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"A técnica fotogrdfica do cinema,

que antes de mais nada copia, confere
mais validade propria para o objeto
estranho a subjetividade do que os
processos esteticamente auténomos; no
percurso historico da arfe, esse é 0
ponto de retardamento do cinema.
Mesmo onde ele decompde e modifica os
objetos (tanto o quanto isso lhe é
possivel), a desmontagem ndo é
completa. Por isso é que ela também néo
permite uma cosntrucdo absoluta, os
elementos em que esses objetos vém a
ser desmontados conservam algo
maierial, de coisa, ndo sdo 'valeurs’
puros. Por forga dessa diferenca, a
sociedade se insere no filme de modo
bem diverso, muito mais imediato (da
perspectiva do objeto) do que na pintura
ou na literatura avangadas. "

Theodor Adorno
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"Um dia, eu consigo a oportunidade de conhecer a Atlintida, que era o
nosso Hollywood, a nossa MGM. (...) Estava muito emocionado porque ia
conhecer o Watson Macedo. Entdo, eu jd estava esperando entrar na
quele estidio maravilhoso, uma sala com tapete vermelho, oito
secretdrias, encontrara o Watson Macedo detrds de uma mesa linda de
morrer, cheia de garotas de shortszinhos... Quando o carro parou, eu jd
fomei um susto porque era uma garagem. Ai, eu entrei na garagem, tinha
um galpdo no fundo; fui entrando, aquele labirinto. De repente enirei em
uma serraria, estavam fazendo cendrios. O Cyll (Cyll Farney, grande
galda da empresa na época) ! foi na minha frente, eu fui atrds. Tinha um
camarada plainando uma porta. O Cyll parou e disse: - Manga, este é o
Watson Macedo! Este foi o meu primeiro contato com a realidade do
cinema nacional. Mas dentro daquele galpdo, dentro daquela garagem,
Joi onde tudo se iniciou; e aquele diretor que plainava foi quem sacou a
comunicagdo. Foi ele quem fez a formula do filme verdadeiramente

nacional. Foi ali que se iniciou uma indiistria, ali se fez uma industria.”
Carlos Manga, depoimento para o
documentario "90 anos de
histéria do cinema”

Plumas e paetés. Pandeiros e requebros. Camnaval, samba e marchinhas.

Parddia e satira. Carnavalizagio dos temas, satira aos costumes, parddia aos

INota do autor.



sucessos de Hollywood, folclorizagiio de personagens. Isso era diversdo, era o
cinema nacional a partir do final dos anos 30, até meados de 50. Esta era a
Atldntida. Vedetes ¢ malandros emoldurados pela Baia da Guanabara, por
Copacabana, pela Urca. Vildes e mocinhos duelavam sobre os olhares
apreensivos das mocinhas ¢ das imensas platéias dos filmes nacionais da
época. Talvez seja interessante lembrar que neste cenario desfilavam estrelas
como Eliana Macedo, Cyll Famey, Anselmo Duarte, Oscarito ¢ Grande Otelo,
citando apenas aquelas que estiveram relacionadas com a Atlantida. O
carnaval era o grande tema da cultura nacional. Seguindo, de certa maneira, os
esquemas hollywoodianos de produggo, o cinema nacional conseguiu, entre as
décadas de 30 e 50, criar um panorama de fantasia na capital federal e
oferecer estrelas para a fantasia da populagdo. Distribuiam-se varias
publicagBes semanais € quinzenais sobre cinemaZ, e a0 mesmo tempo, a
estratégia que relacionava os langamentos de marchas carnavalescas e

filmes foi extremamente bem sucedida.

Ir ao cinema era "moderno”. Viver nas cidades também, ¢ dentre todas as
cidades brasileiras, morar no Rio de Janeiro, ou melhor, na Guarabara, era
"o maximo". A capital federal era o "coragdo do Brasil", linda. O local
onde tudo acontecia. Tudo, politica ou cultura. Nio existia nada mais
proximo da ordem do dia, que se estirar pela manh3 - ndo muito cedo - nas
areias de Copacabana, a "princesinha do mar", ou, no caso de alguém "bem
nascido”, na piscina do Copa - refiro-me ao famoso hotel da familia Guinle,
o Copacabana Palace -, mais que um cartio de visita da cidade, um
endereco obrigatdrio para o "jet set”" internacional. Vir ao Rio ¢ ndo se

hospedar no Copa, no caso dos ricos € famosos, era mais ou menos ¢omo

2 Cinerama, Cinearte, Cineldndia, Cine-revista, Cine-repérter, Filmeldndia entre outras.



ir 4 Franga e nfo provar um gole de champanhe. Mesmo ndo sendo
frequentador das colunas sociais, o Golden Room - boate do Copacabana
Palace - era o local mais procurado por aqueles que queriam conhecer o
luxo da Capital. A boate do Hotel Vogue, destruida por um incéndio em
1955, era também uma referéncia da noite da mais fina sociedade carioca.
Outras boates, igualmente conhecidas ¢ frequentadas por personagens
dapolitica ¢ da "alta sociedade" eram a Casablanca e a Sacha's. O Rio
simbolizava, a partir da década de 40, todo o glamour, toda a impaciéncia
frenética das grandes cidades do mundo: representava a pressa do Brasil

para se¢ "modernizar".

Essa concep¢do de modernidade foi forjada nos primeiros anos do governo
Vargas, tendo como metas a centralizagio politica e a industrializagéo do
pais, esta se miciando com o desenvolvimento da industria de base. A
partir de 1930, enfrentou-se o desafio de transformar uma economia
totalmente ancorada na atividade agricola em uma economia capaz de
produzir insumos bdsicos, ou ao menos parte da matéria-prima necessaria
para ativar a industrializagdo. Durante o periodo compreendido entre 1930
e 1954, o Brasil construiun siderirgicas, iniciou a exploracéo do petrdleo,
mudou parte de sua legislagio - mudangas constitucionats, na estrutura das
leis trabalhistas e criminais -, dando passos decisivos no sentido do
desenvolvimento da industria de base, e da possibilidade de implementacio

posterior da industria de bens de consumo duraveis.

Ao mesmo tempo que mudava significativamente a estrutura sdcio-
econdmica do pais, Vargas teve que enfrentar for¢as oposiciomstas. Seu

governo alteron de maneira consideravel o sistema de forgas politicas e



socials, até entdo vigente, Retirou o poder politico que durante os
primeiros anos da Republica estava concentrado em mdos paulistas e
mineiras, mas ndo o redistribuin. Tentou eliminar os regionalismos, que
impediam a centralizagdo do poder do Estado. Criou a burocracia federal
do Estado, concentrada no Distrito Federal, tornou-a autonoma, com
carreira e planos de cargos e fungdes, para que pudesse trabalhar sem as
pressdes que envolvem as alternancias no poder dos diversos partidos
politicos; por outro lado, permitiu que se tornasse tdo independente que
acabou por ndo precisar mais atender aos objetivos para os quais foi
criada.

Outra caracteristica do governo de Vargas foi a tentativa de educacio do
povo para a cidadania. Nessa dire¢iio, conseguiu agrupar ao seu redor uma
série de renomados intelectuais preocupados com a questfio nacional. Com
a ajuda deles, criou um sentido de nacionalidade, que ja ndo estania
expresso apenas no pensamento, mas seria efetivado através de agdes
durante seu governo. A partir de sucessivas reformas no sistema
educacional, da criagio de Orglos pulblicos especializados no
desenvolvimento da educagfo e da cultura, via aparelho de Estado tentou-
se focalizar a importancia de certos principios basicos que possibilitavam a
"construgdo” de¢ uma nagdio forte ¢ poderosa. Principios como o civismo, a
importincia da famiha, da escola, propunham a integragdo da populagio
brasileira em um novo tipo de sociedade que valorizava o
desenvolvimento, porque reconhecia o bem-estar proporcionado por ele.
Um Estado modemo poderia oferecer ¢ste bem-estar alimejado. Para tanto,
deveria ser fortalecido, através da adesdo da maioria da populagdo. Nesse

processo procurou-se, também, educar o povo para o trabalho na indiistria,



fazendo-o acreditar que a rigueza de uma nag¢do dependia do trabalho de
seu povo. Esta idéia fundamental iria mudar o "ethos” do trabalho. Busca-
se alterar a perspectiva, até entdio vigente, de que trabatho era para pessoas
pobres, sem recursos, que ndo "deram certo”, e que portanto, deveria estar
associado a vergonha, a uma certa margmalizagéo social. Vargas tentou,
portanto, criar novo tipe de ética do trabatho, algo semelhante ao que fora
instituido pela ética protestante, durante os primérdios da era industrial.
Segundo essa nova versfio instaura-se uma particular importincia para o

trabalho: trata-se de elemento vital, base de toda a ascensdo social.

Vargas se utiliza do cinema nacional para a divnlgagfio das novas idéias. E
claro que ndo apenas do cinema. Mas ao fazé-lo engendra uma formula
daplice. De um lado, apoia-s¢ na tese de que o fato de ser nacional tora o
cinema brasileiro melhor do que o estrangeiro. De outro, ao veicular idéias,
valores nacionais provoca uma identidade imediata do pablico com os
principios a serem assmmlados. Com tal estratégia consegue-se
simultaneamente que o publico comparega em massa ¢ que ao fazé-lo

esteja mais aberto a absor¢fo daqueles principios.

Para conseguir transmitir essas novas idéias, o governo deveria ter acesso
aos principais meios de comunicagdo da época; o radio e o cinema. O
poder de penetragio destes ja era bastante conhecido e utilizado por varios
govemnos, inclusive durante a guerra. A base da publicidade foi a criagéo
de "slogans"ou frases de efeito, facilmente memorizadas pelas pessoas e
portanto facilmente relembradas. As frases, os anunciantes acoplavam
musicas, ¢ além disso, criavam situa¢des cotidianas, que ficavam desta

forma permanentemente associadas aos produtos que queriam vender. Da



mesma forma, quando se tratava de idéias e ndo produtos a serem
divulgadas, o estimulo era associa-las a algo ja conhecido, ou facilmente
lembrado, em diversas ocasides, durante a mator parte do dia. Assim, essas
idéias apareciam como ja familiares, comrentes no cotidiano. Isso torna o
cinema mais importante que o radio, pois esse veiculo permitia a

associagfio imediata imagens/idéias.

Nos anos 30 o radio tinha muito maior penetracdo que o cinema, de
divulgagfio bastante restrita pelas diferentes regides do pais. Através de
suas ondas muitos nomes ficaram conhecidos em praticamente todo o
territorio nacional, transformanda-se em mitos vivos. A primeira elei¢do da
Rainha do Radio ocorren em 1937, sendo eleita Linda Batista. A festa foi
promovida no late dos Laranjas, barco carnavalesco ancorado na
Esplanada do Castelo no Rio de Janeiro. Manteve o titulo por 11 anos, pois
o concurso sO foi reorganizado em 1948, pela Associagdo Brasileira de
Radio. Em 1948 foi eleita a irma de Linda, Dircinha Batista. Ambas

apareciam correntemente ao lado de Getiilio Vargas.

A capacidade do radio para criar mitos pode ser verificada na ocasido da
morte de Francisco Alves, o Rel da Voz, em 1952, que morreu em
consequéncia de um acidente automobilistico na Via Dutra. Seu velorio
reuniu mais de 50 mil pessoas na Cineldndia. O pais ficou em luto. Chico
Alves foi um desses fendmenos criados pelo radio. Ficou conhecido em
todo o pais, e era considerado o methor cantor de todos os tempos. Sua

morte prematura e tragica ajudou a consolidar o mito.



Esses mitos, criados pelos metos de comunicagéo de massas, tornaram-se
pecas fundamentais da industria cultural no mundo todo. Através de suas
imagens ¢ vozes que as empresas movimentavam vastas quantias de
dinheiro. As vidas dessas estrelas ¢ galds exploradas em vartos aspectos,
eram responsaveis pelas vendas de revistas e jornais, € suas imagens
permitiam a venda de incontaveis produtos industriais nem sempre
vinculados ao entretenimento. Os estadios de cinema detinham, através de
contratos de exclusividade, controle sobre os movimentos de suas
principais estrelas e galds, e, a ndo ser em casos especificos, toda a vida
dos mesmos tornava-se alvo de campanhas publicitdrias envolvendo
milhdes de dolares, promovendo filmes, cangles e, principalmente, o
estadio onde trabalhavam. Esse trago marca um momento de transi¢do do
cinema, que passa a articular-se a varas esferas da sociedade, muito
distantes daquelas da cultura.

A produgdo de filmes modifica-se, ndo apenas a partir da evolugdo
tecnologica dos equipamentos, mas, principalmente, a partir da sua
inser¢do no mercado capitalista. Quando se torna uma atividade industrial,
as modificagdes sdo muito mais vinculadas ao processo de produgdo do
que propriamente 3 linguagem do veiculo, quando consideramos os paises

em geral.

No caso do Brasil, as coisas aconteceram de maneira um pouco diversa. E
bem verdade que o radio tinha poder de penetragfio no territdrio nacional, e
suas estrelas eram bastante conhecidas. Entretanto, o cinema ndo alcangou

essa for¢a, pois o processo de distribuigdo para o extenso territrio



nacional demorou muito para ser regularizado. Os filmes chegavam com

muito tempo de atraso.

As estrelas nacionais dificilmente conseguiriam rivalizar-se com as de
Hollywood. Os gastos com publicidade ¢ de divulgagdo de suas vidas
glamurosas eram astrondmicos, e assumidos por grandes estadios. No
Brasil, o fendémeno de produgdo cinematografica através de empresas
comegou a se consolidar no inicio da década de 30. O processo de
produgiio cinematografica somente chegou a se tornar industrial na década

de 50, com a companhia Vera Cruz.

A Atldntida produziu mais de 70 filmes durante o periodo que funcionou
como estidio, de 1941 a 1962. Durante a década de 50 produziu em ritmo
industrial, embora o processo produtivo ndo fosse além da manufatura.
Seus equipamentos eram ultrapassados, restos de filmes eram aproveitados
em outras produgdes. Mesmo assim, scus filmes alcangaram vasto piblico.
A empresa consagrou um género de produgdes que ficou assoctado ao seu

nome: a chanchada.

A pesquisa

A Atldntida Empresa Cinematogridfica S.A. foi importante produtora de
filmes no pais de 1942 até 1964, ndo tendo mecerecido ainda estudo
sistematico sobre sua atuagdo. Foi muito citada em trabathos sobre cinema
no periodo, ou sobre o género chanchada, sobre a atuagdo de atores negros
no cinema brasileiro, ou ainda sobre a relagdo entre o radio ¢ o cinema

durante os anos em que atuou. Quando iniciei a pesquisa, tinha certa



intui¢do de que encontraria alguns indicios sobre a relagéo entre o governo,
principalmente do periodo de Vargas, e as produtoras de cinema.
Interessava-me saber porque havia sido somente neste periodo da histéria

do cinema nacional que tinham existido grandes produtoras.

Ao terminar de realizar a pesquisa, tanto de documentos da época,
principalmente sobre a legislagdo e a criagdo de Orgdos que atuavam no
setor das comunicagdes no pais, quanto sobre os filmes realizados pela
empresa, percebi que os empresarios do setor adotaram a idéia de que a
modernidade seria conseguida a partir de um projeto politico-econdmico
encampado pelo governo. Isso respondia, de certa maneira, a primeira
indagagdo: existia intensa relagdo entre o Estado ¢ os produtores
cinematograficos. Embora constatada a heterogeneidade da produgdo da
época levantou-s¢ a hipotese da existéncia de uma marca comum nos
trabalhos dos intelectuais e da produgdo cultural da década de 30 - o

nacionalismo - tema sugerido por varios estudiosos do periodo.

Trabalhando também com a afirmagdo de ter sido o Estado Novo
organizado a partir de um processo conciliatdrio, procurel verificar como
esta caracteristica se explicita na documentagéio oficial da época. De fato,
nesses documentos, o Estado aparece como "defensor dos interesses gerais
da sociedade", mascarando a existéncia de mteresses conflitantes no seio
da sociedade. A partir de certa condugdo politica, o0 conflito nfo se
explicitava no ambito de classes divergentes, mas entre os diversos tipos
de elites brasileiras, enriquecidas em diferentes setores econdmicos. A
conciliagdo foi vista como o unico modo de govemar na intengfo de

centralizar o poder politico, fragmentado entre os diversos grupos. Este
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momento de tentativa de reunifio, foi marcado também pelo €xodo rural.
Grandes massas de trabalhadores urbanos passam a fazer parte do cenario
politico, ¢ foram cooptadas pelo governo, tomando-se sua base de
sustentagdo. Sdo trabalhadores de todos os setores, inclusive o de servigos,
pertencentes as classes mais baixas. Entretanto, existe também um apelo
do governo Vargas as classes médias. Os filmes da Adldntida vio mostrar,
de certa forma, a mudanga de cendrio politico e a reorganizagdo de forgas
sociais. Ao assistir 0os poucos filmes que restaram intactos da empresa,

verifiquei a incorporagio de diversos elementos presentes na €poca.

Enfrentei diversos problemas ao entrar em contato com o material de
pesquisa. A primeira foi a péssima condigdo de acondicionamento dos
filmes e dos equipamentos para assisti-los. Nem as fichas técnicas das
peliculas realizados pela empresa estdo reunidas em wm s6 local. Boa parte
das informag®es retirei de revistas da época, de algumas publicagbes da
EMBRAFILME, e nos arquivos do Museu de Arte Modema (MAM) do
Rio de Janeiro. A Cinemateca do referido museu recebeu boa parte do
acervo do Muscu de Imagem e do Som daquela cidade, pois o mesmo
passou por diversas reformas para ter seu prédio adequado para arquivar o
material, classifica-lo e abri-lo para a consulta publica. O MAM também
conta com biblioteca especializada em cinema, na época aberta ao publico.
A maior parte das publicagdes consultadas estavam nas bibliotecas Mario
de Andrade, em S. Paulo; na Nacional, no Rio de Janeiro; em diversos
acervos de faculdades da Universidade de S. Paulo; ¢ nos acervos de
varios institatos da Universidade de Campinas, embora também tenha
utilizado algumas publicagdes catalogadas na Pontificia Universidade

Catolica de S. Paulo. Os documentos oficiais a que tive acesso estavam
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organizados pela equipe de pesquisadores do Centro de Pesquisa e
Documentagio (CPDOC -FGV), do Rio de Janeiro, € no Arquivo
Nacional, também no Rio de Janeiro. Consultei a biblioteca da FIESP, na
época aberta ao publico, para complementar a pesquisa sobre legislagio do
periodo. Esta biblioteca tem organizado acervo de toda a legislagdo federal
e do estado de S. Paulo, desde a Republica. A parte final da pesquisa sobre
os filmes da empresa realizei no Museu da Imagem ¢ do Sem de S. Paulo,
e na Cinemateca, também em S. Paulo. A Cinemateca vem realizando o
trabalho de restauragdo dos filmes do periodo, sem o qual, muitos mais ja
teriam sofrido as consequéncias do tempo da umidade provocada pelo
mau-acondicionamento, resultantes do descaso com a memoéria bastante

comum em nosso pais.
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Capitulo 1- Algumas informacoes
sobre o cinema nacional



Os filmes e mitos de Hollywood

Em 1930, quando iniciou-se a criagdo das empresas cinematograficas que
possibilitariam a produgdo de filmes em esquema industrial no Brasil, a
identificagdio do publico com o cinema era imediata: as imagens em
movimento ja tinham sido absorvidas como nova forma de perceber o
mundo; o "star system" de Hollywood estava se consagrando. Este sistema
de produgdo, com énfase na existéncia de estrelas de cinema apresenta,
entretanto, um paradoxo importante: ao mesmo tempo em que cria a ilusdo
de identificagdo, permitindo contato quase direto com as estrelas, na tela, e
com suas vidas pessoais, em revistas e jornais - o que muitas vezes tem
carater publicitario ou mercadoldgico -, deve conseguir um distanciamento
capaz de garantir espectadores em tomo do mundo, unmiversalizando os
temas abordados em seus filmes. Como todo o objeto de consumo, a
estrela apresenta duas facetas: precisa ser suficientemente concreta para
poder ser ‘vendida’ através dos filmes; mas necessita ser diafana para poder
se diferenciar do restante dos 'mortais'. Os estiidios de cinema atingem esse
objetivo através da mitificagdo dos atores e atrizes. Trata-se de forma
invertida em relagdo aquela apresentada pelo teatro grego, onde o ator
pode representar um mito. No cinema, ¢ ator torna-se o mito no momento
em que representa os anseios da humanidade. Ha uma projegiio das
aspira¢Bes do piblico sobre o intérprete, projecdes essas que o recobrem e
que fazem que, nesse processo perca sua individualidade. E disto que vive

0 cinema.
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Segundo Edgar Morin!, as estrelas de cinema preenchem o "vazio”
deixado pela falta de herdis no mundo moderno. Aponta para a capacidade
que este meio teve de "destruir'a figura do ator, porque podia prescindir
dele.

Neste sentido, pode-se dizer que o cinema é seu proprio personagem. A
necessidade de atores profissionais passa a ser secundaria. A linguagem
cinematografica permite a criagdo de uma obra que enfatize ora um, ora
outro aspecto de modo independente. Por exemplo, os filmes podem ser
documentais, prescindindo de atores; a iluminagdo pode ser um
personagem, como em alguns filmes do realismo alem#o; a montagem,
como em filmes soviéticos, pode ganhar autonomia. Enfim, diferentemente
do teatro, onde a presenga do ator é fundamental, a importancia deste pode
ser relativizada na forma assumida pelo filme. Entretanto, ainda segundo
este autor?, apesar da estrela nio fazer parte diretamente da esséncia do
cinema, foi possivel a criacdo do "star system. Isto porque sua linguagem
"atrofiou”" a representagdo, criando uma disciplna sem a qual o ator
inexiste. Fot esta aparente contradi¢dio que permitiu a criagdo das estrelas.
Afrizes e atores tornam-se estrelas quando suas personalidades sdo
transformadas a partir dos personagens que representam, ¢ vice-versa. Esta
simbiose se perpetuou até o0 momento em que os espectadores ndo
conseguiam distinguir entre a vida real e a ficgdo. Em muitos casos, as
proprias estrelas ndo conseguiam se diferenciar das criaturas de
Hollywood. Alguns deles ndo conseguiram conviver com sua

transformagio em mitos, porque O processo muitas vezes acabava

esfacelando suas verdadeiras personalidades, assim se aposentavam ou

1 Ver Edgar MORIN, " As Estrelas: Mito ¢ Sedugfo no Cinema", R. Janeiro, José Olympio, 1989.
2 Tdem, ibdem.
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morriam prematuramente.  E ai, tanto melhor para Hollywood:
desapareciam das telas como mitos, sem terem envelhecido, sem o

desgaste de sua imagem.

Esta aparente contradigdo pode ser explicada. As proprias estrelas e suas
vidas particulares eram objeto das campanhas publicitirias do cinema e
veiculavam um tipo de vida ¢ de consumo que movimentava milhdes de
dolares. Através delas, Hollywood conseguin transformar-se na industria
cultural, por exceléncia, vendendo ndo apenas filmes, porque na verdade,
eles se tornaram apenas a ponta da pirdmide de produtos vinculados a
industria cinematografica, mas 'modo de vida', transformando-se em mina
de ouro para outras campanhas publicitarias, atraindo capital para grandes
produgdes. E importante , portanto, considerar a criagio dos grandes
estidios em Hollywood como parte de determinada fase de
desenvolvimento da industria cultural, €, nesse processo, as estrelas de

cinema foram fundamentais.

No 1nicio, 0 cinema movimentava apenas um grupo restrito de pessoas
vinculadas diretamente a produgio ¢ a exibigdo de filmes. Este periodo vai
desde sua criagdo, em 1896, até o final da década de 20, aproximadamente.
Depois disso, as empresas mvestiram capital para controlar a distribuigfio
de seu produto em termos mundiais. E dificil detectar o momento preciso
em qu¢ a produgdo dos filmes passa a ter carater verdadeiramente
industrial, mas sabe-se que no momento em que os estidios passaram a
gerenciar a comercializagdo ¢ distribuigdo de seus produtos, houve
mudangas na hierarquia de comando dos estidios. Foram introduzidos

profissionais de 'marketing’ ¢ produtores executivos que cuidavam
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diretamente dos interesses financeiros dos produtores. Pode-se afirmar que
a partir deste momento, o processo criativo dos filmes estava inteiramente
subordinado a 'logica de mercado'. A industria do cinema passou entdo, a
movimentar mithdes de dblares de outros segmentos da economia, nem
sempre vinculados ao entretenimento. A imagem das estrelas ¢ astros de
Hollywood era utilizada na venda de produtos; os roteiros dos filmes
vendiam "modos de vida". A vinculagdo entre os mais diversos ramos do
entretenimento ¢ a publicidade de produtos industriais, emprestou uma aura
de sofistica¢do e glamour ao consumo, bem como possibilitou a difusdo
intercontinental do modo de viver norte-americano, que se tornou modelo
para as sociedades em vias de industrializagéo, principalmente as latino-

americanas.

Cinema e empresa

A proposta de criagdo, no Brasil, de uma empresa cinematografica, aos
moldes hollywoodianos, no inicio da década de 40, relacionava-se, sem
duvida, com todo clima ufanista proposto e divulgado pelos idealizadores
do Estade Novo. A i1déia de transformar o pais em poténcia, com
indastrias de transformagdo, implantagdo de metas de desenvolvimento
coordenado, e, principalmente, integrado dependia, e muito, da integracgéio
nacional, para a qual os meios de comunicagdo de massa vdo desempenhar

papel fundamental.
A fundagio da Adldntida ocorreu em 1941, com participagdo de Moacyr

Fenelon - que tinha ajudado na criagdo da Senofilmes, empresa que surgiu
da modificagdo social da Waldow Filmes, de Wallace Dowley -, de Paulo
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¢ José Carlos Burle ¢ do conde Pereira Cameiro - proprietario do Jornal
do Brasil. Existem algumas duvidas a respeito de sua fundagéo,
principalmente com relagdo a seus fundadores, € a composig¢do do capital
mnicial.? A intengdo manifesta dos empresarios era produzir cinema de
maneira industrializada e contribuir para o "engrandecimento da nagido".
Suas primeiras produgdes foram cinejornais e reportagens especiais
exibidas antes dos seriados que passavam nos cinemas anteriormente ao
filme principal do programa. A empresa foi criada quando ja surgiam
questionamentos referentes a politica cultural do governo de Getulio

Vargas.

A relagdo intensa e conflituosa entre governo e produtores culturais foi
uma das marcas da gestdo Vargas que se estendeu de 1930 a 1945. Se por
um lado, o governo percebia a importancia do desenvolvimento do setor,
incentivava as producgdes nacionais, por outro censurava e restringia a
possibilidade de criagio, tendo sido, muitas vezes, concorrente direto dos
cineastas ao realizar suvas proprias produgdes. Entretanto, esta fase foi
bastante produtiva para o cinema nacional, apesar das cternas reclamagdes
dos produtores. O namero de filmes e complementos fala por si mesmot. A
intervengdo do governo no setor possibilitou alguns progressos
tecnolégicos mmprescindiveis para que se pudesse competir, de alguma
forma, com as produgdes estrangeiras, e, criou condigGes de avaliar o

mercado e a indastria nacionais. Os relatorios feitos levantavam mimero de

3 Ver Afrinio CATANI e José 1. de Melo SOUZA , " A Chanchada no Cinema Brasileiro”, S, Paulo,
Ed. Brasiliense, 1983.

4 Vide anexo "Informagdes sobre o Cinema Brasileiro”, com relatério sobre a produgdo de 1935,
Foram produzidos 504 complementos ¢ 4 filmes de longa-metragem. Segundo dados recolhidos pela
filmografia de Ferniio RAMOS (org.), "Histéria do Cinema Brasileiro”, 8. Paulo, Art Editora, 1987,
foram produzidos cerca de 50 longa-metragens entre 1930 ¢ 1943 no Brasil.
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salas, de produtores, capacidade produtiva ideal, ntmero de filmes
efetivamente produzidos, capacidade exibidora. Antes da centralizagdo
politica proposta e conseguida por Getilio Vargas, as informagdes, quando
existiam, ndo eram federais, mas estaduais ou mumicipais. Portanto, tais
informagdes s6 poderiam ser uteis para avaliar pequenas localidades, sem
nenhuma idéia global. O conflito de interesses existente entre governo e
produtores de cinema era, de certa forma, esperado, uma vez que todos os
documentos produzidos na época revelavam a intengdo de promover o
desenvolvimento do setor, mas, ao mesmo tempo, utilizar a capacidade de
difusdo ¢ penetragdo do meio de comunicagdio. Vejamos pois, 0S IMpasses
e as resolugdes do periodo que se seguiu a 1930 e que se estendeu, de

certa maneira até 1954.

I - Primeira Era Vargas - 1930/1945

Durante o periodo que se seguiu a tomada de poder em 1930 houve, ndo
apenas a reorganiza¢io do Estado brasileiro ¢ de suas instituigdes mais
importantes, mas, esta se deu a partir de uma concepgio centralizadora de
Estado, que fosse capaz de transformar um pais, dividido por uma politica
regionalista, em um pais unificado. Este projeto foi idealizado por varios
"pensadores” da questdo nacional, reunidos em torno do governo e, pelo
menos em parte realizado por Getdlio Vargas. Foi um processo que exigiu
a criagdo de novos ministérios, de orgios capazes de transformar as novas

leis em realidade administrativa. Vejamos, entdo, como se deu o processo.
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A partir do exame da documentagdo da época, nota-se preocupagio
constante com a criagdo de mecanismos que possibilitassem o controle dos
meios de comunicagdo de massa, desde o inicio do governo Vargas.
Aparentemente, a equipe composta para assessorar 0 governo nestas
questdes percebeu a importancia dos meios de comunicagdo na formagédo
da consciéncia nacional. Estava atenta ac fendmeno nacional-socialista que
vinha ocorrendo na Alemanha, principalmente naquilo que se referia a
propaganda e educagdo popular. Em carta a Getdlio Vargas, Luiz Simdes
Lopes, enviado especial 4 Alemanha, relata parte de suas impressdes sobre
o Ministério da Propaganda: " O que mais me impressionou em Berlim, foi
a propaganda sistematica, methodizada do governo e do sistema de
governo nacional socialista. Ndo ha em toda a Alemanha uma s6 pessoa
que ndo sinta diariamente o contato do 'mazismo' ou de Hitler, seja pela
fotografia, pelo radio, pelo cinema, atravez de toda a imprensa alema,
pelos leaders nazis, pelas organizagdes do partido ou, seja, no minimo,
pelo encontro, por toda a parte, dos uniformes dos S.A. (tropas de assalto)

ou S.S. (tropas de protegfo pessoal de Hitler)." 3

A carta enviada a Getalio Vargas contém exposi¢do sobre a utilizagio dos
meios de comunicagdo, apontando para a vantagem de serem controlados
pelo governo. O autor sugere, inclusive, a criagdo de Ministério similar no
pais6 Os idealizadores do Estado Novo perceberam rapidamente a

necessidade de se reestruturar as instituigdes, criando alternativas que

3 Carta enviada por Luiz Simées Lopes a Getiilio Vargas, de Londres, em 22 de setembro de 1934.
Pocumento encontrado no CPDOC, da Fundagdo Getilio Vargas, no R. Janeiro.

6 " A organizagiio do M. da Propaganda fascina tanto, que eu me permito sugerir a criagfio de uma
miniatura dele no Brasil. Evidentemente, nio temos recursos para manter um orgdo igual ao alemio;
ndo temos necessidade de muitos dos seus servigos e nem a nossa organizagio politica e administrativa
o comportaria, mas podemos adaptar a organizagfio alemi, dotando o pais de um instrumento de
progresso moral ¢ material formidavel," - Em carta de Luiz Sim&es Lopes, op.cit.
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possibilitassem o acesso dircto & produgdo cultural. O bindmio
"educagdo/cultura” foi forjado na ocasidio. Se o Estado fosse capaz de
unificar o territério nacional em torno das idéias de modemizagdo do
Estado e da sociedade, ¢ de "educago para todos", mais facil seria manter
a unidade territorial e politica em torno dos ideais defendidos por Getulio
Vargas e aqueles que o mantinham no poder. Para tanto, seria necessario
construir aparato governamental capaz de sistematizar e controlar a
produgdo dos meios de comunicagdio de massa, criando também estrutura

burocratica correspondente.”

A importincia de se criar novas instituicbes, mais modernas, mais
adequadas ao desenvolvimento de novas forgas econdmicas foi logo
percebida pelos idealizadores do Estado Getulista. As novas forgas socio-
econdmicas se encarregariam de buscar o equilibrio ou duelar com as
velhas, cabendo ao Estado o papel de arbitro do conflito®. Desta forma,
Vargas construiria um governo no qual as for¢as politicas anteriores teriam
poucas influéncias, ja4 que as velhas instituigdes passariam por
modificacBes € novas seriam constituidas. Os idealizadores do Estado
também estavam atentos a importincia que assumiria a burocracia nesta
nova organizagdo. Seriam criadas leis formalizando as fungBes dos
funcionarios de cada uma das instituicdes ja existentes, bem como leis
criando novas instituicdes. O funcionario publico passou a ser visto como

representante do Estado®, ¢ sua carreira a ser valorizada.

7 Ver Max WEBER, "Enpsaios de Sociologia”, R. Janeiro, Zahar, 1979 - Parte II, Burocracia,

8v/er Max WEBER, op. cit. - Parte I, A politica como vocagio.

9 ver Adriano CAMPANHOLE e Hilton Lobo CAMPANHOLE, " As ConstituigGes do Brasil - 1824-
1969", 6. ediglo, S. Paulo, Ed. Atlas, 1983,

A primeira mengdo ao funcionalismo piblico foi feita na primeira Constituigdo brasileira, a
promuylgada em 25 de margo de 1824. No entanto, tratava apenas das responsabilidades do "empregado
phblico”, sem nada mencionar sobre cargos ou planos de carreira. O mesmo acontece em 1891. A
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A criagdo de burocracia estatal vinculada a interesses diretamente ligados a
estrutura do Estado, e de novas instituigdes, organizadas de maneira mais
centralizada, destruiu alguns fatores de poder regional, ¢ enfatizou a nova
vocagio do Estado: estar acima de conflitos e disputas de pequenos grupos

politicos.

1 - Importincia dos meios de comunicacdo de massas

Quando se inicia o governo Vargas, o radio ja se transformaraa em bem de
consumo mais popularizado no Brasil do que fora anteriormente. Este
veiculo fora implantado desde 1923; entretanto, somente por volta de
1930, com o barateamento do custo dos aparelhos, € que teve alcance mais
amplo. Isso ndo passou desapercebido aos idealizadores do Estado Novo.
Em 1932, foi proposta uma legislagdo que permitia a publicidade através
do mesmo, ¢ ao abrir 10% da programagio diania para esta finalidade!o,
ampliou-se o nimero de emissoras e o capital investido. Entretanto, o
radio ndo foi apenas utilizado de maneira a unificar o territério nacional
através da noticia, foi percebido seu potencial como divulgador de idéias
do governo e como veiculo para a educagio. Pode-se afirmar a partir da

documentagio encontrada, que os veiculos de comunicagdo de massas

primeira Constituigdo a trazer um titulo inteiramente dedicado ao funcionalismo pablico foi a
promulgada em 16 de jutho de 1934 - Titulo VII, arts 168 a 173 - , convocando-os para formular o seu
Fstatuto, ¢ mencionando plano de carreira. Aiém disso, estabelece que o ingresso a cargo piblico nio
eletivo deveria ser feito a partir de exame, o chamado "concurso piblico”, aberto a todo o brasileiro
que preenchesse os requisitos pré-estabelecidos.

10 Yer Renato ORTIZ, "A Moderna Tradicio Brasileira: Cultura Brasileira e Indistria Cultural”, 3.
Paulo, Brasiliense, 1988.
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foram vistos no periodo a partir de uma nova concepgo, isto €, entendeu-
se o fato de se constituirem em formadores de opim&o publica. Portanto,
scu controle, a partir de legislagdo ¢ concepg¢do de novas instituigées
capazes de ordena-los e censura-los, era fundamental para a manutengéo
do regime. Nesta diregdo se operaram as intervengdes do aparelho de
Estado na legislagdo cultural. Discutindo este momento especifico de
transformagdes na sociedade brasileira, Renato Ortiz!! analisa de modo
acurado as especificidades do desenvolvimento de cada uwm dos meios de
comunicagdo, bem como os variados papéis desempenhados pelos mesmos
no processo de transformagéio da sociedade. Deste modo, vemos que néio
apenas o radio como os jornais, as revistas, as editoras de livros e
periddicos, o cinema, ganham centralidade nas preocupagdes
governamentais € assim tomam-se objeto de incentivos e legislagéo

propria.

Nesta diregdo percebemos que toda a documentagdo governamental
produzida entre 1932 até 1951 para a area de educagio e culiura aponta
para a importidncia do cinema, sendo os seguntes aspectos relacionados
COmo principais:

a) importincia do cinema educativo como forma de divulgar aspectos
culturais do pais para o povo analfabeto;

b) importancia do cinema como meto de comunicagio capaz de unificar as
informagdes divulgadas em todo o pais;

¢) importincia da influéncia do que era veiculade pelo cinema no

comportamento da populagdo em geral,

11 1dem, ibdem.
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d) importincia da produgdo cinematografica nacional para divulgagdo de
aspectos culturais nacionais, contrapondo-se com aspectos regionais € com

aspectos estrangeiros.

O desenvolvimento da atividade produtiva de maneira industrial também
foi motivo de preocupagdo governamental. Nos documentos oficiais da
época, verifica-se que a incapacidade de produzir em ritmo adequado para
as exigéncias de mercado foi apontada como uma das principais causas de
crise do setor. Outra preocupagio constante do governo relacionava-se a
qualidade das produgdes nacionais. Segundo avaliagio feita pela comissdo,
as producgBes brasileiras careciam de qualidade, principalmente quando
comparadas as produgdes estrangeiras. E importante salientar que as
produgdes estrangeiras que chegavam a0 pais na ¢poca eram

principalmente as norte-americanas.

A importincia do cinema como meio de comunicagdo de massas ja havia
sido percebida por governantes brasileiros nas décadas anteriores. Desde o
inicio do século foram realizados documentarios sobre povos indigenas,
excursdes ao interior do pais exibidos para platéias restritas. Além disso,
alguns produtores da ¢poca fizeram filmes de propaganda para indudstrias ¢
casas de comércio e utilizavam os pagamentos para financiar projetos
pessoais. Estes cineastas filmavam qualquer acontecimento: festas
familiares, cerim6nias de casamentos, propagandas institucionais para
empresas de grande porte, por isso eram chamados de "cavadores”, em

uma referéncia bem humorada aos "cavadores de ouro”  porque
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literalmente cavavam dinheiro para suas produgdes'z. Na década de 20, o
entdo candidato a presidéncia da Repiiblica, Arthur Bernardes, contratou
dois cineastas, os irmdos Botelho, para filmar sua campanha politica.
Posteriormente, estes cincastas foram contratados pelo governo para filmar

uma série de acontecimentos oficiais.

Pode-se dizer que a primeira manifesta¢do oficial a respeito do cinema no
Brasil ocorreu em 1910, com a criagdo da filmoteca do Museu Nacional.
Durante a década seguinte foram realizados muitos filmes de carater
educativo, grande parte deles realizados sob a coordenagdo da Comissédo
Rondon ¢ do cineasta Roquette Pinto. Muitas destas peliculas foram
utilizados de maneira irregular por estabelecimentos de ensino de primario
¢ ginasio. A primeira lei no sentido de regulamentar 0 uso deste material
foi de 1928, que obrigou sua utilizagfo nas escolas do Distrito Federal.
Foi 0 Decreto n. 3281 de 23 de janeiro daquele ano - regulamentado pelo
Decreto n. 2940, em 22 de novembro -, que reformulou o ensinc no
Distrito Federal criando legislagfio sobre radio e cinema educativos. Exige-
se a criagdo de salas "destinadas a instalagdo de aparethos de projecdo fixa
e animada"13. Ja em 1929, houve a I Exposi¢do de Cinematografia
Educativa. Nesta época, a censura cinematografica era exercida pela

policia, segundo as disposi¢des de cada estado do pais.

Em 1929, Adhemar Gonzaga fundava o Cinearte Studio, que sé entraria
em atividade no ano seguinte, com o nome Cinédia. A produgio

cinematografica brasileira, até entdo era descentralizada, com niicleos

12 Sobre a "cavacie", ver Jean-Clande BERNARDET , "Cinema Brasileiro: Proposta para uma
Historia *, R. Janeiro, Paz ¢ Terra, 1979.
13 Hecreto-ei n. 3281, de 23/1/1928, sobre reformulacdo do ensino primario no Distrito Federal.
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regionais de produgdo, principalmente em Minas Gerais, S. Paulo, R,
Janeiro, R. Grande do Sul e Permnambuco. Entretanto existia uwma
publicagdo, a revista Cinearte, que defendia a necessidade de se organizar
a produgdo nacional aos moldes da produgdo hollywoodiana. O
significado disso era muito amplo, pois abrangia desde a forma de
produgdo - que deveria ser centralizada em grandes estudios, com
profissionais dedicados exclusivamente a realizar obras cinematograficas -
até o produto em si - um filme "belo”, no qual aparecessem cendrios
luxuosos, com figurinos elaborados. Mais do que isso, clamava pela
criagdo do "star system" nacional. O objetivo perseguido pela revista, e
que, segundo ela, deveria ser perseguido por todos os produtores nacionais

era alcangar um padréo internacional de produgéo.

Adhemar Gonzaga, que tinha sido dirctor da menctonada revista, fundou
sua propria empresa, buscando produzir os filmes idealizados. Na época, o
filme sonoro era uma realidade em Hollywood - "0 Cantor de Jazz"
estreou em 1927 - e acreditava-se que o cinema nacional ganharia mercado
entre os exibidores brasileiros, porque devido a crise de 1929, os filmes
norte-americanos ainda chegavam sem legendas. Na verdade, isto nfo
ocorreu, houve a redugdo do pilblico brasileiro nos cinemas, ¢ pequenas
salas de cinema que nfo puderam fazer as adaptagSes necessarias para
exibirem os filmes sonorizados acabaram fechando. Os mais otimistas, no
entanto, apostaram que os norte-americanos ndo conseguiriam superar s

problemas causados pelo som; entre estes estava Adhemar Gonzaga.

1450bre o assunto ver José Luiz VIEIRA - A Chanchada e o Cinema Carioca - in Fernfio RAMOS,
"Historia do Cinema Brasileiro", op. cit.
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Sua empresa 'comeg:a produzindo os chamados "complementos”, curtas-
metragens cuja exibigdo era obrigatéria por lei antes de cada sessdo de
cinema. A tematica carnavalesca ja tmha sido explorada durante os
primeiros anos de desenvolvimento do cinema nacional, ¢ volta a ser um
fildo explorado com bastante sucesso por Adhemar Gonzaga. E na Cinédia
que Carmem Miranda se apresenta pela primeira vez. Isso ocorreu em
1932, no filme "O carnaval cantado no Rio", um média-metragem, semi-

documentario produzido pela empresa.

Em 1931, ja sob o governo de Getalio Vargas, levanta-se o problema sobre
a necessidade de um servigo de censura, questio ja anteriormente
ventilada. A Associagdo Brasileira de Educagio pedin ao governo federal
providéncias que transformassem a censura policial em censura cultural,
pedia também que o servigo de censura fosse uniformizado, passando a ser

exercido nacionalmente.

Também neste ano, foi fundada a Associagido Brasileira Cinematogréfica,
reunindo importadores de filmes que tentariam algumas aliangas com
exibidores, buscando sua preferéncia em negdcios. A partir deste
momento, os importadores comegaram a realizar maciga campanha para
trazer filmes estrangeiros para o Brasil. Uma das alegagdes feitas € que nédo
existiam filmes suficientes para exibigdo, 0 que poderia ocasionar, mais
cedo ou mais tarde, o fechamento de muitas salas de espetaculos. Em
contrapartida, a Revista Cinearte langou campanha para reumir os
produtores de cinema em torno de uma associagio - que em 1934 passou a
chamar-se Associagdo Cinematografica de Produtores Brasileiros (ACPB)-

, que realizou reunido em fevereiro de 1932 na tentativa de organizar a
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producédo nacional. Langava uma série de artigos sobre a inexisténcia da
"crise" a que se referiam os exibidores. Segundo a mesma, ndo estavam se
fechando salas de cinema, mas, ao contrario, novas salas estavam sendo
instaladas. Os produtores reunidos em associagdo tentaram, a partir de
1932, resolver um problema ja existente na época, e que ainda demoraria
muito para ser resolvido pelos cineastas brasileiros: o da distribuigdo dos
filmes.

No sentido de intervengdo nesse duplo impasse e atendendo ao pedido da
Associagdo Brasileira de Educagdo, o governo, através do decreto
n.21240, de 4 de abril de 1932, criou a Superintendéncia da Censura
Cinematografica, subordinada ao Ministério da Educagdo. Este decreto
obrigava também, a exibi¢do de, pelo menos, 100 metros de peliculas
brasileiras em cada programa cinematografico. Segundo o artigo 13 deste
decreto, o Mimstério fixaria a quantidade de metros de filmes nacionais
que deveria ser incluida na programagdo mensal dos cinemas, em fungéo
da capacidade do mercado cinematografico ¢ da qualidade das peliculas
produzidas. A quantidade de filmes nacionais exibidos no pais passa a ser
controlada a partir dos certificados de censura. Antes disto era dificil ter
uma idéia do nimero de filmes exibidos por ano no pais. Neste mesmo
decreto, o governo criou a Taxa Cinematografica para a Educagédo Popular,
que seria investida na compra de filmes educativos para a Filmoteca do
Museu Nacional € na publicagdo da Revista Nacional de Educagdo. Esta
taxa foi cobrada de filmes que obtinham o certificado de censura. Este
decreto nfo sO regulamentou o cinema nacional, como também organizou a
programagio do radio. Esta primeira legislagio referente aos meios de

comunicagdo vai dar a tonica de toda a discussdo existente entre os
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intelectuais ligados ao aparelho de Estado e o restante do governo,
inclusive o préprio Vargas. E claro que se trata de problema complexo que
remete as consequéncias da aparente autonomia da esfera da cultura no
projeto do governo. A forma é ambigua, pois a crenga na independéncia do
setor acaba por operar como fator de importincia no envolvimento de
intelectuais localizados em varios ponfos do espectro ideologico, e que ndo
concordavam com a condugiio politica conferida as outras esferas: politica
¢ econdmica. Existia uma ambiguidade essencial no plano de organizagéo
do Estado que era adequar a ac¢do cultural e educativa a centralizagéo
politica. A oposigdo entre estes dots objetivos antagdnicos aparece
constantemente durante os anos do governo Vargas, o que afeta ndo apenas

o cinema, mas todo o setor cultural do periodo.

Em 1933, o governo criou a Biblioteca Central de Educagdo com a Divisdo
de Cinema Educativo, que seria responsavel pelo fornecimento de filmes
para as escolas publicas do Rio de Janeiro. Neste ano também outros
estados da Unifio implementaram novas leis que dispunham sobre o
desenvolvimento do cinema educativo ¢ o uso deste material em escolas
publicas. Isto foi possivel gragas & instalagdo do Convénio
Cinematografico Educativo, que contava com delegados e representantes
de todos os estados, jornalistas e mteressados na industria cinematografica.
Foi somente em 22 de maio de 1934, que o ministro da Educagdo ¢ Satde,
Washington Pires, conseguiu implementar o artigo 13 do decreto n.21240.
A partir de entdo, todo programa que contivesse um filme de enredo de
metragem superior a mil metros, s6 poderia ser exibido quando fizesse
parte do mesmo "um filme nacional de boa qualidade, smcronizado, sonoro

ou falado, sistema movietone filmado no Brasil e confeccionado em
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laboratorios nacionais, com edigdo minima de 100 metros”.1> Esta foi a
efetivagdo da primeira lei de prote¢do ac curta-metragem nacional. A
classe cinematografica se reuniu, a partir de entfo, em toro do presidente
da Republica, em agradecimento a aten¢fo ao cinema nacional. Levaram
um relatorio das atividades daquele ano, e também pleitearam novas

medidas.

Em 1933, foi fundada a Brasil Vox Filme - que depois passou a ser
chamada de Brasil Vita Filme, empresa fundada por Carmen Santos - ¢ a
Sonofilmes. Seus criadores acreditavam na possibilidade de se construir
uma industria cinematografica no Brasil, explorando o mercado ja
existente. Suas empresas se organizaram de forma a alcangar este objetivo,
contratando pessoal técnico permanente, comprando os equipamentos mais
modernos, e construindo ou alugando galpdes onde seriam os estidios. E
importante notar que ao mesmo tempo em que as diversas categorias
relacionadas com a produgéio e veiculagdo cultural se mobilizam para pedir
a intervengdo do Estado para garantir seus interesses, existe a organizagdo
de novas empresas ¢ a destinagdo de investimentos privados para o setor.
Portanto, existe uma simultaneidade entre a organizagio legal-
administrativa do Estado brasileiro nesta area, e a constru¢io de estrutura

industrial para o desenvolvimento do setor.

1.1 - A questio da censura propriamente dita
No dia 10 de julho de 1934, foram anunciados dois decretos importantes
para o setor cinematografico brasilerro: o primeiro, era o Decreto n.5034 -

que isentava os estidios e laboratorios brasileiros de impostos e taxas

Bpecreto n. 21240, de 4 de abril de 1932.
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municipais do Distrito Federal, ou seja, da Guanabara, por trés anos-; o
outro, Decreto 1n.24651- no qual o governo retirou a censura cultural dos
filmes do Ministérioc da Educa¢io, bem como a admimstragdo da Taxa
Cinematogréfica e a publicagdo da Revista de Educagéo, passando-os ao
Ministério da Justi¢a-, o que demonstra a atengdo permanente do governo
com o setor. A legislagdo criada na época do Governo Provisério de
Getulio Vargas trafega entre dois polos, aparentemente opostos: de um
lado o incentivo a produtividade, do outro o controle dos produtores.
Também a relagdo dos produtores com o governo parece ambigua: ora
aparecem agradecendo os incentivos fiscais € as criagdes de oOrgdos
competentes para legislar em favor do setor, ora reclamam mais espago e
liberdade de expressdo. A idéia de censura cinematografica exercida pelo
Ministério da Justica desagrada inclusive alguns membros da Comissdo de

Censura, ¢ Roquette Pinto, por exemplo, abandona a mesma.

O mesmo Decreto 1.24651 criou o Departamento de Propaganda e Difuséio
Cultural que cuidaria da censura. Ja existia um departamento com fungdes
semelhantes, 0 Departamento Oficial de Propaganda, subordinado a
Imprensa Nacional, 6rgdo do Ministério da Justiga ¢ Negocios Interiores,
destinado a centralizar ¢ tornar eficiente o servigo de divulgagdo de
noticias sobre os atos do governo. O novo departamento deveria estudar a
utilizagdo dos diversos meios de comunicagdo no sentido de emprega-los
como instrumentos de difusdo.!6 Certamente esta decisdo do governo se

ndo tenta "colocar os meios de comunicagio de massas a servigo direto do

16 Ver Simon SCHWARTZMAN (org.), " Estado Novo, um auto-retrato (Arquivo Gustavo
Capanema)”, Brasilia, Editora Universidade de Brasilia, 1983.
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poder executivo"l7, tenta a0 menos manté-los sob vigildncia constante. E
dificil afirmar, no entanto, que a criagdo deste departamento teve influéncia
da criagio do Ministério da Propaganda do govemo nacional-socialista
alemao!s, ocorrida em 1933. Isto porque a primeira referéncia a tal
Ministério em documentos oficiais do periodo foi na carta de Luiz Sim0Oes
Lopes a Getalio Vargas, datada de 22/09/1934. Nela o autor refere-se ao
assunto da seguinte forma: " (...) segui para Berlim (...) tencionando passar
somente 2 ou 3 dias; mas tomando informag¢des sobre o Ministério da
Propaganda, tdo interessante me pareceu a sua organizagdo, que fiquei 8
dias, coligindo notas e, principalmente, copia da moderna legistagdo alemé
sobre trabalho, propaganda, etc. apos o advento do governo nacional-
socialista, senhor absoluto da Alemanha em todos os ramos de actividade
do pais”.1? Além disso, o 6rgdo criado em 1934 ndo tinha a estrutura nem
as atribuigdes que eram caracteristicas do citado ministério aleméo. Este
departamento de propaganda seria responsavel, a partir de entdo, pela
criacdo de campanhas publicitirias do Governo Provisorio. A Imprensa
Nacional continuaria responsavel pela redagfio e divulgacdo de noticias

sobre os atos de governo.

- A utilizagdo de imagens para divulgar idéias politicas ja tinha sido testada
com éxito durante a Revolugio Russa, quando foram criados cartazes com
elementos stimbolicos representando a luta, praticamente dispensando o uso
de palavras. Ent3o, qual seria a originalidade no uso de tais mecanismos

pelo governo nacional-socialista alemdo? A carta, acima mencionada,

17ver Simon SCHWARTZMAN et alli, “Tempos de Capanema”, S. Paulo, Paz e Terra/EDUSP,
1984,

18 1dem, ibdem.

19 Carta datada de 22/09/1934, op. cit.
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refere-se a criagdio do Ministério da Propaganda nazista, que
supervisionava todos os outros ministérios, inclusive os meios de
comunicagdo internos e externos, exercendo censura sobre a divulgagio de
"noticias tendenciosas etc. publicadas sobre os governantes, o sistema ou
qualquer produto alemao."20 Segundo a avaliagdo de Luiz Simdes Lopes, o
fendmeno criado na Alemanha de 1933 comresponde a "um sistema de
governo, que tem pontos de vista proprios sobre todos os problemas"21.
Observou controle em todos os niveis da vida politica ¢ administrativa do
pais, 0 que permitiria a "absor¢do” das ultimas resisténcias ao governo. O
autor da carta chama a atengdo para o controle direto dos meios de
comunicagdo, que divulgam a propaganda do governo, definido como
"governo praticamente ditatorial"?2, que, ainda segundo ele, seria uma

vantagem com relagdo ao nosso pais.

Esta reviravolta politica foi recriminada por uma séric de opositores do
governo, e no ano seguinte, foi entregue ao entdo ministro da Educagio,
Gustavo Capanema, uma proposta de projeto de lei para regulamentar a
censura cinematografica?3 que procura estabelecer um ponto intermediario
entre a censura somente cultural ¢ a somente policial. Na proposta, os dois
autores - José Roberto de Macedo Soares, Encarregado de Negocios do
Brasil na Italia e o professor doutor Luciano de Feo, presidente do Instituto
Internacional de Cinematografia - sugeriram a participagdo de membros do
Ministério da Educagdo nas reparticdes responsaveis pela entrega de

certificado de censura aos filmes. Sugeriram também que o Ministério da

20 dem, ibdem.

21 1dem, ibdem.

22 Tdem, ibdem.

23 Projeto de decreto sobre a censura cinematografica, realizado em 1935 Documento encontrado no
CPDOC, R. Janeiro,GC 34.00.00/2.
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.Educag:z"io tivesse competéncia para avaliar os filmes que deveriam obter
dispensa do pagamento de taxa cinematografica por serem
educativos.Segundo os redatores, o projeto teria como principal objetivo
"ressalvar os interesses da educacgfo popular e o prestigio do Ministério

que a superintende"?4 sem contudo " prejudicar, em nada, o que possa
interessar ao Ministério da Justica™s. O texto do projeto tenta
regulamentar a a¢do de toda a atividade de censura e inspegdo de salas de
exibigbes cinematograficas, inclusive determinando os motivos em que a
acdo de censura aos filmes seria correta. Entre as causas mencionadas
pelos elaboradores do projeto estdo: referéncia a fatos e¢ acontecimentos
que possam causar danos a seguranga do Estado, ou incutir idéias de
separatismo, Comumismo ou anarquismo; tratamento ndo simpatico a povos
ou regides ou paises ou ainda a personalidades historicas; tratamento
inadequado a personalidades politicas do pais ou estrangeiras; divulgagéo
de fatos de interesse militar; ndiculariza¢do de rituais ou ceriménias
religiosas; mengdo a fatos lesivos 4 moral - nesta categoria entram o
imcentivo ao consumo de entorpecentes, formas de sensualidade e
erotismo, ¢ perversio, com a ressalva de que tudo o quanto fosse sugestio
julgada prejudicial aos espectadores poderia ser censurada -; e fatos que
representassem crnimes particularmente cruéis, ¢ enaltecimento dos seus

autores.

A partir da analise deste projeto pode-se dizer que a idéia de censura nio
era combatida pelos opositores do governo, no entanto seriam necessarios

certos cuidados com aquele que exerceria a fungdo de censor. Ao atribuir

24 Exposicio de Motivos do Projeto de Decreto sobre a Censura Cinematografica, op. cit.
25 Idem, ibdem.
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esta funcfio a uma comissdo formada por membros das artes e da educagéo,
os autores tentavam determinar que a censura fosse dirigida no sentido de
orientagdo educacional, ¢ nfio ficasse vinculada diretamente a interesses
politicos do Estado. A consecugdio da idéia encontrou limites internos ao
proprio aparctho de Estado. O governo Vargas deveria se preservar da
oposicdo existente em suas proprias fileiras: ja havia conflitos entre os
diversos intelectuais que faziam parte da estrutura burocritica recém-
criada. O que conferia legitimidade a esfera da cultura ¢ o fato do aparelho
de Estado ter conseguido congregar nessa area os intelectuals mais
importantes do pais, independentemente de sua filiagdo ideoldgica. No
entanto, ¢ exatamente isto que Ihe confere a forga o fundamento de sua
fraqueza. Configuram-se claros limites de aplicabilidade das
interpretagdes e propostas daqueles intelectuais sobre a realidade brasileira

face a diregdo politica adotada.

Os interesses antagonicos dos burocratas e militares - defensores da idéia
de centralizagdo do Estado e da destruigio de idéias oposicionistas para
fortalecimento do poder do governo -, ¢ dos intelectnais - defensores de
nova estrutura nacional mais moderna, sem regionalismos, mas observando
certos pardmetros que garantissem a liberdade de expressdo-, foi uma
constante no governo Vargas. Embora sua tendéncia tenha sido de impedir
a livre manifestagdo, pode-se dizer que Vargas tenha oscilado entre um
pdlo e outro deste conflito. Essa oscilagdo se reflete na legislagdo criada na
época. Em paralelo a estes conflitos, internos ao governo, estavam sendo
constituidas as empresas cinematograficas, que comegam a defender seus

interesses como uma classe.
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1.2 -Producio das décadas de 30 e 40

A produgio cinematografica da década de 30 foi marcada
fundamentalmente pela realizagdo de documentérios para empresas, cine-
jornais ou filmes educativos. Entretanto, sem que fosse central em sua
politica de produgdo, as companhias realizaram, nesse periodo, alguns
filmes bastante importantes para a historia do cinema nacional. Entre as
produgdes da Cinédia no periodo de 1930 a 1940 estdo os seguites
filmes: "Ldbios sem beijos” (1929), "Ganga Bruia" (1933), "Bonequinha
de Seda” (1936), e "Pureza” (1940). Durante esta década, além da criagéo
das novas empresas, existiam vérios produtores independentes atuando no
Brasil, dentre eles, Wallace Dowley, um norte-americano que realizou,
iromicamente, um filme chamado "Coisas nossas” (1931), falando de
samba, carnaval e outras "coisas" brasileiras, que fez grande sucesso. A
Cinédia, como ja foi dito antes, investiu na linha carnavalesca, mas foi em
associagdo com Dowley, na Waldow Filmes, em 1935, que realizou o
filme "Al6, Al6 Brasil”, com uma série de cantores do radic como
Almirante, Mesquitinha, Ari Barroso, Custédio de Mesquita ¢ Aurora ¢
Carmen Miranda cantando com o Bando da Lua. Esta relagdo entre
cinema/radio/teatro de revista foi a marca fundamental desta nova fase do
género carnavalesco no cinema brasileiro. Até entdo ja tinham sido
realizados cerca de 70 filmes sobre a tematica do carnaval?s, mas pode-se
dizer que a empresa firmou a chanchada como género?”. No ano seguinte,
lancaram juntas "416, alé Carnaval”. Em 1939, produz conjuntamente

com a Senofilmes, "Banana da Terra" ¢ "Laranja da China”. Na mesma

26 "Guia de Filmes" - R. Janeiro, Embrafilme, 1975.

Z7Em artigo entitulado "Cinédia, o estidio que descobriu 0 Carnaval”, na Folha de S. Paulo, de
26/4/1988, na Folha Ilusirada, p. A33, o jornalista afirma o contrario, que a empresa comegou a
produzir os filmes que traziam a temdtica carnavalesca.
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década, a Brasil Vita Filmes realizava em 1935, "Favela dos meus
amores”, em 1936, "Cidade-mulher”, ¢ "Argila”, em 1940, para citar os

mais famosos.

Uma série de leis protecionistas com relagdo ao cinema nacional foram
adotadas pelo governo Vargas, posteriormente pelo governo Dutra, e
continuadas no governo democratico de Vargas. Elas amavam no sentido
de obrigar a exibigdo de filmes nacionais nas salas de cinema, e, mesmo
sendo consideradas insuficientes pelos produtores, permitram a
continiidade do funcionamento das produtoras. Em 1939, ficou
estabelecido que fosse exibido ao menos um filme nacional, longa-
metragem, por ano, por sala de exibigdo cmematografica. E claro que se
considerarmos que cada filme ficava, em média, uma ou duas semanas em
cartaz, a0 menos outros 25 filmes estrangeiros estariam sendo exibidos por
sala. Entretanto, é bom lembrar que antes da lei, as salas podiam exibir os
filmes que lhes aprouvessem, sem nenhuma restrigio sendo aquela do
decreto que obrigava exibir um filme de curta-metragem nacional por

programagao.

A Atldntida surgin uma década depois da criagio da Cinédia, em
condigdes ndo muito favoraveis: esta empresa estava com suas produgdes
de longas-metragens paralisada; a Senafilmes tinha acabado de sofrer um
incéndio; € a Brasil Vita Filmes estava com sua equipe voltada para a

produgdo cara ¢ intermindvel de "Inconfidéncia Mineira”.

Suas produgtes iniciais foram, como ja foi dito, jomnais de atualidades e

complementos obrigatérios. Mas, em 1943, fez uma tentativa de iniciar a
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producdo de longas-metragens com o filme "Moleque Tido", uma versdo
romanceada da vida de Sebastifio Prata, o Grande Otelo, ja famoso ator do
Teatro de Revista, conhecidissimo no Cassino da Urca. O filme obteve
algumas boas criticas ¢ contou com grande piblico. Alguns criticos
chegaram a anunciar "uma npovidade no panorama cinematografico
brasileiro", chegando a comparar a produgdo ao filme "Obsessione” de
Luchino Visconti, que inaugurara o neo-realismo no cinema italiano. Ainda
nesta linha de produgdio foi realizado "E proibido somhar”. O filme

também ndo tinha nada do género que consagrou a empresa: a chanchada.

Os criticos da época desprezavam este tipo de filme que utilizava a
tematica do camaval para "misturar” misicas em um roteiro "sem pé nem
cabeca”, produzido sem muitos recursos técnicos, que utilizava linguagem
de duplo sentido e gestos grosseiros. A este tipo de espetaculo considerado
de "pouco valor artistico” chamavam “chanchada”. A atribui¢do do nome
ja foi pejorativa. Mas, se os criticos nfo gostavam, o publico adorava. E
depois de umas poucas tentativas no sentido de produzir filmes
considerados "sérios", a empresa entrou no fildo dos filmes "néo-sérios”,
nas comédias burlescas, para obter sucesso de publico. E foi com este
género que a empresa conseguiu ser reconhecida, tornando-se a maior ¢
melhor produtora de chanchadas do pais. Na linha de comédias musicais
que basicamente caracterizou a produgio da companhia, foram produzidas
"Tristezas néio pagam dividas”, em 1944, e "Ndo adianta chorar”, em
1945. Ambos ja contavam com as marcantes presengas de Grande Otelo ¢

Oscarito, que ainda ndo compunham a famosa dupla.
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II - Periodo Dutra - 1946/1950

Em 1946, a obrigatoriedade de exibigdo foi ampliada para 3 filmes
nacionais, considerados de boa qualidade pelo Servigo de Censura de
Diversdes Pablicas do Departamento de Seguranga Publica, por ano, por
sala exibidora. E importante reparar que apos o final do governo do Estado
Novo, a censura, até entdio exercida pelo DIP - até o dia 25 de maio de
1945-, passou a ser exercida por membros do Departamento Nacional de
Informagdes (DNI), criado entdo, com uma Divisdo de Cinema ¢ Teatro, e
subordinado ao Ministério da Justiga. O DNI ficou responsavel pela
censura cinematografica até 24 de janeiro de 1946, quando foi outorgado o
Decreto n. 20493, que regulava o Servigo de Censura de Diversdes
Publicas, subordinado ao Departamento Federal de Seguranga Publica, que
centralizava a coordenagdo das policias civis ¢ militares. Portanto, quando
se encerrou o periodo autoritdrio, a atividade de censura ndo foi
reestabelecida para o Ministério da Educagio, mas passou do DIP -
subordinado a Presidéncia da Republica - para outros departamentos,
sempre subordinados ao Ministério da Justi¢a, continuando a ser atividade
da policia. A participagdo de autoridades policiais na fiscalizagdo das
determinag&es da censura oficial, ja havia sido regulamentada no decreto n.
21240, de 4 de abril de 1932, Entretanto foi apenas através do Decreto n.
22337, de 10 de janeiro de 1933, que a censura cinematografica foi
regulamentada de maneira especifica, em separado da censura exercida em

outros meios de comunicagdo como radio e imprensa escrita.

Em 1946, a Atldntida produziu "O gol da vitéria”, que tratava de¢ outra

paixdo nacional: o futebol, e "Segura esta mulher”, que embora tivesse
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criticas muito desfavoraveis, foi exibido na Argentina. Nesse ano,
entretanto, 0 maior sucesso de bilheteria foi o filme langado pela Cinédia,
dirigido por Gilda de Abreu, "0 ébrio”, com Vicente Celestino no papel
principal. Este foi o filme nacional que contou com maior piblico durante

varias décadas.

A partir deste ano, a Atldntida comegou a produzir filmes que ja tinham
grande parte dos elementos que definiriam a comédia musical da década
seguinte: a parodia aos filmes norte-americanos, a satira a componentes da
chamada cultura erudita, e a exposigdo por meio da "gozagho", da

ridiculariza¢fio de alguns problemas politicos e sociais do pais.

No ano seguinte, surgiu uma nova produtora , a Cineldndia Filmes, que
langou como primeira realizagdo "Querida Suzana”, marcando a estréia do
casal Anselmo Duarte e T6nia Carrero, que posteriormente fariam grande
sucesso no cinema nacional, cada qual em uma companhia: Anselmo
Duarte se tornou um dos galds da A#ldntida, depois produtor e diretor de
cinema premiado em Cannes com "O pagador de promessas” em 1962; e
Ténia Carrero tornou-se uma das estrelas da companhia Vera Cruz,
fundada em final de 1949. A Atlintida langou um filme com Cacilda

Becker, em sua estréia cinematografica, "Luz dos meus olhos".

Nesse mesmo ano, Luis Severiano Ribeiro, dono de um dos maiores
circuitos exibidores da época no pais, tomou-s¢ o maior acionista da
Atldntida. A empresa teve uma inje¢do de mvestimentos ¢ passou a operar
como distribuidora ¢ como laboratorio cinematografico. A participagdo da

empresa em todas as etapas, desde a produgfio, até a exibi¢do do filme,
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trouxe dinamismo necessario para a manuten¢o do funcionamento da
companhia. Os lucros advindos dessa fusdo de atividades era bastante

grande.

A gestio de Severiano Ribeiro na companhia dinamizaria a produgéo por
um lado, mas manteria os padrdes de produgio em niveis de custos
bastante baixos, permitindo alta rentabilidade. A ordem era filmar
rapidamente, evitando longas ¢ caras produgdes, realizando trabalhos que
fossem aprovados pela censura que exigia um certo padrao de qualidade do
produto nacional, mas nada muito elaborado e, principalmente néio custoso.
A empresa foi uma das inicas a ndo buscar os beneficios concedidos pelo
governo em 1949, quando foi permitida a importagiic de equipamentos ¢
materiais cinematograficos com isen¢do de impostos. Foi mantido o
esquema de produgdo com equipamento de segunda-mdo € pequenas
equipes técnicas revesando-se exaustivamente para conseguir completar os
muitos trabalhos feitos por ano. A formula encontrada por Ribeiro era
relativamente simples: ndo deixar o estidio vazio, estar sempre produzindo

um filme; ter baixos custos operacionais; ¢ investir na distribuigéo.

A empresa ndo seguia os padrdes de produgdio de Hollywood, ndo tinha
estidios modernos, funcionando para produzir grandes espetaculos
cinematograficos. Produzia muitos filmes por ano, em um ritmo de
produgdo que se tornou marca a ser alcangada pelas outras companhias do
pais. Neste sentido pode-s¢ considerar ter implementado a produgio um
ritmo industrial. Era uma linha de montagem, rapida e eficiente com
relagdio ao produto final, mas bastante inapropriada quando se considera as

etapas de elaboragio do filme. Os atores usavam suas proprias roupas para
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realizar os trabalhos, os equipamentos ndo eram "os mais sofisticados" -
para ndo dizer serem os menos -, o prazo de filmagem era reduzidissino -
muitas vezes demorava-se menos de um més para fazer um filme, quando
em Hollywood demorava-se oito ou dez meses -, os estudios eram galpdes
ndo refrigerados, sem nenhum conforto especial para técnicos, atores ou
diretores. Entretanto os filmes saiam nos prazos certos para langar os
sucessos carnavalescos daquele ano, os atores eram exclusivos - aos
moldes de Hollywood -, mesmo com pagamentos minguados ao final de
cada més. Este esquema de estrelas e galas com contratos de exclusividade
era uma novidade no pais, ¢ alguns atores aceitavam cachés miseraveis
porque a presenga na tela possibilitava trabalhos ¢ sucesso no teatro e
shows nos cassinos. O pablico comegou a se acostumar a ver suas estrelas,
ao invés de somente ouvi-las. Além disso, trabalhando ou ndo nos filmes
da empresa, o ator estaria recebendo salario, uma garantia de vida para a
maioria deles. Os depoimentos de alguns artistas da época revelam que o
publico esperava que eles fossem milionarios, como as estrelas de
Hollywood, e se espantava quando os via esperando o 6nibus de linha que
os conduziria ao estidio para mais um dia de trabalho, assim como

qualquer outro trabalhador.

Apesar de ndo funcionar como uma Hollywood dos sonhos dos cineastas ¢
atores brasileiros, a Atldntida conseguiu atrelar a seu modo toda a indistria
de espetaculos da época aos filmes que produzia. A imagem nas telas
possibilitava que os atores fossem conhecidos e ganhassem publico para
seus espetaculos de teatro e shows nos cassinos, € o trabalho no cinema
das chanchadas produziu uma grande parte dos profissionais que foram

para a televisdio na década de 50. Alguns atores acabavam se dedicando
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quase exclusivamente ao cinema, porque eram muito requisitados. Os
atores que deixaram de ser exclusivos da Addntida, o fizeram por
desentendimentos pessoais, ¢ ndo por motivos salariais ou por falta de
condigdes de trabalho. E importante ressaltar estes aspectos que permitem
vislumbrar 0 que era a produgdio cinematografica da época: ndo era
Hollywood, nem nos padrdes de produgdo, nem na quantidade de capital
investido, mas as empresas conseguiam se manter produzindo em larga
escala e tinham profissionais contratados para todo o ano. Eram empresas
que centralizavam as produgBes porque tinham um “"staff” técnico e
executivo, além de atores exclusivos. A Atldntida ainda fez mais: criou

formulas de sucesso e as repetiu indefinidamente.

Em 1949, a empresa langou "Carnaval no fogo", que unia a comicidade ao
género policial. Neste filme, a dupla Oscarito/Grande Otelo foi consagrada.
Na década seguinte, os seus filmes conseguirarn mator destaque junto ao
publico, e os diretores da companhia, principalmente José Carlos Burle,
Watson Macedo ¢ Carlos Manga, conseguiram criar um estilo marcante e

dindmico na confecgdo das chanchadas.

Em 29/05/1950, por determinagéo de uma portaria baixada pelo Servigo de
Censura de Diversdes Publicas, ficou resolvido que seria obrigatoria a
exibi¢do de no minimo seis filmes nacionais de longa-metragem por ano
por sala de cinema. Entretanto, os exibidores entraram com recurso na
Justiga, alegando que a produgfio nacional era insuficiente para atender as
exigéneias do mercado. Segundo os produtores, o problema do cinema
nacional era sempre relacionado a distribuigdo ¢ exibigdo, pois caso

houvesse mercado para os produtos, eles surgiriam. Cabe lembrar que as
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leis de obrigatoriedade de exibigdo dificilmente eram cumpridas por causa

da falta de fiscalizagdo, e ndo abrangiam os cinemas do interior do pais.

III - Era democritica de Vargas

Ja em 1951, no governo democratico de Vargas, houve a exigéncia de se
exibir 1 filme nacional de longa-metragem para cada 8 estrangeiros de
igual metragem por sala exibidora em todo o territério nacional’®. Nesta
época, a atividade de censura cinematografica ainda era exercida pelo
mesmo Servigo de Censura de Diversdes Piblicas. Alberto Cavalcanti, em
relatrio entregue a Gettlio Vargas por ocasido da apresentagdo de projeto
de lei que criava o Instituto Nacional de Cinema?”, explicava as falhas do
sistema de censura em vigor na época. Segundo ele, os censores eram
insuficientes para a quantidade de filmes que deveriam ser assistidos, além
de serem incapacitados para estabelecer a "boa qualidade” da pelicula®®.
Cada filme passava pelo exame de uma comissdo de tr€s censores - para
evitar empates de opinides sobre a obra avaliada -, dentre 0s quais nfo
existia nenhum critico cimematografico nem técnico em cinematografia.
Portanto, Cavalcanti levantou a seguinte questfio: como opinar a respeito
de um assunto sobre o qual pouco se entende? Em seu texto sobre a
criagdo do Instituto Nacional de Cinema, apontou para a precariedade das

condigdes em que se exercia o poder de censura no pais. Além da falta de

28 Decreto n. 30.179, de 19/11/1951- Ficou conhecido como "decreto 8 por 1”. Sobre o assunto ver
Afrinio CATANI - A Aventura Industrial & o Cinema Paylista - in Ferndo RAMOS, " Histéria do
Cinema Brasileire", op. cit.

29 Documento datado de 11/09/1951, op. cit. Q instituto s6 foi efetivamente ctiado em 1966, com
outra configuragio. Sobre o assunto, ver José Mario Ortiz RAMOS - O Cingma Brasileiro
Contemporineo - in Fernjo RAMOS, * Histéria do Cinema Brasileira", op cit; e do mesmo antor, "
Cinema, Estado ¢ Lutas Cultarais”, R. Janeiro, Paz ¢ Terra, 1983,

3 conforme estabelecia o artigo 19 do Capitulo I, do Decreto n. 20493, que criava o Servigo de
Censura de DiversGes Pablicas em 24/01/1046.
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profissionais com competéncia especifica, o autor indica a falta de locais
apropriados para o trabalho. Mas talvez o maior mérito de secu
levantamento e andlise critica da situagdo da censura no pais, seja o fato de
que questiona a possibilidade de se aprovar uma obra, de qualquer género,
depois de fazer cortes. Segundo ele, a obra de um autor ¢ intocavel, sendo
melhor no 1&-la ou assisti-la caso a obra ndo esteja disponivel em sua
integridade. Portanto, a idéia de que alguém pode submeter um filme a

cortes de censura, parecia-lhe completamente descabida de sentido.

A pedido de Getilio Vargas, fez uma ecxtensa pesquisa, talvez o
levantamento mais completo existente sobre o setor privado
cinematografico, trazendo uma enormidade de informagdes relativas aos
orgaos ¢ entidades vinculados ao governo que mantinbam alguma atividade
relacionada com o setor, além de wm ante-projeto de lei sobre a criagéo de
6rgdo com competéncia para centralizar os dados referentes a

cinematografia nacional, privada e governamentaP’.

Verifica-se, a partir do relatério, que durante os anos do Estado Novo,
multiplicaram-se os Orgdos governamentais que ndo apenas utilizavam
recursos cinematograficos para o ensino ¢ divulgagdo de seu trabalho,
como também finham seus proprios laboratérios e equipamentos para
produzir os filmes de que necessitassem. Portanto, o mesmo Estado
protetor para o cinema nacional, tinha produzido, paralelamente, uma

burocracia capaz de realizar produgdes proprias, entrando em competi¢do

31 Mensagem & Camara dos Deputados - 11/09/1951 - Encontrada no Arquivo Nacional do R. Janeiro.
op cit. Também ha algumas referéncias sobre as atividades do referido drgdo no "Relatorio
complementar encaminhando sugesties a serem adotadas no ante-projeto que cria o INC" - GC 510227
- CPDOC, R. Janeiro.
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pelo mercado ja restrito. O Estado passara de interventor a concorrente na

produgdo cinematografica.

Segundo o autor do ante-projeto de lei, a criagdo do 6rgdo era necessdria,
pois as atividades oficiais tinham sido pulverizadas em uma série de érgdos
¢ Tepartigdes, quase auténomos, que nio mantinham nenhum contato entre
si. Também ja se podia sentir que as leis que protegiam o cinema nacional
precisavam ser atualizadas com relagdo ao surgimento de novos problemas,
decorrentes do desenvolvimento da industria cinematografica no mundo.
Além de desatualizadas, nossas leis nem sempre eram cumpridas, muitas
vezes por serem obsoletas. O Instituto ndo foi realmente criado, embora
Cavalcanti sempre tenha defendido sua importancia, inclusive em seu livro
"Filme e realidade”, publicado em 1953%2. Um Instituto Nacional de
Cinema foi criado em 1966, mas com organizagdo e objetivos

completamente diferentes dos propostos por Cavalcanti.

Este estudo realizado durante o governo democratico de Vargas demonstra
a importincia que o setor tinha para o aparelho de Estado. E um imenso
trabalho que reune documentagfio suficiente para preencher mais de 500
paginas sobre o setor, mais os anexos das leis e decretos sobre cinema ¢
censura. Trata-se do mais completo documento oficial produzido em todos
os tempos no Brasil sobre cinema. A andlise minuciosa realizada sobre os
problemas do setor demonstra que o Estado pretendia reestudar a politica

interventora praticada até entdo.

32 Alberto CAVALCANTI, "Filme e Realidade”, R. Jangiro, Arte Nova/Embrafilme, 1977, 3. edigfio.

46



Politica cultural e érgios disciplinadores

Durante o governo de Getilio Vargas, tanto no Governo Provisério, como
durante o Estado Novo e no periodo democratico, houve ndo apenas a
criagdo de legislagdo referente aos meios de comunicagdo, mas também a
concepgdo de orgdos governamentais que conseguissem implantar as leis.
Houve o casamento entre as atividades de legislagdo e¢ admunistragdo
publica, que a primeira vista pode parecer resultado unicamente de um
poverno autoritario. Todavia tal conclusdo ¢ bastante simplista. Embora
ndo seja objeto da analise proposta por este trabalho, pode-se supor que
esta perfeita uniio deve-se em grande parte a um projeto ideologico
coerente e forte, que sustentou a tomada de poder em 1930, € nos anos que

se seguirams3.

A Atlantida foi mais uma etapa da idealizagdo do uso do cinema como
divulgador de educagio e cultura para um povo analfabeto de um pais com
dimens®es continentais, aliada a proposta governamental de uma politica
de comunicagdo de massa. A legislagdo da época favoreceu a implantagdo
e 0 crescimento de empresas que atuassem nessa area, € 0 gOVEINo as

utilizou para produzir e divulgar sua propaganda ideolégica.

Além desse trago politico, assinale-se que o surto empresarial do cinema e
do radio no Brasil também foi possivel a partir da absorgdo de técnicos

estrangeiros, principalmente vindos da Europa, que se fixaram no pais no

33 Evelina DAGNINQ, "State and Ideology: Nacionalism in Brazil; 1930-1945", Dissertaco para
obtenciio do grau de PhD, apresentada na Universidade de Stanford, dezembro de 1985. A tese trata da
questdo ideolégica do periodo.
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pos-Guerra. Alguns técnicos norte-americanos vieram para o Brasil
trazendo conhecimentos sobre a tecnologia mais moderna existente na
época. Os EUA criaram uma enorme industria em tomo dos meios de
comunicagio, tanto na produgdo de equipamentos € materiais, quanto na
formagdo de técnicos que nem sempre eram absorvidos pelo mercado
hollywoodiano. Apesar das constantes reclamacdes daqueles que estavam
envolvidos na produgio cinematografica no Brasil, o periodo que se seguiu
a 1930, até 1954, foi bastante proficuo quanto ao niimero e, certamente,
também quanto a qualidade de filmes. A criagdo de leis protecionistas se
ndo foi plenamente satisfatoria, a0 menos permitiu a formagio de uma

pequena reserva de mercado para a produgéo nacional.

Vejamos pois alguns orgdos criados no periodo que tiveram importante
atuagio no sentido de estimular, orientar, e proteger a produgdo cultural no
pais. Seguiam o modelo dos Conselhos Técnicos formulado por Oliveira

Vianna, destituidos, portanto, de base representativa®.

I- O Instituto Nacional de Cinema Educativo

A criagdo do INCE data de mar¢o de 1936 mas, somente em janeiro de
1937, com a reforma administrativa do Ministério da Educagio ¢ Satde, o
orglo foi incluido definitivamente no quadro dos servigos publicos®. O
projeto de lei de reorganizagdo do Ministério foi enviado ao Congresso

Nacional em 1935, e j4 mencionava a cria¢do do Instituto, embora exigisse

3er Oliveira VIANNA, O Problema do Governo , parte IV, In: "Problemas de Politica Objetiva”, Cia
Editora Nacional, Caps X a XIII.

33Data da promulgagio da Lei n. 378 foi 13/01/1937. Esta lei deu nova organizagdo ao Ministério da
Educagio e Saude.
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legislagiio posterior para regulamenta-lo. A possibilidade de sua criagdo
sob a coordenagfio do Ministério da Educagio surgiu com as modificagdes
ocorridas no Departamento de Propaganda e Difusdio Cultural, votadas
pelo Congresso Nacional em 1934. As atribuigdes que tinham passado ao
Ministério da Justiga € que estavam diretamente relacionadas a educago
popular, principalmente aquelas referentes ao cinema educativo, voltaram a
jurisdi¢do do Ministério da Educagio e Salide. A censura, entretanto, ainda
seria exercida pelos oficiais subordinados ao Ministério da Justiga,

geralmente oficiats da Policia Civil.

Na exposi¢do de motivos que antecede o projeto de lei, de 24/02/1936,
aponta-se que ja no Decreto n.21240, de 1932, o governo previa a
necessidade de cria-lo para centralizar decisdes referentes ao uso do
cinema na educagdo popular. Segundo este documento, 0s municipios € os
estados estavam se preocupando com a utilizagio do cinema ¢ outros
sistemas fonograficos em escolas, necessitando de orienta¢do e assisténcia
técnica do Estado, além de exigirem mais material para ser exibido, que
deveria ser avaliado, e, muitas vezes, produzido.’® O documento
aconselhava que nfo se demorasse na criagdo do érgfo para poder extrair

destes meios aquilo que poderiam oferecer 4 educagéo publica.

O entdo ministro da Educagfo, Gustavo Capanema, pedin a Roguette Pinto
que elaborasse projeto de lei de organizagéio do Instituto, para que o
mesmo comegasse a funcionar o mais rapidamente possivel. Os

argumentos de Capanema para a criagdo do 6rgdo, sem esperar a vota¢do

36Exposic;é‘.o de motivos do Projeto de Lei de Regulamentagdo do Instituto Nacional de Cinema
Educativo, de 24/02/1936 - Arquivo Gustavo Capanema, GC 350000/2A - CPDOC.
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do Legislativo, eram todos baseados na morosidade do processo: caso
dependesse da apreciagdo, que demoraria até o meio do ano, o Instituto s6
estaria funcionando como deveria no final de 1936. Como ministro,
acreditava que seria "conveniente que o Instituto fosse ao menos um
servico em organiza¢do” por isso fez proposta para decreto do
Executivo.37 O periodo de funcionamento provisério serviria de experiéncia
anterior 3 apreciag3o do Legislativo, e as possiveis modifica¢des seriam
propostas e feitas "a luz da experiéncia".® Estes argumentos que
enfatizavam a "urgéncia” do projeto talvez ndo fossem a preocupagéo real
do ministro, e sim a ignorincia referente ao setor por parte da maiornia dos
deputados. A urgéncia nfo era, de maneira alguma, relacionada a

desorganiza¢do do setor, mas as necessidades politicas do governo Vargas.

O projeto foi entregue em 24/02/1936, apreciado, ¢ aprovado em
10/3/1936 pelo presidente Vargas. O pessoal responsavel pelo
funcionamento do Instituto foi contratado para "servico de natureza
transitoria" ¢ as instalagGes provisériﬁs. A et n. 183, de 13/01/1936
permitia que o governo fizesse este tipo de contratagdo. Sua existéncia
mostra a urgéncia que o Estado tinha de reorganizar swa estrutura
institucional, 0 que s6 ocorreria com a entrada de novos funcionarios,
capazes de executar tarefas até entéio mexistentes. Com estas contratagdes,
posteriormente regulamentadas por leis, o Estado fortaleceu estrutura
burocratica independente dos poderes regionais, tornando o governo
federal mais centralizado e forte. No projeto aprovado, os objetivos do

Instituto seriam: a) manter filmoteca educativa; b) organizar ¢ editar filmes

37Carta de Gustavo Capanema a Getitlio Vargas por ocasifio da entrega do projeto de lei da
resgulamentagﬁo do INCE - GC 350000/2A - CPDOC.
3 Idem, ibdem.
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educativos brasileiros; ¢) fazer permutagdes de copias de filmes com
instituigSes municipais, estaduais ¢ federais; d)censurar filmes educativos;
e) censurar material fonografico; f) editar discos ou filmes sonoros de
aulas, palestras; g) permutar os mesmos; h) publicar revista sobre educagédo
e usos de técnicas modernas: cinema, fondgrafo, radio, etc; 1) censurar

programas radiofonicos na Capital Federal.

O inicio das atividades do INCE foi patrocinado pelo Executivo, mas o
projeto de lei ja previa a captagdo de recursos através da inscrigdo de
particulares para a utilizagio de seus servigos. Além disso, todas as
estagdes de radio do pais deveriam transmitir a0 menos uma hora por dia
de programas feitos pelo oOrgdo, destinados & educagdo popular. A
fiscalizagdo ficaria por conta do instituto, embora ndo estivesse
especificada a forma como atuariam os representantes fiscais, que nem
estavam previstos no organograma de funcionarios do mesmo. Entretanto,
pode-se supor que seria realizada censura prévia dos programas, sendo
aprovados aqueles que preenchessem as exigéncias "educacionais ou
culturais", ¢ contivessem a hora dedicada a difusfo dos produtos do INCE
- discos educativos com palestras, licdes, conferéncias com artistas,

literatos ou cientistas tdéneos.

A criagdo deste 6rgdo permitiu que fossem centralizados recursos
financeiros para a compra de equipamentos modernos para a confec¢do de
filmes escolares sonoros, ¢ a reducdo de filmes sonoros de 35mm para o
"formato escolar" (16mm). O Instituto também deveria manter atividades
que atualizassem os professores no uso de técnicas modemas para o

ensino. Para tanto, sena necessario manter corpo de profissionais técnicos
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capazes de demonstrar e propor novos métodos de utilizagdo do material.
Para direcionar a pesquisa de metodologia de ensino, o Instituto contaria
com a publicagio de revista especializada. Além destas atividades, os
téenicos do 6rgdo teriam que enfrentar dificuldades praticas para a perfeita
execucdo de suas tarefas: a falta de equipamentos e material para ser

exabido.

Entre as importantes fungdes desempenhadas, o Instituto coletou e
armazenou uma série de inforragfes sobre cinema nacional, como sobre
cinema educativo. No préoprio ano de sua criagdo, fez levantamento das
produtoras de filmes, nome dos empresarios, balango da produgdo € do
equipamento.3® Foi imprescindivel para avaliagdo da capacidade produtiva
do setor. Foram relacionados os produtores membros da Associagdo
Cinematografica de Produtores Brasileiros - que representava 90% de toda
a produgdo nacional-, além dos produtores ndo-associados e operadores
independentes. Foram levantados 31 produtores. Aparentemente, o
relatdrio permitiria que as instituigdes do governo pudessem avaliar qual a

methor produtora para eventuais trabalhos cinematograficos.

Esta relagdo entre governo ¢ produtores cinematograficos aparece mais
claramente em telegrama enviado pelos mesmos a Secretaria da
Presidéncia da Republica. 4° Todas as empresas forneceram a quantidade
de metros de filme produzidos na forma de "complementos”, cuja exibigdo
era obrigatdria em todas as sessdes cinematograficas do territério nacional.

Também foram registrados como "trabalhos diversos”, os jornais de

39 viide anexo "Informacgdes sobre 0 Cinema Brasileiro”.
40 vide anexo. Idem.
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atualidades e propaganda de instituigdes ¢ empresas. A classificagdo dos
complementos compreendia curta-metragens sobre assuntos nacionais

como folclore, paisagens turisticas, curiosidades, ecologia, entre outros.

Um relatorio feito em 1942 sobre a atuagdo do INCE revelou que sua
filmoteca contava com 528 filmes sobre medicina, histoéria natural,
geografia, literatura, literatura infantil, educagdo fisica, histéria, musica,
ciéncias sociais, fisica e tecnologia, além de algumas copias de
documentartos € cine-jornais. Outro relatorio feito em 1951 sobre as
atividades do orgdo revelou que tinham sido produzidos 213 filmes de
i6mm e 88 de 35mm, de 1936 a 1950. No mesmo periodo, tinham sido
adquiridos por compra 286 filmes de 16mm ¢ outros 65 de 35mm. Foram

recebidos como doagdes 83 filmes de 16mm e 29 de 35mm.

A organizagdo definitiva do Instituto ocorreu apenas em 02/01/1946,
através do Decreto-lei n. 8536. Até entdo, o Orgdo tinha funcionado sob a
orientagdo de Comissio Instaladora. A partir do decreto n. 8536, o
ministro da Educag¢do p6de criar o regimento interno do mesmo, que foi

aprovado pelo presidente no mesmo dia, 2 de janeiro de 1946.

I - O _Conselho Nacional de Cultura

Durante suna gestio no Ministério de Educagio e Saide, Gustavo
Capanema criou também o Conselho Nacional de Cultura. Segundo a
exposi¢do de motivos para a criagdo do Orgdo, o Ministério acumulava

"atividades cada vez mais numerosas e significativas"H, ndo podendo

41 Carta de Gustavo Capanema a Getlilio Vargas - 6/6/1938 - CPDOC - GC 380606,
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dispender "ao problema do desenvolvimento da cultura o cuidado que lhe €
(...) necessario™2. O 6rgdo ficaria pois responsavel pela difusdo cultural
nos diferentes meios; pela conservagido do patriménio cultural; pelo cultivo
das artes; pela produgdo filosofica, cientifica e literaria; por fazer balango
das atividades no pais quanto ao desenvolvimento cultural; por estudar a
situacio de instituicdes culturais privadas para opinar quanto as
subvencdes concedidas pelo Estado. O érgdo foi criado pelo Decreto
n.526, de 1/7/38, mas so foi regulamentado em 1942, embora houvesse
disposiciio sobre o Conselho de 24/10/1938, no Decreto-lei n. 802. Com a
regulamentagdo do mesmo foram criadas 4 cdmaras, uma de Ciéncia Pura e
Aplicada, uma de Literatura, uma de Arte e Historia e, finalmente, a de
Musica ¢ Teatro. Depois de sua regulamentagéo, o Servigo de Patrimdnio
Historico e Artistisco Nacional, criado em 1937, passou a coordenagdo da
Camara de Arte ¢ Historia, ¢ o Instituto Nacional do Livro, criado também
em 1937, passou a coordenagdo da Camara de Literatura. E importante
salientar que todos estes Orgios foram criados durante e depois da
reformulagdo do Ministério da Educagio ¢ Saide, ocorrida em 1937. A
nova estrutura do Ministério permitiria maior eficiéncia no desempenho de
suas fungdes, pois acrescentou uma série de orgios com fungdes e
atividades especificas, além de permitir a contratagio de pessoal mais
qualificado para fungdes burocrdticas. A criagdo de Orglos que
regulamentassem ¢ atuassem nas areas de educagdio e cultura era
findamental para a modificagfio politica e social a que se propunha o
governo Vargas. O Conselho Nacional de Cultura se dedicaria as
atividades culturais propriamente ditas, enquanto que as atividades

educacionais ficariam subordinadas a0 Conselho Nacional de Educagéo.

42 1dem, ibdem.
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Esta divisdo entre educagfio ¢ cultura, tornando-as esferas diferenciadas
dentro da estrutura criada pelo poder publico, iniciou um processo que
avangou posteriormente no sentido de desvincular, completamente, uma da
outra. Esta ndo era, no entanto, a motivagdo que levou a criagdo dos
Conselhos. A idéia original era conseguir exercer as fungdes determinadas
pelo governo ao Ministério da Educagdo ¢ Satide. Como o proprio nome
diz, o Ministério ainda acumulava fungdes referentes a saude publica, uma
vez que nogdes basicas de higiene ¢ saade estavam intimamente ligadas a
educagdio, conforme concepgfio da época. Além disso, o setor de Saude
estava relacionado 4 pesquisa cientifica, que, mais uma vez, tinha relagdo
com educagdo. A idéia ndo era totalmente destituida de senso, uma vez que
os hospitais da época eram, em sua maioria, vinculados as sociedades
filantropicas da Igreja Catélica, que também mantinha estabelecimentos de
ensino, e até pouco tempo antes, a lgreja era a responsavel pelo
atendimento assistencial a populagdo em geral. Este Ministério acabou
assumindo o que representava a base da atuagdio do Estado nos servigos

assistenciais prestados a populagdo: educagéo e satide basicas.

III- O Departamento de Imprensa ¢ Propaganda (DIP)

O Departamento de Imprensa e Propaganda (DIP) - criado em 27/12/1939,
pelo Decreto-lei n.1915 - ndo poderia ser analisado como continuagio do
érgio criado em 1934, como foi feito por alguns analistas do periodo*3. Foi

criado um orgio completamente novo, com estrutura diferente, com novas

43k velina DAGNINO, "State and Ideology: Nacionalism in Brazil; 1930-1945", op cit. A passagem
que descreve a criagdo do DIP estd no cap. VI, p. 338.
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fungdes, subordinado apenas a Presidéncia da Republica, supervisionando
inclusive as atividades dos ministérios. Este orgdo fiscalizou, a partir de
sua instituigio, todas as atividades relacionadas a informagdo, a educagéo e
a cultura. Tornou-se uma extensdo dos poderes da Presidéncia, que na
época ndo eram poucos. O Departamento de Propaganda e Difusdo
Cultural sofreu tantas modificagdes, inclusive estruturais, que ao final, ndo
se tratava mais do mesmo 6rgdo. J& em 1934, com a indicagdo de Gustavo
Capanema para titular do Ministério da Educagéo e Saude, foi novamente
atribuida a0 mesmo fungdo de difusdo cultural. Para que tal ocorresse, o
Departamento de Propaganda e Difusdo Cultural, subordinado ao
Ministério da Justiga foi desmembrado, ficando a divisdo de propaganda
inicialmente a cargo deste Ministério, ¢ a de difusdio cultural retornaria ao
Ministério da Educagiio. O o6rgio responsavel pela propaganda oficial
passou a ser denominado Departamento Nacional de Propaganda.
Posteriormente, por sugestdo do ministro da Justiga, este 6rgdo passou a s¢
chamar Departamento de Propaganda do Brasil, ¢ tornou-s¢ subordinado
direto da Presidéncia da Republica. Ainda nesta época, suas fungdes eram
limitadas a organizagdo ¢ divulgagdo da propaganda oficial e privada no
interior do pais e a publicidade do pais divulgada no exterior. A criagdo do
Departamento de Imprensa ¢ Propaganda, que se seguiu, pretendia ndo
apenas unificar as informagdes divulgadas pelo Estado, mas também tinha
"a seu cargo a elucidagdo da opinifio nacional sobre as diretrizes
doutrinarias do regime, em defesa da cultura, da unidade espiritual e da
civilizagdo brasileira" 44 Somente com a aprovagdo do regimento deste
6rgao, criado em 27/12/1939, é que a censura deixou de ser exercida pelo

Ministério da Justiga. Documentos oficiais elaborados na época e

44 Decreto n. 5077, 29/12/1939, aprovando o regimento do DIP. CPDOC - GC 340922
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posteriormente, em 1951, referem-se ao Departamento de Propaganda ¢

Difusdo Cultural como extinto®.

Este Orgdo sim, tinha clara influéncia das proposigbes de atuagdo do
Ministério da Propaganda da Alemanha Nazista ( Reichsministerium fuer
Volkssufklaerung und Propaganda). Na Alemanha, o referido Ministério
deveria explicar as idéias e principios do govemo, defendendo-o de
possiveis agressdes de adversarios politicos no interior € exterior do pais;
controlar os meios de comunicacdo; controlar a produgéo artistica do pais,
bem como combater aquilo que considerasse nocivo a formagio do povo;
enviar propaganda oficial para o exterior, bem como representar ¢ governo
em possiveis trocas culturais com paises estrangeiros; introduzir habitos de
higiene ¢ cultivo de esporte; controle da participagdo do pais em mostras,
feiras e exposi¢des internacionais, organizagio de festas civicas e

manifestacdes oficiais; cuidados com a educagéo civica.

Apesar da inegivel importincia do DIP durante o governo de Getilio
Vargas, existe documentagdo que prova dificuldades enirentadas pelo
6rgo, resultantes da pouca dotagdio orgamentaria que fo1 destinada para o
mesmo. Com a criagdo do novo departamento, fungdes anteriormente
exercidas por funcionérios da administragdo federal e da Policia Civil do
Distrito Federal tinham passado de mfos, ¢ a burocracia contratada pelo

DIP era insuficiente. Foram listados, em carta do dia 12 de dezembro de

450 documento que se refere a extingo do citado 6rgdo ¢ datado de 11/09/1931, ¢ foi apresentado ao
presidente Getiilio Vargas por Alberio Cavalcanti, acompanhando o projeto de lei que dispunha sobre
a criagio do Instituto Nacional de Cinema, Este documento s¢ encontra no Arquivo Nacional, no R.
Janeiro.
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19404, cerca de 53 tipos diferentes de servigos prestados pelo 6rgdo, para
os quais dispunha de apenas 140 funciondrios. Alguns dos servios eram
administrativos como conservagdio do Palacio Tiradentes ¢ administragdo
do érgiio, porém a extensdo da sua agdo aumentara muito. O DIP produzia
o programa de radio "Hora do Brasil" , a revista "Brasil Novo", a
coordenagio da publicagio "Cultura Politica”, filmes e conferéncias, além
da edi¢do de livros; realizava a censura de imprensa, do radio, de teatro, de
cinema ¢ de livros; distribuia noticias sobre drgdos do governo e toda a
propaganda oficial; mantinha discoteca, filmoteca e biblioteca com fins
educativos; fazia estatisticas oficiais sobre cinema e turismo; mantinha
sucursais da Agéncia Nacional nos estados; ¢ organizava festas civicas. Na
verdade, comparando com as atribuigdes do Ministério da Propaganda
alemio, 0 Departamento tinha fungdes quase idénticas. O diretor chamou a
atengdo para o tipo de trabalho que realizava, durante as 24 horas do dia,
todos os dias da semana, inclusive domingos ¢ feriados, o que desgostava
muito os antigos funciondrios da burocracia que tinham sido deslocados
para assumir cargos no 6rgio. Segundo seu relato, os antigos funcionarios
do Congresso Nacional - que tinha sido fechado, e por isso teve seus
funcionarios colocados em disponibilidade - haviam sido transferidos para
o trabatho no DIP, que nada tinha a ver com suas anteriores tarefas de
dmbito parlamentar. As reclamagdes dos mesmos se referiam aos hordrios

de trabalho, mas principalmente a quantidade e urgéncia do mesmo.

Em janeiro de 1941, o 6rgdo apresentou ao presidente da Republica, um

balango de suas atividades. Aparentemente, a expectativa sobre o poder do

46 Carta de Lorival Fontes a Getilio Vargas, 12/12/1940 - Arquivo Nacional - R. Janeiro - Classificado
como documento n. 30013, da Secretaria da Presidéncia da Repitblica, 1940.
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6rgiio foi maior do que a possibilidade de execugdo. No documento, o
diretor do DIP afirmou que os Ministérios, as entidades autarquicas ¢
outros estabelecimentos de administragdo piiblica estavam "transgredindo”
a determinagfio de passar toda e qualquer informagdo e publicidade a ser
veiculada pelo DIP. Inclusive, a determinagdo ia mais além: o Orgho
deveria elaborar os textos e propagandas para todos os 6rgdos. Ao
utilizarem "servigos particulares de informagdes a imprensa”, os Orgdos
estariam dificultando a atividade principal do DIP, que era centralizar as
informagdes. Além disso, o trabalho feito em tais condigbes ndo permitia
que o noticiario fornecido pelos jornais fosse devidamente "filtrado”. Os
argumentos do diretor no sentido de observar as normas que propuseram a
criagdo do 6rgio apontavam para a dificuldade de exercer a atividade de
censura de textos ndo examinados previamente. Segundo ele, a recusa a
submissdo as novas normas devia-se, muito mais, a motivos de ordem
"sentimental” do que a motivos relacionados com msubordinagdo.
Acreditava que os profissionais que anteriormente desempenhavam estas
fungbes nos Orgfos e autarquias, temiam a perda do emprego, caso 0s
profissionais do DIP tomassem para si a redago dos textos a serem
distribuidos para os meios de comunicagdo. Entretanto, o diretor afirmava
que tal ndo ocorreria, pois seriam mantidos em seus cargos, elaborando os
textos, s6 que sob a supervisdo dos censores. O DIP faria a distribuigio
das matérias, ¢ cortaria 0 acesso direto dos jornalistas do governo com 0s
6rgios de imprensa privados. Um oficio enviado aos principais
funcionarios das empresas, Orgdos e autarquias publicas, pedia que
observassem o poder do DIP, instituido por lei. Este mesmo oficio,

assinado pelo secretario da Presidéncia, Alberto de Andrade Queiroz
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(interino), e datado de 13 de maio de 194147, foi também enviado a todos
os ministros de Estado, o que demonstra que o 6rgdo ndo era tio poderoso

quanto se poderia imagiar pela determinagfo de snas fungdes.

O DIP foi fundamenta! para controlar a produgdo cultural feita no pais.
Vargas reconhecia a importincia dos meios de comunicagdo de massa
como formadores de opinidio. Na Constituigdo de 1937, a imprensa foi
apresentada como "funcdio publica”. A censura ocorreu durante Vvarios
anos, ¢ de maneira eficiente, por parte do Estado. Entretanto, os meios de
comunicagfo, principalmente o radio e o cinema revelaram-se essenciais
para divulgar nfo apenas a propaganda governamental, mas também toda a
ideologia construida pelo Estado Novo. Em um pais praticamente
analfabeto, o radio ¢ o cinema teriam penetracdo nas mais diversas
camadas da populago, nos locais mais inacessiveis. Por isso mesmo o
governo teve que relacionar-se de maneira "amistosa”" com os produtores
culturais, mantendo-os sob sua tutela, protegendo-os, mas a0 mesmo

tempo, controlando suas produgdes.

Ponderacdes sobre os efeitos das leis

Os poderes estabelecidos por lei pelos 6rglos criados por Vargas talvez
fossemm muito mais observados com relagio a sociedade civil que

propriamente com a estrutura administrativa. A obediéncia  as

47 Oficio enviado pelo Secretdrio da Presidéncia a Gustavo Capanema, em 13/5/1941, circular n.8/41,
referente ds cartas enviadas pelo diretor do DIP, chamando a atengéio para o descumprimento do artigoe
19 do decreto-lei 1915, que tinha criado o referido 6rgio - encontrado no Arquive Nacional, R.
Janeiro.
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determinages dos decretos era maior entre aqueles que nfo participavam,
em nenhuma instincia, do aparato do Estado. Talvez isto acontecesse
porque ao construir um Estado centralizado, forte e poderoso, Vargas
tenha criado e se apoiado em wma estrutura burocratica forte ¢ auténoma.
O "orgulho" de ser funciondrio piblico, baseado na capacitagio da
burocracia e em sua importincia estratégica, teve um efeito duplo: motivou
os funcionarios para o trabatho de construir uma nova nagdo, mas também
tornou-0s 140 importantes quanto jamais o foram. A idéia de manter a
estrutura burocratica apesar das mudangas nos governos, a chamada
estabilidade, foi acompanhada da idéia de imutabilidade e de
intangibilidade. Além disso, criou corporativismo entre eles,
transformando-os em categoria profissional. Pode-se dizer que isto também
ocorreu com outras categorias profissionais. Vargas estimulou e projetou
as novas formas assumidas pelos sindicatos de trabalhadores da época.
Através das relagdes dos mesmos com a estrutura do governo, conseguin
controlar suas atuagdes. Entretanto, com relagdo aos funcionarios publicos,
era mais facil controlar a alta burocracia do que os funcionarios de carreira.
Nio se pode esquecer que Vargas precisava da estrutura burocrafica, seu
governo dependia da sua existéncia para controlar as forgas sociais ¢
politicas, enfim, dependia dessa burocracia para manter-se no poder. E
claro que, inicialmente, podia contar com a adesdo das massas a seu
projeto politico, mas sO6 uma estrutura administrativa autonoma

possibilitaria a centralizagdio do Estado e a manutengdo do governo.
As constantes cartas ¢ repetidos apelos que o presidente Vargas recebeu

nos primeiros anos do periodo do Estado Novo, vindos de praticamente

todos os responsaveis por oOrgios e autarquias publicos, refletem as
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dificuldades de se instalar nova estrutura administrativa que pudesse dar
conta da centralizagio de poder do Estado. O que se pode perceber, € que
havia caréncia de organiza¢do na nova estrutura da administragdo publica,
falta de recursos nos cofres federais, burocracia insuficiente ou
completamente despreparada para assumir novas fungdes. Além de criar
novos 6rgdos, o governo se deparou com a necessidade de criar planos de
cargos e carreiras publicos, mecanismos que possibilitassem a
centralizagio de recursos tributdrios recolhidos pelo Estado. Além disso,
para operar a centralizagdo, o governo atuou na diregéo de modificar a
mentalidade regionalista das elites. No mesmo sentido figuram o projeto de
"educagio do povo para a cidadania”, a difusdo do nacionalismo, além da
modificagdo da cultura sobre o trabalho existente até entfo. O cinema foi

utilizado de maneira a colaborar na difusdo e consolidagiio dessas idéias.

No entanto, Vargas ndo conseguiu consenso dentro do proprio governo, o
que se pode verificar a partir da longa correspondéncia existente entre as
repartihes, Ministérios, Secretarias ¢ orgios da administragdo. A
ambiguidade existente na proposta de governo Vargas, que se explicita
nas escolhas para a ocupagdo de cargos de confianga, foi se aprofundando
até que o presidente nfio conseguia agradar nem os mais centralizadores,
nem os mais liberais. A proposta nacionalista, que parecia agregar todos a
sua volta, niio conseguiu dar conta de unificar os diversos ¢, muitas vezes,
contraditorios interesses. Essa oposigdo existente entre os interesses de
governo, de configuragio do Estado, seu escopo ideologico e de seu
aparato administrativo, ¢ os interesses daqueles que se vincularam a
Vargas por causa de sua proposta nacionalista, se explicitou em uma série

de confrontos ocorridos no periodo. Os produtores culturais faziam parte
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deste segundo grupo. Obviamente o cinema ndo ¢ alheio a essa

confrontagéo.

A maior parte dos estudos a respeito do desenvolvimento da indistria
cinematografica sobre a época que compreende 1930 a 1954 trata dos
percalgos dos produtores, das dificuldades relacionadas a produgdo e,
mormente das relacionadas 3 distribuigdo e exibigdo dos filmes .
Entretanto, afirmar que o Estado era interventor de maneira prejudicial ao
cinema nacional, e concorrente dos mesmos produtores que tentava ajudar,
parece incongruente quando se fala de um periodo em que se desenvolveu,
apesar das referidas dificuldades, a industria cinematografica brasileira.
Foram produzidos e exibidos mais de 120 filmes nacionais de longa-
metragem ndo-documentdrios e surgiram mais de 10 companhias
produtoras. Esse balango de filmes ndo compreende aqueles considerados
inapropriados pela censura do periodo, nem as produgdes consideradas

pornograficas.

Se por um lado o governo Vargas foi interventor, por outro iniciou uma
série de leis protecionistas para a industria cultural do pais. As leis foram
insuficientes para conseguir manter a proporcionalidade de exibigdo entre
as produgdes estrangeiras ¢ as nacionais no mercado brasileiro, mas
também operaram na manutengdo de varias produtoras, em um periodo de
intensa produgéio cultural norte-americana, e de clara expansdo da area de
influéncia politico-cultural daquele pais. Entre as mais claras evidéncias de

que as leis eram protecionistas estd a decisdo da Motion Pictures

4Bpara citar apenas alguns deles, ver José Luiz VIEIRA, A Chanchada ¢ o Cinema Carioca ; e Afrdnio
CATANI, A Aventura Industyial ¢ o Cinema Paulista , In: Ferndo RAMOS, " Historia do Cinema
Brasileiro”, op. cit.
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Association of America de enviar um emissario para realizar o lobby das
empresas exibidoras daquele pais no Brasil, em 1954. Foi Harry Stone,
que se instalou e permaneceu no pafs até 1994, deixando um
substituto.*Mas é bom salientar que apesar do sucesso de publico e da
grande quantidade de chanchadas realizadas no pais, no auge da sua
produgio, representavam apenas 6% dos filmes exibidos em todo o

territorio nacional.

Depois de 1954 até 1960, poucas foram as resolugdes governamentais que
modificaram a situagdo do cinema nacional. Neste periodo, as grandes
companhias de cinema entraram em processo de decadéncia,
principalmente aquelas que produziam filmes mais sofisticados, com custos
de produgso altissimos. Alguns produtores comegaram a se movimentar no
sentido de criar comissdes de cinema, primeiramente a nivel mumcipal ¢
federal. Em 1956, foi criada a Comissdo Federal de Cinema, que depois
evoluiu para o Grupo de Estudos da Indistria Cinematografica, criado sob
a tutela do Ministério da Educagdio. A Addntida continuou atuando como
produtora até 1964, ano em que produziu apenas um filme. Também co-
produziu um filme em 1972. O ultimo ano de produgdo em ritmo industrial
foi 1962, quando foram realizados 3 filmes. Vejamos agora alguns dos
principais aspectos que marcaram os quase vinte e trés anos ¢ mais de 70

filmes produzidos pela companhia.

49Entrevista concedida pelo mesmo para Revista Exame VIP, setembro de 1995, ano 14, n. 9, pgs. 88 a
91, reportagem de Mariella Lazaretti.
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Capitulo 2 - As caras do Brasil



Eu fui fazer

Um samba em homenagem

A nata da malandragem

Que conhego de outros carnavais
Fu fui a Lapa

E perdi a viagem

Que aquela tal malandragem
Ndo existe mais

Agora ja ndo é normal
O que dd de malandro
Regular, profissional
Malandro com aparaio
De malamdro oficial
Malandro candidato

A malandro federal
Malandro com refrato
Na coluna social
Malandro com contrato
Com gravata e capital
Que nunca se da mal

Mas o malandro pra valer
- ndo espalha

Aposentou a navalha

Tem mulher e fitho

E tralha e tal

Dizem as mas linguas

Que ele até trabalha
Mora Id longe e chacoalha
Num trem da Central.

Homenagem ao Malandro, de Chico Buarque de Holanda, para "Opera do Malandro®-

comédia musical de sua autoria.
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A "fabrica" de filmes

Buscarei mostrar neste capitulo que as chanchadas da Afldntida de um
lado expressam o clima cultural politico e social do periodo, sendo nesse
sentido produto da época, e de outro reforgam algumas teses sobre o povo
brasileiro, que se constituirio em elementos fundamentais nio apenas para
balizar a concepg¢dio do carater brasileiro, como bases importantes para

fundar politicas de condugdo do povo.

As chanchadas eram feitas segundo uma formula bem delineada
garantidora do sucesso. Se por um lado esse desenho permitia abusar do
improviso - nas interpretagdes de Oscarito ¢ Grande Otelo, por exemplo -,
por outro nfo admitia espago para modificagbes que comprometessem a
qualidade do filme. Os improvisos durante as filmagens, como uso de
roupas dos atores, ndo podiam transparecer no produto final. Apés alguns
anos de existéncia, a empresa estruturou-se¢ de forma a eliminar também
esse tipo de improvisagdo. Segundo depoimento de Carlos Manga, um dos
principais diretores da empresa: "Nada de improviso. A chanchada era uma
coisa muito planificada, muito estudada. Era muito séria, dentro de toda a
brincadeira. O que havia era um clima dentro do estidio, um clima dentro
da Atldntida, que era uma coisa muito doméstica, de muito amor, muito

carinho, porque era um grupo so."

IDepoimento de Carlos Manga ao programa "90 anos de histéria do cinema”, produzido ¢ exibido pela
Rede Manchete, em 1985,
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Existem alguns principios basicos que compdem as tramas dos roteiros das
chanchadas produzidas pela companhia. Primeiramente, este tipo de
produgdo difere dos filmes de comédia musicais norte-americanos pela
énfase dada aos comediantes, em detrimento do par mocinha/gald, que
ficam relegados a segundo plano no roteiro. A chanchada pode prescindir
de pares romanticos, mas ndo existe sem comediantes. Por isso, mais
importante que os galds da empresa era Oscarito, seu ¢comico, que tornou-
se marca registrada da Adldntida. A comicidade quase espontinea deste
ator, atravessada por elementos circenses, tornou-se¢ uma forma de
interpretar imitada por muitos atores brasileiros, inclusive apds a mstalagdo
da televisdo. Oscarito criou um género, muito mais abrangente do que os
tipos desenvolvidos por Z¢ Trindade ou Mazzaropi, por exemplo. A
estruturagfo de tipos, como o caipira de Mazzaropi (fez apenas um filme
na companhia), ou o malandro de Zé Trindade (fez dois filmes na
empresa), restringia a possibilidade de atuagdo destes comicos a roteiros
que girassem apenas em torno desses personagens. Oscarito ndo produziu
um tipo unico, pelo contrario, apresentava uma versatilidade que permitia a

interpretagiio dos mais variados tipos, incluindo alguns dramaticos.

Nio tinha, entretanto, a mesma capacidade interpretativa de Grande Otelo,
que foi, por muitos anos, seu principal parceiro nas telas. Otelo tinha o
mesmo talento para a comédia ¢ para o drama, o que fez dele o grande
ator que foi, com possibilidade de atuagdo ndo apenas no cinema, mas nos
mais diversos meios de comunicagdo. Este trago acabou por favorecer a
carreira de comediante de Oscarito, pois juntos criaram interpretagées

antolégicas nas chanchadas, bem ao estilo burlesco do circo.
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I- As trocas de identidade

Outra forma de construgdo das tramas dos filmes da Afldntida constituia-se
na utilizagdo de "trocas”, seja de identidade, seja de objetos?. Um dos
personagens podia ser confundido com um sosia. Isto possibilitava a
criagio de situagBes as mais variadas; poderiam ocorrer confusdes
involuntarias ¢ mesmo voluntarias entre as duas pessoas. Isto acrescentava
interesse a trama, por multiplicarem-se as ocorréncias ambiguas: o
desconhecimento de aspectos essenciais da personalidade "substituida”, ou
as estratégias para livrar-se dos confrontos com os amigos "do outro”.
Nesse mesmo procedimento, a trama poderia comportar a criagdo, pelo
personagem de uma pessoa completamente diferente de si mesmo, com o
sentido de obter vantagens. No entanto, ndo tendo tido tempo para
conseguir referéncias completas relativas & profissdio € 4 familia de sua
criatura, acaba por trazer um clima de ambiguidade a situagdo e com isso
tumultuar os didlogos.

Sdo0 mimeros os exemplos para ilustrar este tipo de trama, € geralmente
envolvem o comico. Mas muitas vezes referem-se ao vildo, que finge ser
alguém que ndo é, também visando alguma vantagem. O objetivo, tanto do

comediante, como do vildo é o mesmo; entretanto, desenvolve-se uma

2Sobre a idéia de trocas nas chanchadas ver: Sérgio AUGUSTO, "Este Mundo ¢ um Pandeiro”, S.
Paulo, Cia das Letras, 1989, O autor descreve varias situagdes em que este fendmeno € utilizado,
chegando a se referir como sendo "o macete medutar da chanchada”. A designace chamou a atengio
de Alcir LENHARQ, que o cita em "Cantores do Radio: A Trajetdria de Nora Ney € Jorge Goulart ¢ o
Meio Artistico de seu Tempo", Campinas, Editora da Unicamp, 1995. Sobre o assunto, ver também:
Jean-Claude BERNARDET, "Trajetoria Critica®, S. Paunlo, Polis, 1978, O autor apresenta este
fenbmeno como recurso das comédias norte-americanas.
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empatia do piiblico com o primeiro, levando & aceitagdo de sua conduta ¢
ndo do segundo. Seria simplista afirmar que o pablico "gosta” do cémico,
por isso aceita suas limitagdes, e "odeia" o vildo, ndo justificando suas
atitudes somente por causa disso. Na verdade, criam-se duas esferas -
bondade e maldade - no interior da pelicula. O enredo constroe-se¢ em
fungdo do final do filme, e é nessa diregdo que vdo se justificar os
comportamentos dos personagens. As agdes do cOmico, que ¢€
intrinsecamente "bom", embora questionaveis, resultam em uma situagio
de bem-estar do qual os "bons" se beneficiam. Ao contrario, o vildo €
intrinsecamente "mau", e por isso suas atitudes sempre visam a maldade.
Outra perspectiva da mesma questdo ¢ a busca, através do roteiro, de
justificativas para o comico na "forma" como age: ndo € perverso, ndo
maltrata ninguém ¢ engana "as pessoas certas”. O vildo é perverso, engana
a mocinha e o gald, por isso suas atitudes sdo injustificaveis. Varias sdo as
situagdes encontradas nas chanchadas que serviriam para ilustrar esta
oposi¢do, que encerra certa ambiguidade, entre o c6mico ¢ o vildo. Esse
maniqueismo é fundamental para fundar as diferengas entre as figuras do
"malandro” e do "vildo". A radicalidade das defini¢Ses entre o bem e o mal
sdo necessarias para a identificag@io imediata por parte do publico das
fungdes exercidas na trama pelas duas figuras. O comico € o "malandro” no
sentido dado pelas produgdes cinematograficas do periodo. A ele sdo
creditadas trapagas pouco prejudiciais, ou seja, que ndo ocasionam danos
permanentes ou sérios as demais pessoas, ¢, principalinente, s3o trapagas
bem-humoradas e divertidas. Diferentemente disso age o vildo; ele ndo é
um trapaceiro bem-intencionado, mas um enganador. Enquanto o

"malandro” permancce num terrenc intermedidrio ¢mtre o que ¢
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absolutamente correto em termos éticos e legais e o que € incorreto, o vilao

encontra-se num "locus" marcado pela incorregdo moral e legal.

Tomando como exemplo dois personagens de duas peliculas da companhia,
poderemos analisar melhor estas  formas diferentes de atuagdo
aparentemente semelhantes, mas essencialmente desiguais. O primeiro,
criado por José Lewgoy - um dos atores que mais interpretou vildes na
Atlantida - em "Carnaval Atldntida”, dirigido por José Carlos Burle em
1952, ¢ o Conde Verdura. Trata-se de um chofer que se faz passar por um
rico conde com o propoésito de casar-se com a sobrinha de um produtor
cinematografico. O segundo é criado por Oscarito em "Pintando o sete”
de Carlos Manga (1959), que finge ser um famoso artista plastico, Picanso.
Sdo casos extremamente parecidos: ambos fingem ser algo que ndo so.
Entretanto, o Conde Verdura quer estrelar um filme e para 1sso deve casar-
se com a sobrinha do produtor, que se apaixona pelo comico. Suas agdes,
portanto, ndo visam apenas enganar ingenuamente oS oOutros, mas
prejudicar a moga e seu novo namorado. Oscarito no outro filme apenas
finge ser um pintor muito conhecido para ajudar seu amigo- interpretado
por Cyll Famey- a provar que ndo se avalia bem arte moderna no Brasil.
Ele ndo vende seus quadros, ndo pretende utilizar seu novo "status" para
prejudicar as pessoas, s6 para pagar uma divida. De certo modo, os fins
justificam os meios. Desta forma ficam caracterizados os momentos em

que a malandragem € permitida.
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I1- As trocas de objetos

A troca de objetos é comum nas tramas das chanchadas®. Muitas vezes este
objeto se constituia na "senha" para a identificagfio de um personagem e a
apropriagdo do mesmo transformava seu novo "proprietario” em alvo de
situages embaragantes. Exemplo deste tipo de sitwagdo € a criada em
"Carnaval no fogo" , de Watson Macedo (1949). O chefe de uma
quadrilha de ladrdes, conhecido como Anjo, interpretado por José Lewgoy,
deve se encontrar com membros de seu bando na boate do Copacabana
Palace. Sua cigarreira de prata é o objeto que, manipulado por ele, serviria
para seu reconhecimento. A senha passa, acidentalmente, para o poder de
Ricardo, personagem desempenhado por Anselmo Duarte, que acaba por
ser confundido com o bandido. Além da ilustragdo acima, sfo inumeras as
tramas que utilizam as trocas de objeto para fundar a ag¢3o nas chanchadas.
E claro que ndo se trata de uma condugéio original. Esta solugdo é bastante
comum em comédias norte-americanas, na medida que produz riso facil ao
expor 0s personagens a situagdes sobre as quais ndo detém controle. A

confusio torna-se o fundamento da graca.

I1- O confronto

Além da troca, a chanchada utilizava nas tramas confrontos entre
personagens. Essa oposigdo resultava em conflitos que se resolviam com o
desenrolar do filme. O gald geralmente se opunha ao vildo; o vildo se
opunha & mocinha; o vildo também se opunha ao comediante; o comediante

se¢ opunha 4 megera; a megera s¢ opunha ao casal roméntico do filme. As

3 Idem, ibdem.
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oposicdes auxiliavam a construgio do enredo, baseado no principio
maniqueista do Bem contra o Mal. Esta contraposi¢do no entanto, ndo
aparecia claramente nos principios adotados por cada lado do combate.
Nem sempre os "bons" eram aqueles que ficavam inteiramente do lado da
lei, da ordem e da Justiga dos homens. Muitas vezes, os "bons" utilizavam
meios ndo muito ortodoxos para obter resultados que no final do filme se
revelavam "bons para todos". Esta ambiguidade que cerca a questao da luta
do Bem contra 0 Mal nas chanchadas pode ser em parte explicada pela
utilizagdo da figura do "malandro”, central nos roteiros. E importante
salientar que o malandro criado pela chanchada ndo corresponde ao

personagem noturno carioca, como serd explicado posteriormente.

IV- O "jeitinho" brasileiro

Através da criagdio de tipos e da confecglo de tramas, a Atldntida foi
capaz de operar na difusdo de uma nova interpretagdo de Brasil, que havia
sido formulada no periodo. Era o pais do carnaval, onde imperava a alegria
e o samba. Esse tipo de musica, caracteristico do Rio de Janeiro, através
do avango das comunicag¢des, transformou-se em ritmo nacional. Na
medida em que se associa ao samba a idéia de rompimento com a rigidez e
a austeridade, via musicalidade e danga, divulga-se a idéia de que o povo €
gracioso ¢ harmonioso. Essa concepgio do brasileiro veio se somar a
outras tais como "povo alegre e gentil", "povo hospitaleiro”, ¢ a algumas
nfio muito lisonjeiras como "povo que ndo gosta de trabalbar”, “povo

"nn

desonesto”, "povo nio-sério”.
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As muitas generalizagdes que atribuiram essas qualidades a populagédo do
pais, no cinema produzido nas décadas de 40 e 50, tiveram sua raiz na
concepgio de que o brasileiro era dotado de "graga”. O significado desse
termo em nossa lingua ¢ amplo, ¢ também sdo numerosas as
caracteristicas que podem ser creditadas a partir de sua mengdo. Pode
significar habilidade de produzir movimentos na danga ou na pratica
desportiva; capacidade de ser engragado ou cOmico; ter um comportamento
social adequado, sabendo se movimentar em festas ou acontecimentos de
ordem social. Entretanto, como caracteristica atribuida ao povo brasileiro,
e, por consequéncia, generalizada para se transformar em parte do carater
nacional, apresenta uma série de ambiguidades. Se por um lado "ter graga"
¢ uma forma garantida de boa convivéncia social, por outro, ser engragado
todo o tempo produz um certo desconforto para o interlocutor: afinal, serd
possivel levar esse povo a sério? Existem horas em que a seriedade ¢
absolutamente necessaria para a resolugdo de problemas, € nesses
momentos de expectativa, e até mesmo ansiedade, uma brincadeira pode
ajudar a descontrair ou criar uma situagéio dificil de anti-climax. Disseram,
uma vez, que o general De Gaulle afirmou certa vez que "o Brasil ndo era
um pais sério”. Apesar de se dizer agora que esta afirmativa nunca foi feita
pelo general francés, na verdade, quem a proferiu pouco importa. O que
mteressa é que foi dita, e, principalmente aceita como caracterizagio do
pais, e ndo significando o seu sentido mais amistoso. Quis dizer que nfo se
tinha firmeza de opinides, de posigdes politicas e diplomaticas, em resumo,

nfo era um pais com postura confiavel.

No cinema, o 'dom da gra¢a’ foi mostrado com todas as suas nuances.

Talvez se possa dizer, sem exagero, que esta fol a caracteristica eleita
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pelas chanchadas como o cerne do carater nacional. Dentre as outras,
parecia ser esta a que melhor sintetizava as possiveis diferengas existentes
entre 0 povo brasileiro e os outros povos. Era na alegria e na graga,
segundo as chanchadas, que todos se encontravam; brasileiros, de forma
geral; e até estrangeiros, desde que estivessem dispostos a 'integrar o clima

da terra'.

A afirmagfio dessa harmonia atribuida as personalidades individuais ¢ ao
carater do povo brasileiro ganha um sentido especifico no momento em que
¢ formulada. A harmonizagdo dos contrastes € parte intrinseca da tese de
identidade nacional, tema fundamental nas décadas de 30 e 40, no Brasil.
Em outros termos, constituia-se em elemento importante para afirmar-se a
necessidade de uma centralizagio politica: um Estado capaz de perceber as
necessidades de uma Nagfo vista como uma umidade. Assim, o cinema
ajudou a criar o "cimento cultural" adicional da politica centralizadora de
Getilio Vargas, e por isso, sua concep¢do de pais foi tdo importante
quanto sua capacidade disseminadora. Algumas idéias propostas por
autores que discutiram a questdo nacional brasileira foram pulverizadas
nessas "produgdes pouco elaboradas”, as chanchadas, e difundidas com
uma forga desconhecida até entfio. E verdade que o radio tinha maior poder
de penetragdo em um pais de dimensdes continentais, com varias barreiras
naturais que dificultavam o acesso as longinguas regides de seu interior. Os
filmes demoravam a chegar aos lugares mais afastados, ndo apenas por
isso, mas principalmente porque a comercializagdo nos menores centros
urbanos era pouco interessante para as grandes empresas distribuidoras.
No entanto, a associagdo dos dois - cinema e radio -, processo operado

pelas chanchadas da Adldntida, ajudou a superagdo do impasse. Embora s6
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o radio atinja certas regides, ele carrega em st o mito do cinema. Os dois
meios conjugados foram utilizados para difundir as idéias nacionalistas e

centralizadoras do primeiro periodo getulista.

Fabricando o povo ¢ a naciio

O conceito de nagdo ndo pode ser dissociado do seu povo. No caso
brasileiro, a formagio da populagio foi tematica amplamente debatida por
varios de autores que discutem a questfio nacional®. A existéncia de varias
racas na composi¢do do brasileiro possibilitou a criagdo da tese de
democracia racial, da confluéncia de diferentes culturas para a formagio de
uma cultura nacional. As diversas caracteristicas atributdas as diferentes
ragas estariam fundidas no povo resultante dessa composi¢do. Trata-se da
tese de Gilberto Freyre, formulada em 19335, que ganha corpo ¢ acaba por
transformar-se em senso comum no periodo posterior. Esse autor aponta

para o fato de ter a miscigenacio, ocorrida no Brasil entre os portugueses,

4Cito apenas alguns autores envolvidos nesse debate. Alberto TORRES, "A Organizagfio Nacional, R.
Janeiro, Imprensa Nacional, 1914. Oliveira VIANNA, "Populagtes Meridionais do Brasil”, 5. edigio,
R, Janeiro, José Olympio, 1952; "Evolucio do Povo Brasileiro, 4. edicfo, R. Janeiro, Jos¢ Olympio,
1956; "Raca e Assimilagfio”, 2. edigio, S, Paulo, Companhia Editora Nacional, 1934. Paulo PRADQ,
"Retrato do Brasil: Ensaio sobre a Tristeza Brasileira®, 5. edico, S.Paulo, Brasiliense, 1944. Gilberto
FREYRE, "Casa Grande & Senzala: Formagio da Familia Brasileira sob o Regimen de Economia
Patriarchal”, 2. edicio. R. Janeiro, Schimidt Editor, 1936; "Sobrados e Mucambos: Decadéncia do
Patriarcado Rural e Desenvolvimento Urbano®, S. Paulo, Companhia Editora Nacional, 1936. Caio
PRADO JUNIOR, "Evolugdo Politica do Brasil", 13. edigio, S. Paulo, Brasiliense, 1983. Sérgio
Buarque de HOLANDA, "Raizes do Brasil®, 3. edi¢3o, S. Paulo, José Olympio, 1956. O texto de
Vicente Licinio CARDOSO, *A Margem da Histéria da Repiiblica", Brasilia, Editora UnB, 1981,
publicado em primeira versio em 1924, reune trabalhos de virios autores que discutem a questio.
Assinalo alguns deles; Gilberto AMADQ, QOliveira VIANNA, Jos¢ Antonio NOGUEIRA, Ronald de
CARVALHO, Pontes de MIRANDA, Tasso da SILVEIRA, Tristio de ATHAYDE, A. Carneiro
LEAC.

5Gilberto FREYRE, "Casa-Grande & Senzala", op.cit. Sobre o autor, ver Elide Rugai BASTOS,
“Gilberto Freyre ¢ a formag#io da sociedade brasileira”, tese de doutorado, PUC-SP, 1986; e Gilberto
Freyre ¢ a guestfio nacional, In: Reginaldo MORAES et alli, "Inteligéncia brasileira”, 5. Paulo,
Brasiliense, 1986.
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indigenas e negros, resultado num encontro étnico e cultural que
singulariza o povo brasileiro. Mais ainda, indica a ocorréncia de um
encontro democratico entre as trés ragas que acaba por resultar no
estabelecimento de uma "democracia racial”, patamar para o equilibrio das
relagdes sociais na sociedade brasileira. O povo brasileiro €, portanto,
conforme essa formulagdo, mais que a somatoéria de aspectos de cada uma

das racas formadoras: constitui-se numa sintese superior.

Na medida que ndo trata, nessa reflexfio, de definir apenas um encontro
racial, mas principalmente de uma articulagdo cultural, a afirmagio ganha
centralidade cada vez que a analise diz respeito as manifestagdes culturais.
Isto ocorre principalmente quando o objeto analitico € a cultura popular.
Lembrar a presenca de componentes da cultura negra/africana, indigena e
branca/européia no folclore, por exemplo, além da constatagio inegavel,
faz parte de uma operagdo de "fabricagio"simultinea de uma cultura
nacional ¢ da unidade da nagfo. Em que pese que algumas vezes a
resolugdo desse amalgama aparega como tensa, a unidade se impde sobre a
diversidade. O personagem da literatura brasileira que melhor expressa
essa relagdo entre as diversas manifestagdes raciais € Macunaima, de
Mario de Andrade. Um heréi é aquele que simboliza seu povo,
concentrando em si mesmo as qualidades consideradas mais importantes
para os membros de um grupo social, sendo positivas ou negativas, estas
na maior parte das vezes vistas em um aspecto positivo. Esse personagem
¢ a sintese do encontro das trés ragas, contendo em s1 mesmo o resultado

psicologico dessa miscigenacio.
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A escolha da tematica carnavalesca nos filmes da Adldntida possibilita
justamente enfatizar o "encontro”. O carnaval ¢ visto como um momento
especial no qual se expressa a democracia social, onde impera a igualdade,
onde as ragas e culturas se encontram harmonicamente. E nesta
manifestacdo popular que se superam todas as diferengas, sejam elas
regionais, sociais, politicas ou raciais. Trata-se de um "espago
democratico”. O camaval ¢ uma unanimidade nacional, comemorado de
norte a sul do pais. Por isso, é tematica de toda a produgéo cultural
vinculada a divulgagdo de massa da época. Nas radios, as musicas
caravalescas tém espago durante todo ¢ ano, principalmente nos meses
que antecedem a maior festa popular. Nos outros meses, as radios elegem
sua corte - reis, rainhas e princesas - a partir da divalgagio de seus nomes,
geralmente vinculados as musicas cantadas na época do carnaval. Os
filmes também utilizavam esse esquema de divulgagio de musicas,

antecipando grande parte dos sucessos do ano seguinte.

O carnaval surge, pois, como uma festa que unifica o territorio, apesar de
manter algumas caracteristicas regionais. As diferencas foram de certa
forma incorporadas pelo projeto unificador da cultura nacional, pois eram
menos enfatizadas do que as semelhangas. Hoje em dia, estamos assistindo
uma tentativa de resgate de tradigles carnavalescas locais, mesmo assim,
houve algumas modificagfes essenciais que permitiram a aceitagdo dessas
diferengas dentro da mesma festividade. Verifica-se o resultado deste
processo via televisdo: em Salvador, os trios elétricos, as bandas de ritmos
afro-brasileiros; em Recife, os blocos de rua, o frevo, os bailes de saldo,
em Olinda, os grandes bonecos na rua; no Rio, as escolas de samba; no

resto do Brasil, variagées em tomo dessas orgamizagdes. A semelhanga
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entre as muitas "variagdes” do carnaval ji aparece nas narragdes dos
reporteres: primeiro quanto a durago, pois sdo poucas as cidades
brasileiras que respeitam o limite de quatro dias de comemoragles; outra é
a quantidade de pessoas atraidas pela festa, sempre se ressalta a alegna
dos folides, e o colorido da multiddo; também se comenta a caracteristica
"local" do evento, sempre seguida da "constatacdo” de que s¢ trata de uma
"tradicio" do carnaval naquela localidade. Na verdade, as narrativas nos
canais de televisdo nos dizem o o6bvio: o camaval jA nfo ¢ uma
manifestagio popular - embora o povo participe dele, podendo ser
considerado uma manifestagio de massas -, tornou-s¢ uma festa
institucionalizada, fazendo parte até do calendario turistico oficial de
muitas cidades brasileiras. Tornou-se um evento turistico, grande negdcio,
¢ suas "diversas" formas sio formulas para atrair mais visitantes. E
importante perceber que ao se tornar fator de atragdo para o turismo,
enfatizando a possibilidade da participagdo nas festividades, o carnaval, tal
como esta organizado, tomou-se um evento sem local marcado, sem data
marcada - existem manifestages com caracteristicas semelhantes durante
todo o ano, principalmente no verdo. Perdeu sua principal caracteristica de
"festa transgressora” para se transformar em um "negécio”, mas amda
guarda, no imaginario popular, a caracteristica de possibilidade de
"encontro”, ¢ certamente, de "transgressdo”, pois nele ha a possibilidade de

"quebra da rotina”.
O cinema teve papel fundamental como definidor da unidade da cultura

popular no seio da diversidade cultural, sendo o carnaval o momento

simbolico desse processo.
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I- A mulata e o negro; duas caracterizacdes preconceituosas

A tese "vencedora" sobre a caracterizagio do povo brasileiro nos anos 30
¢, sem duvida, a da existéncia entre ndés de uma democracia racial,
resultante de uma "sabia" convivéncia entre as ragas, atravessada pela
incorporagdo a formagdio nacional de elementos da cultura negra. Esse
processo de assimulagdo, basico de nossa estrutura social, resulta na
convivéncia harménica de elementos aparentemente contraditérios, sejam
raciais, sociais ou culturais. Tal processo marca o perfil do povo, o que o
torna uma populagio diferente das demais. O tipo que melhor caracteriza a
idéia do "encontro” das ragas, principalmente vinculado ao carnaval, ¢ a
mulata. Figura ideal, pois além de enfatizar a possibilidade de
"branqueamento” da raga através da miscigenagdo - corrente entre as varias
interpretagdes do Brasil -, contempla a idéia de capacitagdo ritmica do
povo brasileiro. O esteredtipo da mulata sensual ¢ bonita, com "ginga”,
capaz de dangar o samba como ninguém mais, foi perpetuado durante
muitas geragdes no pais. A referéncia a mulata como simbolo da mulher
brasileira, principalmente ao se falar do carnaval e das praias, ¢ comum no
imaginario popular. Apesar das muitas e importantes discussdes sobre a
questdio feminina e a condigdo negra no pais, o preconceito ainda estd

longe de ser vencido

Podemos ilustrar essa concepgdo com "Dupla do Barulho” , de Carlos
Manga (1953). Neste filme, Grande Otelo ¢ Oscarito formam uma dupla de
comediantes que viaja por todo o pais. No iicio, se apresentam em

espetaculos itincrantes, muitas vezes em circos. Com o tempo, fazem

6Sobre os diversos esteredtipos que assumiram os negros no cinema ver: Jodo Carlos RODRIGUES, "O
Negro Brasileiro € o Cinema”, R, Janeiro, Editora Globo/Fundaco do Cinema Brasileiro-minC, 1988,
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Sucesso, ¢ comegam a se apresentar em teatros. Um dos niimeros da dupla
mostra uma bailarina, representada pela estrela da companhia (Edith
Morel). O cenério é um chalé estilizado, e neva muito. A bailarina danga
ballet. Em segunida, entra em cena Grande Otelo, caracterizado como uma
mulata, dangando a mesma musica em ritmo de samba. Oscarito
personifica um pinguim encantado pela bailarina, mas que sucumbe

realmente ao ritmo ¢ a "ginga" da mulata.

Todavia, mesmo com a inten¢iio explicita de assinalar-se o "estado de
democracia racial" que se vive no Brasil, desnuda-se o mito com a
afirmag¢do de uma situagdo preconceituosa quanto ao lugar social que o
negro ocupa na sociedade brasileira. Assim, apesar do 'sucesso’ da mulata,
s30 poucas as aparigdes de atrizes negras nos filmes da companhia, sendo
como empregadas domésticas - a exemplo da personagem Guilhermina,
empregada da pensio de Dona Inocéncia no filme "Garotas e Samba" , de
Carlos Manga (1957) -, ou camareiras - em "Dupla do Barulho”. A maior
estrela da companhia era Eliana Macedo, um tipo bastante afastado da

"brasileira tipica", lembrando a atriz norte-americana Debbie Reynolds.

Neste filme pode-se perceber, ndo apenas a caracterizagdo da mulata como
sensual e submissa 4 alegria ligada ao ritmo do samba, como também a
desventura que enfrenta Tido, o personagem desempenhado por Grande
Otelo. No inicio do filme, Tido era apenas um entre muitos trabalhadores
do circo onde a companhia se apresentava. Entretanto, tendo o parceiro de
Tonico, personagem de Oscarito, fugido com a mulher-serpente, passa a
ocupar, com sucesso, seu lugar. Com a substituigdo, a dupla passa a fazer

muito sucesso. Tonico, que consumia muito bebidas alcoolicas, deixa de
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beber. A dupla, que faz sucesso nos palcos, ¢ bastante amiga, realizando
peripécias fora dele. Entretanto, Tifio se apaixona pela estrela da
companhia, Silvia (Edith Morel), que por sua vez, ¢ apaixonada por
Tonico. Ouve uma conversa entre ela ¢ sua camareira na qual revela a
impossibilidade de se interessar por ele; assim, passa a beber. Nio se
apresenta para o espetdculo ¢ é expulso da companhia. A dupla se
dissolve; enquanto Tonico segue para o cinema com Silvia, Tido bebe cada
vez mais. Para voltar novamente a profissdo, Tido precisou tanto da
caridade de Silvia, que o interna em um hospital e consegue que volte a se
apresentar em teatros pequenos, quanto da solidariedade de Tonico, ator de

sucesso, que prestigia sua estréia e o aplaude, quando ninguém o faz.

O interessante deste filme, ¢ abordar uma situa¢do comum, em termos da
populagiio brasileira: dois homens, que por motivos diferentes tornam-se
dependentes do alcool. Tonico ndo tinha sucesso profissional, por isso
bebia. Ao fazer sucesso, deixa o vicio. Tido nfo suporta a rejeigio da
amada, ¢ comega a beber. Entretanto, somente com a ajuda dela, e de seu
parceiro, consegue se reerguer na vida. Ndo ha referéncias no filme de que
Tido bebesse antes de sua decepgiio amorosa, enquanto que Tonico sim,
sempre tinha bebido. A bebida, entretanto, destréi a vida de Tido, € ndo de
Tonico. Outro aspecto importante a ser notado € que Tonico bebia e ficava
ligeiramente alterado, enquanto que Tifio torna-se imediatamente um
alcodlatra. Ndo ¢ o objetivo do filme apresentar estas diferengas entre os
dois personagens, mas torna-se flagrante o contraste entre o que representa
o alcool para o negro ¢ para o branco. Ao final do filme, conclui-se que
Grande Otelo representava um "fraco de carater”, um perdedor, enquanto

que Oscarito fazia o "forte”, inclinado a vencer por st mesmo. Embora o
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filme ndo faga referéncia, em momento algum, a raga de um ou do outro,
mais uma vez, o esteredtipo de que o negro € mais suscetivel as paixdes, ¢
que possui um carater fragil, e portanto mais atraido pelos vicios, foi

reforgado.

II- O encontro possibilitado pelo carnaval

Apesar destes elementos, apresentados de forma sutil e passados sub-
liminarmente ao piblico, os filmes da empresa transmitiam uma atmosfera
de encontro, pois o clima da produgdo tinha muita relagdo com o tema que
os inspirava; o camaval. A formula mais utilizada pela empresa era a
comédia escrachada, quase circense; além das satiras e parodias, formas de
lingpagem de comédia amplamente utilizadas no carnaval. Nesta festa,
estas so as formas assumidas pela critica social e politica, e ocorre o
mesmo em alguns filmes da empresa. Sob este ponto de vista, pode-se
dizer que pouquissimas de suas produgdes mostravam a existéncia de
confrontos sérios. Por isso, nos filmes da Adldntida inexistiam os possiveis

conflitos raciais, ¢ também nio eram mostrados os sociais ou politicos.

A maior parte da produgio da companhia desconhecia a existéncia de
antagonismos sociais. Nesse sentido, os roteiros reproduzem um lugar
comum nas interpretagdes sobre o Brasil, escritas no periodo: somos um
povo pacifico, nossa hist6ria nio ¢ marcada por rupturas violentas. Esta
visdo, ja arraigada no senso comum, é uma decorréncia natural da tese da
democracia racial. O patriarcado teve a sabedoria de, no processo de
colonizagdo, assimilar os setores dominados - escravos indigenas e negros

- tanto racial como culturalmente. Disso resultou uma harmonia social que

83



permitiu que as relagdes sociais se desenvolvessem sem a presenga de
grandes conflitos, embora o "lugar social" dos atores fosse desigual.
Assim, no Brasil "ndo se conhecem"conflitos que acabassem por ocasionar
transformagOes essenciais na ossatura da sociedade. Trata-se de uma
sociedade que nfio conheceu rupturas. Isto se deve, ndo apenas aquela
sabedoria patriarcal, mas porque os temperamentos porventura exaltados
de cada uma das ragas formadoras sdo equilibrados pela combinagio entre
os mesmos efetuada no processo de miscigena¢do. Por isso 0 povo

brasileiro é um povo pacifico. E, pelo mesmo motivo, alegre’ e festivo.

E clara a interdependéncia entre as duas teses - democracia racial/
sociedade equilibrada e sem rupturas violentas - um dos suportes de uma
condugdo politica que reprimia todas as manifestagdes que apontavam para
a desigualdade, o conflito ¢ os confrontos de interesses. O cinema, nesse
processo, assume a fungdo de transformar essas idéias, elaboradas pelo
pensamento social na década de 30, em elementos que compdem o senso
comum do brasileiro médio. Essa tese, elaborada por autores como
Gilberto Freyre, Almir de Andrade, Paulo Augusto Figueiredo, Monteiro
Lobato, para citar apenas alguns, ¢ amplamente divulgada pelos meios de
comunicagdo do Estado Novo - Revistas Cultura Politica, Ciéncia Politica.
O cinema faz parte desse clima, fundamental para legitimar um Estado
forte, capaz de compreender a "esséncia pacifica da alma brasileira” e por
isso "autorizado" a coibir for¢as que operam em dire¢do contraria a essa
indole. Assim, a énfase nos roteiros era dada justamente a possibilidade de

'encontro’, de semelhangas de gostos e costumes entre as mais diferentes

7 A tese aparece de forma sistemdtica em Gilberto FREYRE, "Casa-Grande & Senzala", op.cit.
Também assinalo que o tema de uma sociedade sem rupturas € desenvolvido nos textos "Interpretacio
do Brasil", R.Janeiro, José Olympio, 1947, ¢ "Nordeste", 2. edigdo, R.Janciro, José Olympio, 1951, do
mesmo autor.
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pessoas, das mais diversas origens sociais. Essa idéia de ser o 'encontro’
mais importante do que as diferengas ¢ frequente nos filmes da Atldntida.
As situages adversas sdo resolvidas através do didlogo, sempre recheado
de trejeitos comicos, duplo sentido das palavras, enfim, a partir da 'graga’.
Pode-se dizer que essa forma de superar as diferengas tem raiz na idéia de
que o povo brasileiro ndo € afeito as discérdias e confrontos, aceitando de
bom grado as solugdes alternativas propostas a partir do dialogo, sempre
disposto a obter o consenso. Ndo se entenda dai que as chanchadas
enfatizavam uma possivel racionalidade existente por tras deste tipo de
conduta. Mostravam que o brasileiro ndo gostava de seguir rigidamente as
regras do convivio social, mesmo porque estas eram importadas, ¢ por
conta da sua 'simpatia’ ¢ seus 'encantos pessoais' conseguia fazer valer sua

vontade.

A incapacidade de seguir fielmente as normas era explicada por dois
aspectos do carater nacional. O primeiro era a capacidade criativa. As
regras geradas en um contexto que desconhecia a diversidade nacional,
eram vistas como limitagbes para a expansdo integral da efervescéncia
criadora, capaz de retirar o lado bom' de situagdes adversas, capaz de
adaptar-se a improvisagdes, capaz de produzir ritmos musicais a partir da
batucada em caixas de fosforo. Ora, esta capacidade criativa s poderia se
expressar em sua plenitude a partir da nédo-aceitagdo ¢ rompimento com as
regras. Cabe notar que se aceita muito facilmente a idéia de que os artistas
ndo devem moldar seus comportamentos a partir das normas estabelecidas
para o resto da sociedade. A arte necessita de improviso, ¢ no momento do
rompimento com as tradi¢des artisticas do passado que se langa para algo

inovador. Se em muitos momentos da vida o brasileiro deve improvisar
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para garantir sua sobrevivéncia, ndo é de sc estranhar que se identifique
com os artistas. Associando a idéia de que todo brasileiro tem a
possibilidade de criar ritmo, seja com instrumentos, com utensilios, ou com
o proprio corpo, ¢ a de que sabe improvisar como ninguém, pode-se
concluir que todo brasileiro é um artista em potencial. Os filmes da
empresa enfatizam a existéncia de "talentos” em toda a parte. S&o
faxineiros que compdem sambas, mocinhas recém-chegadas do interior que
s0 aguardam suas chances nos espeticulos da noite carioca ou nos
programas das ridios. E o espirito dos musicais de Hollywood revivido nos

tropicos, mas obviamente com tempero tropical.

Apesar das musicas poucas vezes estarem incorporadas diretamente nos
roteiros dos filmes, a empresa contava com elenco contratado
permanentemente para atuar em musicais: Cyll Farney, gald que tocava
piano e cantava, participou de 25 filmes na companhia; Francisco Carlos
fez filmes esporadicamente (4 filmes), sempre interpretando o gald ; Ivon
Cury (5 filmes), apesar de dificiimente ser utilizado como ator dramético
ou gald, muitas vezes cantava; entre as mulheres estava Eliana Macedo (14
filmes), a mocinha carioca de "boa familia"; Adelaide Chiozzo (7 filmes) ,
a mocinha ingénua do mterior; Doris Monteiro (3 filmes), a mocmmha rica;
Sonia Mamede (9 filmes), que ndo representava a mocinha tipica, fazendo
parte, na maioria das vezes, do elenco comico; ¢ outras contratadas para
algumas produgdes como Edith Morel e Maria Antonieta Pons (um filme
cada). Este conjunto de atores cantava, dangava ¢ interpretava. Existia um
grande elenco de apoio, além de Oscarito, o principal comico da Addntida,
¢ seu ator mais importante, com contrato exclusivo por mais tempo (fez 33

filmes pela empresa); e Grande Otelo, que quando comegou a trabalhar na
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empresa ja era famoso artista dos espetaculos do Cassino da Urca (fez 25
filmes pela empresa ¢ uma infinidade de outros para varias empresas ¢

produtores independentes).

Outro aspecto explicativo da incapacidade de seguir ficlmente as normas,
era a aversdio aos ritualismos, numa interpretagdo do tema discutido por
Sergio Buarque de Holanda, em Raizes do Brasilt. Os filmes da empresa
enfatizam a incapacidade do povo brasileiro para seguir regras de convivio
social pré-estabelecidas. E mostram também uma relag8o entre povo triste
e cumprimento estrito de regras e normas. Na sua maioria, mostram que
aqueles que sempre seguem normas € ndo assumem cerfos TiScos, nunca
conseguem alcangar seus objetivos, a ndo ser os rotineiros. Mais que 1sso:
os que se submetem totalmente 4 ordem social véem seus sonhos solapados
e se transformam em marionetes do sistema. A individualidade € a unica
forma de ser reconhecido socialmente, em qualquer nivel ou classe social.
A versdo dada pela Adldntida enfatiza o carater individualista na resolugdo
dos impasses sociais;, no considera a existéncia de grupos sociais que ao
se reunirem se capacitam melhor para enfrentamentos soctais. Muito pelo
contrario. A idéia transmitida é que apenas a partir do destaque individual,
é que as pessoas conseguem mudar sua histéria. Embora varias vezes
presentes na historia brasileira, os projetos coletivos sdo ignorados pelos

roteiros.

8 Sérgio Buarque de HOLANDA, "Raizes do Brasil”, op.cit. Uma interpretacfo apressada do capitulo
‘0 Homem Ceordial'do citado texto levou a que se difundisse a idéia da averso aos ritualismos como
uma marca superior do cardter brasileiro. Retirada a afirmacfio do autor do contexto do debate, deixa-
se de lado um clemento essencial da reflexfio que & apontar para o fato de a cordialidade fundar as
relagiies no campo da ética ¢ ndo da politica. Porém ¢ aquela versio primeiramente apontada que
ganha popularidade, figurando a aversfo aos ritualismos vista nessa direcdo como elemento
constitutivo do carater brasileiro.
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Estas duas caracteristicas do povo brasileiro - a criatividade e a averséo a
ritos - sdo frequentemente mostradas e reforgadas nos filmes da empresa.
A constatagdo da existéncia de artistas "por toda a parte” esta presente em
praticamente todos os roteiros; no entanto, ndo se pode esquecer que esta ¢
uma caracteristica de varias peliculas musicais. A tematica dos musicais
muitas vezes retrata 0 "mundo dos espetaculos”, mostrando as relagoes
entre membros de uma mesma 'troupe’, o cotidiano de muito trabalho
coroado pela fama. Também nos filmes musicais de Hollywood, a
descoberta de talentos € bastante frequente, mesmo porque, o "mundo dos
espeticulos" depende de renovagfio constante. O que talvez seja original
nos filmes da Adliantida, ¢ a frequéncia com que se pode "esbarrar" em
novos talentos, porque, na verdade, todos os brasileiros tém uma pequena
porcdo de artista. So faxineiros que retiram sonoridade de latas de lixo,
engraxates que lustram sapatos enquanto batucam nas suas caixas,
frequentadores de bar que criam sambas batendo em caixinhas de fosforo.
Assim, o que ¢ caracteristico do brasileiro, o que o torna diverso face aos
outros povos, ¢ sua alegria inata, que permite a emergéncia do talento. A
combinagio samba/carnaval ilustra bem esse trago dionisiaco do povo

brasileiro.

O filme "De vento em popa” , de Carlos Manga (1957), exemplifica esses
tragos acima relacionados. Sonia Mamede € uma clandestina no navio em
que Oscarito trabalha como gargom. S0 antigos conhecidos ¢ pretendem
ganhar a vida como artistas. Haviam formado a dupla Maracangalha.
Ambos esperam uma chance para demonstrar publicamente seu trabatho, ¢
no navio surge esta oportuntdade. O comandante pretende apresentar um

espeticulo a bordo e encarrega Cyll Farney de organiza-lo. A principal
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atracdo é Zezé Macedo, famosa cantora de Opera, que se encontra no
navio. Oscarito arquiteta um plano para tirar a cantora do show, ¢ substitui-
la pela dupla Maracangatha, que ¢ muito aplaudida. Entretanto, o
comandante descobre que Sonia Mamede é clandestina, e resolve punir
Oscarito como seu cumplice. Cyll Farney intervém salvando os dois, € 0s
convida para montar um show na chegada ao Rio de Janeiro. Cyll Famney,
neste caso, também é um talento desconhecido: tendo ido & Europa para
estudar engenharia nuclear, retorna para o Brasil com o diploma de musico,
pois foi o que decidiu tornar-se. Seus pais ndo sabem de nada, e a trama do
filme se desenrola a partir da tentativa de manter a mentira para o pai,
objetivando obter recursos para montar a boate onde estreard seu

espetaculo.

Em "Garotas e samba” | também de Carlos Manga (1957), temos mais
uma ilustracdo daqueles tragos apontados. Trés mogas se conhecem em
uma pensdo e tém o0 mesmo objetivo: vencer na cidade grande. Uma delas
quer arranjar um marido rico, € as outras duas pretendem tornar-se artistas.
S6nia Mamede deseja tornar-se vedete em uma boate da qual conhece o
dono; Adelaide Chizzo quer uma chance para ser cantora de radio.
Representam o tipo médio da moga de interior somhando com a
possibilidade de ser a nova Rainha do Rédio, ou mesmo apenas ter a
chance de viver no Rio de Janeiro. A mitificagdo das grandes cidades
vistas como alternativa para "mudan¢a de vida" era tema comum: maior
possibilidade de empregos; a efervecéncia da vida noturna, inexistente em
cormmidades rurais ¢ em cidades pequenas; a enorme quantidade de
produtos para o consumo. O mito fez do Rio de Janeiro, € posteriormente

de Sdo Paulo, polos recebedores de migrantes. A imensa maioria teve que
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se contentar com empregos bem menos glamurosos do que o radio, o
cinema, o teatro de revista, mas necessdrios ao novo projeto de
industrializagiio que entdo se figurava. Coube ao radio ¢ ao cinema
construir o somho, "necessario” 4 realidade que se delineava. Ser
astro/estrela de radio ou cinema significava ser conhecido por milhares de
pessoas. Tornou-se um apelo particularmente forte nas décadas de 30, 40 e
50, quando os fendmenos de massa ocorreram com mais frequéncia. Nesse
sentido, pode-se dizer que os meios de comunicagdo operaram na direg&o
de reforcar o bindmio urbanizagdo/industrializagdo. A cidade passa a ser
vista como o espago possivel da criatividade, da fuga 4 rotina, da liberdade
face as regras € ao autoritarismo. E a cidade, centro do novo poder que se
configurava, representava um novo modo de vida que destruiria as "velhas"

formas de organizar o social.

Tratava-se, porém, de uma situagdo marcada pela ambiguidade. O
fortalecimento de um poder central "tinha" que compreender, também, os
poderes regionais capazes de manter a ordem. Nesse dire¢do operam as
afirmagdes de criatividade e aversdo a ritos para enfatizar a diversidade do
pais, composto de regides cultural e socialmente diferentes entre si. Ora, €
exatamente essa heterogeneidade que significa a ndo aplicabilidade de
regras gerais ao pais. Por exemplo, as leis sobre o trabalho s¢ se aplicam

aos trabalhadores urbanos e ndo aos rurais.

Em outros termos, a dupla afirmagdo criatividade/aversdo a ritos ganha um
sentido politico amplo na dire¢dio de reafirmar a nfo necessidade de
adotarem-se medidas gerais para o pais. Assim, o cinema transformou-se

em instrumento de divulgacdo de representagdes sobre o povo adequadas a
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uma visdo de intervencdio politica. Apesar de nfo atuar amplamente no
territorio nacional, o cinema brasileiro da época apresentava uma série de
idéias a respeito do pais que se tornaram parte do repertorio popular.
Durante muito tempo, a imagem que o brasileiro tinha de si mesmo passava
por concepgdes presentes em discussdes sobre o carater macional de
autores importantes das décadas de 30, 40 ¢ 50. A popularizagio destas
idéias foi feita em grande parte pelo Estado Novo, utilizando o radio € o
cinema. Foram usadas como "cimento” cultural necessario para conseguir
wnificar as diferentes facgBes politicas existentes entdio, e, naturalmente,
para legitimar a ndio necessidade de representagéo politica do povo, "tdo

bem compreendida” pelo poder central.

Alegria: o retrato de Brasil

Talvez a caracteristica mais marcante dos filmes da Atldntida seja a
alegria. Sugere-se que o povo brasileiro nada tem da melancolia, da tristeza
de que falou Paulo Prado em Retrato do Brasil?. O carnaval aparece nos
filmes ndo somente como festa nacional, mas, principalmente, como estado
permanente de espirito. E transmitida a idéia de que o pais é o reino da
alegria, onde imperam a musica, a danga e a liberdade individual. A
concepgdo de liberdade individual é bastante peculiar, porque estd

relacionada com a auséncia de regras, ou melhor, com a ndo-necessidade

9Paulo PRADQ, "Retrato do Brasil: Retrato sobre a Tristeza Brasileira”, op.cit. Este livro teve grande
repercussio no final da década de 20. A epigrafe do mesmo, retirada de uma carta de Capistrano de
Abren, define bem o tema desenvolvido: "O jaburi... a ave que para mim symbolisa a nossa terra. Tem
estatura avantajada, pernas grossas, azas fornidas ¢ passa os dias com uma perna cruzada na outra,
triste, triste, d'aquella austera ¢ vil tristeza". Ou ainda, a primeira frase do texto: "Numa terra radiosa
vive um povo triste”. (p.9)

O autor mostra o carater do povo brasileiro marcado por alguns tragos que constituem-se em
obstaculos a seu pleno desenvolvimento. Sio eles: a luxiria, a cobiga, a tristeza ¢ 0 romantismo.
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de cumprimento das mesmas. Os filmes da empresa mostram um pais com

habitantes doceis e afaveis ao convivio social, alegres e musicais.

A escotha do carnaval como festa nacional® obriga a modificagdo de
caracteristicas locais. Neste momento ¢ privilegiada a manifestagdo
ocorrida em grandes cidades, principalmente o Rio de Janeiro. Isto porque
se pretende mostrar, ¢ o cinema ¢ ideal para isto, o Brasil moderno,
representado pela capital federal. A festa apresentada nos filmes é o
carnaval das musicas das radios, dos bailes de salfo, das fantasias bem
feitas, e ndo dos blocos de sujos, dos bonecos de Olinda. A nacionalizagdo
das caracteristicas da festividade permitiu criar-se a idéia de “festa
brasileita”. Ao se eleger o carnaval como festa nacional € popular tambem
se atribuiu ao povo as caracteristicas do carnavalesco. Tornou-se uma
festa da qual todos participavam, assim como o samba transformou-se em

ritmo nacional.

Os filmes da Afldntida trabatham bastante a idéia de que ¢ impossivel
resistir a0 samba, ¢ também a alegria do carnaval. A musica cantada por
Marlene diz tudo o que se pensava sobre o assunto: "Quem ndo gosta de
samba, bom sujeito ndo é; E ruim da cabega, ou doente do pé..." O samba
tornou-se pois o ritmo brasileiro por exceléncia, o ritmo que embala o
cotidiano popular, a representagio mais auténtica da musicalidade

nacional.

104 {ransformagdo ocorrida com o Camaval - de festa popular local, para fenémeno de massas
nacional - foi estudada com bastante propriedade por Edson Silva de FARIAS em "O Desfile e a
Cidade: o Carnaval/Espetdculo Carioca", dissertagio de Mestrado apresentada ao Departamento de
Sociologia da UNICAMP (SP), em setembro de 1995, sob orientagdo do professor-doutor Renato Ortiz.

92



Em "Carnaval Atldntida"” esta idéia esta presente como nunca: ndo s6 o
samba e o carnaval contaminam os estrangeiros, representados no filme por
Maria Antonicta Pons, um simbolo sexual cubano, como também
conseguem "escravizar" eruditos a sua alegria e sonoridade. O professor
Xenofontes, interpretado por Oscarito, é estudioso de historia grega, mas
aprende a gostar do samba, bem mais sensual quando associado 2o ritmo
dos quadris da personagem interpretada pela atriz cubana. Trata-se de um
filme sobre a confecc¢do de um filme. O diretor Cecilio B. de Miltho - uma
clara alusdo a Cecil B. de Mille, produtor de épicos hollywoodianos -,
interpretado por Renato Restier, quer produzir uma pelicula sobre Helena
de Troia € nfo consegue ninguém para redigir o roteiro. Ha uma certa ma
vontade dos empregados do estidio em criar um filme sobre este assunto.
Querem fazer um musical, com temas populares. Segundo ¢les, mitologia
ndo tem apelo para o piblico, ndo "chama bilheteria”, deveria ser "uma
coisa mais chacoalhada, mais movimentada". A solugdo encontrada pelo
produtor é contratar um especialista: o professor Xenofontes, do Colégio

Atenas, que ao final, é levado a colaborar com a execugdo do musical.

Presente durante toda a pelicula, esta a idéia de que "fazer filme sério” era
impossivel no Brasil. Como se a escolha de um tema ja definisse o
resultado. A escolha de Helena de Troia como tema, sO poderia resultar em
um filme “"chato", "magante”, por ndo ser popular. A imagem de cultura
erudita transmitida pelos filmes da Addntida ¢ sempre de algo magante,
enfadonho, distante do conhecimento da maioria das pessoas. Mais que
isso, a escolha do tema deveria permitir a execugdo de filmes alegres,

comédias que permitissem situagdes de riso que Oscarito era mestre em
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provocar. O espirito que rege as chanchadas ¢ o seguinte: ir ao cinema ¢

sinbnimo de gargalhadas, caso contrario, ndo se trata de diverséo.

O filme "Carnaval Atldntida” foi simbolico de uma discussao travada nas
telas entre duas concepgbes diferentes de cinema nacional: wma
representada pela Atldntida e outra pela companhia Vera Cruz. Esta (ltima
fundada no final da década de 40, em S. Bemmardo do Campo (SP), com
estudios modernos, com os melhores equipamentos da €poca, ¢ técnicos €
diretores vindos de fora do pais, a maior parte deles abandonou a Europa
do pds-guerra para refazer a vida em outra parte do mundo. O tipo de
filmes que a empresa se propds a fazer era diametralmente oposto aquele
feito pela Addntida ¢ outras empresas que funcionavam na €poca. Tratava-
se de obra mais proxima aquelas realizadas por Carmen Santos € Humberto
Mauro, com tematica mais complexa do que os musicais carnavalescos. Os
temas escolhidos eram adaptagdes de romances, filmes historicos, sempre
buscando tramas que exigissem personagens complexos do ponto de vista
psicologico. Ao mesmo tempo, langou um personagem popularissimo:
Mazzaropi. Apesar de ser um sucesso de critica e ter um ator tdo popular,
comercialmente a empresa ndo foi muito bem: ndo conseguiu ter grandes
sucessos de bilheteria que compensassem o investimento inicial de capital.
Seus filmes foram bastante premiados, "O Cangaceiro” , de Lima Barreto
(1952), recebeu um prémio em Cannes; langaram estrelas de sucesso como

Ténia Carrero, mas nio obtiveram sucesso de bilheteria.
A empresa Atldntida seguia produzindo chanchadas, intercalando com

produgdes de outro tipo, geralmente adaptagdes de romances ou novelas

radiofonicas. Este tipo de pelicula, com tematica que ndo utilizava os
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recursos das chanchadas, era chamado "filme sério”. Foram trabalhos pelos
quais a empresa chegou a receber prémios da critica, mas nio se
transformaram em sucessos de publico. Exemplos disso foram "Também
Somos Irmdos" , de José Carlos Burle (1949), considerado o melhor filme
do ano pela Associagdo Brasileira de Criticos Cinematograficos; e "4
Sombra da Outra” , de Watson Macedo (1950), premiado como o melhor

diretor do ano pela mesma associagéo.

Watson Macedo e José Carlos Burle faziam filmes denominados "sérios”
nos intervalos das filmagens de chanchadas, que eram o grande interesse
comercial da empresa. Macedo, no entanto, conseguia realizar alguns feitos
como na diregdo de "A7 Vem o Bardo” (1951), prémio de melhor filme no
Festival Cinematografico do Distrito Federal, e que foi um fendmeno de
bilheteria.

Tipologia

I- A estrutura da chanchada

A analise sistematica de alguns filmes da companhia Atldnfida indica a
existéncia de personagens recorrentes e tramas bastante parecidas. Os
enredos tém variaghes de historia, mas as resolugbes dos conflitos
existentes nas tramas sio bastante similares. A similitude se explica ndo
por "falta de criatividade”, mas pela certeza de sucesso ao utilizar
formulas j& conhecidas ¢ aceitas pelo grande pablico. Assim, repetem-se
clementos que se transformam em senso comum, operando-se a fungéo ja

descrita de tornar-se uma visdo nacional, uma cultura politica.
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Além da semethanga entre os personagens de diferentes filmes, a empresa
criou tipos que s6 podiam ser interpretados por determinados atores. As
tramas geralmente exigiam um par roméintico, uma dupla de comediantes
( ¢ alguns atores de apoio ), um vildo ( e equipe de apoio), e 0s grupos
musicais. O que diferenciava a chanchada de comédias musicais de
Hollywood na época era a énfase dada na trama a dupla de comediantes,
que geralmente mantinha o foco da agdo, tormando-se a base do
desenvolvimento de todo o enredo. Esta dupla e¢ra formada,
invariavelmente, por Oscarito e outro comediante, na maior parte das vezes
Grande Otelo, até que este deixasse a companhia. O casal roméntico era,
geralmente, interpretado por Eliana Macedo ¢ Cyll Famey ou Anselmo
Duarte (fez 7 filmes na Atldntida), ¢ os vildes eram Renato Restier (fez 13
filmes para a empresa), José Lewgoy e Wilson Grey (fizeram 12 filmes
cada na companhia).

A constincia de tramas e a associagdo de um ator com determinado tipo
parecia agradar. Na verdade, permitia que se criasse identidade com o
meio de comunicagdo. O espectador ia ao cinema como se estivesse indo a
uma festa na qual conhecia todos os convidados, e sabia o que podia
esperar deles. A trama era de facil entendimento, ndo existiam sutilezas
cuja compreensdo dependia de maior preparo educacional ou cultural. Os
filmes da época eram quase uma sucessdo continua de esquetes de Teatro
de Revista ou circenses, com um tipo de humor caracteristico do Carnaval

e do Circo.
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II- Tipos

Os tipos criados nos filmes da empresa pouco ou nada diferem da maioria
daqueles criados em musicais carnavalescos do periodo. Eram personagens
caricatos, com trejeitos facilmente identificados como caracteristicos de
uma personalidade. A chanchada ndo criou tramas psicologicamente
densas. Nd3o era esta a intengdo dos produtores. Tratava-se de uma
comédia leve, de facil compreensdo, sem grandes prentensdes estéticas ou
estudos profundos sobre a natureza dos problemas humanos. Entretanto os
personagens adquiriam vida a partir das interpretagdes dadas pelos atores.
A caracterizagio dos tipos dependia muito da forma como eram
representados. Por isso alguns atores se tornaram canditados quase naturais
para determinados personagens. Veremos esta associagdo entre ator e
personagem representado ao destacar os seguintes tipos mterpretados pela
Atlantida:

1) A megera

Esta personagem permite, por si $6, uma boa caricatura. Geralmente é a
mulher do cdmico, o que cria uma primeira situagio de contraste: um tipo
alegre convivendo com um tipo amargo. Situages de conflito ou contraste
foram largamente exploradas nas chanchadas. Sua caracterizagio
raramente escapava do esteredtipo popular da mulher ma, ou melhor,
mesquinha, porque a megera nio é ma por natureza. Tormou-se mesquinha
por uma séric de acontecimentos da vida. Estes "acontecimentos” ndo sdo
relatados, nem sua personalidade ¢ assunto trabalhado com profundidade
nos filmes, mas ficam sub-entendidos. Foram criados alguns tipos de

megera, com algumas caracteristicas comuns. Mesmo quando as
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caracteristicas eram diferentes, enfatizavam exatamente o mesmo aspecto
da personalidade. Trata-se de uma caricatura da mulher "mal resolvida",

por isso marcada pela maldade.

A megera apresenta um tipo de voz caracteristico, ou muito mais grosso do
que a maioria das mulheres, ou muito mais fino, chegando a ser
esganigado. No primeiro caso, ¢ "mandona”. Ao ouvir sua voz, o "pobre”
marido se encolhe, fica paralisado, sua frio. Sempre se resigna a vontade
da megera. Se ela perder a paciéncia...tudo pode acontecer, ¢ as previsdes
do marido sdo sempre catastroficas. No segundo caso, ela é uritante, sua
voz enfatiza sua "chatice”. Em ambos os casos, a voz é um recurso
utilizado para revelar a personalidade daquela que a possui, ndo deixando
duvidas sobre o que se pode esperar dela. A voz ¢ s6 mais um reforgo a
idéia de que megera € aborrecida. As vozes doces ¢ melodiosas pertencem

as mocinhas e as "vamps".

A megera sempre ¢é feia nas chanchadas. Através da ferlira se contrapde as
mocinhas, sempre bonitas. A mulher feia € retratada como infeliz, ¢
portanto, estd ai a explicacdo para a "chatice" da megera. Sua feilra
sempre ¢ exagerada, enfatizada por olheiras, sulcos no rosto, rugas e
envelhecimento precoce. O tipo fisico também ¢ fundamental, pois
complementa a idéia de fenira absoluta. Sobre este aspecto entretanto,
houve a possibilidade de criar tipos opostos: a magricela € a gordona. A
idéia essencial ¢ a mesma: nunca é uma mulher "desejavel". Esta
caracteristica ndo contrapde a personagem diretamente 2 mocmha, mas a
outro tipo de mulher: a "vamp". Nas chanchadas, a mocinha ¢
fundamentalmente "boazinha e bonitinha", mas existem também as
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mutheres bonitas € "boas" ou "gostosas", que representam um tipo de
beleza que na época podia ser caracterizado pelas vedetes. O tipo fisico da
megera ¢ sempre desproporcional, enfatizado por roupas inadequadas ou
completamente fora de moda. A conclusdo do publico a respeito de seu

aspecto € que ela nfo apenas € horrorosa, como também "néo se ajuda”.

QOutra caracteristica de uma megera que se preza ¢ "manter-se
permanentemente alerta”. A patrulha com relagio ao marido € a {nica
forma de manté-lo "na linha", longe das "tenta¢Ges". O carater do marido ¢
sempre fraco - ao menos é no que acredita -, contrastando com a forte
personalidade da mesma. De maneira geral, ele ndo lhe impde resisténcia,
mas quando o faz, surpreendentemente (ou nem tanto!), ela cede. O
marido, segundo sua versdo, precisa ser controlado, ou melhor
"domesticado”. Além disso, por ser "fraco” de carater, precisa ser
conduzido para longe das "tenta¢fes”, que abrangem a bebida, o jogo ¢ as
mulheres. A construgdo deste tipo nos filmes da Addntida mostra uma
ambignidade basica na sua personalidade que permitiria sua "conversdo”.
Na chanchada, a megera sempre pode ser domesticada ou domada, desde
que se saiba como. Ao final dos filmes, o marido "descobre uma forga
interior” e torna-se capaz de enfrentd-la. Quando nfo € este o caso, o gald
do filme consegue aplacar sua ira com uma demonstragdo de afetividade,
um beijo no rosto geralmente é suficiente. Este ¢ um reforgo para a teoria
de que a feitra pode tormar qualquer mulher infeliz. Nas chanchadas, a
megera pode ser domada por alguém que fale mais alto do que ela ou com
afeto, reforgando o conceito machista da época: para a mulher nfo existe
problema algum que ndo possa ser devidamente resolvido com a presenga

de um homem.
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Essas caracteristicas fazem da personagem o contraponto ideal para uma
séric de outros importantes roteiros produzidos pela empresa. Utilizam
com frequéncia situagBes de antagonismo entre tipos para compor
sequéncias que levem ao riso. A megera ¢ um dos mais utilizados para
criar estes antagonismos. Em "O Homem do Sputnik", dirigido por Carlos
Manga (1959), a personagem interpretada por Zezé Macedo - que € casada
com Oscarito -, & a ilustragio tipica. Foi uma das atrizes mais utilizadas
para interpretar este tipo de personagem durante os anos que trabalhou na
Atldntida, tendo participado de 7 filmes. Enfatizou suas caracteristicas
fisicas que a contrapunham aos padrdes de beleza da época, criando vérias
personagens memoraveis. Nao era bonita, € com a ajuda de maquiagem
reforgava secus tragos angulosos. Era magérrima, o que a contrapunha ao
tipo de beleza da época, de formas arredondadas. Neste filme, aparece
sempre ao lado do marido, cuja vida foi completamente alterada ao ter
desabado um sputinik em seu quintal. Por causa deste acontecimento, o
personagem interpretado por Oscarito passa a receber atengdes exageradas
de representantes diplomaticos e espides de todas as partes do mundo. A
megera passa a vigiar os passos do marido, principalmente quando recebe
as atengdes do personagem interpretado por Norma Benguell, uma espid
francesa chamada "BB", em clara alusdo a Brigitte Bardot. Segundo o
diretor do filme, a atriz realmente inspirou a criagdo do personagem e a
interpretagdo de Benguell. Zezé Macedo caracterizou a megera com sua
voz esganicada, sempre "de olho" em Oscarito, para que ndo cedesse aos
encantos de "BB". Vigiar o marido significa, principalmente estar no lugar
certo, na hora certa - para ela - e, no lugar errado e hora errada - para ele -,

0 que a acaba caracterizando como aquela que "estraga a festa". A forma
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antipatica como controla os passos do marido sempre a transtorma em uma
pessoa muito desagradavel aos olhos do publico. O marido € sempre
aquele que inspira pena e simpatia, mesmo que esteja agindo da forma

mais absurda.

Outro exemplo deste tipo ¢ interpretado por Suzy Kirby em "Garotas e
Samba", dirigido por Carlos Manga (1957). Ela € casada com o
personagem interpretado por Z¢é Trindade, ator que se caracterizou por
interpretar homens que querem cercar-se de mulheres bonitas, por isso
gostam de boates, bebidas e companhia de mogas. Sua mulher ¢ mandona,
muito maior que ele, € promete promover wma "cagada” contra as mulheres
que se the aproximarem. Esta ¢ também outra caracteristica das megeras,
embora sejam ameagadoras para com seus maridos, geralmente se voltam
contra as mulheres "que os desencaminham”, ¢ ndo diretamente contra eles.
Z¢é Trindade fica encantado com Renata Fronzi, uma moga cujo objetivo na
vida € "agarrar um milionario”. Para engana-lo, finge ser mais rica do que
é, vestindo-se com roupas carissimas pelas quats ndo pagou. Por sua vez, o
milionario, encarnado por Z¢ Trindade finge ndo ser casado, o que também

provoca cenas engracadas com perseguigdes empreendidas por sua mulher.

As chanchadas promovem a idéia de que beleza é qualidade essencial as
mulheres, enquanto para os homens a riqueza ¢ fundamental. Deste ponto
de vista, mulheres bonitas sempre estardo cercadas de homens, embora
nem sempre estejam casadas com eles. J& os homens ricos estardo
cercados de mulheres bonitas, embora nem sempre, ou quase nunca, se
casem com elas. Os galds podem se casar com mulheres bonitas, assim

como os vildes se cercam das vamps, entretanto os homens ricos,
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geralmente sdo casados com megeras, que os controlam, ndo permitindo

que "aproveitem a vida".

A megera parece encarnar permanentemente o espirito de moralidade, o
que a torna mesquinha e antipatica. Geralmente assume a defesa da moral
de maneira exagerada, inadequada para os tempos em que vive. O
tratamento dado a esta personagem pelos filmes da época indica que ela é
infeliz e quer que todos os que estdo a sua volta ndo se divirtam, ou s¢ja,
também se tornem infelizes. E personagem de apoio fundamental para
oferecer confronto aos atores principais como o comediante ou o casal
romantico do filme. Pode ser utilizada na trama para desmascarar algum
malandro ou para por fim aos planos de romance entre o gald e a mocinha.
Por isso mesmo também pode ser uma "solteirona”. No j4 mencionado
filme "Garotas e Samba", Zezé Macedo interpreta a proprietaria de uma
pensdo para mogas, com o sugestivo nome Dona Inocéncia. Recrimina as
mogas que estdo sob sua tutela por estarem sempre "atr4s de namorados”.
Controla os horérios de entrada ¢ saida das mogas, e, principalmente ndo
permite a entrada e muito menos a permanéncia de rapazes em sua penséo.
Desta forma, segundo sua concepgdio, consegue manter o decoro ¢ a
moralidade. No final do filme, o gald Francisco Carlos, cantor famoso da
Radio Nacional, vai até sua pensfo fazer uma proposta de trabalho para a
mocinha, interpretada por Adelaide Chiozzo. Ele se vé obrigado a forgar a
entrada, uma vez que a megera interpretada por Zezé Macedo ndo parece
disposta a escuti-lo de maneira alguma. Ndo conseguindo nada por bem,
empurra a dona da pensdo no sofd e grita bastante com ¢la, 0 que de certa
forma resolve o problema, pois a mantém calada. Quando consegue

finalmente esclarecer a situagdio, volta a falar com a dona da pensdo, da-
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lhe um beijo, dizendo que o mereceu por permanecer "tdo boazinha’,
tornando-a feliz. Esta situagio exemplifica a idéia exposta acima sobre a
necessidade de "controlar a megera". Trata-se, segundo o esteredtipo
criado pelo cinema da época, de uma mulher amargurada e descontrolada,

que necessita de um homem capaz de domestica-la.

Zezé Macedo interpreta outra megera inesquecivel no filme "De vento em
popa” de Carlos Manga (1957). Representa uma cantora lirica, que
participa de um cruzeiro maritimo, quando ¢ convidada a realizar uma
apresentagio para os passageiros do navio. O comandante pede a Cyll
Famey, que faz parte da elite carioca e estudou misica na Europa, para
organizar um "show de talentos" a bordo. Quando comegam 0s ensaios,
percebe-se que todos curtem rock and roll, sons mais modernos, ou sons
mais locais, como a musica nordestina interpretada por Oscarito ¢ S6nia
Mamede. Zezé Macedo, porém, odeia tudo isso, e firma posigdo irredutivel
ao dizer que cantard a Aria da Loucura de Lucia di Lammermoor.
Ninguém se interessa por sua interpretagdo durante o ensaio, ¢ Oscarito,
que quer apresentar-se no show, coloca sonifero no copo da cantora, para
entrar em seu lugar. Posteriormente, Oscarito fica hospedado na casa de
Cyll Farney fingindo ser seu professor estrangeiro de fisica nuclear, isso
porque Famey foi & Europa para se formar em "energia nuclear”, ¢ no
entanto, resolveu estudar musica, 0 que desgostaria muito seu pai. Planeja
0 seguinte golpe: apresentar Oscarito como um famoso cientista decidido a
ajudé-lo a montar um laboratdrio para estudar energia atémica no Brasil,
garantir o financiamento do pai para este projeto, utilizando o dinheiro para
montar uma boate. S6nia Mamede aparece como assistente do professor.

Zezé Macedo chega depois que ambos ja estdo instalados para ficar
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igualmente hospedada em casa dos pais de Cyll Famey. E a unica pessoa
capaz de reconhecer Oscarito e "colocar areia” no plano. Quando
finalmente o reconhece, conta para o pai de Cyll Farney, que resolve
contratar "alguns homens fortes" para impedir a estréia do show que
inaugurara a boate. Felizmente para o gala, a estréia di muito certo, tudo é
um sucesso, € seu pai acaba aceitando o inevitavel: ele nasceu para ser

musico ¢ ndo cientista.

2) O malandro

Este tipo ja foi descrito incontdveis vezes por diversos autores!!. Nas
chanchadas, é representado por uma infinidade de personagens, bastante
diferentes entre si. Talvez isto ocorra porque o malandro € o tipo mais
complexo criado nos filmes do género. Os personagens, em geral,
apresentam caracteristicas que permitem a identificagio do publico ou
aproximagdo com personagens conhecidas. O malandro, porém,
apresentava certa universalidade: tinha caracteristicas creditadas a todos
os brasileiros pela ideologia da época. Malandragem € esperteza se
apresentam como tragos quase sinénimos. N&do sendo vistos como
negativos, compdem elementos do carater nacional. Inicialmente tais
caracteristicas foram atribuidas aos cariocas, talvez porque o malandro
fosse um personagem nascido na notte do Rio de Janeiro. Posteriormente,
com a difusdo do tipo através dos filmes, os atributos do malandro foram
esvaziados de conotagdo social e cultural, permitindo assim, que todos
aqueles que tentassem driblar a lei, ou em algum momento tentassem se

valer do "jeitinho" pudessem ser considerados malandros. Era como se, no

1t Sobre o tema ver: Anidnio CANDIDO, Dialética da Malandragem, in Revista do Instituto de
Estudos Brasileivos, 1970. Ver também: Roberto DA MATTA, "Carnaval, Malandros e Heréis", Rio
de Janeiro, Zahar, 1978.
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fundo, todos os brasileiros tivessem "alma" de malandro, de norte a sul do

pais.

O malandro passa a nfio ser mais aquele personagem tipico dos bares da
Lapa, no Rio de Janeiro, ou o "dono da lei” na zona do baixo meretricio,
Praga XV. Ndo é mais aquele sujeito descrito pela crénica jornalistica, que
vive de expedientes, principalmente noturnos, explorador de mulheres ¢
criangas, jogador de sinuca ou baralho sempre a dinheiro, batedor de
carteiras, vendedor de jogo do bicho. Ndo era mais aquele homem vestido
com ternos de cores claras, chapéu panamad, sapatos bicolores, gomalina no
cabelo, com leve cheiro de alfazema barata, que percorre a cidade em
busca dos famosos "otarios", ou "patos”. Ndo mais o jogador de capoeira,
que se defende com uma navalha afiadissima, sorrindo com o canto da
boca, na qual sempre brinca um palito, com um fino - quase imperceptivel -
bigode sobre os labios. Ndo mais o personagem que vive no limite da
contravengdo penal, pois a malandragem passa a ser designagao de todo
comportamento que busca as "brechas" da lei. A "labia" da conversa do
malandro passa a ser caracteristica nacional, ¢ cada brastleiro, um campedo

do jogo-de-cintura. Passa, ent3o, a simbolizar o "jeitinho brasileiro" 12

Ao mesmo tempo em que houve a tentativa de generalizar caracteristicas
do malandro, suas qualidades nfo-sociaveis foram escamoteadas. Criou-se
um mundo dividido entre otarios - aqueles que sdo tapeados, "passados
para tras" - ¢ malandros, no qual todos ora assumem um papel, ora outro.
A criminalidade néo faz parte desse universo, embora seja aceitavel algum
tipo leve de contravengdo penal. O malandro das chanchadas ¢

12 No sentido atribuido por Roberto DA MATTA, op.cit.
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socializado, caso contrario aparece como marginal, e nesse caso ¢ vildo.
Nos filmes da Atldntida, os malandros trabalham, embora muitas vezes
demonstrem pouquissima vontade nisso. Gostaria de estar estirado nas
praias de Copacabana, geralmente demonstrando ter outro tipo de condi¢do
social ou mais dinheiro. Este é o "golpe" do malandro da Adldntida: passar
por quem nio é. Em quase todos os filmes da empresa, ¢ a base do enredo.
Os motivos que o levam a fazer isso podem ser inimeros, mas o resultado
¢ o mesmo: sempre existe alguém que pode desmascara-lo, e passard por

boas encrencas tentando despistar esta pessoa.

Bom exemplo deste tipo de situagdo enfrentada pelo malandro € aquela ja
descrita anteriormente em "De Vento em Popa”, na qual Oscarito passa por
um professor estrangeiro de fisica nuclear - na época chamada de "energia
atdbmica”-, quando na verdade é ex-camareiro de bordo de navio com
pretensfes ao estrelato. O publico se identifica com o ator porque na
realidade nfio é um "mau sujeito”, tudo o que faz é para conseguir sua
chance de estrelato, para dar uma oportunidade igual a sua parceira, Sénia
Mamede, ¢ para ajudar o gald do filme, Cyll Farney. Afinal, os fins

Justificam os meios!

Este tipo de malandro, que nfo consegue seguir ¢xatamente "as regras do
jogo", e utiliza alguns meios pouco licitos para alcangar seus objetivos, é
largamente aproveitado pelos roteiros da companhia. E um tipo bastante
aceito pelo pablico, pois ndo chega a prejudicar nmguém com suas
trapalhadas. Na verdade, ndo ¢ bem assim; Zezé Macedo ndo se apresenta
no navio porque foi dopada por Oscarito. Mas o publico parece aceitar

certos procedimentos pouco licitos, e isso talvez possa ser explicado ao
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considerarmos as partes envolvidas. O publico se identifica com Oscarito ¢
Sénia Mamede, cujos personagens representam o povo, sA0 pessoas que
trabalham, que ndo tiveram chances na vida, mas tém talento, e
principalmente pretendem se destacar no mundo dos espetaculos através da
projegdo da cultura popular. Zezé Macedo representa no filme uma cantora
lirica ja conhecida, com talento duvidoso, ¢ ¢ mostrada como uma pessoa
descolada da realidade cotidiana do povo brasileiro. Ndo gosta do que ¢
popular, ¢ por isso ja aparece para o publico como alguém antipatico ¢
arrogante. Quando Oscarito "tira de cena" a cantora, dando-lhe remédio
para dormir, esta atitude pode ser interpretada como algo semelhante ao
que Robin Hood fazia durante suas expedigdes pelos bosques ingieses:
tirar dos ricos ¢ dar aos pobres. Na verdade, para o puablico, Oscarito nem
chega a prejudicar a cantora, uma vez que esta ja tinha uma carreira de
sucesso, cle apenas aproveita aquela que talvez fosse a unica chance de
mostrar seu talento. E claro que nfo agiu muito corretamente, mas tudo d
certo, ndo ha grandes prejuizos para ninguém, ¢ na logica das chanchadas,
por um final feliz tudo ¢ justificavel. Quanto a representar uma pessoa que
ndo &, ele o faz por uma "boa causa", ou seja, para ajudar Cyll Famey a
conseguir o dinheiro necessario para abrir a boate. De certa forma, os fins

justificam os meios.

Neste caso, Cyll Farney também ¢ uma espécie de malandro, pois engana o
pai dizendo que estudou fisica nuclear, quando na verdade tornou-se
miusico. Pede dinheiro para montar um laboratdrio, quando o utilizara para
abrir uma casa de espetaculos. Mas representa o "bom mogo”, apesar de
mentir o tempo todo para os pais. O pablico, mais uma vez, aceita este

procedimento porque o pai do gald € apresentado como uma pessoa
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irredutivel, pouco interessada naquilo que o filho gostaria realmente de
fazer, que impde sua maneira de encarar o mundo a todas as pessoas que o
rodeiam. Enviou o filho 4 Europa para aprender tudo sobre "energia
atbmica” a fim de que fosse capaz de, ao voltar para o Brasil, construir
uma bomba. Enquanto seu pai sonha com projéteis para destruir o mundo,
Famey projeta coisas menos bélicas, relacionadas com musica, samba e
alegria. Por isso, ja se torna simpatico ao piblico, mesmo que ndo fosse o
gald que arranca suspiros das platéias femininas, ¢ odiado ¢ imitado pelas
platéias masculinas. O malandro tem caracteristicas que o aproxima do
piiblico porque ndo é mau, sempre tem uma "desculpa” para agir da forma
como age. No show de estréia de sua boate, Déris Monteiro canta uma
cangdo, cujo refrdo poderia definir bem o personagem representado por
Farney: "Mocinho bonito, que é falso malandro de Copacabana...". O
restante da musica fala de um mogo de origem humilde que passa por "gré-
fino". O personagem de Farney nfo tem essa caracteristica, embora passe
por quem ndo é. Os galds dos filmes da Atldntida geralmente ndo fingem
ser ricos quando nfo o sdo, mas justo ao contrrio: fingem ser pobres,
menos afortunados, quando sdo ricos, ou fazem sucesso como cantores ou

atores ja reconhecidos.

O malandro tem caracteristicas fluidas, ndo muito delimitadas, que podem
enquadrar quase qualquer pessoa no tipo. Por exemplo, no filme “Garotas
e Samba”, 7¢ Trindade apresenta um tipo que sai as noites para "cacar"
mulheres bonitas, mesmo sendo casado. Suva "desculpa” ¢ o fato da sua
esposa ser uma "megera”. A idéia de existir sempre um motivo para um
individuo tornar-s¢ malandro, para esquecer as "regras" quando sdo pouco

vantajosas, é comum nos filmes da companhia. Isto possibilita a aceitagdo

108



do personagem por parte do piblico. O malandro ¢ um desafortunado que
ndo se conforma, e decide "virar a mesa"”, transformando as coisas de
forma a que lhe sejam favoraveis. Ndo rompe as "regras do jogo", apenas
as perverte. O fato de nfo jogar sem regras € ndo desrespeitar

flagrantemente as leis € o que o distingue do vildo, que € um bandido.

Esta idéia de que hd uma grande diferenca entre ir contra a lei ¢ modificé-la
conforme sua conveniéncia, ¢ o que possibilita a existéncia do malandro.
Sem a possibilidade de viver ligeiramente a margem da legalidade, em
desacordo com alguns aspectos aparentemente ndo essenciais, este tipo de
personagem seria impossivel. Entretanto cabe ressaltar que a forma como o
malandro perverte a lei nfio tem semelhanga com a utilizagio dos meandros
das leis pelos advogados. Vive a margem da legalidade, burlando a lei,
sem contudo ser flagrado. Ndo é um ladrio, mas utiliza expedientes
escusos para conseguir dinheiro, ou se apropria de dinheiro alheio para
fazer seus negdcios, mesmo que depois o restitua para sew verdadeiro
dono. O que esta atras das atitudes do malandro ¢ sempre o motivo e a
forma como atua. Nio usa armas, ndo coage ninguém, usa subterfiigios,
engana, representa. O malandro ndo prope confrontos, porque sabe que na
confrontagdo pode ser desmascarado. Via de regra, procura agir se ndo de
maneira legal, pelo menos ndo ilegalmente. Utiliza o famoso "jeitinho”, que
consiste em fazer algo proibido, mas de maneira a ndo prejudicar
irremediavelmente ninguém, ou fazé-lo por pouco tempo, ¢ principalmente,
ndo chamando a aten¢do para si mesmo. Na verdade, quando o malandro
torna-s¢ um tipo com certa umversalidade, definidor do brastleiro, tem
varias de suas caracteristicas suprimidas, principalmente as anti-sociais. A

malandragem passa a ser uma forma de se relacionar com o mundo
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exterior, uma maneira de lidar com os limites impostos pela sociedade
organizada. A sociedade civil se define pela igualdade de direitos dos
cidadiios, ¢ o malandro ndo admite viver conforme as regras que valem de
maneira indistinta para todas as pessoas. A utilizago do "jeitinho" tem no
fundo essa idéia de protesto, da ndo-aceitagdo do fato de se tornar membro
da massa. O malandro passa a ser todo aquele que consegue, ou a0 menos
tenta conseguir, transformar as regras gerais em algo mais conveniente para
si. Nesse sentido pode-se dizer que se constata, no desenrolar dos filmes,
uma evolugdo do malandro como tipo. Ele se "aperfeicoa” quando

incorpora a nogdo de "jeitinho" como trago do personagem.

Em "Entre Mulheres e Espides”, de Carlos Manga (1962), Oscarito
representa um ator de segunda categorta, chamado para fingir ser um
espido internacional. Devera prender Dimitri, um espifio que tenta roubar a
formula de combustivel de foguete que utiliza bananas como matéria-
prima, descoberta por um cientista brasileiro. Oscarito ¢ um ator que niio
se limita a interpretar aquilo que o roteiro espera dele, sempre criando
situagdes para aparecer mais do que o previsto. Aceita representar o espido
porque estad devendo uma série de prestagSes do carro que comprou.
Quando os cobradores chegam para tomar seu carro, diz: "E dai? A divida
externa também é grande, mas ninguém vem cobra-la!" O malandro pode
ser "caloteiro”, mas o publico ainda se identifica com ele. Isso porque néo
comete crimes como roubar, apenas cria situagdes em que parece "ter
tomado algo emprestado”. Também neste filme, impede que a férmula seja
roubada fingindo ser um extraterrestre que aparece para o cientista. Outra
caracteristica do malandro é que ndo mente simplesmente, ou mventa uma

desculpa qualquer, mas cria uma representagdo tdo implausivel, que ¢
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como se aquele que estivesse sendo enganado quisesse que 1isso
acontecesse. O publico vé a situagio como se o otario estivesse "pedindo”
para ser lidibriado. Quando Oscarito representa um malandro, torna-se de
tal maneira irresistivel, que todos parecem "querer" que ele os engane.
Além disso, as trapalhadas de Oscarito nunca parecem ferir ou lesar
ninguém. Representa um irresponsavel, aquela pessoa que utiliza todos os
expedientes possiveis para conseguir o que deseja, € 1sso € visto como uma
qualidade e nfio um defeito. O malandro ¢ encarado como um vencedor. E
importante salientar que sua legitimidade estd fundada justamente em
colocar-se em relagdo individualizante, que prescinde de julgamento
coletivo na situagdo do filme. A legitimidade é dada pelo publico. Nesse
sentido, é possivel dizer-se que os tipos, como sdo resolvidos nas peliculas,
constifuem-se em uma mediagio entre a situagdo real e a ideal. Assim, sua

fun¢ao ¢ de absorgdo do conflito.

3) A mocinha

A mocinha das chanchadas tem algumas caracteristicas especificas, embora
pudesse apresentar-se como "moga da cidade grande”, ou "mog¢a do
interior”. Deve ter uin comportamento "exemplar”, o que para os padrbes
da época significava "impedir os avangos dos rapazes”. Caso se relacione
com o mocinho do filme, esses procedimentos eram quase desnecessarios,
pois ele "sabe se comportar”. Muitas vezes a percepgdo das mocinhas
varia; algumas mais ingénuas, ndo identificam as mas mtengOes dos
rapazes quando menos explicitas; outras, no entanto, mais "vivas", ndo s
as identificam como também sabem se livrar facilmente das "cantadas”.

Receber "cantadas", por exemplo, ndo era algo de "muito bom tom", a
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mocinha deve evita-las. O mocinho nunca "canta" a mocinha, espera o
momento adequado para demonstrar seus sentimentos de maneira
roméntica. Nas chanchadas existe uma clara distingdo entre uma "cantada”,
geralmente grosseira e wvulgar pois ressalta atributos fisicos ligados a
sexualidade, e que é feita em voz alta, 0 que expde a uma situagdo
vexatoria a pessoa que ¢ o objeto do comentario; ¢ um clogio, geralmente
feito em tom de confidéncia, roméntico, que ressalta qualidades ligadas ao
"espirito", ou faz referéncias platonicas a beleza do objeto do comentario.
A "cantada” nunca é bem intencionada, e por iSSO mesmo, seu emissor €
um tipo determinado de homem, capaz de fazer "propostas indecorosas".
As chanchadas dividem as mogas que recebem a "cantada" entre as que
aceitam - cujo comportamento é inadequado, sdo vulgares € ninguém deve
"por a méo no fogo" apostando na "pureza” de seus sentimentos -, € as que
ndo aceitam - cujo comportamento é o esperado para "as mogas de

familia”, que no caso significa adequadas para a moral da época.

I interessante notar que nio hd ambiguidade no que se refere ao
comportamento esperado de uma moga nas chanchadas. As mulheres se
dividem entre mogas e velhas; bonitas e feias; "as que servem para casar" e
"aquelas que mamde ndo aprovaria"; as boazinhas, as megeras e as
"boazudas". No mundo criado pelas chanchadas, as mulheres podem ser
classificadas segundo uma tipologia pré-estabelecida, existindo poucas
variagdes dentro de cada tipo. Ndo existem nuances previstas de
comportamento ¢ pensamento que devam ser explicadas através de uma
analise mais profunda. Os personagens das chanchadas em geral, e os
femininos em particular, sdo superficiais, nfo suportando exames

psicologicos.
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Existem varios exemplos de mocinhas nos filmes da A#ldntida. A maior
parte delas foi interpretada por Eliana Macedo, que tornou-se uma espécie
de "marca registrada” de mocinha das chanchadas. Ela era suficientemente
bonita sem apelos sensuais, bem comportada, cantava ¢ dangava, em
resumo, perfeita para encarnar qualquer papel do tipo, em qualquer roteiro
dos musicais. Em "Carnaval Atldntida” de José Carlos Burle (1952),
interpreta a filha do proprietirio de uma produtora de cinema ¢ se apaixona
por Cyll Farney, um dos mocinhos prediletos da companhia. Juntos
conseguem realizar um filme carnavalesco nos estidios do pai da moga,

anteriormente especializado em produzir grandes épicos.

Outras atrizes que desenvolveram papéis de mocinhas foram: Fada Santoro
( fez 4 filmes), que fazia o género sensual, morena, beleza latina, a
mocinha mais exuberante da empresa; Ilka Soares (fez 3 filmes) e Doris
Monteiro que encarnaram outro tipo, pertencentes a 'alta sociedade’; Eliana
fazia o prototipo da mocinha de classe média; Adelaide Chiozzo
representava a mocinha vinda do interior, com pretensdes a tornar-se
grande artista na ‘cidade grande'; S6nia Mamede representava mocinhas
vindas do Nordeste brasileiro, sem nenhuma ingenuidade, sabendo lidar
muito bem com os ‘malandros’ e 'gavides’, giria utilizada para denominar os

‘conquistadores’ mais ousados.

Os personagens masculinos apresentam varantes de conduta e

ambiguidade de comportamento.
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4) O mocinho X o vildo

Nio é qualquer ator que poderia se candidatar ao posto de gald de uma
companhia cinematografica! Alias, eram poucos aqueles que preenchiam
devidamente os atributos esperados pelo publico feminino. O tipo fisico era
importante, mas o cinema ¢ capaz de criar mitos independente dos
clementos concretos, portanto a beleza deixava de ser essencial. Entretanto
o gald devia ter algumas qualidades capazes de levar as mogas a
sonharem: podia ser alto, forte ¢ bonito; mas também podia cantar muito
bem, com voz melodiosa, grave. A verdade é que devia ser diferente da

maioria dos homens.

O personagem interpretado pelo gald € compreensivo, carinhoso,
interessado nos problemas femininos. E bom filho, principalmente com
relagdio 4 mie, considerade "um bom mogo” pela vizinhanga. Bom caréter,
embora de vez em quando tenha comportamentos juvenis, pouco
adequados para os homens mais velhos, mas perfeitamente aceitdvels para
"a juventude”. Esse é o prototipo do personagem representado pelo gald da
Atldntida, ym pouco diferente talvez dos personagens dos galds de
Hollywood, onde existia espago para tipos introspectivos € um pouco
cafajestes, como por exemplo alguns daqueles interpretados por Humphrey
Bogart, posteriormente James Dean, Marlon Brando ¢ Paul Newman.
Neste sentido, os personagens desemvolvidos pelos galds da empresa sdo
sempre "aquela boa companhia” que as mées da época gostariam para suas
filhas. Sdo aqueles tipos protetores, garantia na volta para casa & noite,

depois dos "programas de juventude".
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Os galds da empresa foram sempre os mesmos: Anselmo Duarte, Cyll
Farney praticamente s¢ revesaram nos papéis, ¢ algumas vezes Dick
Famney (um filme), Francisco Carlos, John Herbert ( 4 filmes), Aguinaldo
Rayol (dois filmes) e Ivon Cury. O certo é que o gald representava o
mocinho, ¢ nio podia ser confundido com nenhum outro personagem.
Estava sempre do lado do "Bem", confrontando-se diretamente com o
vildo, terminando o filme  acompanhado da mocinha. Isto estd
sacramentado: a mocinha sempre fica com o mocinho no final do filme,
caso contrario nfio existe um "final feliz". Existe inclusive uma gozagio
feita por Oscarito no final do filme "Entre Mulheres e Espioes”, de Carlos
Manga (1962), que ratifica esta afirmagéo. Oscarito € o personagem central
do filme que ndo conta com a participagdo de nenhum gala. E o mocinho
da trama, luta contra espibes para conseguir preservar a formula de um
combustivel para foguetes 4 base de bananas no pais. Entretanto no final
do filme, a2 mocinha - que ¢ a filha do cientista responsavel pelo
desenvolvimento da férmula - fica sem par, "sobrando” para Oscarito.
Quando esta para beija-la, ela se desvia, caindo nos bragos de Cyll Famey,
que ndo participa do filme até entdo. Oscarito diz, mdignado: "Mas esse
camarada entra no fim da fita s6 pra me levar a mulher!” Este tipo de
"conversa" entre o perscnagem € o publico espectador ¢ constante nos
filmes da empresa. Alguns personagens fazem comentarios a4 meia voz a
respeito dos outros, criando uma atmosfera de confidéncia com o publico.
Tal situagfio ¢ muifo proxima ao teatro e ao circo. Esta "intimidade” entre
personagem e espectador funciona melhor quando relacionada ao
comediante, talvez porque dele se esperem situagbes que provocam riso.
Graga, comicidade sio fungbes do comediante; do gald se almeja que

fique com a mocinha. Para tanto, deve se comportar condizentemente, ser
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roméntico, gentil ¢ principalmente, ndo contar vantagens. Mocinho que se

preza nunca conta vantagem: € perfeito, ndo precisa fingir.

Francisco Carlos € o gald de "Garotas e Samba”, ¢ vdo utiliza o fato de ja
ser um cantor de radio conhecido para conquistar a mocinha,
interpresentada por Adelaide Chiozzo. Ajuda a moga a conseguir um
ensaio na radio para mostrar seu talento. Esta anteriormente havia sido
enganada por um funcionario que a convida para seu apartamento onde
supostamente estaria o diretor da emissora. Decepcionada com as "pessoas
da cidade grande", a moga pretende voltar, derrotada, para sua cidade
natal. O mocinho ndio apenas a ajuda, mas busca desmascarar o
funcionario que a enganou porgue trata-s¢ de "man elemento, € os maus
clementos dio ma fama ao meio”" (o ambiente do radio). Nao se pode
esquecer que na época havia muito preconceito com relagdio a profissio de
artista, divalgando-se injustamente que esse ambiente de trabalho, contava
com pessoas de "moral duvidosa”. O filme tenta mosirar que pessoas

"boas" e "mas" existem em qualquer outro setor de atividade.

Cyll Farney caracterizava mocinhos menos ortodoxos: seus personagens
utilizavam um pouco de malandragem para obter aquilo que almejavam.
Em "De Vento em Popa”, retorna da Europa - onde devena ter estudado
fisica nuclear - como mmisico, e pretende abrir uma casa noturna de
espetaculos financiada pelo pai, com dinheiro destinado ao primeiro
laboratério "atémico™ do pais. Enganando o pai, Famey consegue reformar
o local da boate, e contrata o astro do rock-and-roll "Melvis Presley" para
a noite de estréia. O pai descobre a "armagfo” e decide impedir que o astro

chegue até a boate. Arrepende-se - porque a noite esta tdo agradavel, o
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show tdo elegante, e, principalmente, verifica que a sobrinha da pessoa
com quem quer realizar um negécio esta no palco ao lado do filho -, ¢
conta para sua mulher o que planejou. A mée corre contar aos amigos do
filho que o prometido show de estréia devera ser cancelado. Na verdade
isso ndo acontece porque Oscarito substitui o astro convidado, fazendo

uma excelente caricatura dos personagens interpretados por Elvis Presley.

Neste caso, Farney ¢ perdoado pelo pai porque, se por um lado o enganou,
por outro tornou-se namorado da moga que tinha sido cuidadosamente
escolhida pela familia. Consideragdes como esta possibilitam o
entendimento das diferentes recepgdes do mesmo publico com relagdo as
atitudes tomadas pelo mocinho e pelo vildo. Em outro filme, "Carnaval
Atlantida" de José Carlos Burle (1952), José Lewgoy personifica o Conde
Verdura, noivo da sobrinha do diretor do filme interpretada por Maria
Antonieta Pons. E pedante, arrogante, aborrecido ¢ se comporta como se
fosse a pessoa mais importante do mundo. Como ja foi descrito
anteriormente, finge ser quem ndo é: chofer de uma familia rica, estd
tentando dar um "golpe do bai”, além de conseguir um papel no filme que
o tio de sua noiva estd produzindo. O piblico ndo se identifica com o
personagem interpretado por Lewgoy, apesar dele ter atitudes bem
semelhantes as de alguns mocinhos, e principalmente dos personagens
geralmente interpretados pelos comediantes. Isso acontece primeiramente
porque o vildio €é antipatico, ndo conseguindo cativar o publico,
transformando-o em seu confidente e aliado. O vildo utiliza os mesmos
expedientes de esperteza ¢ malandragem que os demais, mas acaba
ocasionando danos materiais ou morais para os outros, principalmente os

"bons". Neste caso, o Conde tenta afastar o personagem mterpretado por
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Oscarito de sua noiva, interessada em ensinar rumba a um professor de
histérta da Grécia. O inicio de seu plano para "eliminar” o concorrente
parece muito com os planos mirabolantes dos comediantes ou dos
mocinhos, pois arranja uma falsa cartomante que dird ao professor que estd
muito doente. O professor vai ao médico - também falso -, € sO escapa de
morrer porque os dois comparsas contratados pelo Conde sdo interpretados
pelos comediantes Colé ¢ Grande Otelo, completamente incompetentes
para matar até uma mosca. O vildo, neste caso, também ndo utiliza a forga
bruta: nfio usa armas, nfio coage ninguém. Mas existe uma grande diferenca
em relagfo s atitudes de um malandro e do vildo: "eliminar” uma pessoa
para o primeiro significa apenas tiré-la fora da jogada por algum tempo até
que consiga armar sua artimanha. O vildo, porém, € capaz de tudo,

inclusive matar.

E nesse sentido que a diferenca entre o malandro marginal e o malandro
idealizado passa a ser fundamental para entender as tramas construidas
para os filmes da empresa. O malandro que pode ser identificado com
todos os brasileiros, de maneira generalizada, é aquele que nfo consegue
ser igual a todos os outros cidaddos. Sente-s¢ aprisionado pelos principios
da cidadania, que pressupdem igualdade de direitos, e pelos principios
capitalistas, que pressupdem igualdade em outros tantos campos da vida.
Nido se sente igual aos outros, e portanto nfio aceita ser "forcado” a
obedecer as mesmas leis e regras de conduta social. A relagdio entre este
malandro que passa a simbolizar o povo brasileiro € a sociedade civil
organizada ndo é conflituosa porque quando ¢le ndio concorda com a forma
como uma lei é redigida ou aplicada, nfio participa de movimento

modificador, antes tenta adequa-la as suas necessidades. Em resumo, o
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malandro é todo aquele que procura relacionar-se com instituigbes,
piblicas ou privadas, com leis e regras de procedimento como se fosse um
individuo a parte e ndo um membro de uma coletividade, sujeito 4s mesmas

punigdes e restrigdes que os demais.
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Capitulo 3 - Visao Social e Politica



Sobre as chanchadas

O género "chanchada" no cinema, segundo Sérgio Augusto, ¢ universal ¢
nfo apenas localizado no Brasill. Em seu livro, coletou muitos exemplos
nos quais o género burlesco, com certo toque de satira politica, foi
utilizado em peliculas mexicanas, italianas, alemés e argentinas. A énfase
na comicidade, a utilizagdo de estrelas do radio, reinterpretagio de
histérias populares e parodias de filmes de Hollywood nfo sfo originais de
um determinado pais. Em cada um, a festa popular transformada em tema
ou esquete apresenta-se diferente, mas a estrutura narrativa acaba por ser a
mesma. Geralmente sdo criados tipos e existem situagdes de graga quase
circense, comms na Opera bufa, no teatro burlesco ou de revista. No
Brasil, a maior parte das representagdes tem o carnaval como referéncia
basica. O carnaval ja havia sido eleito como tema de outras produgdes
antes de se tormar a matéria-prima da chanchada?. A comicidade quase
estribnica desses filmes fo1 o que caracterizou as chanchadas, mais do que
a auséncia de elaboragio nas produgbes marcada, por diversos autores,

como trago comum do género.

Chanchada tornou-se um género de filmes caracterizado tanto pela

precariecdade com que foi produzido, quanto pela utilizagdo de situagBes

1 Ver Sérgio AUGUSTOQ, "Este Mundo ¢ um Pandeiro, op. cit.

2 O camaval j4 era tomado como tema desde os primérdios do cinema brasileiro, na fase chamada de
Belle Epoque por varios estudiosos do periodo. Sobre o assunto ver Roberio MOURA, A Bela Epoca
{Primérdios-1912) Cinema Carioca (1912-1930), in Fernfo RAMOS, "Hist6ria do Cinema Bragileiro”,
op cit. Ver também Alex VIANY, "Introducfio ao Cinema Brasileiro, R.Janeiro, MEC/INL, 1959; e
Paulo Emilio Salles GOMES, "Cinema: Trajetéria no Subdesenvolvimento, R.Janeiro, Paz ¢ Terra,
1980.
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cOmicas bastante comuns ao teatro burlesco. Tratava-se de um tipo de
humor facil de ser compreendido, sem grandes elaboragdes nos didlogos.
Por isso, no Brasil, foi muitas vezes vista como um tipo de filme
popularesco, de humor vulgar, ¢ que utilizava, 3 exaustdo, uma séric de
situagdes comvencionalmente cOmicas. A maior parte dos autores que
estudou o género no pais, comparou-o com produgles argentinas e
mexicanas3. Alguns chegaram a comparar suas caracteristicas basicas com
comédias norte-americanas, das décadas de 30 e 40. As situagdes de trocas
por exemplo, que ja foram citadas ao longo deste trabalho, sdo realmente
utilizadas em varias comédias cimematograficas, porque produzem
sequéncias hilariantes. O maior compromisso do género € com 0 T1ISO,
portanto pode-se dizer que todas as formas de produzi-lo sfo consideradas

licitas.

Entretanto existem peculiaridades do género, no Brasil, que devem ser
apontadas. Uma delas ¢ a relago com o carnaval. Ao se casar com esta
festividade, a chanchada brasileira assume uma dimensdo diferente daquela
existente em outros paises. Assume o carnaval como "a festa nacional”, as
muisicas relacionadas a ele tornam-se composi¢es populares/nacionais, € a
satira ¢ a parddia tomam-se expressdes criticas nacionais. Portanto, nada
mais natural do que a chanchada brasileira partir para a produgio de satiras
de situagdes ¢ parodias de filmes internacionais. Trata-se de uma variante
da critica & imitacdo, lugar comum do debate das décadas de 30 e 40. A
linguagem cinematografica do género passa a se relacionar diretamente

com as formas de expressdo utilizadas durante o carnaval.

3 Estou me referindo ao levantamento feito por Sérgio AUGUSTO, "Este Mundo ¢ um Pandeiro, op.
cit,
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Em vanios momentos os filmes da Ad#ddntida abordam, mesmo que de
maneira burlesca, temas envolvendo criticas politicas e sociais. Mesmo ndo
se tratando de criticas contundentes, que seriam feitas de forma sistematica
por alguns cineastas posteriores, eram suficientemente explicitas para

serem entendidas.

Enfase nas oposigoes

O estudo sistematico dos filmes da empresa produzidos em sua maioria nas
décadas de 40 e 50, revela ndo apenas a apropriagdo de temdtica
carnavalesca, utilizando marchinhas que seriam lan¢adas no ano seguinted,
como também a adesdo a certa forma burlesca no tratamento dos temas. A
critica através da satira e da parddia sdo tipicas de manifestagSes populares
como o circo € o carnaval. O camaval é, entdo, mais do que apenas um
tema dos filmes, mas, principalmente, uma forma de expressdo, uma
linguagem da qual o cinema nacional se apropria. Trata-se da incorporagio
de um tipo de critica bem humorada, feita em um momento localizado, logo
apdés um periodo politico ndo democratico, no qual as criticas nido eram

bem aceitas, se ndo reprimidas.

4 Podentos dizer que esta fase mais critica do cinema brasileiro foi inaugurada por "Rio 40 graus", de
Nélson Pereira dos Santos, que, segundo a maior parte dos criticos cinematograficos, foi precursor do
Cinema Novo.

3 Desenvolveu-se interessante estratégia de "marketing” dos filmes ¢ dos sucessos musicais. Os dois
meios de comunicagdo, juntamente com o Teatro de Revista, se promoviam entre si. O momento do
lancamento dos filmes era importantissimo, criando a expectativa para as novidades musicais. O folifio
ia "se informar” no cinema, antecipando os langamentos, aprendendo as miisicas para cantar durante o
carnaval, e escolhendo intérpretes favoritos, para participar da eleigfo da Rainha ¢ Rei do Réadio.
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O periodo historico que compreende a atividade industrial da empresa
circunscreve-se entre 1941 - ano de sua fundagéo - e 1962 - quando a
atividade produtiva é praticamente paralisada. Entretanto, o contexto de
sua fundagdo e a tematica abordada vinha sendo discutida j4 ha algum
tempo, principalmente desde o inicio do governo de Getalio Vargas, em
1930. Nesta época, discutia-se a formagdo da nagdo brasileira,
contrapondo a nogédo de nacional ao regional, na tentativa de obter adesdo
ao plano politico centralizador do governo. Um dos temas abordados e
questionados era a existéncia ou ndo de uma "cultura nacional”, que se
sobreporia aos regionalismos, enfatizando o que era comum a todos os
brasileiros, deixando de lado as diferengas. A centralizagdo politica
proposta por Vargas s6 poderia resistir caso fossem encontradas maneiras
de diminuir a influéncia das elites regionais, € os membros do aparelho de

Estado tinham consciéncia desse fato.

A proposta desenvolvimentista de Getulio Vargas necessitava manter o
didlogo com esta contraposigdo, além de outras como tradicional e
moderno, rural € urbano, agrario ¢ mdustrial, e, nacional ¢ "estrangeiro".
Os incentivos para a formagdo de industrias nacionais resultariam no
deslocamento de populagdo para as cidades, criando nova configuracdo de
for¢as sociais e retirando grandes contingentes da influéncia direta das
elites agrarias. Isto acabou por forgar uma nova articulagdo de forgas
politicas. O Estado, conforme a postulagdo do governo, assumiu o papel de
arbitro de conflitos sociais e politicos, ja que se colocava como ndo

representante de interesses de um ou outro grupo social®, mas sim dos

6 Francisco WEFFORD, "O Populismo na Politica Brasileira® - Cap II - Estado ¢ Massas no Brasil -,
R. Janeiro, Paz ¢ Terra,1978.
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interesses gerais da sociedade. Isso possibilita que aja como interventor no
periodo apontado, e essa possibilidade se ancora no fato de estar

organizado através de estrutura burocratica compativel.

Todas estas questdes envolvendo a nova estrutura do Estado, a tentativa de
empreender novo dinamismo das forgas sociais se encontram de alguma
maneira abordadas em alguns filmes da época. Podemos afirmar que
existem duas correntes distintas de produgdes cinematograficas do Brasil
nas décadas de 30, 40, até meados de 50. Uma delas exigia das peliculas o
denominado "padrio hollywoodiano", ou seja, produgdes esmeradas, com
cenarios ¢ figurinos impecaveis, e, principalmente, procurando realizar
"cinema sério” - seriedade na execugdo e seriedade na escolha do tema e
roteiro. Outra corrente acreditava ser impossivel fazer "cinema sério” no
pais e procurava diferenciar sua produgfo, contrapondo-a a de Hollywood.
Tratava-se de um momento especial, em que o cinema discutia sua
identidade, sua possibilidade de existir tanto como auto-referente, como

ponto de referéncia da sociedade nacional.

Esta divisio da produgdio cinematografica do periodo se expressou nas
telas através de didlogo dos cineastas, representando a posigdo de suas
companhias. Contrapunham basicamente dois tipos de concepgdio a
respeito da produgfio cinematografica - uma vinculada aos modelos
hollywoodianos de produgdes caras, enfatizando recursos técnicos
especiais e dialogos claborados, mas, principalmente, buscando temas
universais; ¢ outra criando uma "férmula nacional” de sucesso, baseada em
diglogos diretos, jogos de palavras ¢ situagdes cOmicas. Porém, em ambas

as vertentes ndo s¢ discutia nem a "finalidade" do filme - o entretenimento -
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, nem a manutengdo do sistema - tornar-se um bom negdcio -, € nem
mesmo sua inser¢do no universo cultural - tratar-se de uma forma de
expressdo artistica. Alguns empresarios como Humberto Mauro, durante a
década de 30, e Franco Zampari, durantc a década de 50, fundaram
empresas com o firme proposito de fazer filmes com padrOes
internacionais’. Isso significava produzir roteiros com poucas referéncias
locais. Na verdade, o enredo deveria despertar interesse global, em um
publico abrangente, uma vez que abordava tematicas universais ¢ utilizava

técnica mais atualizada possivel.

Essa contraposigdo entre os cineatas era um reflexo de discussdes
existentes no periodo, muitas delas representadas no proprio governo, que
pretendia modificar a estrutura do Estado brasilerro e, mitidamente,
centrava seus esfor¢os na elaboragdo de uma politica cultural articulada
aos eclementos sociais, politicos € econdmicos. S3o duas questdes
diferentes que tém a nagdo como centro da discussdo: uma delas aponta
para as dificuldades da construgdo de um Estado centralizado, mostrando
gue uma na¢do com unidade se contrapde aos regionalismos presentes até
entdo na politica brasileira; a outra, apresenta a necessidade de constituigéio
da nagdo como diferenciada das demais nagdes, ou seja, contrapde o
nacional ao internacional. E interessante verificar que estas duas formas de

caracterizagdo da "nag¢do" ocorreram em diferentes momentos na maioria

7 Sobre a Cinédia, empresa de Adhemar Gonzaga onde trabalhou Humberto Mauro, ver José Luiz
VIEIRA, A Chanchada e o Cinema Carioca, in Ferno RAMOS (org) - "Historia do Cinema
Brasileiro" - op cit; Alice GONZAGA, "50 anos de Cinédia", R. Janeiro, Editora Record, 1987; Paulo
Emilio Salles GOMES, "Humberto Mauro, Cataguases, Cinearte”- 5. Paulo, Perspectiva/EDUSP,
1974, Sobre a empresa de Franco Zampari, a Vera Cruz, ver Maria Rita GALVAO, "Burguesia ¢
Cinema; ¢ caso Vera Cruz”, R. Janeiro, Civilizagio/Embrafilme, 1981; ¢ Afrinio CATANI, A
Aventurg Industrial e o Cinema Paulistano , in Fernfio RAMOS, "Histéria do Cinema Brasileiro", op
cit.
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dos paises: primeiro ha a centralizagdo politica, depois a formagio de
identidade frente a comparagdo com outras nagdes constifuidas. No caso
do Brasil, naquele periodo, ocorreram simultaneamente. A questdo
nacional discute a formagio de um pais aglutinado territorialmente pela
colonizagdio portuguesa, ¢ trata de dar sentido a esta coesdo, tanto
mostrando os aspectos comuns, como apontando as peculiaridades dos

mesmos com relagio aos outros paises.

Assim, o carnaval adquire um sentido nuclear no processo: € sugerido
como a manifestacio popular nacional, por exceléncia, porque era
comemorada em todo o pais. Desconhece-se que nas diversas regides do
Brasil, a festa assume caracteristicas tipicas. Apesar das caracteristicas
regionais, estaduais e municipais, da-se énfase ¢ ganham centralidade
aqueles elementos capazes de ajudar a compor um espetaculo a ser
reconhecido como geral. Criou-se, entio, uma "forma” de camaval, que
tornar-se-ia a "festa nacional”, representando o pais como um todo. Dentre
todas as formas assumidas pela festividade escolheu-se o carnaval de rua,
tipico do Rio de Janeiro, com blocos ¢ escolas de samba. Assim, o Rioe a
Guanabara se transformam em representantes do Brasil. Passam a ser o
simbolo do pais para os estrangeiros, os cartdes postais da nagdo. O
cinema opera decisivamente nesse processo, que tem clara ilustragdo nos

filmes “Carnaval Atldntida", "Garotas e Samba”, entre outros.

E importante salientar que na época em que os citados filmes foram
realizados, o pais se encontrava em um momento decisivo de modificagdo
politica ¢ social. A proposta getulista era, como ja foi dito, centralizadora,

mas enfrentava a necessidade de dialogar com as clites intelectuals, que
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proveriam o ideario nacionalista, ou s€ja, comporiam o "cimento cultural”
indispensavel para ancorar sua legitimidade. Toda a politica cultural entre
1930 e 1945 navega entre os dois grupos que representam as duas posturas
dicotdmicas no préprio governo. Uma marcadamente centralizadora,
autoritaria, que buscava a unificagdo politica a qualquer custo, muito
preocupada em "destruir” as diferengas regionais; outra nacionalista, mais
preocupada em fortalecer a "imagem” do pais enquanto nagdo frente ao
exterior, preocupada em manter valores e aspectos da cultura nacional, E
interessante perceber que tratam-se de duas propostas diferentes: ao impor
uma politica centralizadora, o governo utilizou um discurso nacionalista,
que criou o "cimento cultural’ que agregaria as vérias regides de uma
nagfo dividida. Era necessdrio que se mostrasse a diviséo apenas do ponto
de vista politico, e o discurso seria responsavel pela demonstragfo da

existéncia de uma nagdo unificada do ponto de vista cultural.

O carnaval, como ja foi dito anteriormente, ¢ uma festividade comemorada
em todo o territério nacional. Sua escolha como tematica nos fiknes era
bastante comum, mesmo anteriormente as chanchadas. Nesse sentido, a
inovagdo reside no fato de sua abordagem especifica tomar a festa ndo
apenas como tema mas como linguagem. O carnaval transforma-se em uma
forma de expressdo. A utilizagdo de parddias e sitiras ¢ tipica da critica
feita durante as festas carnavalescas®. Sua utilizagdo nos filmes da
Atléntida aparece como linguagem compondo a forma ¢ o conteido da

pelicula; de um lado estruturando a propria narrativa; de outro, como modo

8 pardia significando imitaciio burlesca de obra artistica, e satira significando uma intcrpretacio
critica de usos e costumes.
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pelo qual se processa a critica politica, utilizando a agéo dos atores

politicos.

A rigor ndo se trata de uma inovagdo completa. A relagdo entre a
festividade ¢ a representagfio é muito antiga. No século XVIIL, na Franga,
um dos elementos sempre presentes no carnaval era a apresenta¢do de uma
pega, "geralmente uma farsa", utilizando a parédia de costumes e rituais
religiosost®. O camaval era, neste periodo na Europa, uma festa que
marcava o final do invemo, o infcio da primavera, um momento de
renascimento da vida social; além de ser um momento anterior ao inicio da
Quaresma, um periodo de imposigdo de peniténcias e sacrificios a toda a
Cristandade. Tratava-se de festa popular na qual reinava certa hiberalidade

quanto aos costumes morais, marcada por tolerancia religiosa e politica.

O carnaval como representagio maxima da cultura popular brasileira
aparece como tematica da maioria dos filmes da A#ldntida , se contrapondo
3 cultura erudita, simbolizada por Shakespeare, Opera, aulas de grego ou
latim, como ja indicamos em capitulo anterior. Através desta oposicdo
basica apontada por Bakhtin!! - o camaval sugerindo oposigdo a cultura
oficial , e ndio diretamente as elites -, os filmes propdem-se a contrapor

formas de apreensdo e de valorizagdo da cultura.

9 Ver Peter BURKE, "Cultura Popular na Idade Moderna®, $. Paulo, Cia das Letras, 1989.

10 Tdem, ibdem.

11 yer Mikhail BAHKTIN, "A Cuitura Popular na Idade Média e no Renascimento”, S. Paulo,
Hucitec/UnB, 1987,
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Trata-se de wuma forma particular, bastante circunstanciada, de
compreender a oposigdo cultura erudita/cultura popular, ndo comportando,
portanto, a discussdo das definigSes e relagdo das diversas correntes de
pensamento sobre o assunto. Passo, pois, a apontar ¢ analisar as formas

construidas ao longo das peliculas, e suas diversas representagdes.

I- Cultura Erudita X Cultura Popular

A oposigiio - cultura popular e cultura erudita - aparece, mesmo que de
maneira ndo explicita, nos roteiros das chanchadas, sendo apenas uma
entre as varias oposigdes fixadas. A cultura erudita foi caracterizada como
algo distante dos valores e da realidade do pais, restrita a pequenos grupos,
pretensiosos, que gostariam de pertencer a elite intelectual, mas, no
fundo, entendendo muito pouco daquilo que diziam compreender. Os
personagens envolvidos nestes grupos t€m vergonha de sva origem, tanto
social quanto nacional, ¢ geralmente sdo tdo caricatos que tornam-se
ridiculos. Cultura erudita é representada por Shakespeare, pela 6pera, pelas
linguas estrangeiras, pelas linguas mortas, pelas artes pldsticas. A
referéncia a estes simbolos geralmente é acompaphada de criticas aos
grupos que os valorizam sem contudo apossar-se plenamente de seu

sentido.

Além de situages que contrapdem elementos tidos como representativos
da "cultura erudita" aos elementos populares, os filmes da Atldntida
ridicularizam a valorizagdo daquilo que ¢ "estrangeiro”. Em “Pintando o

Sete” de Carlos Manga (1959), estas duas oposigdes sdo mostradas. Cyll
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Farney ¢ um médico cuja noiva, interpretada por Ilka Soares, julga-se
conhecedora de arte moderna. Junto a amigos, decidiu convidar um artista
pléastico francés - Picansd - para uma visita ao Brasil. Este, na ultima hora,
decide ndo vir, ¢ Famey contrata Oscarito, um pathago fugitivo, para
representa-lo. Atente-se ao nome, clara referéncia a Picasso. Pretende,
através da representagiio, dar uma ligio & noiva € seus amigos, que
considera pretensiosos. Como imaginava, a farsa ndo ¢ descoberta, a ndo
ser por poucos convidados. O falso artista nada entende de arte, e ao ser
questionado, responde através de frases absurdas, ndo sendo, porém,
desmascarado. Em uma das sequéncias, um convidado pergunta: “ - O que
o senhor acha da arte concreta?” Ao que responde: " - Depende,
logicamente, da qualidade do cimento.” SO é desmascarado, através de
uma "coincidéncia”, sendo reconhecido por pessoas de sua cidade do
interior do pais, destruindo, assim, sua caracterizagdo como artista francés.
A noiva de Farney fica furiosa com a pega pregada por ¢le, e acabam
desmanchando o noivado. Cyll Farney completa a ligdo dizendo: ” - Vocé e
seus amigos ndo entendem nada de arte. Vocés sdo vitimas de seu préprio
esnobismo.” Cabe dizer, ainda, que os quadros de Oscarito sdo pintados
por uma macaca. No caso especifico deste filme, sio abordados dois
aspectos em uma Gnica situagdo: tanto a ignordncia a respeito da cultura
erudita, quanto a valorizagfio exagerada do que vem de fora do pais, o

estrangeiro. Mais ainda, do "moderno” face ao tradicional.

No inicio do filme, logo ao chegar a casa de Famey, Oscarito sai do porta-
malas do carro, onde estava escondido. Estd vestido de palhago, o que
permite a suposigdo de tratar-se de artista de circo. Convidado a entrar na

casa, Oscarito se depara com o mordomo da familia e estabelecem o
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seguite dialogo: " - O senhor é artista? - Sim, cultivo a expressdo viva da
arte. - O senhor conhece Shakespeare? - De infdncia.” Shakespeare ¢
uma das referéncias preferidas dos roteiros da Atldntida quando se trata de
cultura erudita. Quase todas as peliculas citam, de alguma forma, o
dramaturgo inglés. Em "Dupla do Barulho", de Carlos Manga (1953),
Oscarito é ator em uma companhia de teatro, ¢ em uma de suas

apresentagdes interpreta Hamlet, de maneira bem pessoal.

A incorporagdo de trechos de espetaculos em filmes ¢ bastante comum,
marca registrada das chanchadas da época. Todavia a interpretagdo de
Shakespeare sdo uma caracteristica da dupla Grande Otelo e Oscarito. No
filme citado, Oscarito conversa com a caveira como se €la fosse Ofélia; em
"Carnaval no Fogo" de Watson Macedo (1949), a dupla representa Romeu
¢ Julieta, com Grande Otelo como a moga, em uma interpretaco que se
tornou antoldgica. No mesmo filme, Oscarito é faxineiro de um hotel, e
afirma que quer ser ator. Grande Otelo, o mensageiro, sugere que
mterprete Shakespeare, ao que Oscarito responde: " - Ndo conheco esta
pessoa. Nio tenho este prazer. E héspede do hotel?” Através desta ironia
em torno do erudito, os filmes da A#ldntida querem demonstrar que estes
elementos estio distantes da realidade cotidiana do povo, mas por outro
lado, podem ser aproximados do mesmo através de sua banalizagdo. Trata-
se de ndo exaltar estes elementos como se fossem os unicos definidores da
cultura, mas assimild-los em versdes da "cultura popular”. Na verdade, tais
peliculas ndo pretendem fazer criticas 4 "cultura erudita”, mas demonstram
que a simples citagdo de elementos considerados eruditos nfo constitui

conhecimento propriamente dito, nem garante sua incorporagdo cComo
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reatidade cultural de pessoas, grupos ou de toda uma sociedade, no caso, a

brasileira.

Existem outros elementos, além do teatro shakespeareano, que s3o
enfocados como eruditos,portanto transplantados nos filmes da Atldntida:
o ballet, a misica cldssica, as linguas mortas - latim € grego -, a Opera.
Aparecem de forma isolada nos roteiros das peliculas, sempre em meio a
situagbes engragadas. Em Carnaval Atldntida, de José Carlos Burle
(1952), Oscarito ¢ o professor de historia antiga, Xenofontes, especializado
em Grécia, e é contratado para dar assessoria na execugdo de filme sobre
Helena de Trdia. O dono da produtora de cinema Acropole é Renato
Restier, e esta decidido a fazer um filme com este argumento. J4 havia
pedido ajuda de outras pessoas para o roteiro, mas ndo fora compreendido.
Grande Otelo e Colé, personagens "faz-de-tudo” na empresa, elaboraram
roteiro sobre uma mulata chamada Helena, moradora do morro do Formiga.
O dono da produtora e diretor do filme, chamado Cecilio B. de Milho, se
enfurece: " - A Helena que eu quero é a da mitologia grega! Era a
propria imagem da beleza. Ndo tem nada a ver com o morro do
Formiga!" Seus empregados e, principalmente suas filha e sobrinha néo se
conformam com a sua idéia. Os comentarios sdo: ” - Um filme desses ndo
chama publico! Isso ndo é bilheterial - Tem que ser uma coisa mais
chacoalhada, mais movimentada.” Ao chamar o professor para assessora-
lo, Restier tem uma concepgdo ja elaborada: " - Eu quero uma Helena de
Troia com multidoes desenfreadas, lebes famintos e sanguindrios,

" - Tudo isso na

camelos, jacarés...”" O professor fica assustadissimo:
Grécia? - Claro! Pode até colocar umas cenas de faroeste... - Mas afinal

de contas, o senhor quer uma historia da Grécia ou uma aventura no
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Texas? - Ndo importal O que precisamos é atrair publico! Bilheteria!
Bilheteria é muito importante.” O roteiro da pelicula é Dbastante
interessante pois trata-se da realizagfo de um filme dentro de outro. A
partir desta trama, pode-se tentar apreender alguns elementos que faziam

parte da discussdo sobre produgfo cinematografica no periodo.

Para fazer as criticas a respeito da valorizagdo de elementos da cultura
erudita, os roteiros utilizam constantemente citagdes dos mesmos, sendo,
vez ou outra, presas de suas armadilhas. Em "Carnaval Atldntida”, de José
Cardos Burde (1952), Oscarito é o ja citado professor Xenofontes,
especialista em Grécia Antiga, que € contratado para assessorar a verséo
cinematografica da historia de Helena de Tréia. Em uma das sequéncias,
sonha que ¢ Helena, contracenando com Paris, representado por José
Lewgoy - no filme o Conde Verdura, um falso nobre que rivaliza com
Xenofontes pelo amor de Lolita, a sobrinka cubana do dono da companhia
produtora. Nesta sequéncia, ambos conversam ¢ Helena (Oscarito) diz:
"Oue Juipiter me perdoe!”, quando, em se tratando da cultura grega deveria

referir-se a Zeus.

No filme "Pintando o Sete”, ja citado, aparecem vérias situagdes em que 0
elemento "estrangeiro" é valorizado apenas por esta condigéo. E o caso do
proprio artista, originario da Franga. Este fato ja o credencia a participar
das discussdes sobre arte no pais. Outra delas é vivenciada por Oscarito,
no papel de Picansd, que vai 4 uma boate carioca ¢ se espanta com 0

cardapio da casa: "Engracado, o nome desta casa é em inglés, o cardapio
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¢ em francés, o whisky é escocés e os cigarros americanos. Vocés ndo tém

nada brasileiro, ndo?"

A critica a valorizagdo excessiva daquilo que € importado € uma constante
nos filmes da Atldntida. Em "O Homem do Sputnik”, de Carlos Manga
(1959), Oscarito ¢ o dono da casa em cujo quintal o 'satélite’ caiu. E casado
com Zezé Macedo, uma 'megera’ que entremeia suas falas com palavras em

inglé€s.

Além destes elementos, a 6pera € citada com alguma constancia nos filmes
da empresa. Em "Enfre Mulheres e Espides”, de Carlos Manga (1962),
Oscarito é um figurante em representagdo da Opera Carmen de Bizet.
Geralmente estraga a cena. Em determinado momento, Dimitri, um espifo
internacional interpretado por José Lewgoy, leva a filha do cientista de
quem quer roubar uma formula de combustivel para assistir a opera.
Quando esta 13, comenta: "E Stima esta versdo francesa de Carmen!” E
comeca a abrir um pacote de caramelos de leite, fazendo um enorme

barulho ¢ atrapalhando o espetaculo.

Em "De Vento em Popa”, de Carlos Manga (1957), Zezé Macedo
interpreta uma cantora lirica, que detesta tudo o que esté relacionado a
cultura popular. Por isso determinou que sua sobrinha, representada por
Déris Monteiro, estude canto lirico. Mas Doris tem outros planos, pretende
cantar outro tipo de musica. Sua amiga, S6nia Mamede, conversando com
o maestro que prepara Déris, diz: "Viu, Maestro Ravioli ( ela sempre o

chama com nome de massas itahianas, ao invés de dizer seu nome)? Nada
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de gemido de frango morrendo! Prepare a menina para cantar musica
que a gente entendaf...) Que titia, qual nada! Deixe a titia por minha
conta! Quando ela ouvir essa bossa nova, ela desiste das toscas e das
traviatas.” No mesmo filme, Zezé contracena com Oscarito, fingindo ser
professor de Cyll Farney, um cientista especializado em Energia Atdmica.
Mostra seu album de fotografias relacionado a episodios por ela vividos.
Conta: "Aqui foi quando cantei Aida. Ah! No final o teatro veio a baixo!"
Oscarito comenta: "Alids, aqui também, ultimamente tém caido muitos

prédios... Agora se tinha alguém cantando ld dentro, eu ndo sei, sabe?”

A idéia principal dos filmes ¢ mostrar a cultura nacional ndo ¢ aquela
baseada em elementos eruditos, apenas vinculados ao mundo dos
intelectuais. Critica-se as elites que, apesar de utilizarem-nos para se
distinguirem das massas, na verdade, nada t€m a ver com os mesmos.
Desprezam a cultura popular, preferindo desconhecé-la, mesmo que com
isso se distanciem da realidade local. Suas referéncias sdo importadas da
Europa, ¢ no caso da juventude, nas décadas de 40 ¢ 50, dos EUA. Estas
elites confundem cultura popular com folclore de maneira pejorativa, como
algo antigo e ingenuo que ndo tem mais lugar nas cidades, relacionando-se
as tradicdes do campo. E claro que existem personagens que tém formagdo
erudita, mas nos filmes, a cultura popular, confundida com a "cultura
nacional”, sempre consegue se impor através da alegria, da descontragfo.
Isto reforga uma outra oposig8o, constante nos filmes: cultura erudita ¢
relacionada com seriedade, disciplina quase militar, enquanto que a cultura
popular ¢ relacionada com graca, com descontragio e ao "jogo de cintura”.
E estas qualidades sfio atribuidas ao brasileiro de forma geral. Sdo uma

"marca nacional”.
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A associagfio direta entre povo brasileiro ¢ alegria € constante nos filmes
da Atldntida. Esta alegria nfo se contrapde diretamente a tristeza, mas a
seriedade. A impossibilidade de ser sério no Brasil é a principal
constatagiio do espectador ao final de uma chanchada. Néo levar a vida
muito a sério e ter humor ao enfrentar situagdes adversas parece ser a unica
saida para se conseguir viver no pais. Na verdade, quem ndo tem estas
qualidades ¢ sempre mostrado como "um peixe fora d'agua”, uma pessoa
que ndo consegue resolver problema algum, um "otirio", ou, ainda,

antipatico.

E importante compreender que nas chanchadas a identificagdo do publico
com o personagem principal passa pela constatagdo de que nfo se trata de
um "otario”, mas também nio ¢ o malandro contraventor. Ele ¢ alguém que
sabe lidar com as adversidades, tem "jogo de cintura”, ¢ "esperto”. A idéia
de malandragem incorporada nos filmes ¢é relacionada com a forma como
se deve enfrentar problemas cotidianos e ndo um tipo de atitude beirando a
marginalidade. Sé dessa forma, esta caracteristica pode ser generalizada ao
povo brasileiro, tornando-se amena. A malandragem passa a se opor & falta
de esperteza, a4 ingenuidade, a falta de inteligéncia. S#o delimitadas duas
areas de atuagiio da inteligéncia: uma relacionada aos estudos tedricos e
outra relacionada a resolugdo pratica de problemas cotidianos. Por isso, a
malandragem, a esperteza passam a ser vistas como formas de inteligéncia,
de um outro tipo que s¢ bascia naguilo que se aprende com a experiéncia,

com a pratica cotidiana.
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O que é importante de ser percebido nas chanchadas da Adldntida ndo ¢
apenas a contraposigio entre cultura erudita e cultura popular, mas
principalmente, a solugdo encontrada. Os filmes da empresa mostram que
qualquer pessoa, desde que esteja livre de preconceitos - sempre
associados a falsa erudigio -, vai preferir o samba a épera, a0 menos na
parte a baixo do equador. Segundo a Afldntida, o carnaval, o samba ¢ o
"jogo de cintura” sdo contagiantes. Esta idéia estd verbalizada em
"Carnaval Atléntida”, de José Carlos Burle (1952): "Renunciei a Grécia
Antiga e aderi ao sambal!” Esta frase ¢ pronunciada pelo professor
Xenofontes no final do filme, apos ser "convencido” de que Helena de

Trdia ndo é uma boa tematica para fundamentar uma pelicula brasileira.

11- Rural X Urbano

A partir da década de 40, e principalmente, década de 50, existe um &xodo
populacional do campo para as cidades; marcadamente, a partir de entfio, a
maior parte da populagdo brasileira passa a viver em grandes micleos
urbanos. Os acontecimentos nacionais ocorrem nas cidades, o Rio de
Janeiro, principalmente a Guanabara refor¢a-se como centro dos eventos
politicos ¢ culturais brasileiros. Nio apenas as mudangas econdmicas,
como também a idéia de que é nas cidades "que a vida acontece”, levou
boa parte da populagdo jovem do interior a buscar "novas oportunidades”
nas "metropoles”. Estes jovens ndo mais queriam ser identificados com
suas origens "interioranas”, nada daquilo que poderia diferencid-los com
relagdo aos jovens "da cidade grande" foi preservado. Os atributos

relacionados com o campo ganham conotagdo pejorativa, como por

138



exemplo o atraso da absor¢do dos elementos modernos, associados a
habitos culturais, & tecnologia. Para a maioria das pessoas das décadas de
40 ¢ 50 no Brasil, a maior diferenga entre o campo ¢ a cidade estava nas
possibilidades de consumo. Viarios produtos, inclusive culturais,
demoravam muito para chegar a alguns locais do pais. Nao apenas por
serem locais afastados, mas principalmente por serem locais pouco

atrativos para os distribuidores.

Além disso, as pessoas que chegavam do campo, costumavam estranhar o
ritmo urbano: a pressa, mesmo sem motivos aparentes. O movimento
incessante, o barulho de motores, e a fumaga expelida pelos mesmos sdo
tomados como caracteristicas da "modernidade”. Esta idéia de que
"modernidade” estd associada a certas condigbes da vida urbana permeia
as produgdes da empresa, e a "cidade grande" a que se referem os diretores
¢ 0 Rio de Janeiro, mais especificamente, a Guanabara. Nas décadas de 40
e 50, 0 Rio de Janeiro simbolizava mais do que uma cidade de natureza
exuberante, uma cidade bela pelos seus atributos naturais. O Rio de Janeiro
representava a fantasia nacional de grande metrdpole: bela, movimentada,
ruidosa e, principalmente moderna. Moderna nos seus edificios
contornando a orla de suas principais praias, nas suas grandes e largas
avenidas ocupadas por veiculos novos e brithantes, tal qual se via em
filmes de Hollywood. O Rio de Janeiro recebia visitantes do mundo todo,
interessados nfio apenas nas suas belezas naturais, mas também na sva vida
noturna, no seu carnaval. O colunismo social teve sua fase de ouro nesta
época: as pessoas "importantes" nSo eram noticias de jornais, mas
apareciam nestes artigos, mostrando o glamour de suas vidas para uma

populagdo que sonhava a partir delas.
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O rural e o urbano se contrapdem constantemente nos filmes da Aldntida.
Na verdade, siio versdes do significado de cada um destes termos que
aparecem em diversos momentos. O rural, por exemplo, € associado ao
'caipira), 4 falta de modernidade, ao poder local, representado pelo coronel.
A ‘cidade grande' representa o urbano, e especificamente, a Guanabara e o
Rio de Janeiro, pois ndo havia outro cenario para os filmes da empresa. Ao
urbano estd associada a modemidade, o 'progresso’ econdmico, a vida
cultural. A realidade mostrada pela Atldntida revela muitos acontecimentos
a partir do momento em que se ¢sta na cidade grande, ndo importando
muito a referéncia ao personagem: na cidade grande sempre estara
acontecendo algo inusitado e fantastico, com qualquer pessoa. O Rio de
Janeiro e a Guanabara assumem, de certa maneira, o papel que Hollywood,
a sua maneira, ¢ Nova Iorque criaram no imaginario dos norte-americanos.
Tornaram-se as cidades dos sonhos de todos aqueles que moravam longe
dali.

1 - A Modernidade

Nos filmes da empresa, a modemidade esta necessariamente associada a
alguns aspectos: a cidade, a industria, a ciéncia, a tecnologita. Embora
sejam importantes no enredo ¢ fagam parte da mensagem a ser emitida,
aparecem em rapidas mengdes nos dialogos. Por esse motivo torna-se

necessario cita-los.

A metropole é um desses aspectos. E curioso que a cidade grande - Rio de

Janeiro e Guanabara - figura duplamente: como cenario e como referéncia.
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Outro elemento bastante recorrente é a ciéncia. Nos filmes da Adédntida,
tudo aquilo que ¢ "cientifico” aparece como modemo, embora a atribuigdo
deste conceito a tudo merega criticas. Por exemplo, em “De Vento em
Popa” de Carlos Manga (1957), o personagem de Cyll Farney foi mandado
pela familia aos Estados Unidos para estudar "energia atémica” (como se
existisse tal curso!). Segundo o pai, seria o primeiro cientista do género no
pais ¢ deveria construir a primeira bomba nuclear brasileira. O rapaz, no
entanto, tem outros planos, bem mais pacifistas, ¢ decide montar uma casa
noturna. A critica, sutil, mostra que nem tudo o que ¢ "moderno” ¢

necessariamente "bom”.

Os cientistas, assim como os intelectuais sfo retratados pela Afldntida
como pessoas completamente alheias a realidade. Ficam isolados em seus
laboratorios ou escritdrios, em meio a tubos de ensaio e livros velhos, e
nada sabem de pratico com relagdo a vida. Esta impressdo ¢ reforgada pela
sua aparéncia: geralmente vestem-se com descaso, usando roupas antigas,
sem preocupagdo sequer com as condigdes climdticas. Dois exemplos
podem ser retirados dos filmes da empresa para ilustrar 1sso: o professor
Xenofontes de "Carnaval Atldntida”, de Carlos Manga (1952), um
intelectual; € o cientista de "Entre Mulheres e Espives”, do mesmo diretor
(1962).

Sdo varios os elementos relacionados 4 modernidade nos filmes da
empresa. Em "0 Homem do Sputnik” de Carlos Manga (1959), Oscarito é
acordado durante a madrugada pelo barulho provocado por um suposto

satélite que cai em sua casa. Durante todo o filme, ¢ abordado por espites
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e por funciondrios do governo de vérios paises, enquanto a imprensa trata
de divulgar o acontecimento. Ao final do filme, descobre-se que o
"satélite”" soviético, conhecido por "sputnik”, nfo passa de um para-raios.
Na verdade, todos falam do satélite, mas ninguém sabe, realmente, que
aparéncia poderia ter. Esta ¢ outra idéia formulada pelas peliculas da
Atlantida, que aquilo que ¢ muito "moderno” ndo ¢é compreendido
verdadeiramente por quase ninguém, € ndo esta disponivel em qualquer

lugar.

As representagdes do que é "moderno” aparecem em vérios detalhes dos
dialogos, como em "Dupla do Barulho” de Carlos Manga (1953). Neste
filme, Oscarito ¢ Grande Otelo sfo dois comicos famosos, viajando pelo
pais de trem. Apresentam-se em varias localidades, ¢ ao final da turné,
Grande Otelo diz: "De trem nunca mais, agora sé de Constellation!”,

referindo-se ao mais modemo avido da época.

A Via Dutra, estrada construida como prototipo da modernidade, aparece
rapidamente em sequéncia de "Pinfando o Sete” de Carlos Manga (1959).
As rtuas largas do Rio de Janeiro ¢ da Guanabara sdo cenarios de
persegui¢des de automdveis em varios filmes como "Carnaval no Fogo" de
Watson Macedo (1949), "Amei um Bicheiro” de Jorge lleli ¢ Paulo
Vanderley (1952-1953), "Esse Milhdo ¢ Meu" de Carlos Manga (1958), e
"Maior que o Odio” de José Carlos Burle (1951). Os automdveis sdo, nas
chanchadas, um simbolo de modermidade. Sdo modernos, novos, utilizados
em varias sequéncias dos filmes. As largas avenidas também sdo um

simbolo do crescimento urbano, tomado como sintoma da modernidade.
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Outra abordagem na mesma diregdo é a referéncia constante ao uso de
girias nos didlogos dos filmes, principalmente entre a juventude. Sdo
infmeras, utilizadas nas mais diferentes ocasides. E importante, entretanto,
fazer algumas distingdes entre a giria utilizada pelos jovens, que simboliza
modemidade, daquela usada pela malandragem, pois esta Gltima define
especificamente o grupo. E interessante reparar que ao longo das décadas
em que se localizam as produgdes da empresa, pode-se verificar a
incorporagdo de uma série de termos utilizados pelos malandros no
vocabulario da juventude carioca. Estas girias foram, durante varios anos,
parte do vocabulario das pessoas vinculadas ao jogo-do-bicho ou
marginais. Algumas expressdes eram utilizadas por policiais. Para citar
algumas delas: "marmelada”, que significa uma combinagdo entre os
adversarios da disputa para que a vitona fique com quem convém,
posteriormente assumiu o significado de negdcio inescrupuloso; "batedor
de carteiras”, uma giria policial que tornou-se comum para designar
punguista; "acertar na cabega”, giria que significa acertar toda a sequéncia
de nimeros do 'bicho', que passou a ser utilizada para varias outras
situagdes; "dar o flagra”, que para a policia significa pegar em flagrante
delito; "malandro”, que for designagio de contraventor ¢ que passou a
significar sujeito esperto; "trambique”, golpe ou burla da lei;, "bacana”, a
forma que a malandragem designava um homem rico ¢ elegante; "otdrio”,
aquele que ¢ facilmente enganado, que segue fielmente os designios da lei;
"manjar”, conhecer, espionar, informar-se; "boa pinta”, sujeito elegante,
bem vestido; “pau neles”, dar uma swrra; “passar a perna, ¢ pé ou alguém
para trds", enganar, ludibriar alguém. Algumas expressdes eram tipicas da

juventude da época como "legal”, "moto ou lambreta”, "broto"(moga
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bonita), "possante” (automoével), "estar na cara”, ser evidente; "cara”,

individuo; "hossa nova”, uma maneira nova de se fazer as coisas, uma

nova moda; "manera”, vai com calma; "se virar”, dar um jetto, achar uma
HL

solugdio; "meu velho”, meu pai; "¢ batata”, com certeza; "conversa mole”,

enganagao.

E em busca desta "modernidade” que parte das pessoas rumam ao Rio, e
mais exatamente a Guanabara. Vejamos, pois, algumas situagfes existentes
nos filmes.

1.1- Viagem para a "cidade grande”

Algumas caracteristicas aparecem em praticamente todos os filmes da
empresa. Uma delas é o cenario: o Rio de Janeiro, mais especificamente a
Guanabara, é o ceniro dos acontecimentos das tramas. A razio parece-nos
obvia: trata-se da capital federal, a cidade maravilhosa, com a qual
sonhavam todos os brasileiros. Durante algumas décadas, a Guanabara foi
o palco das decisdes politicas, o centro das atividades culturais e o lugar
por onde se encontravam as pessoas mais importantes do pais. A partir do
governo de Getllio Vargas, a capital transformou-se em mais do que um
palco dos acontecimentos nacionais, mas efetivamente no local onde eram
discutidos ¢ de onde partiam as decisdes. Fra o lugar para onde
convergiam todas as atengdes nacionais. Além disso, como ja foi
mencionado, as grandes cidades passaram a ser o simbolo do pais,
representavam internacionalmente o Brasil. Para o povo brasileiro, a

Guanabara era a "cidade maravilhosa”, muito mais que um cartio postal.
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Representava aquilo que o pais tinha de "modemo”, a vanguarda dos

acontecimentos, o palco politico, cultural e social do pais.

Nos filmes da Atl@ntida, a capital aparece mais como o centro da vida
cultural do que propriamente o centro das decisdes politicas. Mesmo
assim, existem varias mengdes sobre o assunto. Algumas delas referem-se
a modernidade, na maior parte das vezes relacionada ao desenvolvimento
econdmico, que por sua vez estava intimamente ligado a idéia de
progresso. Em "Dupla do Barulho" de Carlos Manga (1953), um grupo de
artistas - aquilo que antigamente se¢ conhecia como troupe - viaja pelo
interior da pais apresentando vérios esquetes reunidos em um Unico
espeticulo. O anincio do mesmo era feito em alto-falantes: "(..) 0 maior
espetdculo que jd foi apresentado nesta progressista cidade (...)". Nos
filmes da empresa, "cidade", ou urbano, era sinfénimo de progresso, de
desenvolvimento, de "modernidade”; enquanto que agrario, ou rural, era
considerado "atrasado”, tradicional, ¢ antignado. Enquanto que nas cidades
se via a possibilidade de mudangas, no meio agrario se via a estagnagéo ¢ a

continuidade.

Este desenvolvimento tinha como foco principal a atividade urbana porque
se relacionava a implantacio de indistrias, aos servigos urbanos. A cidade,
ou melhor, a metropole era vista como o espago da modernidade, pois era
14 onde tudo acontecia. Era o local onde ocorriam transformagdes, onde
viviam muitas pessoas, o que multiplicava a possibilidade de contatos. Era
o espago de atividade frenética, simbolizando uma outra temporalidade: o

tempo escasso para a imensa quantidade de acontecimentos. Porque
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aglomerava pessoas, permitia simultaneamente que se conhecessem e

gozassem de um anonimato que somente as multiddes podem proporcionar.

Em alguns filmes o Rio de Janeiro ¢ a Guanabara aparecem como um lugar
onde as vidas se interseccionam e as pessoas podem se conhecer. S&o
apontadas como locais prenhes de oportunidades ¢ ambientes favoraveis ao
acaso que permite encontros enriquecedores. Ali "acontecia” a vida cultural
do pais no periodo das produgdes da Atléntida, e, por isso era natural que
pessoas buscando o estrelato se encaminhassem para 1a. Exemplo disso
ocorre no ja citado filme "Garotas e Samba”, no qual trés garotas se
encontram em wna pensdo para mogas. Adelaide Chizzo representa a moga
vinda do interior, timida e ingénua, Sonia Mamede, a nordestina, mais
maliciosa e confiante; ¢ Renata Fronzi, uma moga sem caracteristicas
tipicas, também maliciosa, ¢ esperta. A primeira quer se tornar cantora de
radio, a segunda, vedete, ¢ a terceira, arranjar marido rico. A idéia
transmitida é que a cidade grande permite a realizagio de todos os sonhos.
Essa realizag#o, na cidade grande, depende de persisténcia, e esta ¢ sempre

recompensada com o sucesso.

A apresentagdo da cidade grande nos filmes da época ¢ a possibilidade do
encontro. Como ja foi dito anteriormente, € 14 que estdo as oportunidades
para aqueles que querem modificar suas vidas. La se pode encontrar
trabalho, um grande amor, a familia perdida, a fortuna, enfim, tudo aquilo
que se possa esperar. Trata-se de uma visdo romantizada da cidade,
mostrada como um lugar que permite tudo, inclusive a soliddo. E como ja

foi dito, a soliddo ndo é um estado permanente como em "S@o Paulo S.A."
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de Luiz Sérgio Person (1965), mas uma escotha de quem ndo quer ser

reconhecido, de quem quer viver no anonimato.

S3o muitos os filmes que abordam a "viagem para a cidade grande" como
tematica, entretanto, alguns deles trazem elementos definidores do
imaginario, da fantasia existente sobre a vida na capital federal. A analise
de alguns deles nos mostrara mengdes a varios assuntos importantes para a

época.

1.2 - Belacap X Brasilia

Fazer um levantamento do que se falava a respeito de Brasilia na época de
sua construgdo devera possibilitar uma interessante arqueologia do
imaginario de um momento historico brasileiro. Como ja foi dito
anteriormente, na década de 50, a Guanabara, o Rio de Janeiro eram o
centro de tudo o que acontecia no pais. Ali os fatos eram balizados ¢
repercutiam para o restante do Brasil. N&o s6 se tratava da mator cidade,
como da mais bonita ¢ mais importante aos olhos de todos os brasileiros.

Era o orgulho nacional.

A mudanga da capital federal para o interior era uma estratégia estudada ha
muitos anos, para estimular o crescimento populacional nas regides menos
povoadas do pais. Eis que um presidente com idéias modemas de fazer o
pais "crescer 50 anos em 5", tomando-se uma poténcia industrializada,
resolve construir uma cidade no centro do territério nacional. No infcio as
pessoas tratavam do assunto como uma piada: quem haveria de querer

mudar do centro do mundo, a Guanabara, para o meio de coisa alguma, o
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Centro-Oeste do pais na década de 50? Em 1960, a capital federal instala-
se em Brasilia. Como se esperava, muitos funcionarios publicos se
recusaram a ir para la. Os projetos se viabilizaram, ¢ a Guanabara, com a
simbologia que portava, deixou de existir quando o Distrito Federal

mudou-se para Brasilia.

Os filmes da Aflintida mostram, com toda a gozagBo a que estavam
relacionados, uma certa tensdo sobre a mudanga 'da capital. Geralmente
citam Brasilia associando a cidade ao 'fim do mundo’. Em "Este Milhdo é
Meu!" | de Carlos Manga (1958), Oscarito ganha um milho de cruzeiros
por ter uma conduta exemplar na repartigio onde trabalha como
funcionario plblico. Uma das sugestdes que recebe para gastar seu
dinheiro é a compra de um terreno ¢m Brasilia, feita em tom irénico, a qual

nem d4 resposta.

Em "Entre Mulheres e Espides”, outro filme de Manga (1962) existem
outras ironias envolvendo a nova capital. Oscarito tenta fugir de espides
internacionais disfar¢ando-se como vendedor de aspiradores. Sua sugestdo
de utilidade para o aparetho é: "0 senhor vem de Brasilia, todo sujo, cheio
de poeira, aparelho limpa!” Outra mengdo a cidade ¢ feita em outro
didlogo em que Oscarito explica: "De forma que Roma ndo foi feita como
Brasilia”, ao invés de utilizar o conhecido dito popular: “Roma ndo foi

feita em um dia."

Ja com relagdo a Belacap, como era conhecida a Guanabara, os filmes

procuram dar a melhor impressdo possivel da chamada "Cidade
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Maravilhosa”. Nao se pode dizer que o Rio de Janeiro ¢ a Guanabara
sejam personagens das peliculas da Afldntida. Isso seria um exagero.
Entretanto, as paisagens cariocas tornam-se cenarios para perseguigdes de
automoveis - como em "Carnaval no Fogo”, de Watson Macedo (1949);
"Amei um Bicheiro”, de Paulo Wanderley e Jorge Ileli (1952-1953); "Este
Milhdo é Meu!", de Carlos Manga (1958); "Maior que o Odio”, de José
Carlos Burle (1951) -, para passeios pelas largas calgadas - em "Garotas e
Samba”, de Carlos Manga (1957). O Copacabana Palace ¢ cenario para
varios filmes, principalmente sua boate. Aparece em "Garotas e Samba”,

“Carnaval no Fogo”, entre outros.

Tipologia e Caricatura

As chanchadas criaram, como ja foi dito anteriormente, uma série de tipos.
Além deles, foram elaboradas figuras caricatas para ajudar a compor o
ambiente dos filmes. Os tipos eram mais elaborados, exigiam criagido
refinada do personagem. Na maior parte das vezes eram quase caricatos,
ndo se tratando de personagens factiveis, mas sim compostos a partir do
exagero de caracteristicas e da exacerbagéo de comportamentos. O tipo &,
10 entanto, um personagem, com importancia no roteiro € desenvolvimento

da trama.

As figuras caricatas funcionam de maneira similar s criagOes
camavalescas. Suas aparigdes sdo rapidas, geralmente como personagens
secunddarios, praticamente sem influéncia direta no desenrolar da trama.

S#o caricaturas compostas a partir de esteredtipos da época. Néo eram
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composigdes refinadas, pois ndo se tratavam de personagens, entretanto
existiam alguns cuidados necessarios para que a identificagdio da figura
com o sentido proposto pelo filme fosse imediata entre os espectadores. As
figuras caricatas sdo Obvias, justamente para facilitar sua compreensdo.
Geralmente, apresentam uma faceta determinada, bastante caracteristica do
grupo que representa. A figura caricata ndo representa apenas uma pessoa,
mas um grupo. Assim como o tipo, nfo pode ser imediatamente
identificada com uwma personalidade politica ou artistica, mas com um
grupo. Por isso, exatamente da mesma forma que o tipo, reforga as
principais caracteristicas comuns as pessoas pertencentes ao grupo,
geralmente tomando por base da criagfo os esteredtipos vinculados a figura
representada. Desta forma, Oscarito representa um judeu em "Entre
Mulheres e Espides” de Carlos Manga (1962), disposto a vender um
aspirador. Na verdade, estd tentando enganar um dos espides do filme, e se
disfar¢a como vendedor, cujo nome é Isac, com trajes de judeu ortodoxo ¢

sotaque carregado.

Como as cnagdes caricatas refor¢gam estereotipos, a impressdo que se tem
ao se assistir um filme da Afldntida ¢ que podemos reconhecer essas

figuras nas ruas, bastando ter poder de observagio.

I- Questiio do poder regional X poder centralizado

Os filmes da empresa trazem sempre uma visio caricata dos representantes
do poder local em pequenas cidades do interior do pais. Sdo denominados

invariavelmente "coronel”, tém uma personalidade forte e dominadora, sao
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mtolerantes ¢ tratam todos com maus-modos, vivem gritando, mostrando a
todos seu mau-humor. As referéncias a estes personagens sdo rapidas,

ligeiras, ndo chegando pois a constituir propriamente um tipo.

Em "Pintando o Sete”, de Carlos Manga (1959), Oscarito ¢ um palhago
que foge de uma pequena cidade no porta-malas do carro de Cyll Farney,
um médico da cidade grande. A fuga foi necessaria para evitar um
casamento for¢ado com a filha do prefeito, um coronel, que segundo as
palavras do delegado, mandava em todas as pessoas. O delegado acha
estranho o fato do prisioneiro ser mudo e ter feito uma proposta de
casamento, mas o pai da noiva insiste na execugio da ceriméma. O

palhago consegue fugir ameagando todos com uma arma.

Em “As Treze Cadeiras” de Franz Eichhorn (1957), Oscarito representa
um barbeiro de uma pequena cidade. Um de seus fregueses € o coronel, umn
homem rude e grosseiro, temido por todos. Quando chega a barbearia, os
outros fregueses saem correndo, deixando-o s6 com o barbetro. Durante a
cena, o coronel revela-se intolerante ¢ mau-humorado, enquanto Oscarito

esforga-se para agrada-lo.

Estas figuras aparecem muito rapidamente no filmes da empresa, e por
isso, muitas vezes, ndo sdo percebidas pelo piblico na totalidade de seu
conteudo, a ndo ser como contraponto para as sequéncias humoristicas de
Oscarito. Entretanto, apontam para uma forma estereotipada dos
governantes locais, caracterizados pelo despotismo, pela intolerdncia,

conduzidos exclusivamente por interesses pessoais, pouco vinculados a
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realidade das comunidades que dirigem. A partir da rapida apari¢fio de um
'coronel’, denuncia-se uma certa forma de politica, que ndo defende
interesses coletivos, mas particulares; um mundo no qual o espago publico
¢ confundido com o privado; mas do que isso, o espago publico torna-se
uma extensdo do privado. A consequéncia disto € que a politica se
transforma num modo de concretizagdo dos interesses de poucos. Os
filmes nos ddo uma visdo de politica na qual o poder local é representado
por uma figura anacronica de governante, que abusa constantemente de sua

autoridade, pois seu poder emana da forga e ndo do consentimento.

E importante salientar que as produgdes da empresa n3o propdem reflexdes
ao publico: a chanchada ¢ puro entretenimento. Por 1sso, a0 mostrar os
‘coronéis’, ndo se pretende fazer uma discussdo sobre a contraposigiio entre
poder regional e a centralizagfio politica; ou uma denimcia a respeito do
abuso de autoridade em pequenas localidades. Os filmes concretizam estas
questdes abstratas através da criagdo da caricatura, que reune em si todas
as qualidades que compdem o esteredtipo, enfatizadas pelo exagero. Desta
forma, a figura toma-se¢ facilmente reconhecida, € ao mesmo tempo,

dificilmente identificada com uma pessoa especifica.

A exibigdo de filmes sem a preocupagio de discutir especificamente estas
questdes permite, por outro lado, a adesdo a idéias veiculadas na época que
caracterizavam o poder regional ndo como uma forma descentralizada de
organizagdo politica, mas como fragmentagdo do poder do Estado. Ao
representar o politico local como um déspota, € contrapor o poder regional

ao poder centralizador, os filmes acabam, por consequéncia, defendendo a
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centralizagdo politico/administrativa, apresentada como uma forma de

redengéo popular, de libertagdo da opresséo.

Esta oposi¢do ndo é apenas apresentada através das figuras representativas
do poder, mas também através dos locais onde a politica ¢ exercida. O
poder regional é exercido nas pequenas cidades, em localidades ligadas a0
agrario; o poder centralizado localiza-se nas grandes cidades. Esta
separacdo espacial dos diferentes tipos de poder ndo objetiva apenas
melhor entendimento da dicotomia por parte dos espectadores. Acaba
mostrando que o poder exercido em locais densamente populados € menos
personalista, ¢ exercido ndio apenas por um representante - que por ter
maior forga determina a atuagfio dos agentes do governo local -, mas por
varios, representados por imimeros funciondrios andnimos do governo, os

funcionarios publicos.

Nio ha, no entanto, uma exaltagdo do funcionalismo publico. E igualmente
fonte de inspiragdo para a ironia. Em "Nem Sansdo, nem Dalila” de Carlos
Manga (1954), Oscarito viaja no tempo ¢ torna-se wm ditador, gragas a
forga adquirida com a peruca de Sansfio. Como governante, cria uma série
de novos cargos piiblicos, e cria departamentos, em uma clara referéncia ao
periodo anterior a Getilio Vargas. Além disso, imita Vargas em seus
discursos, ndo s6 na maneira de falar, nas expressdes, como no sotague
gatcho. As alusbes ao Estado Novo sdo inumeras, entre elas: a criagdo do
Departamento de Invengdes; a propaganda politica divulgada pelo radio; a
criagdo do cinema, do radio ¢ da TV; e aposentadoria para aqueles que

trabalham ¢ para os que ndo trabalham. Durante todo o filme, Oscarito esta
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cercado de funciondrios, burocratas, muitos deles aparentemente
desnecessarios. A concep¢do apresentada ¢ que os funciondrios ndo
trabalham muito, sfo inimeros, € que os cargos piblicos ndo param de ser

criados.

O funcionalismo também aparece retratado em "Este Milhdo é Meu!" de
Carlos Manga (1958). Neste caso, Oscarito ¢ Felismino, um funcionério
piblico exemplar, incorruptivel, motivo pelo qual recebe criticas da
familia. Principalmente sua mulher e sogra, duas "megeras”, ndo se
conformam com o fato dele ndo ter enriquecido no servigo plblico. Frases
como "Vocé é um funciondrio que ndo dd os golpes que todo o mundo dd"
e "Vocé é a vergonha da reparticdo! Eu teria vergonha de chamd-lo de
colega!” ddo a dimensdo do conflito existente em suwa casa. Para sua
familia, ndo passa de um "otario". Um dia, Felismino chega a repartigéio ¢ ¢
agraciado com o prémio de um milhdo de cruzeiros e wma semana de
licenga por ter ido ao trabalho durante uma semana completa, sem faltar.
Comegam, entfio, as referéncias ao funcionalismo publico que pouco
trabalha, que ndo cumpre os hordrios ¢ suas obrigagdes. Ao entregar o
prémio, o chefe da secéo faz o seguinte discurso: "Mirem-se neste espelho,
nossa reserva moral. A nagdo espera que cada um cumpra com suas
obrigagdes. (...) Felismino, vocé é o orgulho da nossa classe! Agora sim,

este pais vai para frente!”.

Qutra referéncia aos funciondrios publicos aparece no ja mencionado
"Garotas e Samba”. O roteiro narra as peripécias de trés mogas no Rio de

Janeiro. Como ja foi dito anteriormente, uma delas, representada por
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Renata Fronzi, estd decidida a se casar com um milionario, € ndo poupa
esforgos para encontra-lo. Conhece um, finalmente, representado por Z¢
Trindade, que como sempre, faz o papel de "malandro”, dizendo ndo ser
casado, quando na realidade o era. Ao contar para as colegas de pensdo
que encontrara o "homem de seus sonhos”, a personagem diz: "Estou na
pista de me tornar uma das maiores fortunas do pais...", recebendo o
seguinte comentario de sua colega de quarto, interpretada por Sonia
Mamede: "Jd sei! Pegou um fiscal de rendas? Da alfdndega? Da

Prefeitura? Da feira livre? Bom, entdo ¢ banqueiro do bicho...”.

Podemos perceber, entdo, que as varias concep¢des apresentadas nos
filmes da Atldntida ndo poupam as criticas ao poder. Esta critica, no
entanto, nio ¢ feita de maneira explicita, e sim através dos comentarios dos
personagens, em passagens rapidas dos didlogos. Sdo criticas que muitas
vezes utilizam criagSes caricatas. E importante lembrar que a caricatura
necessita de entendimento imediato, de referéncias que estejam presentes
na memoria daquele que a v&. Nio ¢ uma critica que extja reflexdo do
publico, pois, desta forma, perderia seu impacto, sua graga. O
reconhecimento do aspecto critico € dado através da experniéncia. Podemos
dizer que a caricatura expressa e reforga uma cultura politica ja existente.
Ou seja, para se entender a critica feita nos filmes da empresa € necessario
estudar o momento histérico a que as caricaturas se referem, caso

contrario, as mesmas perdem sentido.

As criticas dos filmes apontam vérias vicissitudes do poder: regionalmente

¢ exercido de maneira personalista, autoritaria; ao torna-lo centralizado,
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cria-se uma burocracia corrupta e ineficiente, muitas vezes se continua a
exercer o poder de maneira personalista ¢ autoritaria. A politica no Brasil ¢
mostrada como um espago onde s¢ exerce o personalismo e o
autoritarismo, ¢ na visdo bem-humorada da A#ldntida, o povo brasileiro
percebe isto, mas ja conseguin "dar um jeito" de conviver com esta
realidade. A brincadeira de abertura do ja citado "Este Milhdo é Meu!"
mostra claramente isto: um cartaz sugere "Para deputado, vote no diretor

deste filme- Carlos Manga”.

Diferentes caracteristicas de direcdo

E importante salientar que, embora a maior parte da produgdo da Atléntida
tenha se caracterizado pelas chanchadas, os diretores da empresa se
diferenciaram na escolha de solugdes para o género, Dos 74 filmes
catalogados durante a pesquisa, 21 deles foram dinigidos por Carlos
Manga; 15, por José Carlos Burle; 9, por Watson Macedo; 6, por Moacyr
Fenelon; 3, por Franz Eichhorn; 2, por Paulo Vanderley, por J.B.Tanko,
por José Cajado Filho e por Luiz de Barros. Os restantes foram dirigidos
por diversos cineastas'?. Principalmente os quatro primeiwros, até porque
tiveram mais trabalhos realizados, conseguiram marcar certo estilo

diferenciado de produgdes.

12 830 cles; Ismar Porto, Jofio Beck, Marcel Camus, Ricardo Freda, Roman Vignoles Barreto, Plinio
Campos, Calos Hugo Christensen, Abilio Pereira de Almeida, George Dusek, Paulo Machado, Eddie
Bernoudy, Furides Ramos.
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Os trabalhos de Manga se caracterizaram por citagdes cinematograficas e
por parodias de filmes hollywoodianos. Por exemplo, "Nem Sansdo, nem
Dalila” (1954) é uma par6dia do filme "Sansdo e Dalila” de Cecil B. de
Mille (1950). De Mille foi um importante cineasta do género épico. Seus
filmes tinham cendrios monumentais, tratavam de temas historicos ou
biblicos, com milhares de figurantes. Eram filmes de produgdo cara,
somente possiveis nos grandes estidios de Hollywood. As realizagdes de
Manga eram limitadas por falta de recursos, mas os figurinos ¢ cendrios
dessa pelicula, embora modestos, quando comparados com os filmes de
Cecil B. de Mille, sdo bastante bons para o padrdo da época. A parédia
permitia que os custos de produgio fossem bastante reduzidos, além de se
valer da publicidade feita pelo filme original, aos moldes hollywoodianos,
ou seja, seus filmes ndo apenas "pegavam carona” na divulgacdo das
musicas carnavalescas, como também, ao parodiar um filme internacional,

garantia piblico extra, que vinha conferir a brincaderra.

Qutro filme que segue a mesma formula é "Matar ou Correr”, do mesmo
diretor, langado em 1954, parodiando "Matar ou Morrer”, de Fred
Zinnemann (1952), um 'western’ de sucesso. Oscarito torna-se xerife de
uma pequena cidade quando enfrenta ¢ vence um bandido temido por
todos: Jesse Gordon - representado por José Lewgoy. E aclamado, entiio, o
xerife Kid Bolha, ¢ Grande Otelo, seu ajudante, Cisco Cada. Em "Colégio
de Brotos" (1956), o diretor faz uma parodia ao filme “Escola de Sereias”,
de George Sidney (1944).
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Qutro recurso utilizado por Manga era parodiar apenas algumas cenas, ou
imitar personagens mitificados por Hollywood. Um deles fo1 Elvis Presley,
em "De Vento em Popa” (1957). Oscarito encarna Melvis Prestes, um
grande cantor de rock-and-roll, quando o préprio artista se vé impedido de
comparecer a4 inauguragdo da boate de Cyll Farney. Em "O Homem do
Sputnik” (1959), Norma Benguell ¢ uma espid francesa, muito parecida
com Brigitte Bardot, que tenta seduzir Oscarito. A sequéncia ¢ uma
parddia a "Meias de Seda”, de Rouben Mamoulian (1957), filme basecado
na pega teatral "Ninotchka”, de Melchior Lengyal. A pega teve outra
versdo, de 1939, dirigida por Ernst Lubitsch, estrelada por Greta Garbo. A
ultima versdo, entretanto, foi musical, com Fred Astaire ¢ Cid Charisse. A
espid de Manga, representada por Norma Benguell, fez uma apresentagdo
muito parecida com Rita Hayworth em "Gilda", de Charles Vidor (1946).
Em "Os Dois Ladries”, de 1960, Manga criou uma sequéncia em que
Oscarito imita Eva Todor, como se estivesse em frente a um espetho, tirada

do filme "Hotel da Fuzarca”, um sucesso dos irmfos Marx (1938).

A cnatividade de Manga produziu sequéncias antoldgicas, na maioria das
vezes parodiando filmes de Hollywood. A mmitagdo de Eva Todor, em
frente ao espelho, feita por Oscarito, ¢ uma sequéncia memoravel dirigida
por Manga, em "Os Dois Ladrdes”. A imitagdo de Elvis Presley, feita por
Oscarito em "De Vento em Popa”, € outro momento dos mais engragados

das chanchadas.

E importante dizer que a idéia de fazer parddias ndo teria se sustentado

caso a Atldntida ndo dispusesse de um ator como Oscarito. Para este
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género de comicidade, era imbativel. Nem Grande Otelo lhe fazia sombra.
Gragas a um estilo de representagdo retirado em parte do circo, das
pantomimas, Oscarito tornou-se um mestre da paroédia. Os outros comicos
da empresa tinham caracteristicas que se prestavam methor & caricatura,
certas imita¢des que criavam tipos. A parédia ndo podia apenas imitar um
tipo ou um personagem sacralizado. O comediante tinha que impor seu
estilo, recriando o objeto da imitagio. Nisto, Oscarito era mico. Sua
mascara facial era perfeita para provocar o riso. Seus trejeitos eram
exagerados, sem contudo tomarem-se artificiais. Oscarito fazia comédia
com muita naturalidade, parecia sempre estar transitando em terreno
amplamente conbecido. As solugles encontradas para seus personagens
podem, & primeira vista, parecer repetitivas, mas cada atuagfio sua tinha

uma caracteristica tinica.

O comediante tinha wma forma de se relacionar com o publico que se
tornou marca registrada. Em varnos filmes, se dispunha a conversar com o
espectador, como se fosse seu confidente. Fazia comentarios a meia voz,
que seus interlocutores nos filmes 'ndo escutavam', e desta forma, produzia
situagles cOmicas. O piblico se identificava ainda mais com seus
personagens, pois compatilhavam de alguns 'segredos', algumas opinides
que nfo eram reveladas aos outros participantes do filme. Um dos
comentarios mais interessantes feitos por ele ocorreu em "Entre Mulheres
e Espides”, de Carlos Manga (1962). Personificando um ator, Oscarito €
contratado para substituir um grande espifio internacional, de quem era
sosia. Na verdade, Oscarito faz o papel do 'mocinho’, mas no final da
pelicula, quando se apronta para beijar a 'mocinha’, Cyll Famey, que ndo

participara do filme até entfio, aparece em cena e Touba' a moga. Oscarito
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comenta: "Mas esse camarada entra no fim da fita s¢ pra me levar a
mulher!” Com estes comentarios, Oscarito criava um clima de certa
intimidade, comum em varias comédias da época, que possibilitava a
relagio direta entre o publico e o ator. Era o tipo de apelo que tomava o

espectador camplice da trama.

Oscarito encamou o 'anti-heréi’, mas era com ele que o publico se
identificava. Em depoimento sobre a época da Afldntida, Anselmo Duarte®
diz que "ser gald era dificil, porque as mocinhas suspiravam por ele, mas
tinha que enfrentar os rapazes” que o chamavam para disputas. E certo
que os galds e as estrelas tinham muitos fds, mas eles eram os mitos!4;
porém, o cOmico era aquele com quem o piblico se identificava, era quem

vivenciava as situagdes mais parecidas com o cotidiano do povo.

José Carlos Burle tinha langado a idéia de fazer parddias de filmes de
Hollywood na A#ldntida. Diriginv "Falta alguém no Manicomio"” (1948),
com personagens baseados nos criados por Frank Capra em "Esse Mundo
é um Hospicio” (1944). Entretanto, Burle tinha uma postura mais politizada
que Manga. Procurava discutir, mesmo que de maneira simplista, a
influéncia - considerada perniciosa - da cultura norte-americana no Brasil.
Sua posi¢do ndo for se dispersando com o tempo, ao contrario, tornou-se
mais acirrada. Segundo ele, a tnica forma de fazer frente aos filmes de

Hollywood era a produgio de parddias. Acreditava que a influéncia norte-

13 Para o programa "90 anos de Histdria do Cinema", da Rede Manchete, 1987,
14 No sentido dado por Edgar MORIN, "As Estrelas: Mito € Sedugio no Cinema", op.cit.
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americana cresceria muito, que isto era uma estratégia, que acabana por

destruir as companhias produtoras brasileiras, pois este era o objetivo.

O filme “Carnaval Atldntida” (1952), considerado o filme-manifesto da
empresa, foi dirigido por Burle. Nele, o diretor tenta desvendar o universo
da produgdo de filmes, utilizando meta-linguagem. Trata-se de um filme
sobre a execugdo de um filme, apresentando questdes a que os diretores e
produtores eram confrontados cotidianamente: qual a possibilidade de se
fazer um filme sério no Brasil; como fazer um roteiro baseado em
elementos ndo populares; enfim, a pergunta mais importante, como fazer
um filme que pudesse de alguma forma competir com os vindos de
Hollywood? A resposta de Burle era a jungfo de parddia, chanchada e
carnaval. O cinema nacional ndo poderia imitar os padrdes impostos pelo
cinema norte-americano, pois ndo teria recursos para deles se aproximar,
tornando-se ridiculo. Parecia que a parddia - que exigia menos cuidados
com figurinos, cenarios e recursos técnicos, inclusive porque parte da graca
estava no fato de ser semelhante, ¢ ndo igual - era uma forma de se
aproximar, rindo de si mesmas, e por isso, munca ridiculas. A formula de
Burle consistia em rir junto com o publico, ndo permitindo que o pablico
risse da produgdo nacional. Ao ridicularizar as situagdes, os filmes

evitariam que fossem considerados ridiculos.

No final do filme mencionado, um didlogo sintetiza a opinidio do diretor,
opiniio compartithada pelos produtores. Dele participam o dono da
produtora ¢ diretor do filme, Cecilio B. de Milho (Renato Restier); o

professor Xenofontes (Oscarito); sua noiva, a sobrinha do diretor (Maria
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Antonieta Pons); a filha do diretor (Eliana) e o criador de cenérios da
empresa (Cyll Farney), um compositor nas horas vagas: " - O professor
tem uma importante comunicagcdo a fazer. - Ndo haverd mais filme
histérico! - O qué? O senhor estd louco? - O 'Xelito' tem razdo, tio! O
povo quer cantar, dangar, divertir-se, tio! - Sem duvida! - Ndo estamos
em condicdes de produzir com perfeicdo um filme como 'Helena de
Tréia’. Por que ndo fazemos um musical? - Um musical em meu estudio?
O senhor ndo sabe que eu sou um mestre dos superespetdculos? - Pois
nés queremos fazer um superespetdculo musical. Sua fama ndo ficard

afetada. - Pelo contrdrio, ganhard em popularidade.”

José Carlos Burle também langou mio da satira para tornar seus filmes
satisfatérios para o 'gosto nacional’. Foi um recurso extremamente utilizado
nos roteiros dos filmes da Addntida. No caso especifico de Burle,
chamava-se a atengdo para o fato da elite nacional valorizar aquilo que era
importado, principalmente o produto mnorte-americano, em detrimento do
nacional. Também chamava a atengio para a ignorancia de certa parte das
elites, que 'gostava’ daquilo que entendia como cultura erudita ¢ desprezava
a cultura popular. Aos padrdes da Atldntida, Burle era tido como um
opositor contumaz, como um critico mordaz dos 'americanismos' ¢ da falsa

cultura erudita.

Criticas mais amenas podia-se esperar de Manga ¢ de outro diretor da
empresa, Watson Macedo. Este tltimo, mais do que parddias de filmes de
Hollywood, criou tramas semelhantes ¢ investiv em idéias que durante

muito tempo foram centrais nas chanchadas. Em "Carnaval no Fogo", de
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1949, o diretor cria uma situagdo baseada no que se chamou de "macete
medular da chanchada"s, a troca, no caso, de identidade, ocasionada pela
posse de objeto. Anselmo Duarte é confundido com o "Anjo", chefe de
uma quadrilha de bandidos, que seria identificado gragas ao porte de uma
cigarreira. José Lewgoy, o "Anjo", perde a cigarreira na porta do
Copacabana Palace, ¢ Anselmo Duarte, que a encontra, passa a ser tratado

como o bandido.

A troca de objetos também foi 'a formula' dos roteiros dos seguintes filmes
de Watson Macedo na Atldntida: "Aviso aos Navegantes” (1950) ¢ "Este
Mundo ¢ um Pandeiro” (1947), entre outros. Segundo ele, as 'trocas’
resolviam qualquer problema de roteiro de uma chanchada. Alias, para ser
fiel ao que dizia, elas resolviam qualquer problema em um filme, seja de
que género fosse. As 'trocas’ foram utihzadas como recurso por todos os
diretores de chanchada na época de Macedo. José Carlos Burle, por
exemplo, langou mio do recurso em "E; com Esse que Eu Vou!”, de 1948.
Oscarito representou um banqueirc ¢ um malandro, gémeos que ndo se

conhectam,

Na verdade, as situagbes de 'trocas' sdo corriqueiras em alguns tipos de
comédia, e ndo sdo especificas das chanchadas. Embora descritas como o
'macete medular da chanchada', as 'trocas' falicitaram o riso em diversas
comédias norte-americanas, até recentemente. Em "Essa Pequena é uma
Parada”, de Peter Bogdanovich (1972), varias malas exatamente iguais so

constantemente trocadas, contendo j6ias, documentos ¢ roupas dos

15 Termo utilizado por Sérgio AUGUSTO, "Este Mundo ¢ um Padeiro™, op. cit.
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personagens. Em "Dave-Presidente por um Dia”, de Ivan Reitinan (1993),
um sosia do presidente dos Estados Unmidos ¢ contratado para substitui-lo

por um dia. Entretanto, acaba substituindo-o por mais tempo.

Nio s6 nas comédias tais recursos sdo utilizados. Em "O Estranho Caso
do Conde”, de Robert Hamer (1959), um professor de inglés aceita a
proposta de um nobre francés de quem € sosia e troca de lugar com ele. Em
"O Homem que Enganou o Mundo”, de John Guillermin (1958), um ator
toma-s¢ o general Montgomery durante a II Guerra Mundial. As diversas
versdes do classico da literatura de Mark Twain "O Principe e o
Mendigo”, tratam justamente da substituicido do principe por seu sosia. A
versdo consagrada ¢ a de 1937, dirigida por Willian Keighley, com Errol
Flynn como soldado da corte. As trocas de personalidade, trocas de
objetos, confusdes de identidade, sdo bastante comuns nos roteiros dos
filmes de varios géneros, em todas as épocas. Serviram também como
formula para algumas tramas de novelas da televisio. Portanto,
provavelmente, Watson Macedo tinha raziio em sua observagdo sobre a

utibizagdo deste recurso.

Outro diretor de mmportincia na Atldntida foi Moacyr Fenelon, que fez
parte da empresa desde a sua fundagdo, assim como José Carlos Burle.
Logo no micio das atividades comerciais, os dois tentaram imprimir um
ritmo diferente daquele pelo qual a empresa tornou-se mais conhecida. Os
primeiros filmes de repercussdo foram "Moleque Tido", de José Carlos
Burle (1943), contando vida de Grande Otelo (Sebastifio Prata), ¢ "E

Proibido Sonhar”, de Moacyr Fenelon, do mesmo ano. Os roteiros de
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ambos abriam caminho para filmes com tematica social. No ano seguinte,
os filmes langados foram "Romance de um Mordedor”, de Burle, e "Gente
Honesta", de Fenelon. O primeiro tinha roteiro adaptado de romance de
Galedo Coutinho, € 0 outro insistia na tematica social. Ndo tiveram boa
recepgdo, nem de publico, nem da critica. No mesmo ano, José Carlos
Burle langou "Tristezas ndo Pagam Dividas”, filme camavalesco com
Oscarito ¢ Grande Otelo - que ainda ndo formavam a dupla -, participagdes
de Silvio Caldas ¢ Ataulfo Alves.

Nesta trilha inaugurada por Burle na empresa, Watson Macedo dirigiu, em
1945, "Ndo Adianta Chorar”, com Oscarito, Grande Otelo, Catalano e
outros cO6micos, com nineros musicais de Silvio Caldas, Alvarenga e
Ranchinho, € Marion. Na época, as comédias musicais de mator sucesso
eram produzidas pela Cinédia. Também produzia filmes ndo carnavalescos
como "0 Cortigo”, de Luiz de Barros (1945), ¢ "0 Ebrio”, de Gilda de
Abreu (1946). O primeiro foi premiado pela critica, que escolheu a
empresa como a melhor do ano. O segundo foi um dos maiores fenémenos

de bilheteria do pais.

Moacyr Fenelon dirigiu filmes considerados mais sérios dentre aqueles
produzidos pela Atlantida. Como ndo se adaptou as exigéncias comerciais
da empresa, dirigida, a partir de 1947, pelo entfio socio majoritario,
Severiano Ribeiro, deixou a companhia. Fundou outra empresa em 1952, a
Flama Filmes. Além de chanchadas, os diretores da Adldntida fizeram
alguns, daqueles que chamavam, filmes sérios. Entretanto, para poderem

fazé-los, deveriam se submeter aos interesses comerciais da empresa.
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Watson Macedo também saiu da empresa em 1951, tornando-se um
produtor independente. Ele foi, sem divida, um dos diretores da Atldntida
mais premiados pela critica. Geralmente, os filmes que recebiam estas
homenagens ndo eram chanchadas, e sim adaptagdes de romances, como
*4 Sombra da Outra”, de 1950.

José Carlos Burle também recebeu varios prémios. Dividia seu tempo
dirigindo chanchadas, algumas com bastante sucesso de piblico, e os
filmes menos burlescos. Langou Cacilda Becker no cinema, no filme "Luz
de Meus Olhos”, de 1947. Varios de seus filmes tratavam de questdes
sociais: " com Este que Eu Vou", de 1948, tratava da regeneragdo de
marginais; "Também somos Irmdos”, de 1949, com tematica relacionada

aos conflitos raciais no pais. Saiu da empresa em 1952.

QOutros diretores como Paulo Wanderley, por exemplo, se especializaram
em realizacdes distantes das chanchadas. Juntamente com Jorge Ileli,
dirigiu "Amei um Bicheiro”, em 1952-1953. Realizado no mesmo ano de
"Carnaval Atldntida”, este filme ndo poderia ser mais diferente. Trata-se
de uma incursdo no submundo do jogo-do-bicho carioca, com uma certa
tendéncia "nowr” de alguns filmes policiais norte-americanos, como por
exemplo "O Falcdo Maités", de John Huston (1941). O filme misturava
tendéncias: um pouco de suspense, com certa dose de realismo. Envolve
perseguigdes de carros, certa dose de violéncia, uma 'vamp' loira, tudo
misturado com uma esposa dedicada (Ehana), um marido querendo
arranjar dinheiro para uma operagdo (Cyll Farney), ¢ uma sequéncia de

morte representada por Grande Otelo, que foi, sem divida, uma das
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melhores desempenhadas por ele na empresa. E um filme que foge das
caracteristicas comuns das produgSes da Atldntida, revelando cuidado com
cendrios, iluminagdo e roteiro que acabaram por criar um dos melhores
filmes da época. A critica foi favoravel ao filme, sem grandes alardes. A

atuagfio de Grande Otelo foi muito admirada, merecidamente.

Nossas estrelas: elas existem?

No Brasil ndio houve a criagio de um 'star system' como e¢m Hollywoed,
porque seria inviavel em termos econdmicos. Os galds e as estrelas ndo
podiam ter um estilo de vida glamuroso, os estidios ndo podiam sustentar
luxos. A Unica produtora que tentou manter, de certa forma, a pompa em
torno de suas estrelas e diretores foi a Vera Cruzis, que durou cerca de
cinco anos. Por outro lado, o langamento nas telas garantiu imagem a
algumas vozes até entdio sem rostos. O cinema brasileiro incorporou
artistas vindos de outros universos: do circo, do teatro, do radio, do teatro
de revista. Projetou o trabalho de muitos deles, restrito ao pablico da
Guanabara, Rio de Janeiro e outras grandes cidades, para o interior do

Brasil.

O cinema brasileiro destas décadas também foi o celeiro dos profissionais
que foram montar um novo meio de comunicagio: a televisdo. Nio
somente os atores, bem como os diretores do periodo, encontraram na

televisdio uma continuidade quase que natural do seu trabalho. Além dos

16S0bre o caso especifico da empresa existem trabalhos de Maria Rita GALVAQ e de Afranio
CATANL jé citados.
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profissionais, as chanchadas produziram formulas de construgdo de roteiro,
experimentadas durante décadas com o publico, que foram muitas vezes
reaproveitadas em novelas. O género criado tornou-se também uma
referéncia para alguns grupos de artistas como por exemplo Os
Trapalhdes, cuja trajetoria ¢ diferente da seguida por Oscarito, mas se
assemelha a cle em alguns pontos. Renato Aragdo tem tradigdo circense,
como o outro ator, mas fez sucesso primeiramente na televisdo para depois
tentar 0 cinema. Procurou um produtor que ja tinha trabalhado com o
género burlesco € o achou em J.B. Tanko, que foi montador de filmes,

assistente de diregdo e diretor de filmes na Atldntida.

A chanchada produziu, mais do que um grupo de estrelas aos moldes de
Hollywood, varios comediantes de sucesso. A crenga de que ndo se podia
fazer 'filmes sérios’ no pais porque nfio havia recursos econdmicos, porque
o publico ndo se interessava, acabou se transformando em uma verdade
inquestionavel. Entretanto, o filme de maior bilheteria nacional foi "O
Ebrio”, dramalhdo sentimental com a participagdo de Vicente Celestino.
Na verdade, 0 que realmente importava era o retomo do investimento.
Quanto menores os custos de produgio e quanto maiores os lucros de
bilheteria, tanto melhor. A 'formula’ de sucesso poderta oscilar entre a
comédia burlesca, o musical carnavalesco ou o dramalhdo. Eram
produtoras comerciais, os balancetes eram aquilo que permitia seu
funcionamento. Cada uma das empresas produzia diferentes tipos de
filmes, entretanto, as formulas dos musicais camavalescos € das satiras
mais diversificadas tiveram grande repercussdo junto ao publico, por maior
tempo. Os diretores ¢ os donos da A#ldntida acreditaram que o publico ia

a0 cinema para rir ¢ se divertir. E 1ss0 que marcou seu cinema.
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Consideracoes finais



Ao finalizar este trabalho, percebi que existiam algumas especificidades da
chanchada brasileira, e, principalmente da chanchada da Atldntida, que néo
poderiam passar desapercebidas. E um género existente em varios paises de
tradigdo latina, geralmente associado a criagfo de tipos. Neste género, a figura do
cOmico torna-se central, mais do que nas comédias musicais norte-americanas. O
restante do enredo, caso exista, ocorre de forma paralela. A critica especializada
chamava de 'chanchada' este tipo de produgdo porque tmha uma abordagem
burlesca do tema e porque era elaborada de maneira 'descuidada’, um pouco

improvisada.

Segundo um dos maiores diretores do perfodo, Carlos Manga, ndo existia nada
de improviso na chanchada. Existia, pelo contrario, formulas bem orquestradas
de roteiro, escolha de elenco e modo de produgdo. Parece, pelos depoimentos
de atores e diretores da época, que a chanchada era uma maneira quase
infalivel de se fazer um filme que teria muito piblico. Entretanto, o filme de
maior bilheteria do periodo ( 1930/1960) foi "O Ebrio", de Gilda de Abreu
(1946), um drama a respeito da destruigdo da vida de um homem pela bebida.
O personagem principal foi representado por Vicente Celestino, que também

entoava a cangdo-titulo.

A aceitagdo da chanchada pelo pablico era grande. Nio existem dados que nos
mostrem exatamente quantas pessoas assistiram determinado filme, mas
existern dados que mostram que muitas chanchadas foram produzidas no
periodo. Mas, a produgdo deste tipo de filmes foi1 equilibrada com filmes

dramaticos. A propria Atl@ntida, que viria a ficar conhecida como "a produtora
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das chanchadas", intercalon produgées de chanchadas com filmes diferentes,

chamados "sérios" pela critica.

No inicio do funcionamento da empresa, em 1943, foram produzidos 3 filmes,
dois longa-metragens ¢ um média-metragem. Nenhum deles chanchada. As
primeiras chanchadas da empresa chamam-se, sugestivamente, "7ristezas ndo
Pagam Dividas”, de José Carlos Burle e Ruy Costa (1944), e "Ndo Adianta
Chorar”, de Watson Macedo (1945). A partir de entfio, a maior parte das
produgdes da empresa dedicou-se a chanchada, sem, no entanto, abandonar
produgdes de outro género. Pelo menos uma produgdo por ano da empresa era
de outro género, geralmente dramatico, mas também histérico, documentario e

adaptagdo de romances e pegas teatrais.

Em 1944 ¢ 1945, foi produzida uma chanchada para dois filmes de outro
género, em cada ano. Em 1946 e 1947, os nimeros se mverteram. Em 1948,
foram trés chanchadas e um filme de outro género. Em 1949, uma chanchada e
um filme de outro género. Em 1950, a proporgdo foi de uma chanchada para
dois filmes de outro género. Com relagio a producio geral do cinema nacional,
foram trés chanchadas, incluindo a da Atldntida, e nove producgdes de outros
géneros!. Em 1951, dos dezessete fihmes longa-metragem nacionais, somente
trés foram chanchadas. Destes, a Atldntida produziu uma chanchada e dois

filmes de outro género.

A partir de 1952, as empresas comegaram a produzir varias chanchadas, ainda

assim, em menor mimero do que os filmes de outros géneros. Foram

1 Com relagio s produgdes de ontros géneros de outras companhias cinematograficas, 0 nimero pode ainda
ser maior do que o verificado porque ndo s¢ tratava especificamente do objeto da dissertagfo, por isse a
pesquisa pode apresentar algumas lacunas. A filmografia verificada ¢ apenas a constanic na bibliografia
citada, o que nfo corresponde ao total de filmes produzidos.
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produzidos 25 filmes, dos quais nove eram chanchadas. A Addntida produziu
quatro filmes, sendo que trés deles foram chanchadas. Em 1953, foram
produzidos 26 filmes, dos quais oito foram chanchadas. Destas, trés foram
produzidas pela Atldntida, que ainda produziu quatro filmes de diferentes
géneros. Em 1954, foram produzidos 21 filmes, dos quais sete foram
produzidos pela Afldntida, alguns deles em co-produgdes. Destes, cinco foram
chanchadas. Naquele ano, apenas sete produgdes foram chanchadas, e a
grande maioria delas foi realizada pela Adldntida, confirmando a empresa
como a grande produtora do género. Em 1955, o nimero de chanchadas
produzidas foi igual ao do ano anterior. Destas, duas foram produzidas pela
empresa, que ainda realizou dois outros filmes de géneros diferentes. O

numero total de produgdes deste ano foi dezessete.

Nos anos de 1956 ¢ 1957, o niimero de chanchadas produzidas aumentou
consideravelmente em relagéo ao total de produgdes. Das dezoito produgdes
de 1956, doze foram chanchadas. Trés delas foram da Adldntida, que ndo
realizou nenhuma outra produgdo. Em 1957, foram 24 produgdes, sendo que
dezenove eram chanchadas, trés das quais da Addntida. A empresa ndo

produziu nada além delas, naquele ano.

O nimero de produgdes saltou, em 1958, para 34. Destas, dezenove foram
chanchadas, das quais trés foram produzidas pela Atldntida. Além destas
produgdes, a empresa ndo realizou nenhuma outra, Em 1959, foram realizados
23 filmes, dos quais dez foram chanchadas. A Atldntida produziu cinco
chanchadas. Em 1960, foram produzidos 19 filmes, dez deles eram
chanchadas. A empresa realizou trés filmes, dois dos quais, chanchadas. Em
1961, a Atldntida produziu uma chanchada apenas. Ao todo foram produzidos

15 filmes, oito dos quais foram chanchadas. Em 1962, foram produzidos 18
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filmes, sendo que apenas dois deles foram chanchadas, ambos realizados pela

Atlintida, que além deles, realizou mais um.

Depois de 1962, alguns produtores insistiram nas chanchadas, comédia e
miisica, mas, o género ndo resistiu. Seria interessante formular algumas
hipoteses a respeito da decadéncia do género, mas neste trabatho nfo
passariam disso, hipoteses, uma vez que esta investigagdo ndo fez parte da

proposta inicial.

Parece haver a conjugagio de uma série de fatores. O primeiro talvez seja o
inicio da disseminagéo da televisdo. Ndo era um aparelho encontrado em todos
os lares, mas a estrutura do meio de comunicagdio demandou uma série de
profissionais até entfio unicamente vinculados a produgdo cinematografica ¢
radiofonica. Muitos diretores ¢ produtores foram trabathar nas emissoras de
TV. Ali também o piblico poderia ver seus idolos do radio, os cantores e
cantoras que povoavam a imagia¢do dos fis. Além disso, o sistema de
produgdo no qual as empresas eram a base comegou a ser mimado com a
possibilidade de varios produtores realizarem seus filmes independentemente.
Isto comegou na década de 50. Varios cineastas comegaram a s contrapor ao
chamado "cinema industrial”, ou o "cinema dos estidios”. As idéias de se fazer
filmes sobre a "realidade subdesenvolvida", "sem disfarces” comegou a ser

veiculada e disseminada nos congressos cinematograficos.

Na década de 60, foram criadas leis que possibilitavam o financiamento
particular de produtores de filmes com o governo e iniciativa privada. Isto
ampliou a possibilidade de realizadores individuais fazerem seus filmes. A

Atléintida praticamente parou de realizar filmes em 1962. Fez mais duas
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realizagbes, em co-produges, mas a empresa passou a s¢ dedicar a

distribuicdio € exibigdo de filmes, principalmente esta tltima atividade.

Mais do que um movimento de liberagio econémica dos estudios, a realizagdo
individual permitiu uma liberagio ideoldgica. Os realizadores poderiam
mostrar outra face do Brasil, diferente da mostrada pelos varios estiidios. Néo
seria 0 Brasil do samba, carnaval e malandragem da A#dnfida, nem das
produgbes grandiosas, universalizadas e "europeizadas” da Vera Cruz ¢
Maristela, e ainda n3o seria o Brasil do ponto de vista da Cinédia, seguindo os
padrdes hollywoodianos de produgio. Estes produtores iriam pesquisar o
"povo brasileiro”, seus costumes, no para apresentd-lo como uma caricatura
de si mesmo, mas para apresenta-lo como ele realmente era. A proposta era de
pesquisa sobre "tematicas brasileiras”, e filmar o subdesenvolvimento "sem

disfarces”.

Todos os criticos apontam o filme "Rio 40 graus”, de Nelson Pereira dos
Santos (1955), como o grande marco desta virada do cinema nacional. Foi uma
mudanc¢a na concepgio do que era "fazer cinema”, muito mais do que uma
mudanga na forma de produgdo. Mas talvez esta mudanga de concepgdo so
pudesse ter sido expressa a partir da modificagdo estrutural da forma de
produgdo. No esquema de produgdo de estidios, de empresas
cinematograficas, haveria uma tentativa de se abafar esta "forma de fazer

cinema’.

A partir deste filme, pelo menos uma produgdo por ano, e logo depois duas ou
trés, seguiam esta nova forma de conceber filmes. No inicio da década de 60,
os filmes ja tinham outra forma. Os roteiros dos filmes nacionais apresentavam

um Brasil completamente diferente daquele visto na década anterior. A idéia
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que o cinema fazia do pais tinha mudado radicalmente. Em muitos aspectos,
parecia muito mais maduro, menos ingénuo. Os filmes eram mais criticos da

realidade social ¢ politica.

E certo que o pais também mudara. Durante a década de 50, Sdo Paulo se
tornara a maior cidade do pais, e Brasilia tinha sido construida. A inddstria de
bens de consumo durdveis foi implantada no pais, € houve wmn aumento da
populagiio nas cidades. O Rio de Janeiro ja ndo era "o local onde tudo
acontecia”, estava dividindo a primazia com S3o Paulo e Brasilia, capitais
econdmica e politica, respectivamente. Com o deslocamento do centro de
decisdes politicas para o Centro-Oeste, a Guanabara foi incluida no Rio de
Janeiro, ¢ houve uma lenta mas continua decadéncia urbana. Durante algum
tempo ainda, o Rio foi a capital nacional da vida cultural. L4 permaneceram as
grandes emissoras de radio, e ali se instalaram algumas emissoras de TV. Mas,
Sio Paulo foi ganhando prestigio cultural. Gragas ao desenvolvimento
industrial, a cidade comegou a ser um mercado consumidor de eventos
culturais. Nunca teve o "glamour" da antiga capital federal, mas roubou um
pouco do seu britho, principalmente aos othos dos intelectuais e artistas do

periodo de 60.

Outro aspecto importante a se considerar é o fato de que os norte-americanos
enviaram, em 1954, um de seus maiores negociadores, Harry Stone. Ele
deveria realizar o lobby das empresas distribuidoras dos Estados Unidos junto
s empresas exibidoras do Brasil, ganhando mercado para os filmes norte-
americanos. Foi uma mudanga de estratégia nos negécios. Até entdo, o Brasil
era entendido como uma questiio politica de "boa vizinhanga" do governo
americano. Os filmes vinham para ¢4 num intuito quase "civilizatorio”. Na

década de 50, o pais passou a ser encarado como mercado para os realizadores
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¢ distribuidores de filmes internacionais, o que culminou com o

estabelecimento de um negociador dos interesses destes grupos no pais.

As leis protecionistas para o cinema nacional acabaram sendo substituidas por
outras menos interessantes para os realizadores brasileiros, € bem mais
interessantes para as distribuidoras internacionais. O filme internacional vem
para o Brasil com sua produg8o ja paga pela exibigdo no pais de origem, ¢
portanto, chega mais barato do que o nacional para as exibidoras. Além disso,
as companhias distribuidoras internacionais gastam enormes somas em
campanhas publicitirias para os langamentos de seus filmes em todos os

paises. A competigdo tornou-se muito dura.

A faléncia das grandes produtoras cinematograficas no pais ndo pode ser
explicada por um aspecto apenas. E uma questio muito complexa, que alia
fatores econdmicos, sociais, politicos ¢ culturais. A produgéo de filmes no
Brasil foi modificada a partir do surgimento de uma nova geragdo de cineastas
que faziam um cinema critico, cheio de conotagdes politicas, com
embasamento ideologico. Tentaram através de seus filmes mostrar um retrato
do Brasil mais baseado na realidade social, mais concreto. Eram um sucesso

de critica, mas ndo obtinham muito pablico.

As chanchadas, por sua vez, mostravam um Brasil colorido e alegre, apesar de
serem em preto ¢ branco. Suas piadas "pouco refinadas”, para os criticos, eram
entendidas pelo pitblico de todo o pais, que comparecia ao cinema para Tir com
comediantes como Oscarito, Grande Otelo, Mesquitinha, Colé Santana, Zezé
Macedo, Walter d'Avila, Mazzaropi, entre muitos outros. Através de enredos
simples, pouco sofisticados, as chanchadas conseguiam gque o publico se

identificasse, ndo apenas com os personagens, mas com as situagdes. A
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identificacsio no cinema ndo é apenas aquela que se estabelece dirctamente
com os personagens, na classica identidade com as estrelas dos filmes?. Ela se
estabelece a partir de situagdes conhecidas, simbolos que tragam algum tipo de
significado ao espectador, e caracteristicas dos personagens que podem ser
associadas ao espectador ou a pessoas a ¢le relacionadas. O uso de uma gina,

por exemplo, produz identidade.

A partir deste aspecto do cinema podemos discutir o efeito das chanchadas no
piblico. A figura central era, usualmente, o comico, que ndo personificava
exatamente o clown, ou o palhago, nem o ‘idiota”. O ¢6mico da chanchada era,
muitas vezes, um malandro, um sujeito que "dava um jeitinho” em situagdes
avessas. Por causa desta caracteristica, o piiblico se identificava com ele. Nao
apenas ria dele, mas com ele. O c6mico era muitas vezes her6i, salvando a
mocinha, ajudando o mocinho, enfrentando situagbes absurdas, mas
conhecidas do publico. Consegue operar com os sentimentos do publico,

comovendo ou fazendo rir.

As chanchadas através do uso do personagem cOmico conseguia a catarse do
publico, conseguia criar identidade. Isto e os langamentos camavalescos
davam aos produtores garantia de piblico. O tipo de humor das chanchadas
influenciou durante muitos anos varios comicos brasileiros. Os programas
humoristicos, até hoje, tém muitas caracteristicas semelhantes. Néo sé seu
estilo foi marcante, mas também a forma como caracterizava o "povo
brasileiro". A construgdio do tipo brasileiro nos filmes foi absolutamente bem

sucedida. O esteredtipo que durante décadas povoou o imaginario dos

2 Ver Bdgar MORIN, "As Estrelas: Mito e Seducfo no Cinema”, op. cit.
3 Idem, ibdem. O ‘idiota’ foi o herdi de varios filmes italianos, incluindo-se como personagem-chave de
filmes ocidentais.
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brasileiros quando se falava do "tipo nacional” foi o malandro carioca, muito

bem caracterizado nos filmes da Atldntida.
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Anexos



» Filmografia

« Ai vem a alegria (1959)
Rio de Janeiro - Longa-metragem

diretor/argumento: Cajado Filho
fotografia: Ozen Sermet
montagem: Waldemar Noya
musica: Radamés Gnatalh
elenco: Sonia Mamede, Sérgio
Roberto, Renato Restier, Dick
Farney, Carlos Manga;

» Ai vem o Barfo (1951)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Watson Macedo
roteiro/argumento: Watson Macedo,
José Cajado Filho
fotografia: Amleto Daissé

montagem: Waldemar Noya, Watson

Macedo, José Cajado Filho

musica: Alberto Ribeiro, Ivon Cury,
José M. de Abreu, Osvaldo Alves
elenco: Oscarito, José Lewgoy,
Eliana, Cyll Famey, Ivon Cury,

Adelaide Chiozzo, Francisco Dantas;

« Amei um bicheirg (1952/1953)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Jorge Heh, Paulo
Wanderley
roteiro: Jorge Ileli
argumento: Jorge Doéria
fotografia: Amleto Daissé
montagem: Waldemar Noya, Jorge
lleli
musica: Léo Peracchi
elenco; Cyll Farney, Eliana, Grande
Otelo, José Lewgoy, Wilson Grey,
Jece Valadio, Renato Murce;

« Amor, carnaval e sonhos (1972)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro; Paulo César Saraceni
montagem: Ricardo Miranda

produgdo conjunta com Planiscope,
Sérgio Saraceni e Severiano Ribeiro
Neto

elenco: Arduino Colassanti, Ana
Maria Miranda, Leila Diniz, Hugo
Carvana e Paulo César Saraceni.

» Apaverados, Os (1962)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Ismar Porto
argumento/roteiro: Cajado Filho
fotografia: Antdnio Gongalves
musica: Alexandre Gnatalli
montagem: Waldemar Noya
produtor: Luis Severiano Ribeiro
elenco: Oscarito, Vagareza, Nair
Bello, Siwa, Adriano Reis, Maria
Pétar, Cesar Viola, Isabella;

« Areias Ardentes (1952)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro: J.B. Tanko

baseado em novela de Eduardo
Pessoa Guimardes

fotografia: Amleto Daissé
montagem: JB Tanko, Waldemar
Noya

musica; Lirio Panicalli, Léo Peracchi
elenco: Fada Santoro, Renato Restier,
Cyll Farney, Luisa Barreto Leite,
Margot Bittencourt, José Lewgoy,
Jacy Wagner, Leomar Saraiva,



» Asas do Brasil (1947)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Moacyr Fenclon

roteiro: Alinor Azevedo

argumento: Raul Roulien -realizou
filme com mesmo titulo em 1940, mas
nio chegou a estrear porque foi
destruido em incéndio.

fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, Moacyr
Fenelon

musica: Lirio Panicalli

elenco: Celso Guimaries, Mary
Gongalves, Oscarito, Paulo Porto,
Dulse Martins, Lurdinha Bittencourt,
Mario Lago, Violeta Ferraz, Osvaldo
Loureiro;

» Astros em desfile (1943)

Rio de Janeiro - Média-metragem
diretor/roteiro: José Carlos Burle
elenco: Déo Maia, Emilinha Borba,
Grande Otelo, Luiz Gonzaga,
Manezinho Aragjo, Monteiro ¢
Edelweiss, Quatro Ases € Um
Coringa, Chiquinho e seu Ritmo;

« Aviso aos navegantes (1950)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Watson Macedo

roteiro: Paulo Machado, Alinor
Azevedo, Watson Macedo
argumento; Watson Macedo
fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, Watson
Macedo

musica: Osvaldo Alves, Lindolfo Gaia
produtor: Décio Tinoco

elenco: Oscarito, Grande Otelo,
Anselmo Duarte, Eliana, José
Lewgoy, Adelaide Chiozzo, Ivon
Cury;

» Bandeirantes, Os (1960)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor; Marcel Camus
argumento: Jacques Viot
roteiro: Louis Sapin
fotografia: Marcel Grignon
montagem: André Feix
produtor: Raymond Fromest
elenco: Raymond Loyer, John Reich,
Lea Garcia, Edgar Fremre, Helga
Anderson,;

« Bariio de dguas turvas (1953)
Rio de Janeiro - Curta-metragem
Observagdo: realizado especialmente
para ser exibido durante espetaculo de
variedades no Teatro Gléria
elenco: Cyll Farney, Renato Restier,
Ehana;

« Barnabé, tu és meu (1952)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro: José Carlos Burle
argumento: Berliet Junior, Vitor Lima
fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle
musica: Léo Peracchi, Lirio Panicah
elenco: Oscarito, Grande Otelo, Fada
Santoro, Cyll Farney, José Lewgoy,
Renato Restier, Adelaide Chizzo,

« Brasil desconhecido (1951)
Rio de Janetro - Longa-metragem
diretor/roteiro: Jodo Beck
fotografia: José Leal
montagem: Waldemar Noya
gravacdo: Aloisio Viana
narragio: Sérgio Oliveira
produtor; Paulo Burle;
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« Cacareco vem ai (1960)
(2 estorias)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
roteiro: Chico Anysio, parodiando "I
walk alone" ou "Estranha fascinagéo”
de Byron Haskins (1943)
fotografia: Ozen Sermet
montagem: Waldemar Noya
musica: Lirio Panicali
¢lenco: Cyll Farney, Odete Lara,
Jaime Filho, S6nia Mamede, Oscarito;

« Cacula do barutho (1949)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Ricardo Freda
argumento: Ricardo Freda
roteiro; Alinor Azevedo
fotografia: Ugo Lombardt
montagem: Waldemar Noya
elenco: Anselmo Duarte, Grande
Otelo, Luiz Tito, Giana Maria Canale,
Beyla Genauer;

« Carnaval Atlantida (1952)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: José Carlos Burle
roteiro; José Carlos Burle, Berliet
Janior, Vitor Lima
argumento: Berliet Janior, Vitor Lima
fotografia: Amleto Daissé
montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle
musica: Lirio Panicali
elenco: Oscarito, Grande Otelo, Cyll
Farmey, Eliana, José Lewgoy, Colé
Santana, Wilson Grey, Renato
Restier;

« Carnaval em Caxias (1954)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Paulo Vanderley
argumento/roteiro: Jorge lieli, Paulo
Vanderley, Leon Eliachar, Alex Viany

fotografia: Ferenc Fekete, Amleto
Daissé

montagem: Rafael Justo Valverde
produtor: Jorge Ilelt

produgdo conjunta com Flama

elenco; José Lewgoy, Dons Monteiro,
Consuelo Leandro, Nora Ney, José
Melo, Wilson Grey, Josette Berthal,
Nelson Gongalves, Aurélio Teixetra;

« Carnaval no fogo (1949)
Rio de Janeiro - Longa-metragem

diretor: Watson Macedo

roteiro; Alinor Azevedo, Watson
Macedo

argumento: Anselmo Duarte
fotografia: George Dusek, Pedro
Torre

montagem: Waldemar Noya, Watson
Macedo, Anselmo Duarte

musica: Lirio Panicali

elenco: Oscarito, Grande Otelo,
Anselmo Duarte, Eliana, José
Lewgoy, Adelaide Chiozzo, Marion,
Jorge Goulart;

« Carne é o diabo, A (1953)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Plinio Campos
roteiro: baseado na pega "Lar doce
lar" de Armando Gonzaga
fotografia: Amleto Daissé
montagem: Waldemar Noya
musica: Abel Ferrerra
elenco: Heloisa Helena, Moacyr
Deriquém, Carlos Tovar, Diana
Morel, Sérgio Oliveira;
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s Chico Viola ndo morreu (1955)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Roman Vigiioles Barreto
argumento/roteiro: Gilda de Abreu,
baseada na vida de Francisco Alves
fotografia: Adolfo Paz Gongalez
montagem: Waldemar Noya
produgio conjunta com Argentina €
Sonofilmes

elenco; Cyll Famey, Eva Vilma,
Inalda Carvalho, Wilson Grey,
Heloisa Helena, Wilsa Carla;

» Colégio de brotos (1956)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga

roteiro: Cajado Filho, Alinor Azevedo
argumento: Dermival Costa Lima
fotografia: Amleto Daissé
montagem: Waldemar Noya, Carlos
Manga

musica: Lirio Panicali

produtor: Guido Martinelli

elenco: Oscarito, Cyll Farney, Inalda
Carvalho, Francisco Carlos, Renato
Restier, Dansel Filho;

» Cupim (1959)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga

roteiro: Cajado Filho, baseado na
pegca teatral hom6nima de Mario Lago
e José Wanderley

fotografia: Ozen Sermet

montagem: Waldemar Noya

elenco: Oscarito, S6nia Mamede,
Margot Louro, Marilu Bueno, Renato
Restier;

« De vento em popa (1957)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
roteiro/argumento: Cajado Filho
fotografia: Ozen Sermet

montagem: Waldemar Noya

musica: Alexandre Gnatalli

elenco: Oscarito, Sonia Mamede, Cyll
Farney, Doris Monteiro, Nelson Vaz,
Zezé Macedo;

« Dois ladrées ( 1960)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
argumento/roteiro: Cajado Filho
fotografia: Ozen Sermet
montagem: Waldemar Noya
misica: Alexandre Gnatalli
produtor: Cyll Farney
elenco: Oscarito, Eva Todor, Cyll
Farney, Jaime Costa, Ema D'Avila,
Irma Alvarez, Jaime Filho;

» Dupla do barulho, A (1953)
Rio de Janeiro - Longa-metragem

diretor: Carlos Manga

roteiro: Vitor Lima, Carlos Manga
fotografia: Amleto Daissé

montagem: Waldemar Noya, Carlos
Manga

musica: Lirio Panicali

elenco: Oscarito, Grande Otelo, Edith
Morel, Mara Abrantes, Renato
Restier, Wilson Grey;

« K a maior! (1958)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
roteiro; Cajado Filho
argumento: César Ladeira, Haroldo
Barbosa
fotografia: Ozen Sermet
montagem: Waldemar Noya
elenco: Cyll Farney, S6nia Mamede,
Walter D'Avila, Murilo Nery, Nadia
Maria, Pituca, Margarida Ramos;
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+ K com este que eu vou (1948)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro: José Carlos Burle
argumento: Paulo Vanderley, Carlos
Eugénio, José Carlos Burle
fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle ( ou Watson Macedo?)
elenco: Oscarito, Grande Otelo,
Marion, Humberto Catalano, Heloisa
Helena, Ivon Cury, Paulo Vanderley,
Mara Rubia;

+ Entre mulheres e espibes (1962)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga

argumento: Marcos Rey

roteiro: Cajado Filho

fotografia: Ozen Sermet

elenco: Oscarito, Marly Bueno,
Vagareza, Rose Rondelli, Modesto de
Souza, Paulo Celestino, Matinhos;

+ E o espeticulo continua (1958)

Rio de Janeiro - Longa~ metragem
diretor/argumento/roteiro: Cajado
Filho

fotografia: Ozen Sermet

montagem: Waldemar Noya
produtor: Guudo Martinelli

elenco: Cyll Farmney, Déris Monteiro,
John Herbert, Eliana, Pituca, Zezé
Macedo, Italo Rossi, Tito Martini;

«» E o munde se diverte (19438)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro/argumento: Watson
Macedo

fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, Watson
Macedo

musica: Ary Barroso, Dorival
Caymmi, L.miz Gonzaga, Humberto
Teixeira

elenco: Oscarito, Grande Otelo,
Ehana, Alberto Miranda, Adelaide
Chiozzo, Huberto Catalano;

- £ pra casar? (1953)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Luiz de Barros
argumento: Daniel Rocha
fotografia: Antonio Gongalves
montagem: Waldemar Noya
musica: Waldir Calmon

elenco: Silva Filho, Carlos Tovar,
Diana Morel, iris Delmar, Waldir
Calmon,

- E proibido sonhar (1943)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Moacyr Fenelon
argumento/roteiro; Ruy Costa
fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, Moacyr
Fenelon

musica: Lirio Panicali

cangdes: José Carlos Burle

elenco: Mesquitinha, Nilza Magrassi,
Lurdinha Bittencourt, Yeda Fenelon,
José Carlos Burle;

+ Esse milhiic ¢ meu (1958)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor; Carlos Manga
roteiro/argumento: Cajado Filho,
mspirado em "If I had a million" de
1932

fotografia: Ozen Sermet
montagem: Waldemar Noya
musica: Lirio Panicali (?)
produtor: Guido Martinelli
elenco: Oscarito, Sonia Mamede,
Francisco Carlos, Miriam Tereza,
Zezé Macedo, Augusto César,
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- Esse Rio que eu amo (1961)
(4 estorias)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Hugo Christensen
roteiro: Millor Fernandes, Carlos H.
Christensen, baseados em 4 contos
musica: Lirio Panicali
produtor: Carlos H. Christensen
elenco: Jardel Fitho, Tonia Carrero,
Odete Lara, Diana Morel, Monah
Delacy, Hugo Carvana, Roberto
Carlos, Agildo Ribeiro, Lana
Bittencourt, Osvaldo Louzada,
Medeiros Lima, Francisco Dantas,
Wilson Grey, Waldir Maia;

« Este mundoe é um pandeire (1947)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Watson Macedo
roteiro: Hélio Soveral, Watson
Macedo
fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, Watson

Macedo
musica: Lirio Panicah

elenco: Oscarito, Grande Otelo, Olga

Latour, Alberto Ruschel;

« Falta alguém no manicomio (1948)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro: José Carlos Burle
argumento: Hélio Soveral
fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle
musica: Lirio Panicali
elenco: Oscarito, Vera Nunes,
Modesto de Souza, Rocir Silveira,
Luiza Barreto Leite, Ruth de Souza;

« Famoso Cornélio, O (1948)
inacabado
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro: Watson Macedo

fotografia: Edgar Brasil
elenco: Catalano, Olga Latour, Aurea
Gally, Cezar Fronzi,

» Fantasma por acaso (1946)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Moacyr Fenelon

roteiro: Moacyr Fenelon, Paulo
Vanderley, Cajado Filho
argumento: Cajado Fitho, Carlos
Eugénio

fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, Moacyr
Fenelon

elenco: Oscarito, Grande Otelo,
Mario Brasini, Mary Gongalves,
Vanda Lacerda, Ciro Monteiro;

« Garotas e samba (1957)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
argumento/roteiro: Cajado Filho
fotografia: Edgard Eichhorn
montagem: Waldemar Noya

elenco: Renata Fronzi, Francisco
Carlos, Adelaide Chiozzo, S6ma
Mamede, Z¢é Trindade, Jece Valadio,
Pituca, Zezé Macedo, Berta Loran,
Ivon Cury, Susy Kirby;

« Gente honesta (1944)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Moacyr Fenelon

roteiro: Moacyr Fenelon, Mario
Brasmi, baseados em pega teatral de
Amaral Gurgel

fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, Moacyr
Fenelon

elenco: Oscarito, Vanda Lacerda,
Mario Brasini, Lidia Matos;
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« Gol da vitéria, O (1945)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro: José Carlos Burle
argumento: Silveira Sampaio
montagem: Waldemar Noya, Jose
Carlos Burle
fotografia; Edgar Brasil
musica; Lirio Panicali
elenco: Grande Otelo, Cléa Barros,
Ribeiro Martins, Restier Janior, ftala
Ferreira,

 Golpe, O (1955)
Rio de Janeiro - Longa-metragem

diretor: Carlos Manga

filmagem integral de pe¢a homdnima
de Mario Lago e José Vanderley, no
Teatro Gloria

montagem: Waldemar Noya

elenco: Oscarito, Violeta Ferraz,
Renato Restier, Miriam Teresa,
Adriano Reys, Margot Louro;

o Guerra ao samba (1954)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
roteiro: Cajado Filho
fotografia: Amleto Daissé
montagem: Waldemar Noya, Carlos
Manga
musica; Lirio Panicali
elenco: Oscarito, Eliana, Cyll Famey,
Renato Restier, Renata Fronzi,
Blackout, Ivon Cury, Margot Louro,
Ttala Ferreira;

« Homem do sputnik, O (1959)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
argumento/roteiro: Cajado Filtho
fotografia: Ozen Sermet
montagem: Waldemar Noya
musica: Alexandre Gnatalli, Bruno
Marnet(?)

produtor: Cyll Farney

elenco: Oscartto, Cyll Famey, Zezé
Macedo, Neide Aparecida, Heloisa
Helena, Norma Benguell;

» Luz dos meus olhos (1947)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: José Carlos Burle
argumento: Alinor Azevedo
roteiro: Alinor Azevedo, José Carlos
Burle, Paulo Vanderley
fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle
musica: Lirio Panicali
elenco: Cacilda Becker, Celso
Guimaries, Grande Otelo, Heloisa
Helena, Silvio Caldas, Manuel Pera,
Luiza Barreto Leite;

« Maior que o édie (1951)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: José¢ Carlos Burle
argumento: Jorge Doria
roteiro: José Carlos Burle, Alinor
Azevedo
fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle
musica: Lirio Panicali
cangdes: José Carlos Burle
elenco: Anselmo Duarte, Ilka Soares,
José Lewgoy, Jane Grey, Jorge Doéna,
Aguinaldo Rayol, Ivan Lessa;
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« Malandros em quarta dimenséio
(1954)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Luiz de Barros

o filme aproveitou nlimeros musicais
que sobraram de "Carnaval Atlantida"
de 1952

elenco: Jaime Costa, Grande Otelo,
Col¢é Santana, Julie Bardot, Wilson
Grey, Adriano Reys;

- Manaus, gléria de uma época (1964)
Rio de Janeiro - Longa-metragem

diretor: Francisco Eichhorn

roteiro: Helmut M. Backaus, Origenes
Lessa

fotografia: Edgard Eichhorn
montagem: Waldemar Noya, Anehese
Artelt

musica: Remo Usai

produgdo conjunta com a UFA
(Berlin), Piranfilm (Munique)

elenco: Barbara Rulting, Teresa
Raquel, Cyll Farney, Alberto Silva,
Renato Restier, Wilson Grey, Jaime
Filho, Yara Lex, Osvaldo Loureiro,
Harald Leipnitz;

» Mar morto (1948)

(inacabado)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: José Carlos Burle

Baseado em livro homénimo de Jorge
Amado

fotografia: Ru1 Santos

musica; Dorival Caymmi

elenco: Maria Della Costa, Sadi
Cabral, Aguinaldo Camargo, Dorival
Caymmi, Osvaldo Loureiro, Iracema
Vitdéna;

« Matar ou correr (1954)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga

roteiro: Amleto Daissé, Vitor Lima,
baseados no filme "High noon" de
Fred Zinnemann (1952)

fotografia: Amleto Daissé
montagem: Waldemar Noya, Carlos
Manga

musica: Lirio Panicali, Luiz Bonfa
elenco: Oscarito, Grande Otelo, José
Lewgoy, Renato Restier, Wilson
Grey, John Herbert, Julie Bardot,
Wilson Viana;

» Molegque Tido (1943)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: José Carlos Burle
rotetro; Alinor Azevedo, Nelson
Schultz, José Carlos Burle
argumento: Almor Azevedo, baseado
em reportagem sobre a vida de
Sebastiio Prata (Grande Otelo) feita
por Samuel Wainer ¢ Joel Silveira
fotografia; Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle
cangdes: Custodio de Mesquita ¢ José
Carlos Burle
musica: Lirio Panicali
elenco: Grande Otelo, Custédio de
Mesquita, Lurdinha Bittencourt, Sara
Nobre;

« Nio adianta chorar (1945)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Watson Macedo
roteiro: Watson Macedo, Alinor
Azevedo
argumento: Eurico Silva
fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, Watson
Macedo
elenco: Oscarito, Grande Otelo, Mary
Gongalves, Horténsia Santos,
Catalano, Restier Junior;
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« Nio é nada disso (1950)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: José Carlos Burle
argumento: José Loponte

roteiro: José Carlos Burle, Alinor
Azevedo

fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle

musica; Lirio Panicali

elenco: Mara Riabia, Manoel Vieira,
Catalano, Marion, Modesto de Souza,
Dinah Mezzomo, Francisco Carlos,
Jorge Goulart;

« Nem Sansio, nem Dalila (1954)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
roteiro/argumento:; Vitor Lima
fotografia: Amleto Datssé
montagem: Waldemar Noya, Carlos
Manga

musica: Lirio Panicali, Luiz Bonfa
produtor: J.B. Tanko

elenco: Oscarito, Fada Santoro, Cyll
Famney, Eliana, Wilson Grey, Wilson
Vianna, Carlos Cotrim,

« Qutra face do homem, A (1954)
Sdo Paulo - Longa-metragem
diretor/roteiro: J.B. Tanko
argumento: Jos€ Loponte
fotografia: Giulio de Luca
montagem: Gino Talamo

musica: Guerra Peixe

produgio conjunta com Multifilmes
elenco: Renato Restier, Eliana, Carlos
Tovar, Inalda de Carvalho, John
Herbert;

« Paixiio nas selvas (1955)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Franz Eichhorn
fotografia: Edgard Eichhorn

produgdo conjunta com a Astra, da
Alemanha Ocidental. Houve outra
versdo em alemio com alguns atores
diferentes

elenco: Vanja Orico, Grande Otelo,
Cyll Famey, Josephine Kipper,
Alexandre Amorim, Wilson Grey,
Gilberto Martinho;

« Palhaco, 0 que €2, O (1959)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor; Carlos Manga
roteiro: Cajado Filho
montagem: Waldemar Noya
fotografia: Ozen Sermet
musica: Lirio Panicali
produtor: Cyll Farney
elenco: Carequinha e Fred, Sonia
Mamede, Hamilton Ferreira, Castro
Barbosa, Meio Quilo, Yara Cortes,
Chico Anisio;

- Papai fanfarrio (1956)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
roteiro: Cajado Filho, baseado em
pega homonima de José Vanderley e
Mario Lago
fotografia: Edgard Eichhomn
montagem: Waldemar Noya
musica: Lirio Panicali
elenco: Oscarito, Cyll Famey, Miriam
Teresa, Margot Louro, Sara Nobre,
Berta Loran;
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« Pintando o sete (1959)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
argumento/roteiro: Cajado Filho
fotografia: Ozen Sermet
montagem: Waldemar Noya
elenco: Oscarito, Sonia Mamede, Cyll
Farney, Ilka Soares, Ema D'Avila,
Abel Pera;

» Quanto mais samba melhor (1961)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga

argumento: Cajado Filho

roteiro: Marcos Rey

fotografia: Ozen Sermet

montagem: Waldemar Noya
musica: Alexandre Gnatalli

elenco: Cyll Farney, Marnia Petar,
Vagareza, Anténio Carlos, Jaime
Costa, Vera Regina, Rose Rondells;

» Romance de um mordedor (1944)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: José Carlos Burle
roteiro: José Carlos Burle, Heitor
Galedo Coutmho, baseados no
romance "Vovd Morungaba" de
Galedo Coutinho
fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, José¢
Carlos Burle
elenco: Modesto de Souza,
Mesquitinha, Sara Nobre, Iris
Belmonte, Manoel Pera, Carlos Melo;

« Santa de um louco (1953)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor/roteiro/fotografia: George
Dusek
musica: Henrique Gandelman

elenco; Jardel Filho, Roberto Batalin,
Pérola Negra, Hercilia Legay,
Terezinha Amayo, Amaldo Montel,
Altair Vilar;

« Segura esta mulher (1946)
Rio de Janetro - Longa-metragem
diretor: Watson Macedo
fotografia; Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya
elenco: Colé Santana, Mesquitinha,
Grande Otelo, Catalano, Marnon;

« Sete Evas (1962)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
argumento; Ismar Porto
fotografia: Ozen Sermet
montagem: Waldemar Noya
miisica: Luis Bonfa
produtor: Cyll Farney
produgdo conjunta com a UCB
elenco: Cyll Farney, Odete Lara,
Sénia Muller, Martli Bueno, Miriam
Rony, Z¢lia Hoffman, Marcia de
Windsor, Célia Biar, Paulo Autran,
Carlos Duval, Adriano Reys;

 Sob a luz do men bairro (1946)
Séo Paulo - Longa-metragem
diretor: Moacyr Fenelon
argumento: Amaldo de Fanas
roteiro: Moacyr Fenelon, Mario
Brasini
fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, Moacyr
Fenelon
musica: Lirio Panicali
cangdes: José Carlos Burle
elenco: Milton Cametro, Cléa
Marques, César Ladeira, Alma Flora,
Luiza Barreto Leite, Humberto
Catalano;
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« Sombra da outra, A (1950)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Watson Macedo

roteiro: Watson Macedo, Alinor
Azevedo

argumento: a partir do romance "Elza
e Helena" de Gastdo Cruls, adaptado
para novela radiofonica por Amaral
Gurgel

fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya, Watson
Macedo

musica: Lirio Panicali, Léo Peracchi
elenco: Anselmo Duarte, Eliana,
Rocir Silveira, Cecy Medina, Carlos
Cotrim;

« Também somos irmios (1949)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: José Carlos Burle
roteiro/argumento: Alinor Azevedo
fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya
musica: Lirio Panicali

cangdes: José Carlos Burle

elenco: Grande Otelo, Vera Nunes,
Aguinaldo Camargo, Jorge Doéria,
Ruth de Souza, Aguinaldo Rayol;

« Terra Violenta (1948)

Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretores: Paulo Machado, Eddie
Bemoudy

roteiro: Eddie Bernoudy, baseado no
romance "Terras do sem fim"de Jorge
Amado

cenas adicionais de Alinor Azevedo
fotografia: Edgar Brasil, Jiri Dusek
montagem: Waldemar Noya, Paulo
Machado

musica: Lirio Panicali

produtor: Plinio Campos

elenco: Anselmo Duarte, Maria
Fernanda, Graga Melo, Grande Otelo,
Celso Guimaries, Heloisa Helena,
Sady Cabral, Luiza Barreto Leite,
Aguinaldo Camargo;

« Trés recrutas (1953)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor; Eurides Ramos
argumento: J.B. Tanko
roteiro: J.B. Tanko, Eurides Ramos
fotografia: Hélio Barroso Neto
produtor: Alipio Ramos
elenco: Ankito, Colé Santana,
Adriano Reys, José Lewgoy, Mirtam
Teresa;

« Trés vagabundos, Os (1952)
Rio de Janeiro - Longa-metragem

diretor: José Carlos Burle

roteiro: Vitor Lima, Berliet Nnior,
José Carlos Burle

argumento: Berliet Junior, Vitor Lima
fotografia: Amleto Daissé

montagem: Waldemar Noya, José
Carlos Burle

musica; Lirio Panicali

elenco: Oscanto, Cyll Farney, Grande
Otelo, Ilka Soares, José

Lewgoy, Renato Restier;

« Treze Cadeiras, As (1957)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Franz Eichhorn
roteiro: Cajado Filho, baseado em
filme alemio hom6nimo e romance de
flia Iif ¢ E. Petron
fotografia: Edgard Eichhom
montagem: Waldemar Noya
musica; Alexandre Gnatalh
elenco: Oscarito, Renata Fronzi, Z¢
Trindade, Grijé Sobrinho, Zezé
Macedo;
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« Tristezas ndo pagam dividas (1944)
Rio de Janeiro - Longa-metragem

diretor; José Carlos Burle, Ruy Costa
roteiro/argumento: Ruy Costa
fotografia: Edgar Brasil

montagem: Waldemar Noya

musica: Guerra Peixe

elenco: Oscarito, Jaime Costa,
Grande Otelo, ftala Ferreira;

« Yamos com calma (1956)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Carlos Manga
roteiro:; Cajado Filho, Carlos Manga
argumento: Miguel Santos e Luis
Iglésias, baseado em sua pega teatral
"Cabega de Porco”
fotografia: Amleto Daissé
montagem: Waldemar Noya, Carlos
Manga
musica: Guio de Moraes
produtor: Guido Martinelli
elenco: Oscarito, Eliana, Cyll Farney,
Margot Louro, Wilson Grey, Wilson
Vianna, Ivon Cury;

« Vidas Solidarias (1945)
Rio de Janeiro - Longa-metragem
diretor: Moacyr Fenelon
roteiro: Moacyr Fenlon, Paulo
Machado
argumento: Amaldo de Farias
fotografia: Edgar Brasil
montagem: Waldemar Noya, Moacyr
Fenelon
elenco; Mério Brasini, Vanda
Lacerda, Mary Gongalves, Restier
Janior.
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" RELAGAO DOS ifDUCTOR”S BRﬂuILEIMOJ DE FILMES CINEMATOGRAPHICOS ¢

Associados da Associagio Uinematouraphlica
‘de Productores PBrasileiros, cujos filmes sdo
digtribuidos pela Disiribuidora de Flimes

Brasiicireos Ltda. (.14.) o1 tode o territo

rio nacionazl.,

aéde: Rua Abilio n® 26 (S.Januravio) (proor-ia)

Director: Adhemar de Almeldn Gonziy

Capit&l: JO00N0G000, 14 dinvertides £:/700:0005000.  Dispe
de grande o Ludio cowm capacidade para [ilmar tres producgoes
siiultanermente. Quatvo aparcelhament o de som complelos.
Dois laboratorios eqguijp-los com machinduse s modernes.  Apas
relhamente completa . 11 tuninagho.

Producgfio ewm 1936 Filmea de greapede meteorem oL, W0 000 my,

Somplementos ... ees e L. 30,000 o,

Tratnthns diversos o oceescnaos 20,000 o,
Informagieo : Lo e lhor productor e doronnes de actosdidas

des.  Tem feito {ilms Jdo jraowde motavgiem, Mag, nosho namno,

seus films deixam ainda a desejar.

bl

waddow Fllmos wef.
S8des Praga Floviana 7
Director: Wallace Downey
Capltal: 250:0005000. i iaboratorio completo.  Um aparo-
lThamento de som complelo.

Produccdo em 19R5G: Filmes de gvsirde mabImfent .. 50,44 m,
3 L}

Comulementos s e e e 50000 1,

Brasil vita Filmne

©o géde: Rua Conde Bomfim 690 (propria)

Directores: Carmen 3antos e Humberlo Hauro

)
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Capi@a;i.l;OOO§QOQ$OOO. Um aparelismento de som comple
to;.-ﬁpafélhaméhto complieto de illuminagﬁoil Um iaborato
rio completo.

Frotucgdo em 1835: Filmes de grandé metragem ... 20.000 n.

Complementoe ... €000 me

- % % 4 a2 e oo N P

Cine Som Studios

-

Séde: Rua Visconde Abaeiéd 51.

Dircectores: Fausic Moniz e Lilonyaelo Uusresz.

Capital:  400:0004000. Um aparellhamento de som complelo,

e aparelhsrento complelo de d1lamiracio. Un Iaboratorio

completo.

Produecdo em 19356t Filmes de granﬂh webragon o, . 30,000 m,
Complementos.. . oo SN 6 S DI (T

Trabalhos divoeradn e cesvsees ol OND m,

Garnier Filmes

S4de: Pernio Magnihiles 7 (. Paulo)

L

t

[y

irector @ Dir. J. Oaenioe.

et

Cupltials 300:0008G020 . Unm aparcllssenie de som coinplato,
Uip aparelho de 1llwninagio completo. s laboratorio com-
preto.

Produccdo em 1935: Cowplementos «...oeeevaanvoo 07 000 1
Informagio: Tem (eito algung trabalhos excellentes como
propaganda das reallizscses do dovernns de A.Taulo. Rspocias-
lizou-se em filmar cacolan, hospitnes, laclarios, - io.

Seu “speaker® é, porewm, deliciente, preciondo ser substi

tuldo pois tem voz antipsthica ¢ ¢ ‘ridente.

Bnsgsi Hex Filine

séde: Rua Jaceguay 99 (5. Panlo)

Directnres: Gilberto essi, Rodoipho Lustig e Albesto
Femeny.

Capital: 200.0005000. Um apavelhamniobo completo de som.

Unm aparelhamento completn de f1twninagfin, 1m Iaboratorio

complato.



Producgdes em 10358: Filmes de grande metrayem... 106,000 n.

Complemontios conveenne e 1‘53.(3{){) tite

LE ]

frabalhio2 diversos. . e ... 30,000 5.

A. Botelho Filmes

Séde : Ruoa Jorge Rudee 37

Directort Albarto Dotelbho

Capital: £10.00080M . Un lahoratorio completo. Grande ma-
terial de {ibmygew, Um estwlio em consbrucgds, {(Mendes -
. do Rio).

Producgdo ew 12303 Complonrntos oo 20,000 -

Trahnlhaos dIversus e eeesees 75.000 0.

Informacdo : Tem ffeito tambann bong Yshoris" e, entre es-
b

ses, um dos nials baw realioodos que se exbibilecr em 1036

o do Proventerio d. Amelia, Tiimado com movimentagio, hia

escolha de planos, optima photopraphiae.

Pan F.lme do Brasil

séde: Rua da lapa, ¢0.

Diractorag: De. Armaudo Voira Carijd e dayme de Andrade
Pinheiro.

Capital: 210:0004009, Um Ialorat. 1o completo. Mrande ma-
terial de 1"ilmni-m, )

Producgdo em 19351 Filmen Awiplementos «.v. ... 18,0000 1,

Trabalhoa divers08 ceveease. 62,000 m.

Benedeéttld Filme

58des Rua Tavares pastos 153
Director: Paulo Penedettii.
Laboratorio completo. rand:. material de [Ilmagent

Laboratorio Capitol

Sédet Fua deneral Osorio B8 (3.Paulo)

Director: F. (nmpos.



Aparelhamento de filmagem.

Brasi! Vox I"ilm

Tdo bem appaselbhada guanto a Cinedia, dedica-se & filma-
gem de "shorts" {(nde jornazes), e de {ilms de Jonga metres-

gem.  Nio tem, entretunlo, ¢ pacidade para fazer mais de

Quns pellleujas lovgan poit anno.

Fan-Film do Bragil

Productor ¢ Alexandre Walfasn.
Informagédo: K o melhor productor de "shurts” de paysagens

e curiogidades nacisnaecs,.
Outros productores:

Ha outros productores que se deslacom, comn Mossi-Rex-Film, de
5. Yaulo, e Frasilia Tilmes, que tem feilo bongs trabalhos sobre
monwmentos h storlcos brasileiros, Nio ce recomvendam Ypirar

Film, Nair Flim, Léo Filim, cuja aparell oes D opreanriay e cuges

Tilms geralventle ge veosqnbem Ao geanden Caibhas,

Aruale Filme : Rua Bardo o3 Gusraiyba 1000 - e, Bajiop Oo0ldos Hods,

Aba Filme: Rua Major Facuindo 676 (Fortaleza) "ir. FoA-Albuguer-

Qi
Brasilia Filmes: Rua Frederico Costa 129 (Rohia) Dir., A.Camplclia,

Brasil Jornal : Praga Floriane, 7 Dir. Antho Vorréda da Silva.

Carioca Film Sonoro: #Hua Rosario 103 Dir. E.F.5imbes,

Capelario Filmes: Rua Frol Cancga 24 (SG.Taunlo) bir, A.Capellinro,

Carrigo Filmes: Rua 15 de Hovembro (Tuly de Pora) Jo0,Coreloo.

Guanabara Films: Rua Ourives Q8 - Dir, YBanlos Topes.

Filmes Ayit. Nacionaesy Hun Mexico 210 Div. Alewaodre Sulfes.

Bonufidli: Rua Amaz mas 182 (Relle Jlorlzontael Tyine Ronfieli.

J.3.Araujoc & Cia Ltdas Manfos - Dir. Silvino dos Santos.

Leo Filmeg: . dencrenl Cawnea 19 - Dir. Lo 54 Onordo,

Nair Filmes : Rua Sonmdor Fuzebio 160 - Dir. william 3chocalr

[4h]

Programma 0.K.: Lavrgo Cariocca & - 72 Dir. Togo Mattos Fimenta.

- Santa Cruz Fiimes: Rua Constitulgdo 37A Dir. A. Tiburclo Muxhado,




_Jérnal do Brasili Av. Ric Branco - Dir. Yictorio Versa.

Todos o0s productores acima persuem machinas de [ lma-~

gem ¢ al.-uns Taboaratoriss proprios.

Froductoires nio associados 4 ALC.P.B., =

Sono Filmes: Hua Hva isbo do Velga 19 - Die. dudlbeorwe Gerile

.

Posszue i apparelhamerit e som.

Laboratorio Veritaog: Run bvardsio da Velipn 18 i, A. Forveira

1

Possue um Tohoratorio o wanching de 07 Jmncom.
Raul joulien: Tatudin Iv sovizals n1 Foira de Anosira. Macldm

de som de Lechiico 1talinng Gounro Seokverea.

Operadores hivlependenton,

el o

Sao dos melhore:s Willims foviecke, or a servi go e
Raul Roulien, ¢ Jdede Stamnto. William Geriela, onpecinlisin
em seenas aereas; serla mulls aproveitavel para am ©ila de oo

Cpagauda das Justituigdon mi fthven e da aviaedo nacioest. Dem

longa pratica ¢ Jj& Lrabndbou om Berlin o Hollywood.

he']



elagio dos cbﬁpl_

-oJmagGea compléme tares.

_ entos que attenden & obrizatoriedade iécebidos pela

P F.B. e Tilmes de grande metragem - calcu'!n do cuzbo da produceio em

Frod.

@inedia S.A.

A. Botelho Filme
Garnier Filmes
Filmes Art. Nac.
Pan Film Jdo Hras.
S.Paulo Sonofilm.
Rossl itex Filme
Aruak Filmes
Programma 0.Ke
Cine Sor Studios
B.P.Sindes

Sta. Cruz Film
Brasil Vvita Film
Brasilia Films
Nair Film

A. Jungueira

Ahs Filme

Jo&o Stamato

Léo Filmns

Arvak Sonnfilmes
Jornal do Brasil
QCTLAMO““ Filme
Guanabala Filne
Leviol Filmes
J:G.Arauio & Cia.
waldow Filmes
Ypirange Filmes
Seel Them. Filme
Vida Domestica
Brasil Jorn. Ltd
F. Campos

Seel & Diniz
varrige Fllime
Comp. Hac. Cin.
Fe I.A .

Castello Fiime
Horac:.o Coelho
vic tor Films
Prod. Unidos
Ideal Film
S.B.E.C.

Waldow Filmes
Uiara Filme

Brasil Vita Filmes

Cinedin Waldow

ﬁéfé da D;?.B. mais

Fiel Film.-

media - productor

Local

Rio

"
S.Paulo
Rio
B 11

S.Faulo
H

Rio
1]
114
1]
i3
i3

Bahina
Rio

"
Fortulera
Ric

1i¢

Para
Mandos
Rio
Porto Alegre
Rio
1]
)
S.Faulo
Rio
Julz de Féra
Porto Alegre
Rio
3.Paulo
Rio
S.Faulo
Rio
m”
1"

Produgic de grande melragem:

e localidade.

-

Rio 1

n 1

i l

¥ l

| i

I-t.j.O e 5.0.8. de SgPaU}.O

W.Comp. N.Coning
80 380
51 153
38 1li4
34 1R
A2 G5
31 93
20 a0
20 B
19 o7
i LA
18 %)
15 40
14 18
13 39
13 =
11 43
ic 30

o 27
8 ]
8 24
7 21
7 2
3 18
5 15
4 12
4 i2
4 12
3 Q
3 9
3 9
o G
2 6
b 6
2 G
o
1? 3
1 3
1 3
1 3
t A
ek 3
504 1.5192

-\31@ (R ie)

-

?

Custo U,
3:000%

- & fliws gomel.
Total ..

L]

Total
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1530004000
11420008000
1R2 1 00OFO00
06 1 0005000
D3: 0008000
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de Janeiro.
Cineléindia - de maio de 1952 a dezembro de 1952
- de janeiro de 1957 a dezembro de 1959 - Biblioteca Nacional,
Rio de Janeiro.
Cinearte - de jutho de 1941 a jutho de 1942 - Biblioteca Nacional, Rio de
Janeiro.
Cine Fan - de jullio de 1955 a novembro de 1956
- de margo de 1957 a dezembro de 1957
- de janeiro de 1958 a junho de 1958 - Bilbioteca Nacional, Rio

de Janewro.

210



Filmelindia - de janeiro de 1957 a junho de 1958
- de agosto de 1958 a outubro de 1958
- janeiro de 1959
- de margo de 1959 a abril de 1959
- de julho de 1959 a dezembro de 1959 - Biblioteca Nacional,
Rio de Jangiro.
O Correio da Manhi - de agosto de 1941 a dezembro de 1962 -
Biblioteca Nacional, Rio de Janeiro.
Disrio Oficial - Secdo II - periodo 01/08/1941 a 31/08/1941 - Biblioteca
Nacional, Rio de Janeiro
Relatério - Servi¢o de Estatistica Econdmica ¢ Financeira (1941) -

Riblioteca Nacional, Rio d¢ Janeiro.

Os documentos referentes a legislagio de cultura, educagdo, cinema ¢
censura do periodo de 1928 a 1962 foram investigados no Arquivo
Nacional, e na colegdo do CPDOC-FGV, ambos no Rio de Janeiro.
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