O cinema protagonizado e produzido por Amacio Mazzaropi da “Vera Cruz” a “PAM-
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I

Certo dia, percorrendo veredas rumo a Uberlandia, Minas Gerais, vivi a0 acaso uma situacao
algo curiosa. Em um 6nibus convencional dividiamos poltronas conjuntas eu e outro alguém
até entdo completamente desconhecido, ele com seu computador portatil, munido de potentes
fones de ouvido, assistia longos trechos de filmes diversos, enquanto eu, mais afeito a outras
tecnologias manuais em circunstancias como essa, lia obra impressa de pouco menos de
duzentas paginas chamada A linguagem secreta do cinema (CARRIERE, 2006). Visivelmente
seria possivel ponderar relacdes diretas entre uma atividade e outra; minha timidez, porém, e
talvez também a dele, impossibilitou-nos alguma prosa a partir de qualquer motivo. O gosto
pelo cinema fazia-se de todo jeito claramente manifesto, mesmo que por meios
explicitamente/formalmente distintos. J& nas poltronas paralelas a nossa havia uma crianga, de
olhar fixo e extremamente curioso, sentada junto de uma mulher jovem, provavelmente sua
mae. Tais olhares infantes (silenciosos, sobremaneira), dvidos, intermitentes foram lancados
sobre nds dois por longo tempo, de modo especifico e mais particularmente a capa de meu
livro e, noutros instantes, as imagens em movimento de alguns daqueles trechos de filmes
diversos que o outro passageiro entao assistia. Eis o resumo da situacao vivida.

Por um instante imaginemos tal descricdo como um filme ou se, se preferir, como uma ficg¢ao,
no sentido original do termo fictio (uma interpretacdo, ou doacdo de sentido); cada frase
traduzindo-se entdo numa “cena” e assim, a pouco € pouco, cena apds cena. Surgem, a partir
disso, algumas questdes. Estaria aquele garoto, espectador atento, esfor¢ando-se por
interpretar, mediante sua imaginacao, aquela relagdo ‘nao dita’ nem previamente estabelecida

“no filme” entre as atividades de um e outro de nds, passageiros-“atores”? Estaria pois, do
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ponto de vista do garoto, de tal modo clara/explicita a aludida relacao? Seria mesmo débvia a
associacao/entendimento entre a imagem de um suposto “ator’” que assiste a trechos de filmes
variados a de outro, sentado a seu lado, o qual 1€ um livro sobre a linguagem secreta do
cinema? Como que por uma espécie de “sentido extra” (Idem: 17), tal “regidao de sombra”
(aquilo que outros autores chamariam de lugar vazio), conforme nos habituamos a interpretar
através do que ocorre com a propria linguagem cinematografica/literaria no invisivel existente
entre uma ‘“cena’” e outra, seria, assim, tao facilmente “preenchido”?

Sobre esses e outros assuntos/questionamentos escreveu o proprio Jean-Claude Carriére
naquela sua obra. Mas de modo conceitualmente mais profundo acerca de “lugares vazios”,
dentre outras questdes atinentes a expressdes/manifestacdes de linguagens artisticas, cujas
possiveis estruturas apelativas possuem potenciais efeitos estéticos sobre a imaginacdo do
leitor/espectador em interacdo com uma obra de literatura/arte, ensaiou Wolfgang Iser (1996,
1999) - um dos maiores expoentes no campo de estudos das relagdes existentes entre obra e
leitor/espectador (autor vinculado a Teoria do Efeito) - ao escrever suas teorias da chamada
Estética da Recepcdo, por vezes em contraponto, mas também complementarmente, as
teorizacoes de Hans Robert Jauss (1994).1 Sobre isso tudo eu mesmo voltarei a falar de modo
a tecer relagdes com a temdtica de pesquisa ora problematizada, a fim de ensaiar sua

investigacao, novas perspectivas e possibilidades interpretativas.

I

Como se vé, existem viagens e “viagens”. Entre idas e vindas deparei-me, por meio de Fénix
— Revista de Historia e Estudos Culturais, com algumas das investigacdes desenvolvidas por
pesquisadores(as) do Niicleo de Estudos em Historia Social da Arte e da Cultura (NEHAC)
do Programa de P6s-Graduacao em Histéria (PPGHIS), do Instituto de Histéria (INHIS), da
Universidade Federal de Uberlandia (UFU). Diante disso, saltou aos olhos alguns destes

trabalhos.? As indagacoes colhidas, coligidas e cotejadas aqui e ali ddo a mim relevante lastro

' Cabe ressaltar que, para o entendimento de questdes mais gerais da Estética da Recep¢io (ou grupo da Escola
de Konstanz), bem como acerca de suas diversas metas orientadoras, € ttil consultar a coletanea organizada por
Luis Costa Lima (1979).

2 Refiro-me aqui, particularmente, aos brilhantes ensaios de Alcides Ramos (2005, 2006a, 2006b), bem como as
investigacdes de Mestrado de Julierme Souza (2010) e Alexandre Solano (2012), a todos os quais vale a pena
dedicar tempo e atengdo para uma leitura cuidadosa.



para questionar/problematizar como foi entendido/assimilado e qual a importancia e papel
histérico desempenhado ao longo do tempo pelo cinema protagonizado e produzido por
Amécio Mazzaropi (1912-1981) desde o limiar dos anos 1950 a 1980. A partir dai, portanto,
outras ‘‘viagens”: novos questionamentos/posicionamentos tedricos e metodoldgicos para
pensar um “velho” motivo de investigagao.

Nascido a 09 de abril de 1912 na cidade de Sao Paulo, Amdcio Mazzaropi desde pequenino
revelou inclinagdes artisticas ao declamar poesias em ambiente escolar, onde imitava tipos
caipiras presumivelmente em decorréncia da influéncia do teatro realizado a época na capital
e no interior paulista (BARSALINI, 2002, p.26-37; MATQOS, 2010: 17-18). Na adolescéncia,
ele tornou-se ajudante de um faquir, integrante de uma trupe circense chamada La Paz, por
meio da qual pdde destacar-se e até mesmo obter certo sucesso com pequenos nimeros
comicos. Ja nos idos de 1932, estreou profissionalmente no teatro e, na década seguinte, no
ano de 1946, foi convidado a realizar o programa Rancho Alegre, na Rddio Tupi da capital
paulista; cerca de quatro anos depois, tal programa seria adaptado a, aquela época, recém-
inaugurada televisdo brasileira (DUARTE, 2009: 45-46). Em 1951, ele iniciou sua carreira
cinematografica, contratado pela empresa Vera Cruz, fundada, poucos anos antes, em 1949. A
partir daf atuou ainda em outras importantes empresas daquela época, caso da Brasil Filmes e
da Fama Filmes, as quais, somada a Vera Cruz, compunham o chamado “cinema paulista”;
além da Cinedistri, na qual trabalhou a partir de 1956 na cidade do Rio de Janeiro, entdo pelo
“cinema carioca”.

Tendo isso em mente, Amdcio Mazzaropi desejou “voos” mais altos. Em meados de 1958,
tendo até ai atuado em nada menos que oito peliculas (praticamente uma por ano), ele
oportunizou tornar-se seu proprio produtor ao fundar a PAM Filmes — Produgcoes Amdcio
Mazzaropi. Por esta empresa veio a realizar nada mais nada menos que vinte e quatro filmes.
Na realidade, ele atuou, dirigiu, produziu, administrou e distribuiu — haja vista que tomava
conta, pessoalmente, da distribui¢ao de todas suas obras. Ao todo, entre as décadas de 1950 e
1980, Mazzaropi trabalhou em trinta e duas obras filmicas (BARSALINI, 2002; DUARTE,
2009; MATOS, 2010).3 Convenhamos: ndo pouca coisa.

3 Segundo estes mesmos autores, Mazzaropi rendeu grandes lucros para a Vera Cruz logo no inicio de sua
carreira no cinema, através de trés filmes em que atuou, a saber: Sai da Frente (1951), Nadando em Dinheiro
(1952) e Candinho (1953). Como j4 dito, pouco tempo depois ele trabalhou nas empresas Brasil Filmes, Fama
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Com efeito, hd muito que investigar com relagdo a vida e obra de Amacio Mazzaropi. Neste
sentido, objetivar empreender uma investigacdo estético-histérica com relacdo a algumas
peliculas do cinema protagonizado e produzido pelo cineasta entre os anos 1950 a 1980, com
base nos estudos e assertivas da teoria do efeito estético/estética da recepcao propugnados por
Wolfgang Iser, € algo, de fato, inédito; ademais, cumpre importante papel de contribui¢cao no
preenchimento de lacunas (como veremos mais adiante) ndo s6 em relacdo aos estudos
historiogréficos especificamente sobre o cinema de Mazzaropi, mas, sobretudo, com relagao a
propria escrita “histérica” do cinema brasileiro.

Em consequéncia, isso tudo implica levar em conta ndo somente a feitura de analises filmicas
estruturais (ditas “internas” - em geral o que é comumente realizado pelos mais diversos
estudiosos), mas, também, tendo em vista evidenciar de modo singular como fora
entendido/assimilado e qual o papel ou significado histérico desempenhado ao longo do
tempo pelo cinema do referido cineasta, € preciso ponderar empreendimentos investigativos
que levem sobretudo em consideragdo a relagao dinamica entre autor/obra/publico. Noutros
termos, oportuniza-se perscrutar, desta forma, por meio da andlise integrada tanto das
intencdes do autor como de aspectos estruturais relacionados aos enredos quanto de estudos
do efeito estético/estética da recepcdo referentes a algumas das obras do cineasta, qual o
“lugar” desse cinema na e para a histéria/historiografia do cinema brasileiro.

Nessa medida, a hipétese norteadora dessa proposta de investigacdo conjuga-se a uma
problemadtica maior, a qual de certo modo abarca todos os questionamentos € posicionamentos

tedricos e metodoldgicos até aqui mencionados: Por que um cineasta tdo popular, com uma

Filmes e Cinedistri, nas quais protagonizou mais cinco obras: O Gato de Madame (lancado em 1956), A
Carrocinha (1955), O Fuzileiro do Amor (1956), O Noivo da Girafa (1957) e Chico Fumaga (1958). J4 quanto
as suas realizagdes pela PAM-Filmes, sem exce¢do, afirmam seu grande sucesso de publico ao longo dos anos
com as seguintes peliculas, aqui dispostas cronologicamente: Chofer de Pragca (1958), Jeca Tatu (1959), As
Aventuras de Pedro Malasartes (1960), Zé do Periquito (1960), Tristeza do Jeca (1961), O Vendedor de
Lingiiicas (1961), Casinha Pequenina (1962), O Lamparina (1963), Meu Japdo Brasileiro (1964), O Puritano
da Rua Augusta (1965), O Corintiano (1966), O Jeca e a Freira (1967), No Paraiso das Solteironas (1968),
Uma Pistola para Djeca (1969), Betdo Ronca Ferro (1970), O Grande Xerife (1971), Um Caipira em Bariloche
(1971), Portugal, Minha Saudade (1973), O Jeca Macumbeiro (1974), Jeca contra o Capeta (1975), Jecdo... um
Fofoqueiro no Céu (1977), Jeca e Seu Filho Preto (1977), A Banda das Velhas Virgens (1978) e O Jeca e a
Egua Milagrosa (1979).
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incrivel recepcao positiva do publico brasileiro, € tdo pouco valorizado por aqueles os quais
escrevem/escreveram a(s) Histéria(s) do cinema brasileiro?

Acredita-se, pois, que, - em hipdtese - ao tracar a historicidade desse cinema (de Amécio
Mazzaropi) por meio de tais metas orientadoras, € possivel ndo apenas perscrutar como as
obras deste cineasta foram recebidas/entendidas/assimiladas pelo publico espectador
(13 . . 2 ~ .

(“especializado” ou nao) ao longo do tempo, mas, sobremaneira, compreender sua
importancia e papel historico desempenhado na/para a historia/historiografia cinematografica

brasileira.

10

Entre as décadas de 1950 a 1980, o nome de Amdacio Mazzaropi ecoou por todos os cantos do
Brasil.* E possivel afirmar, por este motivo, que por meio de sua obra pode-se apreender
aspectos importantes da histéria recente do Brasil, em termos artisticos, sociais, econdomicos,
culturais e politicos, desde a Era Vargas at¢é o momento de abertura politica dos anos 1980
(BARSALINI, 2002; DUARTE, 2009; MATOS, 2010).

O periodo em que Amacio protagonizou e produziu cinema coincidiu com o predominio da
politica e da ideologia desenvolvimentista no Brasil.” Especificamente nas telas dos cinemas
nacionais, nessas circunstancias, um unico “tipo” de homem do campo era “admitido”.® E
sabido, porém, que, contrariamente a isso tudo, o referido cineasta optou pelo humor e pela
comicidade (pelo risivel enfim) para construcdo de seu esteredtipo camponés (SILVEIRA,
1981). Este ultimo pode ser interpretado como uma representagcao singularizada da figura do

“caipira”, que, sobretudo a partir dos anos 1960, ficaria conhecido como sendo um sé e

mesmo personagem: o Jeca-Mazzaropi.

* Mas cabe lembrar que, antes disso, ele atuou no circo, no teatro, bem como trabalhou no radio e na televisdo,
construindo sua carreira a partir da paixao inabaldvel pelas artes cé€nicas (BARSALINI, 2002; MATOS, 2010;
FRESSATO, 2009).

> Embora tal ideologia tenha florescido também em virios paises latino-americanos, em terras brasileiras o
projeto desenvolvimentista somou-se ao nacionalista, existente desde os anos 1930. Diante disso, a populagdo
vivente na cidade era representada, sobretudo pela literatura modernista, pelo teatro e cinema da época, como
imagem e semelhanca da modernidade e da democracia. O campo, por sua vez, era retratado de modo bastante
negativo (“arcaico”), isto é, diverso dos valores propugnados pelos anseios da modernidade (BARSALINI, 2002:
17-20; CAMARA, 2003: 211-226; FRESSATO, 2009: 96-110; SILVEIRA, 1981: 30).

® Segundo Soleni Fressato (2009), trata-se ai do camponés revolucionario e democratico de dreas de conflito de
terras, principalmente nordestinas, contrario ao latifiindio e participante ativo de lutas populares.
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Variando temdticas, as representagdes do campo e da cidade no cinema brasileiro foram
investigadas por vérios autores em diversos trabalhos de cunho académico (RAMOS, 2005).”
Sem duvida alguma isso estd relacionado a um assunto mais amplo. Isto pode ser dito tendo
em mente que ndo apenas cineastas, mas também criticos/estudiosos do cinema brasileiro,
desde o inicio do século passado, tiveram certa preocupacdo em definir o que é o Brasil.*

Com efeito, na cidade do Rio de Janeiro dos anos 1950 ocorreu o auge das “comédias
carnavalescas”, produzidas ou ndo pela Atlantida Cinematogrdfica (BARSALINI, 2002;
RAMOS, 2006a; SOLANO, 2012; SOUZA, 2010). Contudo, tais peliculas ndo eram bem
acolhidas, nem pelos “drbitros do gosto” - como ironicamente escreveu sobre criticos o
cineasta Jean-Claude Carriére (2006: 20) -, nem pelos estudiosos/historiadores da
cinematografia brasileira, sobremaneira em territorio paulista9. Primeiro, os criticos e, depois,
a partir dos anos 1960, também os académicos estiveram todo o tempo informados por uma
concepcdo estética substancialmente arraigada na tradi¢do ocidental, herdeira da Grécia
classica, na qual ha a exaltacdo do tragico em detrimento do cOdmico. Mais ainda, com a
trilogia de Paulo Emilio Salles Gomes, arregimentada na obra Cinema: trajetéria no

subdesenvolvimento (1980), a desvalorizagdo do cOmico adquiriu outras formas e

7 Sobre este assunto cabe fazer referéncias, principalmente, a obras como de Glauco Barsalini (2002), Jean-
Claude Bernardet (1980), Antonio Camara (2003) e Célia Tolentino (2001). Mas também outras reflexdes acerca
desta mesma temdtica, levando em conta, por exemplo, Histéria e Literatura, podem ser conferidas na grande
obra de Raymond Williams (1989).

¥ A contar do inicio da segunda metade do século XX, ao mesmo tempo em que as questdes nacionais eram
vistas como resultantes da tensdo entre o velho e o novo; a estagnacéo e o progresso; o tradicional e o moderno;
o campo e a cidade; o irracional e o racional, somavam-se algumas questdes origindrias dos anos 1920-1930
relacionadas ao “cariter nacional” do “povo” brasileiro. E neste contexto que a figura do homem do campo ou
do “caipira” € eleita, por criticos e diretores de cinema da época, como sinénimo de brasilidade e nacionalidade
(RAMOS, 2006a; TOLENTINO, 2001).

? Neste contexto, com a fundacio da Companhia Cinematogrdfica Vera Cruz vislumbrou-se instalar um cinema
em didlogo intenso com as propostas de algumas vanguardas europeias, portanto bastante distinto da dita
“vulgaridade” produzida pelas comédias cariocas de entdo. Quando iniciou sua carreira no cinema por meio
desta empresa, Amdcio Mazzaropi participava ja de certo momento de decadéncia da Vera Cruz, justamente por
conta dos altos gastos relacionados a inten¢do inicial de promog¢do de um cinema industrial & Hollywood. Neste
sentido, mesmo a Vera Cruz, ao menos até sua declaragcdo de faléncia propriamente dita, passou a realizar filmes
os quais poderiam ser incluidos sob a rubrica de “cinema popular”. Mas ndo seria, no entanto, por este motivo
que a critica cinematogréfica e mesmo, logo depois, a historiografia do cinema brasileiro passariam aos mil e um
elogios as obras filmicas ditas “popularescas”, embora fossem, desde aquela época, de reconhecida aceitagdo por
parte do grande publico. Na verdade, tal cendrio de negatividade reforgou-se, mais ainda, com o surgimento do
chamado Cinema Novo e de alguns outros desdobramentos (RAMOS, 2005, 2006a; SOLANO, 2012; SOUZA,
2010).
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dimensdes.'’ A sistematizacio da ideia de desqualificacdo dos filmes de comédia, tidos como
a mais perfeita representagdo/reafirmacdo de nosso “subdesenvolvimento”, caracterizou
praticamente toda a escrita da histéria cinematografica brasileira (RAMOS, 2006a; SOUZA,
2010).

Certas lembrancas, portanto, por parte desta escrita “histérica” representam, a0 mesmo tempo,
alguns esquecimentos (RAMOS, 2006a; SOLANO, 2012; SOUZA, 2010). O cinema de
Amécio Mazzaropi, desde seus trabalhos pela Vera Cruz até as realizacdoes empreendidas a
frente da PAM-Filmes, embora, quando rememorados, ndo tenham escapado ao crivo tanto da
critica quanto dos historiadores do cinema em nosso pais, nao foi, de fato, muito mencionado
entre o que fora realizado desde aquela época. Quando muito, pois, apontaram-no como “a
maior contribui¢io paulista 2 chanchada brasileira” (GOMES, 1980: 79)."!

E possivel a isso evidenciar, com facilidade, mesmo numa répida observacdo, em boa parte
das criticas tecidas desde os anos 1950 a respeito do cinema de Mazzaropi. Entre outros,
criticos como Benedito Duarte (1965: 4), Ely Azeredo (1978: 2), Ignacio de Loyola (1965),
Indcio Aradjo (1992: 8), Flavio Tambellini (1978: 2), Jean-Claude Bernardet (1978: 11), José
Carlos Avellar (1979: 3), Miroel Silveira (1981: 30), Nuno César Abreu (1981: 37), Oswaldo
Mendes (1981: 45) e Zulmira Tavares (1976), muito embora sempre reconhecam em seus
textos a grande popularidade e aceitagdo por parte do publico com relagdo as obras filmicas
do cineasta, em geral ndo deixaram de atacd-lo.'” Ou seja: ao longo do tempo davam
prosseguimento e legitimidade a certa “teia interpretativa”.

S6 mesmo muito recentemente obras como de Jean-Claude Bernardet, Historiografia

Classica do Cinema Brasileiro (1995); Rosangela Dias, O mundo como Chanchada (1993); e

1% A partir daf articulou-se com questdes politico-ideoldgicas que passaram a influenciar toda a historiografia do
cinema nacional, assim como praticamente toda a critica. Criticos e historiadores, alids, muitas vezes sdo uma sé
e a mesma pessoa (RAMOS, 2006a; SOUZA, 2010).

"' Cabe enfatizar, entretanto, que, muito embora o cinema protagonizado e produzido por Amécio Mazzaropi
possua influxos advindos das “chanchadas”, obviamente nio se pauta apenas por esta influéncia (FRESSATO,
2009:111-130). Na realidade, trata-se de um cinema que contém certas peculiaridades, as quais merecem ser
melhores e mais profundamente investigadas. E que, de todo jeito, para o caso acima citado, ndo se pode
esquecer-se da hierarquizacio de formas e expressoes artisticas, perpetuada pela “teia” de historiadores/criticos
de cinema e por meio da qual, em se tratando de comédia, dever-se-ia desviar, sem titubeios, o olhar ao que é
“sério” ou “trdgico”, porque ndo “popularesco” (RAMOS, 2005, 2006a; SOLANO, 2012: 63; SOUZA, 2010:
206-207).

2 Ao fazerem isso empregavam, com frequéncia, aqueles mesmos termos jd anteriormente citados,
tradicionalmente direcionados aos filmes de comédia: “baixo nivel”, “humor chulo”, “grosseiro” e “primario”
(RAMOS, 2006a).
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Sérgio Augusto, Este mundo é um pandeiro (1989), tentaram promover uma ruptura
: : =~ : 13 . s . [ o

interpretativa com relacdo a esse estado de coisas.”” A partir dai, ainda outras “viagens”, isto
. . . . 14 N
¢, novos olhares e importantes questionamentos comecaram a surgir.  Mas quanto as
possiveis complicacdes de uma empreitada como esta, o seguinte trecho vai de encontro a

certos pressupostos e possibilidades investigativas, além de trazer a baila outras informagdes:

[Jean-Claude] Bernardet', ao se referir aos filmes cantantes, revela que entender o
gosto do publico era necessdrio, mas admite que a auséncia de dados para fazer
dedugées sobre o comportamento e as aspiracées da plateia é um agravante.
Mesmo diante dessa dificuldade, ao pensar a historicidade da obra filmica é preciso
incluir nela a significacdo dada por aqueles que a assistiram, seja por meio de
depoimentos, criticas ou pela frequéncia observada nas salas de cinema. Ainda
mais, definir costumes da época, como o gosto pelo samba, pelo carnaval, pelos
cantores do rddio [..] nos auxilia na empreitada. Afinal, todo produto
cinematogrdfico requer, em iltima instdncia, a presenca de quem o aprecie. Esse
cardter ndo é recorrente nas obras que compdem a historiografia cldssica do
cinema, como nos estudos de Paulo Emilio Salles Gomes ou mesmo nos escritos de
Glauber Rocha. Na verdade, ao escreverem suas obras, tanto o cineasta como o
académico, tiveram, em primeiro plano, a importdncia do diretor e as cadeias de
produgdes ao longo da historia do cinema brasileiro (SOLANO, 2012: 114).

Diante disto, ndao é de espantar que o cinema protagonizado e produzido por Amécio
Mazzaropi (1950/1980) - e ainda outros (talvez muitos!) cineastas e obras os quais pautaram
suas reflexdes pela via da comicidade a fim de retratarem os problemas de seu tempo —
tenha(m) sido relegado(s) a margem da margem da histdria/historiografia do cinema nacional
até entdo.” Por este motivo, frisa-se aqui em contrapartida, que é justamente a partir do

préprio plano da escolha do objeto de estudo, a contar de determinado “lugar social”

" Quanto 2 primeira dessas obras, pode-se dizer que Bernardet buscou “estabelecer novas hipéteses de
periodizacdo que sejam diferentes daquelas abordadas por Paulo Emilio” (em que o Cinema Novo estaria acima
das Chanchadas e comédias “popularescas”), donde “verificamos uma maneira de reescrever a histéria do
cinema que permite um novo olhar a momentos antes ndo consagrados” (SOLANO, 2012: 90). J4 ambas as
outras, por meio do didlogo teérico com concepgdes de Mikhail Bakthin (1993), “sobretudo aquelas que ensejam
encarar nas manifestagdes carnavalescas um alto potencial subversivo e transformador”, contribuiram a
“modificagdo dos paradigmas interpretativos acerca do comico”, além de sinalizarem a “necessidade de se
revisar a hierarquizacio das formas” na histéria/historiografia cinematogréfica brasileira (SOUZA, 2010: 207).

' Em comum, tais obras propugnavam no interior de suas urdiduras s futuras geracdes de pesquisadores, como
caracteristica bdsica a ruptura do que até entdo havia sido produzido, o seguinte direcionamento: ¢é
imprescindivel levar em conta, para que se possa contar uma nova histéria do cinema nacional, o gosto estético
do grande puiblico (RAMOS, 2005; SOLANO, 2012; SOUZA, 2010)

® Alexandre Solano, neste ponto, faz referéncia a seguinte obra, j acima citada: (BERNARDET, 1995).

'> Com tal proposta de investigacio ora apresentada, tento assinalar meu entendimento sobre o ato de olvidar o
cinema de Amdcio Mazzaropi por parte dos criticos/historiadores, como sendo parte de certo projeto
historiogréafico, o qual, por basear-se num siléncio estratégico em relagdo a alguns “movimentos”, cineastas e
obras do cinema brasileiro, deve ser questionado/problematizado em seus pressupostos bdsicos emoldurais.
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(CERTEAU, 2011: 47-64), que se assinala a intencdo de ruptura para com a historiografia
“classica” da cinematografia brasileira.'®

Aqueles que de modo bastante pejorativo apontam obras consideradas “carnavalescas”,
“popularescas”, porque cOmicas, como notoriamente sdo a imensa parte dos filmes de
Mazzaropi, “fica a assertiva na qual ndo importa a qualidade de um filme, mas sim a
provocagdo que esse leva ao publico e a sua consequente reacio politica” (SOLANO, 2012:
17)." Em verdade, muito mais importante é também o entendimento acerca do papel do

cinema como fundador de novos debates e espacgos de discussdo historiogréficos.

\Y

Mas para poder investigar como foi entendido/assimilado ao longo do tempo, e qual a
importancia e papel histérico desempenhado pelo cinema protagonizado e produzido por
Amiécio Mazzaropi entre 1950 e 1980, € preciso tracar um caminho vdlido de
investigacdo/reflexdo e de possibilidades interpretativas, ou seja, uma metodologia de
trabalho. Diante disso, opto por refletir/propor o empreendimento hermenéutico de
pesquisa/exegese da temdtica ora apresentada, com base nos estudos e assertivas tedrico-
metodoldgicas da teoria do efeito estético/estética da recepcao propugnados por Wolfgang
Iser (1996; 1999). A pergunta “norte”, neste ponto, é: como o cinema do referido cineasta é

L 1
ou pode ser pensado historicamente? 8

' Como sugere Alcides Ramos (RAMOS, 2006a: 13) em importante artigo a respeito da hierarquizacio de
formas e expressdes artisticas/cinematograficas, “ndo é por ingenuidade tedrico-metodolégica que diversos
historiadores do cinema brasileiro tenham incorporado certos preconceitos [...]. Trata-se, na verdade, de uma
atitude consciente e deliberada e que correspondia a determinados interesses. Estes estdo materializados num
discurso histérico baseado no elogio de parte da producdo cinematografica que estava sintonizada com a cultura
das camadas intelectualizadas, em detrimento da recep¢do que alguns filmes obtiveram junto ao grande publico,
especialmente o popular”..

'"'E preciso lembrar ainda outras assertivas fundamentais que a isso corroboram, como a seguinte: “Entre cinema
e histdria, as interferéncias sdo multiplas, por exemplo: na confluéncia entre a Histéria que se faz e a Histdria
compreendida como relagdo de nosso tempo, como explicacdo do devir das sociedades. Em todos esses pontos o
cinema intervém [...] desde que o cinema se tornou uma arte, seus pioneiros passaram a intervir na histéria com
filmes, documentdrios ou de ficcdo, que, desde sua origem, sob a aparéncia de representagdes, doutrinam e
glorificam” (FERRO, 1992: 13).

' Das relagdes existentes entre a histéria e o cinema, a que mais se destaca, por sua complexidade, para além das
perguntas sobre a concepcido de um filme, ou mesmo qual sua mensagem implicita/explicita, € como uma
determinada pelicula foi recebida/apropriada/consumida pelo seu publico. Afinal, “a obra de arte
cinematografica s6 exerce a plenitude de seu papel histérico quando entra em contato com o publico” (RAMOS,
2006b, p.3.).
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Contudo, antes de mais nada € preciso ressaltar que a assertiva segundo a qual o critico de
cinema possui um importante papel na “formacdo do leitor”, pois pode fornecer padroes de
pensamento que levem a “cristalizacdo de determinadas formas artisticas”, ou oportunizar
uma “transformacao no gosto do publico”, € aqui levada a sério (RAMOS, 2002: 50-51). Isto
pode ser dito, uma vez que parto do principio segundo o qual o texto do critico pode ser visto,
no momento da investigacao pelo historiador, como uma forma de documento dotado de certa
especificidadel9. Por este motivo, a anélise do efeito estético/estética da recep¢do com relagdao
a algumas das obras do cinema de Amacio Mazzaropi € tdo importante.

Em obra de 1974, intitulada Historia da Literatura como Provocacdo a Teoria Literdria,
Hans Robert Jauss afirma que, para considerarmos uma obra de arte, é preciso levar em conta
seus receptores, ou melhor, reconhecer seus gostos estéticos. Isto porque “toda composicao
estética estd voltada a um leitor, idealizado pelo escritor na época da escrita, conhecido [...]
como narratario” (SOLANO, 2012: 112). Dessa maneira, Jauss investigou a historicidade de
obras simultaneamente a sua qualidade estética, sem que isso significasse uma sobrepor-se a
outra. Para ele, cada novo periodo histérico, por meio de seus leitores, conferia novas
significacdes as obras de arte. “A sua estética da recepcdo Jauss associava a noc¢do de
‘horizonte de expectativa social’, no qual sujeitos de classes diferenciadas manifestariam
posturas distintas perante as variadas obras literdrias” (Ibid: 113).

Ja Wolfgang Iser, um dos maiores expoentes no campo de estudos das relacOes existentes
entre obra e leitor, analisa os efeitos de uma obra provocados no leitor/espectador por meio da
leitura. Isso quer dizer que Iser busca o “horizonte de expectativa” no interior mesmo da
obra/texto, ou de determinada manifestacdo artistica, “cabendo aos significantes utilizados
pelo escritor a conducdo de uma estética proxima da experimentacdo do imagindrio de

distintos sujeitos” (SOLANO, 2012: 113-114). Para ele, a recepcao:

19 E sabido que a atividade critica (neste caso, a critica de cinema), ndo tendo sua legitimagdo ancorada em
verdades cientificas, afirma-se/legitima-se, tdo-somente, socialmente, sobretudo a medida que outros individuos
vislumbram no critico a capacidade de promover didlogos estimulantes. Entretanto, ainda que isso seja verdade,
a “validade” do texto do critico de modo algum retira, por outro lado, a aptiddo a fruicdo estética de determinada
obra por parte do publico/individuo espectador. Assim como qualquer outra pessoa, também o critico, ao tomar
contato com alguma pelicula de nosso cinema, “inventa significados”, obviamente ndo redutiveis as “intengdes
do produtor/roteirista/diretor” (RAMOS, 2002: 51)
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[...] ndo é primariamente um processo semdntico, mas sim o processo de
experimentacdo da configuracdo do imagindrio projetado no texto. Pois na
recepgdo se trata de produzir, na consciéncia do receptor, o objeto imagindrio do
texto, a partir de certas indicacdes estruturais e funcionais. Por este caminho se
vem a experiéncia do texto. Na medida em que este se converte em um objeto
estético, requer dos receptores a capacidade de produzir o objeto imagindrio, que
ndo corresponde as suas disposigcoes habituais. Se o objeto imagindrio é produzido
como correlato do texto na consciéncia do receptor, pode-se entdo dirigir a ele atos
de compreensdo. Esta é a tarefa da interpretacdo. Dela resulta a conversdo deste
objeto imagindrio em uma dimensdo semantizada (Sinndimension). A recepgdo,
portanto, estd mais proxima da experiéncia do imagindrio do que a interpretagdo,
que pode apenas semantizar o imagindrio (ISER In. LIMA, 1983 Apud SOLANO,
2012: 113).

Nessa medida, a “estética da recep¢do” parte do pressuposto bdsico do desdobramento
essencial entre, de um lado, a recep¢do propriamente dita e, de outro, a “andlise do efeito
estético” (RAMOS, 2006b: 4). Ou seja, € preciso “mapear as condi¢des histéricas que
moldaram a atitude do receptor num dado periodo da histéria, numa determinada
circunstancia a qual juizos sobre literatura foram transmitidos”, pois, em verdade, a recep¢ao
“diz respeito ao modo como os textos tém sido lidos e assimilados nos varios contextos
histéricos” (ROCHA, 1996 Apud RAMOS, 2006b: 4). Ja quanto ao referido desdobramento,
“tem sido utilizado o termo efeito estético porque, ainda que se trate de um fendmeno
desencadeado pelo texto, a imagina¢cdo do leitor é acionada, para dar vida ao que o texto

apresenta, reagir aos estimulos recebidos” (Ibidem). Assim,

[...] além de analisar o lugar social ocupado pelo sujeito, que recebe determinada
mensagem, Iser estava mais preocupado com o processo de experimentagdo de cada
leitor, principalmente quando esse — o leitor — projeta o seu imagindrio sobre o
codigo que pretende ler. As indicagdes estruturais, compostas a partir de
determinada linguagem, auxiliam o receptor na constru¢do de uma imagem que néo
advém apenas do texto, mas da sua capacidade em produzir “o objeto imagindrio”.
Diferente da mera interpretagdo, produzindo significados ou imagens correlatas ao
que estd escrito, nhuma forma de decodificacdo direta, a recepgdo revela uma
experiéncia composta pelo imagindrio de quem escreve e de quem lé, ndo sendo
determinante s6 o lugar social, mas caracteristicas cognitivas e costumes de

distintos meios (SOLANO, 2012: 113).

Como se vé, embora parecam duas operacdes investigativas distintas, em verdade, teoria do
efeito estético/estética da recepcdo complementam-se ao apontarem para caminhos
interpretativos nos quais nao so as intengdes do autor ou a andlise estrutural (interna) passam

a ser consideradas “para o estabelecimento do significado histérico de uma obra. Em
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realidade, o que uma obra poderia significar historicamente resulta de uma apropriacao
criativa da experiéncia proposta pela obra, ja que o leitor/espectador ndo se coloca diante da

obra de maneira passiva” (RAMOS, 2006b: 5). Diante disso,

[...] o historiador, inspirado pelas consideragdes apresentadas acima, no momento
em que inicia seu trabalho em torno de uma obra cinematogrdfica [...] vai se
deparar com a necessidade de transcender a propria obra e passar a compreender
o modo como a pelicula atuou sobre os seus receptores e como estes a
assimilaram/interpretaram. A historicidade, desta forma, serd percebida em sua

plenitude (RAMOS, 2006b: 5-6).

Em linhas gerais, portanto, pode-se dizer que, enquanto Jauss (1994) centraliza seus estudos
na fenomenologia da resposta publica ao texto/arte, Iser (1996, 1999) busca respostas para
suas indagacdes no ato individual da leitura. Por este motivo, € possivel afirmar que a
escolha/proposta tedrico-metodolégica da teoria do efeito estético/estética da recepcao (de
Wolfgang Iser) para o estudo da historicidade do cinema protagonizado e produzido por
Amacio Mazzaropi €, talvez, o melhor caminho ao estudioso que opta por investigar como
uma determinada obra filmica foi interpretada ao longo do tempo. Tal caminho investigativo
pode esclarecer a dialética entre a “ortodoxia do texto”, imposta por escritores, € a “irredutivel
liberdade dos leitores” (CHARTIER, 1988: 123-124).

Partir dessas assertivas e pressupostos tedrico-metodolégicos pode ser uma licdo muito

proveitosa aos historiadores, os quais,

[...] na pressa da caca a “carne humana” de que fala Marc Bloch, frequentemente
atropelam a dimensdo artistica da literatura, que preside tanto o ato da sua
produgdo quanto o da sua interpretacdo. Se pretendemos colocar esta iltima na
moldura da historia, necessitamos antes compreender as possibilidades que poetas
e romancistas expoem a consciéncia imaginante do leitor. Percebidas as sutilezas
da obra, seus “vazios” textuais, reconstituidas as perguntas as quais originalmente
ela respondia, cabe ao historiador resgatar e analisar os significados atribuidos ao
texto, sempre de olho na relacdo dialdgica entre este e o leitor (FURTADO, 1992)

Mas, para tanto, deve-se considerar que,

De um lado, situa-se o efeito, condicionado pela obra que transmite orientacoes
prévias e, de certo modo, imutdveis, porque o texto conserva-se o mesmo, ao leitor;
de outro, a recepgdo, condicionada pelo leitor, que contribui com suas vivéncias
pessoais e codigos [...] para dar vida a obra e dialogar com ela. Sobre esta base, de
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mdo dupla, acontece a fusdo de horizontes, equivalente a concretizagcdo do sentido
(ZILBERMAN, 1989: 65.)

Dito isso tudo, é possivel inferir, em linhas finais, que tal teoria do efeito estético/estética da
recepcdo cumpre por fazer emergir a figura do leitor/espectador como elemento participativo,
demonstrando conceber, com isso, a literatura/obra de arte sobretudo enquanto provocagao,
particularmente na medida em que prima por conduzir o leitor/espectador a busca de novos

sentidos.

VI

Com efeito, da perspectiva de uma Estética da Recepcdo a Wolfgang Iser ha muito que
investigar com relacdo a vida e obra de Amécio Mazzaropi. Deve-se ter em conta, porém,
... . 20 - . . . - . .

inicialmente dois motes” importantes a devida problematizacdo do cinema protagonizado e
produzido pelo referido cineasta. Isto porque a ruptura ou inversdo dos paradigmas até entao
vigentes (os quais, como ja dito, visam a exaltacdo do “tragico” em detrimento do “cdmico’)
passa, necessariamente, pela cuidadosa investigacdo da recep¢cdo que determinadas obras

S . . 21
filmicas obtiveram e/ou produziram.

? Quais sejam: (1) o tratamento dispensado, ao longo do tempo, pela critica e pelos historiadores de nosso
cinema, com relagdo as abordagens de temdticas como campo/cidade ou rural/urbano e suas implicagdes; e (2) a
problemdtica da hierarquiza¢do de expressdes e formas artisticas (por exemplo: “cinema sério” vs. “cinema
musical/cdmico”) e seus coroldrios a escrita da histéria da cinematografia nacional. Conferir, respectivamente, as
obras de Alcides Ramos (2005, 2006a).

2l Ter em conta tais premissas investigativas resulta, consequentemente, na defini¢do de novos focos de trabalho,
ou melhor, no deslocamento das perguntas e/ou questionamentos por parte do intérprete/estudioso (RAMOS,
2006b: 5). E certo que o cinema nacional, sobretudo a partir dos anos 1960 foi alvo de muitos e importantes
estudos. Entretanto, a despeito de ndo se poder negar, efetivamente, como querem e/ou quiseram alguns, que as
peliculas mais apreciadas pelo grande publico brasileiro, desde o inicio do século passado, sdao as de comédia,
poucos historiadores se destinaram a revisitar tais obras, e menos ainda na tentativa de promoverem a
compreensdo plena de suas historicidades. Essas obras (cOmicas) de arte cinematogrifica, muito geralmente sao
designadas, pela grande maioria dos criticos/historiadores de cinema, ainda hoje, como “fitas popularescas” e,
por este motivo, perpetuam-se tidas como de pouca relevincia (Cf. RAMOS, 2006a; SOLANO, 2012). Provém
dai um dos questionamentos bdésicos de justificativa desta minha proposta de investigacdo: Como ¢é possivel a
esses estudiosos/historiadores investigar obras filmicas - por exemplo, as do cinema de Amdicio Mazzaropi -
descartando seus aspectos de espectatorialidade ou, noutras palavras, levando em conta apenas perscrutarem
andlises estruturais (internas) e contextualizantes em relacdo a vida/obra de um cineasta? Particularmente em
obras académicas voltadas a andlise “aprofundada” da vida e obra de Mazzaropi, é gritante a completa
inexisténcia de abordagens tedrico-metodoldgicas relacionadas ao real aprofundamento dos estudos de recepcao,
que visem desvelar sua importancia e/ou papel histérico.
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Numa ripida, porém atenta observagao, considerando-se somente as mais relevantes das obras
até mais recentemente levadas a cabo em dmbito académico sobre a vida e obra de Mazzaropi,
€ possivel, com facilidade, notar tal lacuna de pesquisa. Brilhantes obras como de Antdnio
Camara, Mazzaropi e a reproducdo da vida rural no cinema brasileiro (2003); Célia
Tolentino, O caipira ou o rural como quantidade negativa (2001: 95-131); Glauco Barsalini,
Mazzaropi, o Jeca do Brasil (2002); Jorge Névoa, Um caipira ingénuo e malicioso debocha
da modernidade (2007: 187-203); Luzimar Gouvéa, O homem caipira nas obras de Lobato e
de Mazzaropi (2001); Soleni Fressato, Caipira sim, trouxa ndo (2009)22, embora todas
bastante reconhecidas e respeitadas entre seus pares académicos, reiteram, cada uma a seu
modo, resguardados ai os procedimentos tedrico-analiticos utilizados por cada autor(a), uma
linha de anédlise e de pensamento ‘“cldssicos”, deixando totalmente a margem a questdo que
envolveria o estudo aprofundado/aplicacdao da estética da recepcao/teoria do efeito estético.
Por conta disso, creio, perdeu-se muito até entdo em termos de efetiva compreensao estético-
histérica no tracar da historicidade atinente a obra cinematografica de Améacio Mazzaropi.

Do mais a mais, é preciso ressaltar que esse modus operandi histérico/historiografico
“classico”, de certo modo perpetuado desde outrora pelos mais diversos autores, ndo vem a
baila por acaso (MASCARELLO, 2005).” Indistintamente, nio apenas investigacdes
académicas como também criticas de cinema da época em que Mazzaropi protagonizou e

produziu suas peliculas, em geral seguem os mesmos fluxos das probleméticas apontadas até

2 Mas também outras obras dessa mesma autora, como Cultura popular: espaco de deboche e de resisténcia.
Uma representagdo em Tristeza do Jeca. (In. NOVOA, 2008); Jeca Tatu: uma representacio coOmica da cultura
popular no cinema nacional (2006); O caipira Jeca Tatu: uma negagdo da sociedade capitalista? Representacdes
no cinema de Mazzaropi (2008); Um caipira alheio a modernidade: representagdes no cinema de Mazzaropi
(2007).

 Em importante artigo académico, urdido em tons eminentemente ensaisticos, intitulado Mapeando o
inexistente, Fernando Mascarello questiona, para comeco de conversa, ao se referir as ndo incipientes
investigagcdes sobre cinema no Brasil, algo de fato relevante: “Os estudos de recep¢do cinematogréfica, por que
ndo interessam a Universidade brasileira?”. Por meio de tal pergunta-problema, ele buscou investigar os aspectos
tedricos e politico-institucionais os quais considera os maiores responsdveis pela completa marginalizagdo do
interesse pela recep¢do em cinema nas investigagdes académicas nacionais. Neste sentido, aponta como
principais fatores/causas: “a sobrevivéncia do glauberianismo como cénone estético-tedrico”; “a auséncia de
vontade politico-académica para dialogar com a produgdo tedrico-metodolégica internacional — como os estudos
culturais e o cognitivismo — que, surgindo a partir dos anos 1980, se contrapde, na drea da espectatorialidade, ao
textualismo modernista tipico dos estudos de cinema na década de 1970”; e, também, “a hipertrofia e
anticontextualismo da drea da andlise filmica, desviando o olhar do espectador concreto” (Passim).
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aqui.* Em suma, de um s6 e mesmo modo, académicos e criticos cultuaram/perpetuaram até
os dias de hoje certas “teias interpretativas”, e isto ndo ao acaso (RAMOS, 2006&1).25

Dito isso tudo, € pertinente o apontamento segundo o qual esquadrinhar a historicidade do
cinema de cineastas como Amaéacio Mazzaropi, por meio do estudo da recepgao/efeito estético
de algumas de suas obras filmicas®, torna-se fundamentalmente importante como um modo
possivel de ruptura inicial em relacido ao que fora realizado até entdo pela grande maioria dos
criticos e historiadores de nosso cinema.?” Além disso, trata-se de um meio efetivo para se
buscar narrar uma outra histéria do cinema nacional que leve em consideracdo o gosto
estético do grande publico. Oportuniza-se, assim, descortinar como foi entendido/assimilado e
qual a importancia, papel ou significado histérico desempenhado por um cinema considerado
“popularesco”, o qual foi capaz, no entanto, precisamente pelos seus proprios atributos e
qualidades estético-histdricos singulares, de manter a sétima arte no cotidiano dos brasileiros

até hoje.
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