: Lusa
Silvestre e Julia Rezende. Fotografia: Dante Belluti. Montagem: Leticia Giffoni. Mdsica:
Fabio Goes. Produtores: Sandi Adamiu, Marcio Fraccaroli, Diane Maia. Produtora: Globo
Filmes. Elenco: Ingrid Guimardes, Caco Ciocler, Domingos Montagner, Mid Mello, Paulo
Vilhena, Marcos Veras,Leticia Colin. Brasil, 2016, 100 min.

VAI QUE COLA — O FILME. Direcdo: César Rodrigues. Roteiro: Leandro Soares, Luiz
Noronha e Fil Braz. Fotografia: Jodo Padua. Montagem: Marcelo Moraes. Musica: Lucas
Marcier e Fabiano Krieger. Produtor: Luiz Noronha, Paulo Gustavo e Pedro Buarque de
Hollanda. Produtora: Conspiragdo Filmes. Elenco: Paulo Gustavo, Samanta Schmutz, Marcus
Majella, Fiorella Mattheis, Cacau Protasio, Fernando Caruso, Catarina Abdalla, Emiliano
D'Avila. Brasil, 2015, 94 min.

VAMOS COM CALMA. Diregdo: Carlos Manga. Roteiro: Carlos Manga, Cajado Filho.
Fotografia: Amleto Daissé; Montagem: Waldemar Noya e Carlos Manga. Produtor: Guido
Martinelli. Produtora: Atlantida Empresa Cinematografica do Brasil S.A.. Elenco: Oscarito,
Eliana, Cylle Farney, Avany Maura, Margot Louro, Ivon Curi, Wilson Viana, Wilson Grey,
Derek Wheatley, Mauricio Sherman, Moacir Deriquem, César de Alencar, Ataulfo Alves,
Blecaute, Emilinha Borba, Bill Farr, Nora Ney, Jorge Goulart, Francisco Carlos, Ester de
Abreu, Isaurinha Garcia, Ruy Rey, Venilton Santos, Heleninha Costa, Marilena Cairo. Brasil,
1955, 98 min.
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ANEXO A - TRANSCRICAO INSTITUCIONAL GLOBO FILMES (2014)

“Leléu — a senhora tem vontade de ser artista de cinema, é?
Lisbela — E meu filho, eu ndo sou nem americana pra ser artista.
Leléu — Minha filha, nunca ouviu falar em artista nacional, ndo?”

(Trecho de Lisbela e o Prisioneiro)

A globo filmes nao sé ouviu, como tem trabalhado para valorizar o artista e a cultura
nacional e fortalecer a industria audiovisual brasileira. O objetivo da expedigdo: ligar o pais
de norte a sul. Ha 15 anos, ja haviamos descoberto a importancia de investir no cinema em
territério nacional, por isso ja sdo mais de 140 filmes coproduzidos em parceria com mais de
sessenta produtoras independentes, preocupados em desenvolver projetos que aproximassem

0 publico brasileiro do cinema nacional.

“Francisco - O publico ta 14, cés chegam, cés falam, depois cés agradece!”

(Trecho de Dois filhos de Francisco)

Em parceria com as produtoras, buscamos obras de qualidade e que componham uma

diversidade de género cinematogréfico.

“Marina - O filme de ficcdo pai, 0 que que é?
Otaviano — Ah, um filme monstro.”

(Trecho de Saneamento Bésico — o filme)

“Mia — Eu ndo sabia que vocé tinha medinho!
Fabio - Eu ndo tenho medinho, porque eu ndo sou homem de ter medinho, eu tenho € pavor.”

(Trecho de Meu passado me condena)

Comédia, romance, drama, documentario, em qualquer género o nosso objetivo é
ajudar a contar histérias que inspirem, resgatem momentos importantes e surpreendam.

Cinema que faz sorrir, que emociona, que faz pensar.

“Capitao Nascimento - A responsabilidade ¢ minha, o comando € meu.”
(Trecho de Tropa de Elite)
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Através de tantas historias inspiradoras conquistamos o publico brasileiro. Para vocé
ter ideia, nos ultimos anos 0 numero de pessoas que assistem a filmes nacionais triplicou. S6

em 2013, 28 milhdes de espectadores assistiram a filmes brasileiros.

“Dona Herminia - Vocé ndo estd gostando?”

(Trecho de Minha mée é uma peca)

Esse crescimento foi possivel através da sinergia entre produtores, distribuidores e
exibidores. A associacdo entre o talento dos melhores profissionais do cinema e a experiéncia
da Globo em producdes audiovisuais de grande comunicacdo com o publico contribuiu para

0s 6timos resultados.

“Joaquim — Pacto de Irméo
Juliano — Pacto de Irmao”
(Trecho de Serra Pelada)

Investir no cinema € investir no Brasil. E para isto, tracamos uma série de estratégias

visando aumentar a visibilidade do cinema nacional.

“Capitdo Nascimento - Deixa a patrulha em posi¢do, mas ndo faz nada até eu mandar. T4
entendendo?”

(Trecho de Tropa de Elite)

Com a adaptacdo de merchandising para filmes, investimento via artigo 3°A, acdes de
cross com o jornalismo, merchandising em programas e campanhas de chamadas na TV
Globo.

“Renata Vasconcellos - Uma superproducdo que o fantastico comeca a antecipar a partir de
hoje.”
(Fantéstico)

Nosso objetivo é atuar cada vez mais em mdltiplas plataformas, gerando contetidos

sobres os filmes na radio, na internet, em programas de televisdo. Acreditamos que a TV é
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uma grande aliada no incentivo a formacdo de publico no cinema nacional. Em 2013, mais de
oitenta filmes brasileiros foram exibidos na TV Globo em diversos horarios, além de séries
derivadas de longas. E com a parceria com a Globo Internacional, os filmes podem ser
vendidos para TVs de todo o mundo. E para fazer com que todos tenham acesso, ndo s6 aos
filmes, como também ao cinema, a parceria entre a Globo Rio e a Globo S&o Paulo leva a
telona para as comunidades. J& € possivel notar que hoje o publico escolhe os filmes nacionais

com naturalidade e em igualdade de condi¢cdes com superproducdes estrangeiras.

“Olegario Elpidio - Quer uma rosquinha, Olga Alaide?

Olga Alaide - E eu 14 sou mulher de comer rosquinha, Olegério Elpidio?!
- Pode deixar que eu como a rosquinha dela.”

(Trecho de Cine Holliudy)

O cinema brasileiro esta bem na foto!

“Zé Pequeno - Tira uma foto nossa ai!”
(Trecho de Cidade de Deus)

“Lota de Macedo Soares — Elizabeth Bishop, seja bem-vinda ao Brasil!

(Trecho de Flores Raras)

E no ano da Copa, a Globo Filmes tem certeza que a nossa selecdo de estrelas vai
continuar a marcar e fazer historia no cinema. Vocé quer conhecer os times que vao entrar em
campo e fazer historia em 2014? O Brasil vai dominar as telas. Globo Filmes, o cinema que

fala a sua lingua!



178

ANEXO B - TRANSCRICAO INSTITUCIONAL GLOBO FILMES (GRANDES
TALENTOS INSPIRAM GRANDES TALENTOYS)

Tony Ramos - Cinema! Ah, o cinema!

Juliano Cazarré - Esse é o grande Matheus Nachtergaele. Um ator maior do nosso pais. Uma
interpretacdo absolutamente brilhante no filme Amarelo Manga

Denise Fraga - Além do Central ser um filme lindo, tem no Central do Brasil Marilia e
Fernanda no mesmo plano.

Dira Paes- Zezé me emociona, ndo s6 nos palcos, mas na vida.

Camila Pitanga - Quando eu vi aquele homem, ator, Antdnio Pitanga todo de branco,
chapéu, todo personagem tava ali. Um tipo de corporalidade que eu, filha, nunca tinha visto
nele.

Tony Ramos - O Oscarito foi quem me motivou a querer ser ator.

Ingrid Guimardes - A Fernanda é uma atriz que me comove, porque ela me faz rir, me faz
chorar, me faz com que eu me identifiqgue com os personagens dela, que sdo muito humanos.
Jalio Andrade - Jodo Miguel, para mim, é um ator de carne e 0sso. Assim, ele é um cara que
trabalha muito com a intuigé&o.

Denise Fraga - Dois estilos de interpretacdo diferentes. Nossa, para mim essa cena € muito
inspiradoral!

Camila Pitanga - Toda vez que eu vejo Barra Vento me ilumina, me emociona
profundamente.

Juliano Cazarré - Matheus Nachtergaele.

Dira Paes - Viva a Zezé Motta! Viva o Cinema Brasileiro!

Tony Ramos - E eu transformei-me num ator popular gragas a sonhar em ser o Oscarito.

Salve o cinema!

Grandes talentos inspiram grandes talentos e inspiram cada um de nos! Uma homenagem da

Globo Filmes aos atores e atrizes do cinema brasileiro!
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ANEXO C - TRANSCRICAO INSTITUCIONAL GLOBO FILMES ( O CINEMA QUE
FALA SUA LINGUA)

Produtora Vilma Lustosa - O cinema brasileiro é a expressao da cultura brasileira.
Produtora Mariza Ledo — A Globo Filmes é legitimamente uma coprodutora pelo papel que
ela tem no acompanhamento artistico do projeto e nas decisdes desse projeto. E ndo é um
coprodutor financeiro apenas, né. E um coprodutor criativo.

Produtor Augusto Casé - A Globo Filmes, ela contribui e muito, com o fortalecimento e
apresentacdo do projeto no mercado.

Diretor Breno Silveira - Eu ndo consigo, hoje, enxergar nenhum filme meu que seja grande
sem a possibilidade de ter a Globo junto.

Produtor Fabiano Gulane - Um dos aspectos mais positivos que a gente vé, na relacdo a
favor do filme, é exatamente a sinergia que a gente consegue criar, do ponto de vista artistico
também.

Diretor Breno Silveira - Ela se envolve no projeto desde o inicio e trazendo nomes
importantes para fazer doctoring no roteiro, para dar opinido, para contribuir.

Produtora lafa Britz — Para deixar o mais maduro possivel para ser filmado.

Diretor Roberto Santucci - Vocé por ja a Globo Filmes no desenvolvimento é muito
importante para gente, pela quantidade de talentos que ela agrega nesse processo.

Diretor René Sampaio - Ndo € sé uma questdo de se vai dar publico ou ndo. Eles procuram,
eles querem saber qual a histdria que vocé esta contando, como é que vocé vai contar.
Produtora Vania Catani - Cada vez mais a Globo Filmes se atenta para os filmes que nédo
s&0 eminentemente comerciais.

Produtora Vilma Lustosa — Os novos talentos, novos diretores, novas produtoras.

Diretor Breno Silveira - E bacana a Globo Filmes estar dando a chance de a gente abrir o
leque, né. Esta querendo falar de assuntos que afetam a nossa cultura, que falem um pouco do
Nosso pais, para gente ter a comedia, ter o drama, ter as biografias.

Diretor Victor Lopes - Vocé ter a presenca da Globo Filmes investindo e apoiando projetos
documentais significa também estar com o pé em valores que vao além, talvez, de projetos s
comerciais, que também s&o muito importantes.

Produtora lafa Britz — Acho que a coisa da supervisao artistica € interessante muito pela
troca.

Diretor Roberto Santucci — Tive varios diretores muito experientes na Globo que vieram

participar, debater, dar opinides, sugestoes.
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Produtora Mariza Ledo — N&o cabe a esse supervisor uma visdo autoritaria do processo, mas
sim uma visdo colaborativa.

Diretor René Sampaio — Sdo coprodutores, ndo sdo pessoas que estdo comprando 0 seu
filme.

Ator e Diretor Selton Mello - Nao tem nada assim vertical, sabe: “Olha isso, eu acho que
voce tinha, devia cortar!”. Nada nesse sentido.

Diretor Roberto Santucci — Um bom filme precisa de um bom lancamento. Um bom
lancamento vem dessa cooperacao, desse trabalho bem feito entre as distribuidoras e a Globo
Filmes.

Produtora Mariza Ledo — A Globo Filmes ndo é uma empresa gque Se associa a um projeto
para fornecer midia. Ela procura fornecer também inteligéncia, experiéncia, visdo de mercado,
visdo de marketing. I1sso na época do lancamento é muito interessante.

Produtor Fabiano Gullane — A gente poder contar com as chamadas comerciais da Globo
divulgando o filme, com todas as a¢des que a gente faz de crossmedia dentro da programacao
da Globo nos programas.

Produtora lafa Britz — Uma delicia 1& ver teu filme no meio do Jornal Nacional, da novela
das oito, esse € um fato muito determinante também para o sucesso do seu filme e isso é um
beneficio muito importante dessa coproducéo.

Diretor René Sampaio — A TV Globo tem um grande esquema de vendas internacionais, ela
vende seus produtos para o mundo inteiro e estdo colocando esse sistema também a servico
dos filmes.

Diretor Breno Silveira — Hoje em dia eu ndo consigo mais ver que o cinema s6 cumpre a
funcdo dele de filme na tela. Eu acho importantissimo o cinema chegar na televisao também.
Produtora Vania Catani — Porque a gente sabe que tem lugar que sé chega |4 com a
televis&o.

Ator e Diretor Selton Mello - Eu sempre gosto da ideia de me comunicar com muita gente,
mas sem perder a ternura, sem deixar de fazer pensar.

Diretor Breno Silveira — O Gonzaga ser exibido numa TV aberta, num horéario nobre, é
motivo de muito orgulho.

Produtor Fabiano Gullane - E realmente muito gratificante quando a gente vé o filme sendo
exibido na propria TV Globo.

Produtora Mariza Ledo - Chegar na TV aberta no horario nobre ¢ um renascimento do

filme.
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Diretor René Sampaio — Criativamente o filme vai se estruturando para isso. Vale a pena
VOCé pensar 0 que vocé vai ter que fazer no roteiro para que seja um filme com unidade e o
que voceé vai ter que fazer a mais para que ele dé o desdobramento da série.

Produtora lafa Britz — Essa parceria de produtores, diretores e distribuidores com a Globo
Filmes resultou em onde a gente estd agora. Num cinema brasileiro 4gil, diversificado, bem
produzido.

Diretor Breno Silveira - Todos estes espacos acho que s6 ajudam a fortalecer de verdade o
nosso cinema nacional.

Produtor Augusto Casé - O filme se beneficia, acho que isso que € o mais importante.
Diretor René Sampaio — No fundo, eu acho que 0 nosso projeto é emocionar as pessoas.

“Qual é o0 momento da tua vida que ndo da para esquecer? Eu diria que é aquele primeiro
segundo quando vocé sai do cinema e cai direto na rua e tudo parece que ainda tem trilha
sonora.”

(Trecho do filme De onde eu te vejo)



