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HISTORIOGRAFIA DO CINEMA BRASILEIRO
DIANTE DAS FRONTEIRAS ENTRE 0 TRAGICO
E 0 COMICO: DISCUTINDO A “CHANCHADA”

Alcides Freire Ramos
Universidade Federal de Uberlandia

A década de 50 foi marcada, no Rio de Janeiro, pelo apogeu
das comédias carnavalescas, produzidas dentro ou fora da
Atlantida. Esta cinematografia, de facil comunicagio popular, nao
encontrava, porém, eco positivo na critica paulista, tampouco na
carioca, sobretudo a partir de 1949, com a inauguragdo da Com-
panhia Cinematografica Vera Cruz. Neste momento, vislumbrou-
se a possibilidade de se fazer, entre nés, um “cinema de qualidade
internacional”, diferenciado, portanto, do tom “popularesco” e
“vulgar” (expressoes usadas na época) das comédias exibidas en-
tao. Esta carga de negatividade reforgou-se nio sé com o surgimento
do CPC (uma proposta artistica que se pretendia popular-revolu-
cionéria e utilizava-se de estratégias didatico-conscientizadoras),
mas, sobretudo, com o Cinema Novo (que propugnava uma propos-
ta baseada no realismo critico e alegorizante).

Na verdade, o vocabulario utilizado pelo criticos de época no
momento de emitir juizos de valor estético e qualificar/interpretar
as comédias cariocas (“baixo nivel”, “humor chulo”, “grosseria”,
“primarismo”, entre outros) carrega o peso de uma concepgio
oriunda da antigiiidade classica (Grécia) e perpetuada no periodo
moderno (Renascimento}. Ao criar fronteiras, separando claramente
o0s géneros, esta faceta da tradigio ocidental valoriza a tragédia ou
o drama em detrimento do comico. E a hierarquizacgéo, presente
nas péaginas de jornais e revistas, apontava para uma nogao
teleolégica de histéria de acordo com a qual a virada dos anos 50
para os 60 representava a vitoria do “progresso”. Para muitos dos
agentes que viveram o processo finalmente, o cinema brasileiro
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romperia com o amadorismo e abragaria estruturas de produgao
compariveis as do primeiro mundo.

Neste ensaio, serao discutidas criticamente as premissas te6-
ricas, ideoldgicas e estéticas da historiografia do cinema brasileiro
de modo a mapear as bases sobre as quais se deve basear um
esforgo reinterpretativo das comédias cariocas dos anos 50. Para
que tal empreitada possa ser enfrentada, é preciso comegar com
a andlise das criticas de época.

De fato, para a esmagadora maioria daqueles que se debru-
garam sobre a produgédo cinematogrifica do periodo, a chancha-
da era uma manifestagio artistica que ndo merecia ser valoriza-
da. Exemplo importante disso pode ser encontrado nas palavras
de Salvyano Cavalcanti Paiva. Para ele, “o que se chama no Bra-
sil comédia cinematografica é a pura ‘chanchada’, é o disparate
vulgar combinado a um pouco de sexo e frases de duplo sentido.
Influéncia do baixo teatro, da burleta e do pior radiologismo. £
do radio e do teatro que tém vindo nossos comicos™. Opinido
analoga pode ser encontrada mesmo alguns anos depois, como
atesta a opinido de Otévio de Faria: “em sa consciéncia é possi-
vel chamar de cinema brasileiro a essas peliculas? Por que em
caso afirmativo, se ‘chanchada’ for cinema brasileiro, entio eu
confesso que sou contra o cinema brasileiro... O que se tem feito
com grande energia... é explorar o mau gosto das massas, incen-
tivando os seus instintos primérios, iludindo e confundindo,
baixando o cinema para o publico, ao invés de elevar o ptiblico
para o cinema”?.

Além destes, outros registros poderiam ser aqui menciona-
dos de modo a corroborar a assertiva segundo a qual a chancha-
da era uma manifestagao cultural pouco valorizada pelos criti-
cos intelectualizados. O que importa ressaltar, neste instante, é
que estes criticos, na verdade, estavam informados por uma con-
cepgao estética fortemente ancorada na tradigio ocidental.

Com efeito, suas opinides refletem o modo como diversos
pensadores ocidentais perpetuaram a herancga estética vinda da
Grécia classica. Para entender melhor isso, veja-se a maneira
como Aristételes construiu uma hierarquia que privilegia a tra-
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gédia em detrimento da comédia. Para ele, a tragédia pode ser en-
tendida como

imitagdo de uma agdo de caréter elevado, completa e de certa
extensao, em linguagem ornamentada e com as vérias espécies
de ornamentos distribuidas pelas diversas partes (do drama),
(imitagdo que se efetua) ndo por narrativa, mas mediante atores,
e que, suscitando o terror e a piedade, tem por efeito a purifica-
¢ao dessas emogdes®.

A comédia, por outro lado,

é imitagio de homens inferiores; nio, todavia, quanto a toda a
espécie de vicios, mas s6 quanto aquela parte do torpe que é o
ridiculo. O ridiculo é apenas certo defeito, torpeza anddina e
inocente; que bem o demonstra, por exemplo, a mascara comi-
ca, que, sendo feia e disforme, nio tem (expressao de) dor*.

Ademais, cabe salientar que, como nos mostra Verena Alberti,

Platao também define o objeto do riso por negacao ao tragico: se
os fortes que se desconhecem nao se tornam risiveis, e sim temi-
veis e odidveis, conclui-se que o objeto do riso é o que nio causa
temor nem 6dio. Assim, do mesmo modo que, para Aristételes,
o cémico é apenas a parte do torpe que nao causa dor nem des-
truigdo, para Platdo, o comico s6 se verifica naqueles cujo des-
conhecimento de si nio causa temor nem 6dio®.

Cabe destacar: essas concepgdes estéticas se perpetuaram
ao longo do tempo, dando origem a uma sélida tradigio. No pe-
riodo medieval,

(...) os julgamentos sobre o riso e o risivel variaram segundo duas
tendéncias. (...) A primeira condenava o riso e o risivel, tendo
por fundamento as provas biblicas de que Jesus jamais rira. (...).
Nos mosteiros e entre os sacerdotes, o risivel era proibido, por-
que as narrativas ou palavras que provocavam riso faziam parte
do discurso superficial e initil, de que o homem devia prestar
contas no Juizo Final. (...). Com relagdo & Segunda, os textos
examinados justapdem freqiientemente as proibigoes da Igreja e
os argumentos da Antigiiidade (Aristételes, Cicero, Quintiliano
e Séneca), podendo-se encontrar, em uma mesma obra, julga-
mentos sobre o riso com base nas duas tendéncias®.
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Essa segunda tendéncia tinha como principais argumentos o
“repouso, a medida e a subordinacao do riso aos propésitos sérios”.

Ainda que no periodo moderno e contemporaneo, de acor-
do com Verena Alberti, possamos encontrar pensadores {(como
Laurent Joubert autor do Tratado do riso) que tenham “positivado”
o riso e o risivel, esse tipo de obra nio se integrou a tradigao.
Tanto isso é verdade que, ao finalizar o balango bibliografico, a
prépria autora admite: a sua expressividade “nao lhe garante,
contudo, uma repercussio a altura na histéria do pensamento
sobre o riso”’. Com efeito, o que ficou consagrado na tradigao
(entre criticos, historiadores da arte e o piiblico “culto”, sobretu-
do) é exatamente a sua condenagéao. O risivel, ou aquilo que di
forma e contetido a uma obra cdmica, é visto como algo inferior.

Neste ponto, é preciso salientar: essa concepgéo, hierarqui-
zadora do gosto estético, comparece nao apenas entre os criticos
de época, mas também na historiografia do cinema brasileiro.
Criticos e historiadores, tendo em vista a formacgao cultural (de
elite) que receberam, vdo compartilhar esses pontos de vista.
Exemplo disso é a obra de Alex Viany que tratou a chanchada
como um “género sempre apressado e desleixado”®. Do mesmo
modo, esse tipo de apreciagio ressurge em Paulo Emilio.

Neste autor, porém, o gosto estético que rebaixa o cémico
vem acrescido de uma avaliagio politica de esquerda baseada
na nogao de subdesenvolvimento:

(...) a produgio ininterrupta durante cerca de vinte anos de fil-
mes musicais e de chanchada, ou a combinagido de ambos, se
processou desvinculada do gosto e do interesse estrangeiro. (...).
Quase desnecessdrio acrescentar que essas obras, com passa-
gens rigorosamente antolégicas, traziam, como seu publico, a
marca mais cruel do subdesenvolvimento® .

Nem mesmo J.-C. Bernardet escapou desse esquema, pois,
seguindo de perto os argumentos de P. Emilio, asseverou: “a pa-
rédia é uma avacalhagdo, um esculacho do modelo: ela degrada,
macula o modelo opressor (...). A agressio consiste em reduzir o
modelo ao que é habitualmente o subdesenvolvimento. Hid uma
desvalorizagio do modelo imposto e simultaneamente uma
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autodesvalorizagdo”?®. E, ao contrario do que se poderia pensar,
essa atitude nédo representa uma ruptura politica e estética: a
“parédia apresenta entdo uma imagem do subdesenvolvimento
conveniente para o modelo opressor, pois, para este, é satisfatério
que o subdesenvolvimento se veja como ridiculo, grotesco, covar-
de”". Mais adiante, o autor reforga seu argumento e explicita
sua inspiragdo: “parodiar, para usar palavras de Paulo Emilio,
nio é combater, mas sim debater-se no subdesenvolvimento”2.

Portanto, nesta historiografia, associar chanchada com subde-
senvolvimento tornou-se uma “norma”. Nunca é demais relembrar
que esta “norma” integra um discurso histérico que, na verdade,
serve como uma plataforma de defesa das propostas de alguns ci-
neastas, particularmente dos cinemanovistas. Em suma: trata-se de
um historiografia militante, como veremos mais adiante,

Nio obstante, este quadro comegou a se alterar recentemen-
te. Obras como as de Sérgio Augusto marcam uma primeira rup-
tura interpretativa, ja que revelam: a cumplicidade do piblico
brasileiro com a chanchada manifesta, na verdade, um inequi-
voco desejo de subversdo. Esta assertiva baseia-se no poder trans-
formador do carnaval. Para fundamentar seu ponto de vista, S.
Augusto resgata Bakthin que, ao estudar as festas populares da
Idade Média e da Renascenga, encantou-se

(...) com as possibilidades subversivas do carnaval (...). Quando
Momo assume o seu trono, uma libertdria explosiao de alegria
abole a ordem ‘natural’ das coisas e alforria um contingente de
excluidos (...). Nesse pandemonio, celebra-se uma vitéria sim-
bélica sobre as classes e os preceitos comportamentais domi-
nantes, ficando ao alcance de qualquer folido desabafar até o sol
raiar contra uma série de interdig6es e preconceitos®®.

Seguindo trilha semelhante aquela tragada por S. Augusto,
sdo dignas de nota as observagoes de Rosdngela Dias. De acordo
com esta autora, “a sitira e a parddia serdo as duas formas de
dramatizagio mais usadas pelas chanchadas, adequando-se me-
lhor a uma interpretagdo carnavalesca e comica da realidade,
fundamentais para exprimirem a visio de mundo das classes
populares”!*. Aqui, novamente, a inspiragao é Bakhtin. Este au-
tor, “ao estudar a festa carnavalesca da Idade Média nos afirma
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que este tipo de rito organizado & maneira c6mica oferecia ‘uma
visdo do mundo, do homem e das relagdes humanas totalmente
diferente, deliberadamente nao-oficial, exterior a igreja e ao Esta-
do; construindo ao lado do mundo oficial um segundo mundo e
uma segunda vida™'%. Relativamente as chanchadas, é possivel
perceber como a idéia de rito é incorporada de forma subversi-
va: “ao carnavalizarem a sociedade, tornam-se um ritual carna-
valesco que procura colocar o mundo s avessas”*®.

Na verdade, estes dois autores puderam oferecer uma impor-
tante contribuigio no sentido de modificar os paradigmas inter-
pretativos, mesmo sem explicitar esse propésito, exatamente por
terem abandonado a tradigio aristotélica que hierarquizava o
tragico em relagdo ao comico. Ademais, representam uma primei-
ra ruptura com o canon da historiografia militante, construida a
partir da obra de Paulo Emilio.

Diante disso, percebe-se que a histéria do cinema brasileiro
precisa ser repensada. Se as propostas mencionadas anterior-
mente sdo inspiradoras, pois se detém sobre aquela manifesta-
¢do cinematogréfica, resgatando-a do esquecimento e dando-lhe
dignidade, o que ainda se imp&e como empreendimento é o ques-
tionamento da “moldura” ou orientagio da historiografia ainda
dominante. Em outros termos, trata-se de questionar o modo
como os historiadores tém organizado, no tempo e no espago, a
experiéncia cinematogréfica brasileira. Por isso, partir das narra-
tivas existentes e, apenas, acrescentar-lhes um capitulo voltado
para a chanchada nao é suficiente. E o “arcabougo” mesmo que
precisa ser questionado.

De inicio, é tentador perguntar: aqueles que se dedicaram a
tarefa de escrever a histéria do cinema brasileiro seriam especia-
listas preparados do ponto de vista teérico e metodolégico? Uma
observagao mais atenta revela que estes historiadores eram “es-
tudiosos do cinema e amantes do cinema brasileiro que nao tém
formacio profissional de historiador”?’. Diante disso, num pri-
meiro momento, seriamos levados a pensar que esses profissio-
nais, sem o devido preparo tedrico-metodolégico, ao se depara-
rem com as criticas de época (documentagio), procuraram redu-
zi-las tdo somente a suportes que carregam registros informati-
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vos “neutros”. Ao fazé-lo, teriam perdido de vista a peculiar
interagio existente entre esses intelectuais (os autores dos tex-
tos criticos) com o piblico leitor/alvo. Esses historiadores nao
perceberam que estavam diante de documentos-sujeitos?®. Dito
de outro modo: os criticos, sem diivida, estdo envolvidos numa
luta, que é estética e politica, e posicionam-se em favor de uma
determinada proposta. Seus textos ndo podem ser vistos fora des-
sa condigdo. Destarte, os historiadores, tendo em vista a falta de
preparo metodolégico, acabaram incorporando como seus, os
pontos de vista defendidos na documentagio. Constatar isso, em-
bora se constitua como um importante ponto de partida, néo é,
porém, suficiente para o encaminhamento da questao.

Com efeito, hd um dado que nao pode ser esquecido: no
caso da histéria do cinema brasileiro, “historiador e critico nao
se distinguem”*®, Em muitos casos, estes profissionais possuem
origens sociais semelhantes (estudaram em escolas de mesmo
nivel, puderam compartilhar dos mesmos espagos piblicos e/ou
privados etc). Em outros, trata-se da mesma pessoa. A isso deve
ser acrescido um outro dado complicador: a proximidade exis-
tente entre os criticos/historiadores dos préprios cineastas. Essa
proximidade, que positivamente torna possivel um acesso privile-
giado a determinadas informagdes, faz com que o discurso hist6-
rico sirva como uma plataforma de defesa das propostas de al-
guns cineastas®. Nao se trata, portanto, de uma historiografia
que possa ser caracterizada como ingénua.

Em face disso, é possivel afirmar: conquanto fossem indivi-
duos sem formagao histérica mais acurada, nio é apenas por falta
de base tedrica e/fou metodolégica que diversos historiadores do
cinema brasileiro tenham incorporado tantos preconceitos em
relagdo a chanchada. Na verdade, esta é uma atitude consciente e
deliberada e que correspondia a determinados interesses. Estes
estio materializados num discurso histérico baseado no elogio de
parte da produgio cinematogrdfica que estava sintonizada com a
cultura das camadas intelectualizadas, em detrimento da recep-
¢do que alguns filmes obtiveram junto ao ptblico popular.

Um bom exemplo disso é o discurso histérico relativo ao
chamado “nascimento” do cinema brasileiro. Segundo nos in-
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forma J. C. Bernardet, “a escolha de uma filmagem como marco
inaugural do cinema brasileiro, ao invés de uma projegao publi-
ca, nao é ocasional: é uma profissio de fé ideolégica. Com tal
opgdo, os historiadores privilegiam a produgéo, em detrimento
da exibigao e do contato com o piblico”?'. Se o foco de preocu-
pacgdes dos historiadores tivesse recaido sobre o contato com o
piblico, a prépria nogido de “nascimento” do cinema no brasil
teria tido um outro desdobramento: a primeira exibigao.

Essa tendéncia da historiografia langa suas rafzes na luta
contra a ocupagao do mercado pelo produto estrangeiro, parti-
cularmente pelos filmes norte-americanos. Portanto, na defesa
do cinema feito no Brasil, a historiografia elegeu a primeira fil-
magem feita nestas terras e ndo a primeira exibigido. A énfase,
com efeito, recaiu sobre o ato “em si” de filmar, deixando de
lado as estruturas de exibigao que, historicamente, seriam domi-
nadas pelo produto estrangeiro.

Neste sentido, como acertadamente Bernardet adverte, é
preciso ndo perder de vista que o

{...) modo de escrever a histéria do cinema brasileiro, que privi-
legia essencialmente o ato de filmar em detrimento de outras
fungées que participam igualmente da atividade cinematografi-
ca como um todo (contato com o piiblico, por exemplo), reflete
um comportamento de cineastas que (...) se concentram basica-
mente nos seus filmes em si {...). Chegando & primeira c6pia,
considera-se que o essencial esté feito. O discurso histérico que
esta calcado nesta filosofia parece esgotado®.

Por este motivo, embora tenham tido um contato proficuo
com o publico brasileiro, as chanchadas s6 foram valorizadas
por este discurso histérico (que, nesta conjuntura, estad em cri-
se), na medida em que revelavam um bem sucedido esquema de
producio. E este, acima de tudo, dependeu do relacionamento
bastante estreito entre produgao-distribuigio-exibigao. Os lagos
existentes entre Luis Severiano Ribeiro Jr., proprietirio de uma
extensa rede de cinemas, com a Atlantida é particularmente
mencionada. Por outro lado, como os filmes nio trazem um tra-
tamento tematico e estético que agrade ao gosto intelectualizado
de criticos e/ou de historiadores (as chanchadas sdo vistas como
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parédias e, por consegiiinte, como manifestagoes do subdesenvol-
vimento), esta experiéncia histérica, que poderia ser algada & con-
digdo de paradigma, foi relegada um plano inferior.

Portanto, para que se possa vislumbrar um novo discurso
histérico que seja, de fato, capaz de incorporar as chanchadas
como um movimento cinematogréfico repleto de potencialidades,
é preciso mais do que simplesmente exigir que os historiadores
do cinema brasileiro tenham contato com os métodos e as técni-
cas que dio sustentagio ao saber histérico. Antes de tudo, este
“novo” discurso histérico, além de ser consistente, dever4 intera-
gir com o momento presente, que, alias, é de redefinigdo dos para-
digmas estéticos. Por este motivo, mais do que valorizar o estrei-
tamento entre produgédo-distribuigio-exibicao, cabe a esse “novo”
discurso histérico eleger o contato dos filmes brasileiros com o
publico popular como um de seus pilares de sustentagéo. E, con-
seqiientemente, é preciso que esse discurso possa enfrentar o gos-
to dominante, vigente nao sé entre criticos de arte, mas sobretudo
entre historiadores.

O préprio Bakhtin, ao mesmo tempo em que procurou res-
gatar a cultura popular do periodo Medieval e Renascentista,
colocou em discussao o modo como diversos estudiosos tinham,
ao logo do tempo, hierarquizado as manifestagées estéticas, par-
ticularmente a nogao de grotesco®. E preciso, seguindo racioci-
nio anilogo, construir um canon que seja capaz de incorporar
manifestagdes cinematogréficas como a chanchada, nio sé do
ponto de vista de suas estruturas de produgao, mas sobretudo
de suas propostas formais e teméticas.
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