ALEXANDRE FRANCISCO SOLANO

NOS PASSOS DO URUBU MALANDRO -DO
PICADEIRO A TELA: OSCARITOE A
ATLANTIDA CINEMATOGRAFICA

UNIVERSIDADE FEDERAL DE UBERLANDIA
UBERLANDIA — MG
2012



ALEXANDRE FRANCISCO SOLANO

NOS PASSOS DO URUBU MALANDRO -DO
PICADEIRO A TELA: OSCARITOE A
ATLANTIDA CINEMATOGRAFICA

DISSERTACAO apresentada ao Programa de Pés-
Graduagdo em Histéria da Universidade Federal
de Uberlandia, como exigéncia parcial para
obtencao do titulo de Mestre em Historia.

Linha de Pesquisa: Linguagens, Estética e
Hermenéutica.
Orientador: Prof. Dr. Alcides Freire Ramos

UBERLANDIA — MG
2012



Dados Internacionais de Catalogagao na Publicagao (CIP)

Sistema de Bibliotecas da UFU, MG, Brasil.

S684n

SOLANO, Alexandre Francisco, 1984-

Nos passos do Urubu Malandro - do picadeiro a tela: Oscarito e a
Atlantida cinematografica. / Alexandre Francisco Solano. - Uberlandia,
2012.

235 f. 1l

Orientador: Alcides Freire Ramos.

Dissertag¢do (mestrado) — Universidade Federal de Uberlandia,
Programa de Pés-Graduagao em Histéria.

Inclui bibliografia.

1. Historia - Teses. 2. Cinema - Brasil - Histéria - Teses. 3. Atores
brasileiros - Biografia - Teses. 4. Oscarito, 1906-1970 - Teses. 1. Ramos,
Alcides Freire. II. Universidade Federal de Uberlandia. Programa de P6s-
Graduacao em Histéria. I1I. Titulo.

CDU: 930




ALEXANDRE FRANCISCO SOLANO

BANCA EXAMINADORA

Prof. Dr. Alcides Freire Ramos — Orientador
Universidade Federal de Uberlandia (UFU)

Prof. Dr. Eduardo José Reinato
Pontificia Universidade Catdlica de Goias (PUC-GO)

Prof.” Dr.* Rosangela Patriota Ramos
Universidade Federal de Uberlandia (UFU)



Aos meus pais e a Vallentina,
minha adordvel filha.



AGRADECIMENTOS

“TODAS AS FAMILIAS FELIZES se parecem entre si; as infelizes sdo infelizes cada
uma a sua maneira”’, escreveu Tolstéi ao abrir uma das obras mais consagradas da
literatura mundial, Ana Karénina. Agradeco por minha familia ter tido bons pedacos de
infelicidade, trazendo ao nosso cotidiano cenas inusitadas, momentos que fogem a
similaridade tdo “romantica” de outros lares. Isso me permitiu um crescimento sem muitas

ilusdes, sejam elas biograficas sejam elas materiais.

Pela aten¢do redobrada que meu pai destinava-me, devido a minha hiperatividade,
ganhei algo que poucos tiveram: a oportunidade de ouvi-lo, pacientemente, em suas
histérias ou mesmo nas suas leituras. Antes de dormir, indmeras vezes, ele lia em bom e
aprecidvel tom Dom Quixote, de Cervantes, para aquietar a mim e a minha adoravel irma.
Primeiramente, dedico esse trabalho a oportunidade de entrar no mundo da literatura, por
meio do incentivo direto de meu pai. Também, a sua leitura e revisdo da dissertacdo que
aqui se apresenta. Agradeco a minha mae pela paciéncia e carinho nos momentos

tumultuados de minha vida, sempre atenciosa e prestativa.

Sou imensamente grato pela orientacio do professor Doutor Alcides Freire
Ramos, que contribuiu diretamente na elabora¢do desse trabalho, ndo s6 em relacdo a
estrutura dos capitulos como em indicagdes bibliograficas e discussdes que renderam
caminhos diferentes daqueles apontados, anteriormente, no projeto de pesquisa.
Acrescenta-se a isso a leitura que o mesmo realizou de cada capitulo, contribuindo com
apontamentos voltados a teoria € aos aspectos gramaticais. Com o mesmo aprendi que
tenho apenas duas maos e se desejo abarcar um “pedacinho” do sentimento do mundo, isso
deve ser feito num estilo que seja direto e, ao mesmo tempo, diferenciado. Parodiando
Guimaraes Rosa, aprendi, durante essa orientagdo, que € necessario desconfiar do que
sabemos e rever nossas ‘“‘grandes certezas”. Por essa e outras razdes, a mao amiga que me

levantou apds a qualificacdo, sou extremamente grato.

Aquela que foi e sempre serd uma grande orientadora, Rosangela Patriota, pelas
leituras na qualificacdo e pelas conversas, indicacdes e pelo carinho que sempre pude
notar. Por indmeras vezes, destinou-me conselhos que se estenderam além da minha
trajetéria académica. Agradeco, também, ao professor Doutor Leandro José Nunes, pela

leitura da qualificacdo e por sua argui¢do, que me tornou menos ingénuo e trouxe-me



discussdes mais sOlidas para essa pesquisa. Nao poderia deixar de agradecer ao professor
Eduardo José Reinato, pela andlise e participacdo na banca dessa dissertacdo. Através
desse novo olhar, poderei desenvolver ainda mais os questionamentos que trago ao longo

dessa e de outras pesquisas.

Aos meus colegas que, diariamente, ajudaram-me a compor as cenas da minha
vida, dentre elas esse trabalho. Em especial, a Talitta, pela formatacdo e apoio ao longo
desses anos; ao Renan, pelas ideias encantadoras; ao professor Mestre Rodrigo Costa, por
ajudar-me com questdes dificeis para a minha pesquisa, ora lendo ora discutindo passagens
da minha dissertacdo; a professora Doutora Kénia, que pacientemente acompanhou todo o
processo desse trabalho; a Luciana, pela amizade inquestiondvel; ao Marcos Brito, com o
qual divido minhas angustias; ao Iron, amigo de bons conselhos e ripidas palavras; ao
Henrique, por incentivar-me a regressar ao meio académico; as amigas Kamila e Amanda,
que me acompanharam durante a trajetéria do mestrado; ao Julierme e ao André pelos
debates e pelos materiais concedidos a essa pesquisa; a Eliane, uma verdadeira irmad; as
amigas Mariana Pacciulli, Didi e Jamile, que dividiram conversas, ora no boteco ora no
parque do Sabid. Ao grande ator e amigo Samuel, pelos livros e pelo apoio continuo. Ao

orgdo de fomento, CAPES, que apoiou financeiramente os meus estudos.

Nao poderia aqui deixar de dedicar esse trabalho a uma pessoa que ensinou-me
que a felicidade ‘“encontramos em horinhas de descuido”. Descuidando-me encontrei
alguém que traz, diariamente, as poucas certezas que tenho nessa vida. Sou imensamente
grato pelo carinho e pelo apoio durante os momentos dificeis dessa pesquisa,
principalmente por ter-me acompanhado apds a qualificagdo, tanto em arquivos de Sdo
Paulo como no meu dia-a-dia angustiante. Contigo, Anali, vejo que Guimardes estava
certo, pois € preciso saber sofrer depois de ter sofrido, amar depois de ter amado, para que
encontremos alguém e possamos encontrar nossas eternas e boas horinhas. Além disso, aos

seus pais e ao pequeno Lucas, tdo inteligente e carinhoso.

A minha pequena e amével filha Vallentina Solano, que, com poucas palavras,
demonstra-me que a grande dddiva da vida pode encontrar-se num sorriso ingénuo e num

amor que ndo tem cobrangas.

Finalmente, a um ser que cada um nomeia de maneira diferente, sentindo-o

também de forma distinta. Penso num Deus que, onde quer que esteja, sabe que “no fim,



tudo € uma piada”, um riso incontido que nos acompanha até o nosso ultimo dia, seja num

sinal de desespero seja na alegria por ter realmente vivido.



SUMARIO

ReSUMO---===mmmm e e e vl
ADBSErACt === m e e X
Introducao
Do Pesquisador ===========mmmmmmmm e mmm e 02
Da Obra ===-===mmmmmmmm oo m e e e mmmm e ——— e 07
Capitulo I:
Do picadeiro a cena cinematografica: cacos para um ator -----=--==s=e-mmmmcmccmcceecaeeaes 23
Capitulo II:
Do Riso se fez 0 Esquecimento --=--===memmmm oo oo e e 58
A critica e o esquecimento: Oscarito por meio das palavras - 59
Historiografia do Cinema Brasileiro e o Esquecimento de Oscarito --------------=---------—- 9
Capitulo III:
Rompendo o siléncio — primeiras iniciativas para a revalorizacdo do trabalho de
Ly L | S —————— 102
ASSIM €ra @ AANTIAA —-mmmmmm oo 103
Sérgio Augusto e Rosingela de Oliveira Dias: revisdes da histéria do cinema brasileiro -- 153
Biografias de Oscarito ---------=-======mmmmmm oo 161
Capitulo IV:
Ser e Estar em Cena: Oscarito Participio Irregular -----=---s-eemmemmm e 169
O trabalho do ator: o improviso como artificio comico --- 170
A composicio das personagens risiveis: Oscarito e o heréi comico ------- 196
Conclusao
Assim que as luzes se acendem ===-=======mm e e 214

Documentacao e Referéncias Bibliograficas -----=====s=smmmmemmemmmcecec e 226



RESUMO

SOLANO, Alexandre Francisco. Nos passos do Urubu Malandro — Do picadeiro
a tela: Oscarito e a Atlantida Cinematografica. 2012. 235 f. Dissertacao
(Mestrado em Histéria Social) — Programa de Pés-Graduacdo em Histéria do
Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2012.

O IMPULSO DADO AO PRESENTE trabalho, pela retomada de criticas de jornais da época na
qual atuou o comediante Oscarito e pelas biografias do ator, constréi-se a partir da seguinte
inquietacdo: Oscarito, ao longo de sua carreira, nas décadas de 1940, 1950 e 1960, figurou
nos jornais como um dos maiores atores nacionais e, atualmente, € notdvel uma auséncia,

ou melhor, um excesso de esquecimento relacionado as suas contribuicoes.

De maneira simples, os organizadores de cineclubes e de festivais cinematograficos falam
muito sobre a figura do comico, mencionando-o como o grande simbolo dos filmes
musicais. De maneira descritiva, as biografias, destinadas ao comediante, assinalam toda
sua trajetéria, do picadeiro a cena cinematogréfica, e nao deixam de ser uma tentativa de
resgatar a imagem de Oscarito. Embora, essas lembrancgas, sejam de cunho comemorativo
ou biogréfico, ndo se referem as técnicas, aos gestos e a maneira de interpretar legados por
Oscarito aos atuais atores. Nesse sentido, nossas reminiscéncias tendem a se desligar da
pergunta “o qué” deve ser lembrado deslocando-se para ‘“como” devemos lembré-lo.

Rememorarmos esse sujeito seria um resgate principalmente da construcdo de sua arte e de

Seus personagens.

Hoje, mesmo que suas acrobacias, seu genuino passinho do ‘“urubu malandro”, seu
caracteristico bico, sua capacidade para explorar o espaco de filmagem, sua habilidade em
aproveitar um ‘“close”, seu modo de transformar um texto simples em criticas plausiveis e
suas “gags” estejam presentes nos espacos cénicos e televisivos, ndo temos alusdes claras a
tudo isso. Em outras palavras, em manuais de teatro, em obras do cinema nacional ou
mesmo naquelas que tratam diretamente do trabalho do ator ndo ha reflexdes quanto a sua
forma de atuar, tampouco aos ensinamentos que poderiam ser levantados a partir das

peliculas nas quais Oscarito foi, quase sempre, o protagonista.

Para abordar tal investigacdo, esta obra comporta quatro partes bem delimitadas, tanto pelo

objeto abordado como pelo tema a ser tratado. A primeira é uma apresentacdo da vida e



obra de Oscarito, num estilo “encantado” de descrever sobre a trajetoria de alguém, mas
amparado sempre em fontes e dados que comprovem tal narrativa. A segunda, embasada
na relacdo memoria e histéria, funda-se por meio da constatacdo de um esquecimento que
ndo € obra do acaso, mas sim de uma memoria construida a partir de uma fenomenologia
propria ao discurso de criticos e intelectuais ocupados em narrar passagens da arte

cinematografica no Brasil.

A partir das criticas e da memoria dos participantes das peliculas cariocas, chegamos a
terceira parte desse trabalho, que, com o filme Assim era a Atlantida, nos possibilita novos
modos para contar a histdria do cinema e dos atores nacionais, trazendo ao centro a figura
de Oscarito e filmes inesqueciveis dessa época. “Aos passos do urubu malandro”, somos
levados a entender a importancia das peliculas que ficaram conhecidos como
“chanchadas”. Ainda, nesse momento, dedicamo-nos a andlise das obras que assinalam,
direta ou indiretamente, o lugar e o papel de Oscarito nas “chanchadas”, como a obra Esse
mundo é um pandeiro (Sérgio Augusto), O Mundo como Chanchadas (Rosangela Dias), O

Riso e o Siso (Flavio Marinho) e Oscarito: nosso Oscar de Ouro (Elias Fajardo).

Por fim, na dltima parte, para demonstrar a contribui¢cdo das “chanchadas” e de atores
como Oscarito, levantamos técnicas, exercicios € o modo como o comediante construiu
seus personagens e suas atuacdes, destinando, entdo, um novo olhar a esse momento da
cinematografia nacional. Nesse sentido, Oscarito € o melhor exemplo para elucidarmos
como a trajetoria do cinema nacional depende diretamente das atuagdes de grandes atores,
sendo importante, entdo, analisar artistas como ele, associando-os aos mecanismos do riso,

ao trabalho do ator, a preparacdo e a constru¢cdo de seus personagens.

Palavras-Chave:

Oscarito — Cinema — Histéria — Cultura e Literatura



ABSTRACT

SOLANO, Alexandre Francisco. Nos passos do Urubu Malandro — Do picadeiro
a tela: Oscarito e a Atlantida Cinematografica. 2012. 235 f. Dissertacao
(Mestrado em Histéria Social) — Programa de Pés-Graduacdo em Histéria do
Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2012.

THIS STUDY, BY CRITICAL newspapers of the period and biographies of comedian Oscarito
is constructed from the following concerns: Oscarito, throughout his career in the 1940s,
50 and 60, figured in the newspapers as one of major national players, and currently is a

notable absence, or rather an excess of forgetting related to their contributions.

To put it simply, the organizers of film festivals and film clubs talk a lot about the comic
figure, citing it as the symbol of the great movie musicals. In a descriptive way, the
biographies indicate the comedian for his entire career, the scene of the film arena, and not
cease to be an attempt to rescue the image of Oscarito. Although these memories, whether
celebratory or biographical nature, do not refer to the techniques, gestures and way of
interpreting Oscarito left by the current actors. In this sense, our memories tend to be off
the question “what” should be remembered moving to “how” we must remind you (in the
case Oscarito). This guy would look back a ransom mainly the construction of his art and

its characters.

Today, even if his stunts, his genuine small step from “rogue vulture”, his distinctive beak,
its ability to explore space shooting, their ability to enjoy a “close” his way to transform a
plain text criticism and its plausible “gags™ are present in scenic areas and television, we
have no clear allusions to it all. In other words, courses in theater, in works of national
cinema, or even those that deal directly from the actor's work there is no reflection on its
way of acting and teaching that could be raised from the films in which Oscarito was

almost always the protagonist.

Thus, this work has four parts well defined, both as the object approached the subject being
treated. The first is a presentation of the life and work of Oscarito, in a style “delighted” to
describe someone on the path, but always supported data sources and to prove this
narrative. The second, based on the relationship between memory and oblivion of history,

is based on the finding of a forgetfulness that is not a fluke, or a memory that is built



following a phenomenology itself to the discourse of critics and intellectuals who discuss

the way of art in the Brazilian Cinema.

Throughout the film Assim era a Atlantida, come to the third part of this work, which
enables us a fresh look at the possibilities of telling the history of cinema and national
actors, bringing not only the figure of Oscarito as unforgettable films of the time. We are
dedicated to the further analysis of the works that show, directly or indirectly, the
importance of Oscarito in “popular movies”, through the next works: Este mundo é um
pandeio (Sérgio Augusto), O Mundo como Chanchadas (Rosangela Dias), O Riso e o Siso

(Flavio Marinho) e Oscarito: nosso Oscar de Ouro (Fajardo Elias).

Finally, the last part to demonstrate the contribution of “popular movies” and actors like
Oscarito through techniques, exercises and how comedian built his characters and their
actions, intended, then a new look to the history of our cinema. In this sense, Oscarito is
the best example to elucidate how the trajectory of national cinema depends directly on the
performances of great actors, it is important then to study it, linking it to the mechanisms

of laughter, the actor's work, the preparation and construction of his characters.

Keywords:

Oscarito — Film — History — Culture and Literature



Ah! Nao me diga que concorda comigo! Quando as
pessoas concordam comigo, tenho sempre a
Impressdo de que estou errado.

Oscar Wilde

Tenho a impressao de que os homens estio a perder
o dom de rir.

Charles Chaplin

Ninguém sabe o inevitavel. Deus é uma surpresa
permanente. Deus e a natureza me preocupam
demais.

Dercy Gongalves

INTRODUCAO

ANTES DO COMECO: DO PESQUISADOR
E DA OBRA



INTRODUCAO: DO PESQUISADOR

DO PESQUISADOR

NAS PALAVRAS DE meu avd, a verdade € que na cidadezinha do seu tempo,
Sertdozinho, interior de Sao Paulo, nos anos de 1940 e 1950, ia-se ao cinema, muitas
vezes, por absoluta falta de opcdes. Nao vou dizer que ndo havia grupos de teatro e
apresentacOes do género, mas isso era algo reservado. Nao por falta de gosto, mas por

questdes de todos conhecidas. Segregacdes sempre existiram, sejam de qualquer natureza.

Bom... para o povo mesmo, devido ao baixo preco do bilhete, s6 restava o cinema,
mormente nos finais de semana, quando as duas salas de projecao, “Cine Zenith” e “Cine
Paratodos”, disputavam publico. Nao diria de espectadores cinéfilos, ja que, como disse

antes, aquilo se tratava de um hébito natural.

A cidade, como todas as outras de mesmo porte, vista do alto, era aquele tapete
verde, recortado por poucas ruas, qual um tabuleiro de xadrez. Tapete verde porque as
casas se confundiam com as arvores, muito abundantes naquela época. No meio, a praca,
um refigio acolhedor de um aconchego brando, puro, tanto de ares como de costumes. No
seu interior, a imponente igreja, onde aos domingos “lavava-se a alma”, deixando as

pessoas livres para concessdes um tanto quanto castas.

Qualquer um daquela época poderia dizer. Apds a cerimodnia religiosa, feita de
maneira agcodada e observada com olhos de passos largos, os jovens rodeavam a praca
fazendo o que os americanos chamam de “footing”. Mas era um passeio naturalmente
organizado, como formigas em duas filas distintas, em turminhas. As mulheres rodavam de
um lado, os homens de outro, cruzando-se muitas vezes, ja que o quadrado da praga ndo

era assim tdo grande. Isso também acontecia apos as sessOes de cinema.

Esses eram os jovens ndo casados daquele tempo, em meados da década de 1940.
Dos casais e criangas era o centro da praca, com coreto, banda de musica, pipoqueiro, tudo
numa alegria que ndo era ainda “fabricada”. Detalhes a parte, aos finais de semana, as
pessoas vestiam as melhores roupas e amontoavam-se a frente do cinema. O chapéu era um
adereco indispensdvel aos homens. Ao publico feminino, ficavam os vestidos sobre o0s

saiotes, de tecido engomado e grosso, que lhes davam graca e forma.

Antes mesmo da entrada, ainda na cal¢ada, havia um carrinho de pipoca. Era

como outros tantos que nds vemos pelas ruas. A parte de baixo, espécie de dispensa,

Péginaz
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guardava o Oleo, as panelas, um bujdo de gés e o milho que o pipoqueiro fazia questdo que
fosse de boa qualidade. Na parte de cima, uma vitrina cercava uma boca de fogo. As
pipocas, logo que estouradas, eram amontoadas ao lado, contidas pelos vidros laterais. Nao
ha ninguém que ndo tenha acompanhado o trabalho de um pipoqueiro. Sempre hd um
grupinho a espera de uma partida feita na hora, a despeito da habilidade do pipoqueiro em

misturd-la rapidamente, com a sua pazinha de aluminio, a partida mais antiga.

O que impedia um ndmero maior de partidas de milho era a “bomboniere”,
acompanhada pelos olhos atentos do pipoqueiro, que cobigava, por trds dos vidros, tantos
doces e chocolates vendidos no interior do cinema. A pipoca, diferente de hoje, ndo era a
degustacdo predileta dos frequentadores, mas sim os dropes. J& dentro da sala, meu avd
encantava-se com a imagem de uma praga, com um enorme chafariz ao centro. Suntuoso,
espirrando dgua em profusdo de luzes, revelava também um Cadillac preto. Esse era o
inicio de mais uma comédia brasileira, produzida pela Companhia Atlantida
Cinematogréfica. Ali, meu avd encontrava sua prépria realidade, ria de coisas que, muitas
vezes, deveriam causar piedade. O ator Oscarito, simbolo maximo das “chanchadas”, era

ndo sé apreciado como imitado por muitos que deixavam o cinema e voltavam para casa.

O habito transmudava-se, na maior parte das vezes, em gosto € meu avd tornou-se
um “cinéfilo de cadeira cativa”, daqueles que iam ao cinema quase todas as noites.
Desconfio que ele quisesse fugir, mesmo que por um par de horas, da sua prole, que veio
aumentando a cada dois anos e meio, depois que se casara, aos 19 anos, com minha av6
que contava os dezesseis. Eram oito os filhos, tirante uma que morreu aos dois anos.

Resumindo, o cinema era o deleite do meu avd, também o opio.

Quando meu pai tinha sete anos, em 1957, os quatro maiores ja rodavam na praga.
Esporadicamente, sempre aos domingos, o meu velho avé pegava um dos menores para
levar a uma sessdo de matiné. Meu pai teve a sorte de acompanhd-lo em vérias
oportunidades. Ele via o que se podia ver, ndo tinha escolha, acho que nem para o meu

av0; a propria vida tdo custosa fazia escolhas para eles.

Minha avé, analfabeta que era, s6 podia assistir aos nacionais, mudos e alguns
italianos, familiarizada com o linguajar dos pais. E o que é que uma analfabeta vai fazer no
cinema? Assistir ao filme, como muitos outros iletrados, ja que as imagens e os didlogos,

das comédias que preferia, eram mais acessiveis. Sua ida ao cinema era um acontecimento

Pégina3
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arranjado. Minha tia (a terceira das mais velhas) ja era letrada e distraia os menores

contando histodrias e lendo, aos pedagos, Reinacoes de Narizinho.

Essa histdria pode soar meio surrealista... Uma familia pobre, um pai que gosta de
cinema, uma mae analfabeta, filhos letrados... Como se chega a isso emergindo da miséria?
Acho que igualmente a um sem numero de imigrantes. A vida ndo lhes correu mal. No
caso de meu pai, fossem meus avos italianos, isso era puro acidente. Havia os hiingaros,
espanhdis, alemaes e outros. Meu avo conviveu com eles no seu tempo de roca. Sabia
escrever em italiano e aprendeu alguma coisa das outras linguas. Era o tnico brasileiro de

quatro irmas sicilianas.

O cinema era um de seus afazeres mais bem quistos. Viam-se os filmes de
Oscarito, mas, na maior parte das vezes, o que mais figurava na “telona” eram os de
Carlitos, Cantinflas, “O gordo e o magro”, Jerry Lewis, isso falando nos de comédia. Os
filmes eram classificados assim pelo povo: de amor, de espada, de guerra, de monstros, de

medo, de mar, de mistério, de policia, de faroeste.

Tornar-se uma das poucas opcdes de entretenimento, fez do cinema a grande sala
de encontros. Os namorados mais perto do casamento, quando certas liberdades ja eram
permitidas, escolhiam o “pulman”, aquele balc@o superior que ficava logo abaixo da janela
de projecdo, arranjado com poltronas mais confortaveis. Isso para que os casais pudessem
sentar-se mais a vontade, tanto pelo conforto como pela censura que era bem mais
relaxada. Pouca gente se aventurava a ir sozinho ao “pulman”.

La embaixo, a coisa era mais baguncada. Tao irreverente que, as vezes,
precisavam de um policial para conter os excessos de gracinhas. O “shiiiiit”, o “x0, x0”,
em unissono e orquestrado, que precedia o voo da ave da Condor Filmes, parecia anim4-la
ou tocé-la para que o filme tivesse logo o seu inicio. O rugir do ledo, da Metro, também era
motivo de imitacdes e atrevimentos. As vaias, quando havia quebra da fita, e as luzes
acesas traziam descontentamento; sem contar as palmas apds cenas de perigo, as
gargalhadas num riso incontido depois de um esquete ou de uma piada, o choro numa cena
romantica. Havia uma molecagem sadia. Um ou outro excesso era resolvido com a retirada
do frequentador. Os mais abusados eram marcados na memoria do porteiro. Sempre o
mesmo durante muito tempo, era ele que decidia quem tinha mais de 18 anos para os

filmes censurados.
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Enganar o porteiro, entrar com meia, quando se deveria pagar a inteira, eram
crimes menores. Varar o cinema, pelos terrenos vizinhos, até chegar a uma porta que dava
nos banheiros, era uma contravencdo mais cobicada pelos adolescentes. Quando eu
escutava essas histdrias, tanto de meu avd como de meu pai, ndo desviava o olhar para

nenhum outro atrativo. Queria mesmo era ir ao cinema!

Infelizmente, os cinemas da pequena cidade, o “Zenith”, com 300 lugares, e o
“Paratodos”, em igual propor¢do, ja haviam sido desmantelados pela concorréncia em
relacdo as modernas salas instaladas, luxuosamente, nos shoppings das cidades vizinhas,
no final da década de 1980. Sorte a minha ou, quem sabe, um desses atavios da vida
colocados em nosso caminho, que o “Cine Nicolau” continuava projetando, mesmo com as
paredes emboloradas e as poltronas ja envelhecidas. Bom mesmo era escutar o barulho do
velho projetor, carecente de cuidados minuciosos. O técnico de proje¢do parecia contar

seus anos a partir das indmeras voltas e dos incontdveis rolos que por ali passaram.

Enquanto na cidade vizinha, Ribeirdo Preto, grande sob o meu ponto de vista,
podia-se ver os filmes modernos, cheio de efeitos visuais, no velho “Nicolau” tinhamos, eu
e meus primos, a oportunidade de assistir as projecdes antigas, mesclando-se os filmes
nacionais aos norte-americanos. Poucos eram os filmes italianos ou franceses la
reproduzidos. O certo € que, gracas as imposi¢cdes da pequena cidade e ao seu parco
desenvolvimento, pude ver algumas “chanchadas” da Atlantida. A pancadaria, o amor com
final feliz, o mocinho duelando com o vilao, as correrias, eram ensejos para que nao

descolasse os olhos da tela.

S6 voltaria a apreciar as pacobas de Oscarito anos mais tarde, quando na
Universidade Federal de Uberlandia, no ano de 2006, cursando Histéria e Letras, o
professor doutor Alcides Freire Ramos, numa disciplina intitulada Brasil V, inquietou-nos
com um novo olhar em relagdo as comédias cariocas. A sorte de ver aqueles filmes
novamente trouxe-me, apds indmeras conversas com Ramos, a possibilidade de

reencontrar Oscarito no mundo historiografico.

Ao longo de tal disciplina, a oportunidade de assistir a muitos filmes do cinema
nacional e a leitura de textos que versam sobre o assunto foram, para essa pesquisa, de

suma importancia. O artigo “Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o
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trdgico e o cOmico: redescobrindo a chanchada”,1 do Professor Doutor Alcides Freire
Ramos e a dissertacio de um dos seus orientandos, Julierme Sebastido Morais Souza,
intitulada “Eficdcia Politica de Uma Critica”,> funcionam como ponto de partida para
pensar na vida e obra de Oscarito, uma vez que poucos trabalhos a seu respeito, devido ao

olhar destinado as comédias cariocas, haviam sido desenvolvidos.

Além disso, como integrante do Nucleo de Estudos da Histéria da Arte e da
Cultura (NEHAC) tive acesso a outros trabalhos que foram de extrema valia. Refiro-me a
pesquisas que de forma direta ou indireta apontam caminhos e modos para o trato com a
critica jornalistica, com os aspectos teatrais, abordando questdes atinentes ao trabalho do
ator e, por fim, a estrutura de uma dissertacdo. Nesse sentido, enquadram-se nesses
predicativos os trabalhos de Sandra Rodart Aradjo, Corpo a Corpo (1970) de Oduvaldo
Vianna Filho: do texto dramdtico a encenagdo do Grupo Tapa de Sdo Paulo, defendida no
ano de 2006, de Talitta Tatiane Martins Freitas, Por entre as Coxias: A arte do efémero
perpetuada por mais de Sete Minutos, defendida no ano de 2010 e, por fim, a pesquisa de

Renan Fernandes, Cena Teatral e Recepcdo Estética — o olhar dos criticos para os

espetdculos Trono de Sangue (1992) e Macbeth (1992), defendida no ano de 2011.

Compor esse nuicleo de pesquisas e a linha Linguagens, Estética e Hermenéutica,
trouxe-me, ainda, a possibilidade de participar de reunides, orientadas pelos professores
Alcides Freire Ramos e Rosangela Patriota Ramos, nas quais distintos textos
historiograficos foram discutidos, bem como, nesse ambiente, foram partilhados
documentos e fontes essenciais a essa pesquisa. Desse modo, os arquivos sobre as
“chanchadas” e o material sobre circo, fornecidos respectivamente por Julierme Sebastido
Morais Sousa e Talitta Tatiane Martins Freitas, sdo de extremada importancia ao

desenvolvimento desse trabalho académico.

' RAMOS, Alcides Freire. Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o trigico e o

cOmico: redescobrindo a chanchada. Fénix — Revista de Histéria e Estudos Culturais, Uberlandia, V. 2,
Ano II, n. 4, f. 1-15, Outubro/Novembro/Dezembro de 2006. Disponivel em: <www.revistafenix.pro.br>.

SOUZA, Julierme Sebastido Morais. Eficacia politica de uma critica: Paulo Emilio Salles Gomes e a
constitui¢do de uma teia interpretativa da histéria do cinema brasileiro. 2010. Dissertacdo (Mestrado em
Histéria) — Programa de Pé6s-Graduacdo em Histéria, Instituto de Histéria, Universidade Federal de
Uberlandia, Uberlandia, 2010.
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DA OBRA

A POETICA DO riso ganhara um novo movimento. Os versos acrobatas, numa
agitacdo sonora e estridente, assinalavam a vertigem da graca cinematografica. A
alucinagdo histridnica podia ser vista sob varios planos. A ocorréncia simultanea de duas
acoes comicas ja havia sido apresentada no teatro, embora no cinema tornara-se dinamica,
multipla. Vérios eventos davam-se a0 mesmo tempo € Os atores rompiam, em suas
atuacdes, a ordem natural vista nos livros de literatura ou mesmo nos roteiros teatrais. No
cinema, os excéntricos, os histrides, encontraram espaco para contornar a rigidez da
comédia, com quadros prontos e planos sequenciais. Agora, a mecanica do riso colocava-
se uma imagem, aliada a um som, que exigia do espectador entender um novo cédigo, a

arte cinematografica.

A camera ora aproximava-se do rosto do ator ora distanciava-se, produzindo
novos efeitos, novas maneiras de entreter o publico. O feio e o belo poderiam ser
desnudados por lentes que os recortavam de distintas maneiras. Os olhos esbugalhados, os
labios tomando conta de toda a tela, os aspectos grotescos, vistos a partir de distintos
angulos, traziam uma nova configuracdo para o intérprete e para a comédia. O diretor
deveria ter a habilidade para encontrar os melhores movimentos, as melhores tomadas do
corpo, as aproximacgdes e os distanciamentos, quer dando a determinada personagem o
primeiro plano quer afastando-a do foco central do espectador. Além de entender os
aspectos técnicos de uma filmagem, deveria entender os gestos, captar os detalhes, ou seja,

conhecer a teatralidade filmica.

Ao ator de cinema, que vinha do teatro na maioria das vezes, era necessario saber
portar-se diante das cAmeras. Nao bastava atuar e esperar que as lentes o acompanhassem.
Era necessario seguir os cortes, as marcagdes feitas pelos cineastas, utilizar a voz e o corpo
em consonancia com as musicas e os didlogos ja propostos. Era preciso entender quando
tinha sobre seu rosto um “close”,’ para explorar os trejeitos faciais e, em outros momentos,

corporais.

3 . . 4 . . . £ A
Segundo o diciondrio Houaiss da lingua portuguesa, o close é uma “[...] tomada em que a camera, quer

distante ou préxima do assunto, focaliza apenas uma parte dele (p.ex., enquadra apenas o rosto de um
personagem, ou somente parte de um objeto etc.); close, close shot, primeiro plano, grande plano”.
CLOSE. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.
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Nos fotogramas falados ndo havia a necessidade da linearidade escritural, com
substituicdes sucessivas de personagens e episodios, pois a imagem ampla e em
movimento, associada ao som, a palavra, permitia que varios acontecimentos se
produzissem simultaneamente num mesmo espaco. Vdarios personagens dialogando, se
esbofeteando, se amando, dangando: tudo concomitantemente num espaco singular, a cena
cinematografica. As melodias, as expressdes corporais, o discurso direto e indireto, a
imagem, o movimento, em um Unico lugar; a fantasia, a tragédia, a comédia, a poesia
permutavam-se: os signos se ampliaram dando novas possibilidades a linguagem verbal e

nao verbal.

Mesmo no cinema mudo, no século XIX, a palavra estava presente por meio de
gestos ou objetos. Podiamos ler, na expressividade dos atores, as falas e os sentimentos
ausentes em suas dic¢des; havia sempre um piano que acompanhava as cenas vistas na

“telona”, imprimindo-lhes mudang¢as morosas ou céleres.

Ja em meados da década de 1910, quando ainda ndo se cogitava sobre o uso dos
. p3 4 . . s . 1.1 . A . .
intertitulos,” um comentador, posicionado préximo ao publico, fazia interferéncias, aliando
a imagem a palavra. Nos anos de 1920, essa figura desaparece dando lugar aos intertitulos,
que ganhavam, na pelicula, grande importancia ao trazer informacdes de natureza verbal.

A escrita consecutiva a imagem aliava a arte de escrever a dindmica dos negativos. Alids,

[...] introduzindo o verbo na imagem, € o estatuto artistico do cinema que
muda. O comentador agia como se estivesse fazendo a leitura para o
espectador, colocando, assim, o filme a seu alcance. O escrito agora exige
uma participacdo relativamente ativa por parte de um publico que se
supde ndo mais iletrado. O cinema comeca entdo a deixar o mundo
popular da feira em beneficio de um piblico leitor.”

Foi s6 no final da década de 1920 que a voz materializou-se no cinema. Assim, a
sétima arte perdera a figura de alguém que — “em carne e 0sso” — comentava as passagens,
verbalizando aquilo que ndo podia ser escutado nas peliculas. Os letreiros, conhecidos por

cartelas, foram também deixados de lado. A palavra ganhava vida juntamente com os

Escrita breve inserida entre as cenas, para que a atuacio e os episddios tornem-se mais claros. Também
conhecido por cartelas, esses trechos escritos intercalavam-se a atuacdo do ator, dando-lhes voz e
dirigindo o publico pelos diferentes caminhos interpretativos. Diferentemente dos subtitulos, impressos
sobre a prdpria imagem, os intertitulos ndo promoviam a coexisténcia de acdo e texto. Ver mais em:

LEONE, Eduardo. Reflexdes sobre a montagem cinematografica. Belo Horizonte: UFMG, 2005.

5 GAUDREAULT, André; JOST, Francois. A narrativa cinematografica. Traducido de Adalberto Muller,
Ciro Indcio Marcondes e Rita Jover Faleiros. Brasilia: UnB, 2009, p. 89.
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gestos dos intérpretes, ndo precisando da escritura para que houvesse o didlogo. Havia
agora uma dupla narrativa: ndo sé o corpo falava para os espectadores, mas podia-se

escutar a voz dos atores.

Acabaram-se os Otdrios, producdo de Luiz de Barros, foi a primeira pelicula
sonora apresentada no Brasil. Apesar das dificuldades dos filmes sonoros adentrarem o
ambito nacional, resultado da precdria condi¢do tecnoldgica para a reprodug¢do do som, o
cinema falado logo ganharia espagco. A maior parcela da populacdo brasileira, no inicio do
século XX, era iletrada e, dessa forma, apresentava dificuldades para compreender os
intertitulos. Mesmo que os gestos fossem tdo significativos, a impossibilidade da leitura
trazia certa dificuldade aos espectadores. Nesse sentido, as cartelas, que situavam o
espectador no tempo e no espaco, construindo os caracteres dos personagens e nomeando-
0s, ndo alcancavam aqui sua fun¢do. Quando os intertitulos aceleravam determinada acao,
resumindo a temporalidade e os eventos, muitos integrantes da plateia ndo entendiam a

mudanca da ordem temporal, mal sabiam ler as poucas palavras que ali se colocavam.

Dessa maneira, o advento do falado, no Brasil, trouxe novamente o cinema ao
ambito popular. As comédias era um dos retratos do povo e do seu cotidiano. A narrativa
modificara-se, mas logo o publico se habituara a magia da sétima arte. A mente de cada um
construia aos poucos leis proprias para a compreensdo do codigo cinematografico, tendo

como indicativo de seus personagens a voz € a sua imagem. Alids,

[...] a tecnologia do cinema reconhece implicitamente essas leis e trabalha
seus efeitos na prépria mente. A complexa maquinaria (camaras,
projetores e toda a paraferndlia de processamento) que produz fotografias
paradas intermitentes foi desenvolvida para trabalhar diretamente sobre a
matéria-prima da mente.’

A retina daqueles homens simples, que iam as salas de cinema do Rio de Janeiro,
era capaz de reter rapidamente percepgdes visuais inimeras, compondo um filme a partir
das fotografias em constante movimentacdo. Todos, fossem ricos ou pobres, tinham a
possibilidade de trabalhar com a arte da mente para desenhar as cenas cinematograficas.
Assim, o cinema, um instrumento de massa, trouxe aos brasileiros a possibilidade de

participarem da arte ndo sé como apreciadores leigos, mas como espectadores capazes de

® ANDREW, James Dudley. As principais teorias do Cinema — Uma Introdugdo. (Titulo original: The

major films theories: an introduction). Rio de Janeiro: J. Zahar, 1989, p. 28.
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construir cenas que lhes fossem préprias, compondo um imaginario que logo influenciaria

todo o meio social. Alias, a mente humana:

[...] ndo apenas vive num mundo em movimento, ela organiza esse
mundo através da propriedade da atencdo. Do mesmo modo, o filme ndo
€ mero registro do movimento, mas um registro organizado do modo
como a mente cria uma realidade significativa. A aten¢do opera no
mundo da sensac¢do e do movimento, como o angulo, a composi¢do e a
profundidade focal sdo propriedades um degrau acima do mero registro
de fotografias intermitentes.’

Além das fotografias (imagens) que estavam retratadas na mente dos brasileiros,
arquivadas no dia a dia, diante da projecdo eles encontravam novas formas de trabalhé-las,
de reconstrui-las. O cinema, assim como o carnaval, tornara-se a “segunda vida”, nos
termos de Bakhtin, dos espectadores que viviam nas grandes capitais, como Sao Paulo e
Rio de Janeiro.® Os filmes simples e proximos dos tipos sociais da época, como aconteciam
com as peliculas da Atlantida, companhia carioca surgida em 1941 e uma das maiores
representantes das comédias brasileiras, traziam nao sé o entendimento do contetdo posto
em cena, a propria histéria, mas sim a emogao de ver os cantores do radio, que podiam ser
apenas escutados nas grandes radiovitrolas do século passado; a narrativa tornava-se
muitas vezes algo cantado. Ndo obstante, “[...] o aspecto cinemadtico correspondente a
emocdo € a prépria histéria, a mais alta unidade ou ingrediente disponivel a essa arte da

narrativa, e a que dirige todos os outros processos do cinema”.’

A histéria mais apreciada pelo publico cinematogréafico, no Brasil dos anos de
1940 e 1950, estava fincada na comédia, principalmente nas conhecidas “chanchadas”.
Esse tipo de filme, musical-comico, carnavalizava o culto, revolvia o solene e nas
travessuras filmicas era a bandeira do popular e do riso. A prosa desses filmes, que tiveram
como grande representante a Companhia Atlantida Cinematogréfica, seguia um esquema

simples, sintetizado por Carlos Manga, um dos diretores da companhia, da seguinte forma:

Manga fixa quatro situagdes bdsicas ou “estdgios’: 1) mocinho e mocinha
se metem em apuros; 2) cOmico tenta proteger os dois; 3) vildao leva

7 ANDREW, James Dudley. As principais teorias do Cinema — Uma Introdugdo. (Titulo original: The

major films theories: an introduction). Rio de Janeiro: J. Zahar, 1989, p. 29.

E importante salientar que outras cidades, como Campinas, Recife, Fortaleza, Pouso Alegre, Ouro Fino e
Volta Grande tinham seus proprios cineastas e ciclos cinematograficos. No entanto, o grande publico, nos
anos de 1940 e 1950, encontrava-se na capital federal e na capital paulista. Cf. VIANY, Alex. Introducao
ao Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro: Revan, 1993.

®  ANDREW, 1989, op. cit., p. 29.
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vantagem; 4) vildo perde vantagem e é seguido. Ainda segundo Manga,
esse esquema sofria apenas uma alteragdo notdvel: quando o mocinho, a
principio sereno e candido, revelava-se, por forga das circunstincias, um
espertalhdo."

Tais estdgios perdiam, muitas vezes, na criatividade dos atores, nos arranjos
musicais, no experimentalismo do diretor, nas parddias dos filmes norte-americanos, esse
aspecto tdo rigido. O ator de comédia, figura central nas “chanchadas”, trazia sempre
elementos inusitados e estabelecia o aspecto dialdgico das peliculas: o publico esperava a
apari¢do de grandes cOmicos para que eles imprimissem gragca ao filme e esclarecessem
tramas que ainda estavam confusas; na desordem encontrava-se a significacdo e novas
possibilidades risiveis surgiam. Era o comico, na verdade, que dava coeréncia as agoes,

sendo o fio condutor das historias colocadas em cena.

Nesse sentido, havia praticamente uma sociedade entre os atores dessas peliculas
e o proprio povo brasileiro. A cumplicidade, de apresentadores para espectadores, era,
entdo, a melhor matéria dessas historias irreverentes e subversivas. Nao podemos nos
esquecer que uma boa parcela dessas narrativas tratava-se de releituras feitas a partir dos
filmes norte-americanos, muitas vezes ja reproduzidos e assistidos por uma ampla parcela
da populagdo. Se para alguns criticos de jornais da época isso ndo passava de uma
“imitacdo barata” do que era feito nos Estados Unidos, para outros, nas recentes teorias e
panoramas do cinema brasileiro, as “chanchadas” parodiavam os filmes estrangeiros,
impregnando-os de nossa brasilidade e de criticas tanto ao cendrio nacional como ao

internacional.

Na verdade, nos anos de 1940 e 1950, quando se retomavam o conteido, a
expressao e a estética cinematogréfica dos filmes feitos fora do pais, ndo eram produzidas
imita¢des ridicularizadoras, mas sim paralelismos com uma diferenca irdnica. A inversao

ironica'’ promovia um distanciamento critico em relagdo aos aspectos filmicos foraneos,

' AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getiilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 15.

Segundo o Diciondrio de Linguistica, a inversdo “é o fendmeno linguistico pelo qual se substitui uma
ordem esperada, habitual ou considerada normal, por uma outra ordem.” Nesse sentido, quando falamos
em inversdo irdnica ndo estamos marcando apenas o contraste existente dentro dessa figura de linguagem,
mas também da diferenca marcada a partir da semelhanca. A ordem textual € invertida e ironizada,
revelando uma distdncia entre o filme original e aquele que o parodia, aquele que o subverte.
INVERSAO. In: DUBOIS, Jean; et al. Dicionario de Linguistica. Tradug¢dao de Frederico Pessoa de
Barros, Gesuina Domenica Ferretti e Maria Elizabeth Leuba Salum. Sao Paulo: Cultrix, 2004, p. 353.

Pagina 1 1



INTRODUGAO: DA OBRA

no qual o contexto também era invertido e a relacio dos personagens tornava-se

ironicamente diferenciada dos filmes de origem. Nesse sentido,

[...] a pardédia, em obras ndo literdrias, ndo se limita a ser uma
transferéncia da pratica da literatura, como Bakhtin, todavia, afirmava. A
sua frequéncia, preeminéncia e sofisticacdo nas artes visuais, por
exemplo, sdo mais que evidentes. Faz parte de um movimento de
afastamento da tendéncia, dentro de uma ideologia romaintica, para
mascarar quaisquer fontes com uma astuta canibalizacdo, e em direc¢do a
um franco reconhecimento (por meio da incorpora¢do) que permite o
comentrio irdnico."?

Nao poderiamos apontar nos filmes produzidos pela Atlantida Cinematografica
todos esses atributos. No entanto, a parddia era, para os diretores das “chanchadas”, um
instrumento de desvio da tendéncia de maquiar as fontes sobre as quais se debrugcavam.
Nao havia a predilecdo por uma “astuta canibalizacdo”, pois se prezava por referéncias
diretas as personagens e aos enredos vistos nos filmes norte-americanos. Embora, mesmo
tomando como ponto de partida as peliculas americanas, que permitiam as parddias, ndo
havia, por parte dos diretores da Atlantida, a inten¢do de aqui realizar um cinema

naturalista, como o que era feito em Hollywood. Assim,

[...] as chanchadas afastar-se-iam desse modelo de reproducdo fiel da
realidade, por meio da carnavalizagdo. Esta elabora uma andlise do
mundo social pelo desdobramento da realidade diante de si mesma,
mirando-se no seu proprio espelho social e ideoldgico e projetando
imagens multifacetadas de si mesma [...] A existéncia de representantes
das diversas camadas sociais nas chanchadas revela-nos o aspecto
abrangente da dramatizacdo carnavalesca que coloca segmentos sociais
diferer}Ees e muitas vezes antagOnicos (patrdo e empregado) frente a
frente.

Contudo, ndo podemos negar que o advento da carnavalizacdo, com a subversao
de muitos padrdes sociais, dava-se pelas referéncias retiradas dos filmes norte-americanos.
Tampouco, podemos confundir tais referéncias com “alusdes”, tendo em vista que, quando
algo de outras peliculas (principalmente as americanas) era retomado, isso se dava de
modo escancarado, objetivando uma ironia humoristica. Pelo riso e pela parddia

marcavam-se mais as diferencas do que as semelhancas: do pais desenvolvido, pintado nas

12 HUTCHEON, Linda. Uma teoria da Parédia. Traducdo de Teresa Louro Pérez. Lisboa: Ed. 70, 1985, p.
20.

DIAS, Rosangela de Oliveira. O mundo como Chanchada — Cinema e Imaginario das Classes Populares
na Década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1993, p. 55.
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telas como afrescos requintados, ao pais da “bananada” e do carnaval, chegdvamos ao

nosso mais alto teor de nacionalidade. De qualquer modo,

[...] as chanchadas transpiravam brasilidade por quase todos os
fotogramas — e ndo apenas ao colocar em relevo aspectos e problemas do
cotidiano de sua claque, como a carestia, a falta de 4gua, as deficiéncias
do transporte urbano, a demagogia eleitoreira, a corrupcao politica, a
indoléncia burocritica. Até quando pretendiam ser meros pastichos de
tolices estrangeiras, algo lhes trafa a inconfundivel nacionalidade. Se,
como a Metro, possuisse um distico, o da Atlantida ndo seria ars gratia
artis (arte pela arte), mas bem que poderia ser ridendo castigat mores

(rindo purificamos os costumes) — que Oscarito ou Grande Otelo na certa

traduziriam para “rindo castigamos os mouros”."*

A parddia, na verdade, promovia novas sinteses, novos olhares, que,
acompanhados pelas lentes cinematograficas, resgatava nao uma canibalizacdo artificiosa,
mas uma ‘“‘antropofagia cultural” mitigada e risivel: ingeriamos o outro na ironia
humoristica, transformando-os em argumentos para as nossas proprias mazelas.'> Tornar
franco, escancarado, o nosso subdesenvolvimento ndo era motivo de vergonha para os
filmes da Atlantida, que apesar de ostentarem o brilho das vedetes, dos grandes hotéis, dos
cassinos, das belas paisagens cariocas, dos pomposos musicais, tinham o interesse, como
muitos ndo sabem, em despir um pais que sempre almejava uma imagem de grandeza,

fulgor e beleza exuberante.

Para a Atlantida Cinematografica, era a ironia seu melhor ensejo: apresentava-se o
fausto brasiliano para revelar nossas agruras mais recorrentes. As ‘“‘chanchadas” eram,
assim, o retrato vivo de nossa face mais evidente: nossas cicatrizes iam desde os precdrios
materiais de filmagem até assuntos acerbos, como a corrup¢do, a pobreza, a miséria e

inimeros outros adjetivos que estenderiam essa arguigao.

Improvisava-se em alto grau com alguns bons instrumentos de filmagens que nos
restava, do mesmo modo como a vida do brasileiro era um improviso em meio aos

problemas sociais e aos desprovimentos didrios. Destarte, as nossas chanchadas:

' AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getiilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 16.

Sobre esse assunto, embora numa outra perspectiva e contexto, ao aproximar as chanchadas do
movimento modernista de 1922, nos diz a historiadora Rosangela de Oliveira Dias: “Um outro aspecto de
aproximacao com o movimento antropofdgico seria a introducdo da linguagem do dia-a-dia no cinema.
Ao usarem a giria nos didlogos dos filmes, as chanchadas se aproximaram dos intelectuais antropofigicos
que consideravam a reabilitagdo do falar cotidiano enquanto instrumento da dic¢@o poética modernista”.
DIAS, Rosangela de Oliveira. O mundo como Chanchada — Cinema e Imaginario das Classes Populares
na Década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1993, p. 55.

Pagina 1 3



INTRODUGAO: DA OBRA

[...] viraram determinadas normas do cinema sério de perna pro ar,
debocharam de nossa incapacidade para reproduzir a contento o padrio
de exceléncia técnica das cinematografias hegemonicas [...] recuperaram
a imagem mais prazenteira do inferno e seu mais ilustre inquilino.'®

Diante das cenas cinematogréficas, achavam-se ali os inquilinos dos anos 1940 e,
posteriormente, os dos anos de 1950. Encontrava-se, além do sujeito, o préprio Cinema
Nacional. Os espectadores perscrutavam o “descoberto fundo”, o Brasil, imergindo num
angustioso riso. Se tivessem o olhar atento aos nossos tragcos politicos, econOmicos €
culturais, apoiar-se-iam nos cotovelos, deixando a face pesada sobre as maos, para
descaracterizar um riso exultante, transfazendo-o num pranto risivel. As peliculas traziam
sim a graca, a alegria efusiva, mas junto a elas a desventura social brasileira. Poucos
conseguiam escutar e ver esse aviso. O alerta a essa realidade ndo podia ser mais 6bvio:
“Ergue a cabeca, ergue a cabega a cena/[...] ndo corre muito e ja alcanga uma lama/ pela

qual se distende e que impaluda/ e até no estio, triste se derrama”."’

Os personagens principais abordados nas narrativas cinematograficas ndo
deixavam de denunciar essa situacdo. N@o obstante, retratavam, frequentemente, como no
teatro de revista, o caipira pobre, o jeca, o faxineiro, o trabalhador rural, o enganado
politicamente, o “inocente”. O tragico, a prépria condi¢do social do Brasil, econdmica e
politica, dava-se do melhor modo, ou seja, pelo comico. O riso, antes mesmo do sério, do
dramético, tornava-se a maneira mais simples de alertar a populacdo quanto as nossas
madculas cotidianas. As nossas narrativas cinematograficas, as nossas parodias, as nossas
musicas carnavalescas nao se reduziam, por outro lado, apenas aos aspectos humoristicos,
satiricos e ufanistas. Tinhamos, apesar da fuzarca e das confusdes enredadas nas peliculas,

um riso sério, acusador.

Era por meio da figura do comico, do grande ator, de verdadeiras “estrelas™ (aos
olhos do publico da época), que se resgatava o gosto estético da maior parcela da
populacdo. Foi por meio de Oscarito, da sua trajetéria por meio do circo, do teatro e,
finalmente, do cinema, que muitos temas caros a populacdo brasileira foram abordados.
Através dos seus gestos, de seu “timing” preciso, da sua fala potente, das suas pacobas, dos

seus bicos, dos seus cacos, da sua capacidade de equilibrio, de ocupar o espacgo cénico e de

' AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getiilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 73.

7 ALIGHIERI, Dante. A Divina Comédia — Inferno. Tradugdo de Jorge Wanderley. Sdo Paulo: Abril,
2010, p. 257-259.
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filmagem de maneira impar, Oscarito manteve por longos anos a possibilidade de
concorréncia do filme nacional em relacdo ao norte-americano, guardando os indices que

nos eram cabidos.

Além disso, atualmente, revendo grandes personagens como as construidas por
Oscarito, qui¢d um dos mais completos atores nacionais, podemos representar e resgatar,
em pesquisas académicas, um numero considerdvel de comediantes que, como ele,
contribuiram de maneira eximia para performances e maneiras de atuar presentes até os
dias atuais. Atores, alids, que fizeram parte de grandes companhias, como as de Procépio
Ferreira, Walter Pinto e Severiano Ribeiro, dando a histéria do teatro e do cinema
brasileiro a possibilidade de refletir sobre o papel daquele que encena e, principalmente,
fornecendo-nos caminhos para averiguar as tendéncias, os gostos e os costumes do publico

da época.

Nesse sentido, pela figura de Oscarito conseguimos resgatar uma outra historia,
tanto do teatro como do cinema, que leve em consideracdo o gosto da grande massa. Na
verdade, que d€ lugar a um dos principais componentes do teatro e do cinema, ou seja, o
publico. Oscarito, a partir das peliculas da Atlantida, dessa forma, tdo bem reflete o que
fora negligenciado por muitos criticos e intelectuais em seus panoramas cinematograficos
ou teatrais: o lugar do publico, o lugar do ator e até mesmo o papel ocupado por
empresdrios, como Severiano Ribeiro, que mantiveram um circuito de exibicdo
cinematografico nacional capaz de veicular nossa arte. Dessa maneira, ao longo dessa
pesquisa, ha um resgate do ator Oscarito e, por meio de sua atuagdo, do gosto do publico e
também da importancia de um cinema que, visto como ‘“comercial”, foi capaz de manter a

sétima arte no cotidiano dos brasileiros até hoje.

Para isso, o caminho escolhido refere-se a de um historiador preocupado com a
histéria da cultura, bem como com os sujeitos que fizeram parte dessa. Nesse sentido,
enquanto um estudioso da disciplina histdrica, rever a histéria dos homens, seus feitos e
achados, di-se por intermédio de distintos olhares, lancados por um historiador sobre
determinado periodo histérico e sobre seus acontecimentos. Para tal, sua tarefa pode estar
vinculada a utilizacdo de diversos métodos e fontes. Alids, o dever do historiador
transcorre, necessariamente, do ato de demarcar o corpus documental que tangenciard sua

pesquisa. Somos levados, dessa maneira, a formularmos hipéteses e possibilidades que
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acarretem uma ‘“‘curiosidade epistemoldgica”, provenientes de determinado tempo e

espaco. Michel de Certeau, a esse respeito, se faz elucidativo:

Em histéria, tudo comegca com um gesto de separar, de reunir, de
transformar em ‘“documentos” certos objetos distribuidos de outra
maneira. Esta nova distribuicdo cultural é o primeiro trabalho. Na
realidade, ela consiste em produzir tais documentos, pelo simples fato de
recopiar, transcrever ou fotografar estes objetos mudando ao mesmo
tempo o seu lugar e o seu estatuto.'®

Assim sendo, ao considerarmos como fontes documentais as entrevistas de
Oscarito, as peliculas nas quais atuou, suas pegas encenadas no teatro de revista e as
musicas da época, estamos “manipulando”, recortando e recriando, no presente, releituras
de documentos que nos permitem propor novas narrativas histéricas. Dessa forma, essa
gama tdo distinta de linguagens amplia ndo s6 a capacidade criativa e descritiva do

historiador, mas fornece-lhe andlises mais complexas e proximas da inventividade humana.

A arte cinematografica, com uma légica prépria, um tempo, uma forma e
significados delimitados, aproxima-se, como discurso, da urdidura do historiador. Partindo
de nossos projetos, no inicio de nossas pesquisas, espécies de “trailers” de filmes a
apresentar aos leitores (espectadores) — uma prévia daquilo que estd por vir — passamos
pela escolha dos nossos personagens, do nosso cendrio e sua €poca, até chegarmos a
composi¢do do nosso enredo, no qual ha encaixes, recortes, digressoes, tipicas também da
concepgdo cinematografica. Seria esse um dos motivos mais contundentes que trouxe o
cinema, os filmes da Atlantida, e mais especificamente o trabalho de Oscarito ao centro
desse trabalho. Ao lado disso, sua formagao de ator, sua popularidade, o momento que o
agraciou com ampla notoriedade, possibilitou a releitura do papel das ‘“chanchadas”
durante as décadas de 1940 a 1960, sem cair na ‘“ilusdo” de desmantelar totalmente
“certos olhares”, que viram e veem esse periodo de maneira pejorativa. A arte, antes

mesmo da imposicao de certos criticos, basta-se por inimeros propoésitos.

Seguindo essa ideia, trabalhamos ndo somente com as escolhas politicas vistas nos
filmes nos quais atuou Oscarito e dos demais agentes de sua produgdo, mas buscamos
dialogar diretamente com as opcdes estéticas que abarcam cada obra a ser interpretada.

Concomitante a isso, visamos compreender o trato diferenciado com a arte cinematografica

18 CERTEAU, Michel. A escrita da histéria. Tradug¢ao de Maria de Lourdes Menezes. 2 ed. Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2002, p. 81.
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sob o viés dos atores, dos diretores e do publico que encabecavam o cinema nacional
daquela época, entendendo a trajetéria de Oscarito como constituinte de um processo que
dialoga diretamente com dois momentos: o da concep¢do cinematografica € o nosso, no
qual relemos e reelaboramos interpretacdes ja dadas a histéria do teatro, do cinema, do

circo e da sociedade de outrora.

Embora o cinema nacional tenha sido alvo de muitos estudos, a partir da década
de 1960, poucos historiadores se destinaram a revisitar o periodo que ficou alcunhado
como “Chanchadas Brasileiras”. Muitos atores, diretores e produtores cairam numa espécie
de esquecimento, empurrados principalmente pela critica académica. Fala-se muito do
cinema novo, do seu valor politico, mas pouco se discute as releituras comicas e ardis
arroladas pela Atlantida. Infelizmente, hd a formacao de grupos de intelectuais (citados no
segundo capitulo) que ndo admitem que a andlise, respaldada na ideia de periodos dureos e
decadentes, ndo é mais tdo proficua como na época em que se assumiam os grandes
modelos de interpretacdo da Histdria, sejam econdmicos ou politicos, para ditar exemplos e

legitimar a importancia de determinada sociedade.

Desse modo, devemos observar o cinema brasileiro em distintos momentos da
nossa histéria e vislumbrar, entdo, as peculiaridades de uma sociedade, que ora destina
tamanha relevancia a determinadas peliculas ora d4 pouca importancia a elas. Entender que
determinadas particularidades, em nosso presente, leva-nos ao resgate de sujeitos e filmes
esquecidos € primordial a esse trabalho. Sabendo, ainda, que o filme nacional reflete
diretamente sobre a nossa realidade, é inegdvel a importancia da andlise dos filmes da
Atlantida Cinematografica, realizada no segundo capitulo, tendo em vista que suas obras
ndo s6 retomam o cinema norte-americano, mas sim o0s satiriza, relendo a nossa propria
realidade — como j4 ressaltado. Mesmo para aqueles que apontam de forma pejorativa as
obras dessa ocasido, fica a assertiva na qual ndo importa a qualidade de um filme, mas sim
a provocacdo que esse leva ao publico e a sua consequente reagdo politica. Corroborando

com tal ideia, Marc Ferro diz que:

Entre cinema e histdria, as interferéncias sao multiplas, por exemplo: na
confluéncia entre a Histéria que se faz e a Histéria compreendida como
relagdo de nosso tempo, como explicagdo do devir das sociedades. Em
todos esses pontos o cinema intervém [...] desde que o cinema se tornou
uma arte, seus pioneiros passaram a intervir na histéria com filmes,
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documentérios ou de fic¢do, que, desde sua origem, sob a aparéncia de
representacdes, doutrinam e glorificam."

Cumpre entender o papel do cinema, desse modo, na formagdao de novos espagos e
debates na discussdo historiografica, sabendo que por se tratar de obras ficcionais,
principalmente os filmes aqui abordados, temos a possibilidade de auscultar o imagindrio
da época definida, o periodo no qual viveu um dos melhores intérpretes do malandro
carioca. Travar uma relacao entre uma historiografia que aponta o diretor como o foco de
estudos cinematograficos em contraponto a outra que vé a importancia do publico e dos
atores ¢ também uma maneira proficua de rever os caminhos trilhados pela historiografia
do cinema brasileiro. Ademais, por meio das peripécias de Oscarito e de uma vida
construida no meio artistico, podemos compreender a funcao do riso, da parddia, da ironia,

como uma modalidade da razao critica instalada no amago dos meios de comunicagao.

Por esse caminho podemos avaliar o desempenho do intérprete, como alguém que,
naquele periodo, deteve uma imagem carismadtica, gozando de prestigio e credibilidade
junto a opinido publica, justamente por tratar de questdes do cotidiano com muita
humanidade, antes mesmo do seu humor intrinseco. Oscarito por meio de sua atuacdo, ao
contréario do que apontavam os jornalistas de sua época, torna evidente (publicas) criticas e
tramas politicas do seu meio, tendo em vista o “principio dialégico”. A linguagem por ele
utilizada “[...] € um campo de batalha social onde os embates politicos sao travados tanto

publica como intimamente”. %

Nao obstante, essa relacao dialdgica € aprimorada pela capacidade que o ator tinha
de se identificar com o publico, tecendo andlises simples da sociedade, mas ferrenhas.
Poderiamos identificar distintas vozes sociais e politicas dentro de cada obra
cinematografica e entender que as parddias realizadas promovem intertextualidades e ndo
apenas simulacros. Assim, as relagdes dial6gicas, promovidas através da exposi¢ao filmica,
sdo:

[...] o principio bésico da intertextualidade. Essas relacOes consistem

basicamente em pensar a histdria e a sociedade como textos que o autor
assimila e, logo, insere em seu proprio texto. Assim, entendidas, veremos

19 FERRO, Marc. Cinema e histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1992, p. 13.
20 STAM, Robert. Bakhtin: da teoria literria a cultura de massa. Sdo Paulo: Atica, 1992, p. 31.
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que a histéria e a sociedade se escrevem, e se leem na infra-estrutura dos
textos dos quais elas fazem parte e estes, por sua vez, fazem parte delas.”’

Pensamos a histéria como a composi¢do textual, assim como essa sO se faz pela
histéria em curso. Além disso, a teatralidade do ator pode ser recortada como os versos, em
ritmos diferenciados e em métricas repetitivas ou distintas para cada periodo. Devemos ter
ciéncia de que essa coesdo artistica, esse amontoado de signos em rotagdo, desde o corpo
até o seu ato, esteve respaldada em um estilo de representacdo das culturas populares,
massivas, urbanas e formadoras de um espirito critico que se constréi através do humor, da
ironia e da caricatura. Além disso, mesmo que Oscarito, em vida, tenha tido tamanha
notoriedade, seu esquecimento foi alimentado pelo modo como foi escrita a histéria do
cinema ou mesmo pela memoria coletiva, devendo entdo ser resgatado. Nao por imposicao,

mas sim pela alegria e pelo riso que muitos desconhecem.

O capitulo inicial, Do Picadeiro a cena cinematografica: cacos para um ator,
refere-se a aspectos relacionados a vida de Oscarito, embasados principalmente em seus
depoimentos, concedidos ao Museu da Imagem e do Som, no ano de 1968, coletados em
Sado Paulo, e também pautado nas duas biografias que hoje temos disponiveis, O Riso e o
Siso, de Flavio Marinho e Oscarito, nosso Oscar de ouro, de Elias Fajardo. Nesse primeiro
momento, temos a intencdo de apresentar o objeto que serd analisado posteriormente, nos
outros capitulos, por meio das criticas, das peliculas e do trabalho de ator. Assim,
revelarmos o nosso objeto €, muitas vezes, aproximar-se de uma escrita apaixonada, que
nos leva 2 subjetividade do préprio sujeito abordado.”” Como lembra o historiador Peter

Gay, na sua obra O Estilo na Historia:

[...] tal como os dominios da cultura e de personalidade pessoal, o oficio
tem uma dupla face, voltada ndo s6 para a subjetividade, mas também
para a ciéncia. Isso exerce uma importante influéncia sobre o estilo.
Como afirmei, o estilo € o homem, durante boa parte do tempo, e, como
também sustentei, 0 homem € composto de varias dimensdes. O estilo € o
vetor dessas suas pressdes complexas, por vezes conflitantes. Entre elas, a
cultura e o oficio oferecem as possibilidades e restringem o leque de
expressdo; o cardter procede a escolhas entre as opgdes possiveis e
empresta o toque de individualidade, que se torna a assinatura estilistica

7

do historiador. Se o estilo é, pois, uma pista para a irremedidvel

*!' BAKHTIN, Mikhail. Problemas da Poética de Dostoievski. 4. ed. Tradugdo de Paulo Bezerra. Sio
Paulo: Forense Universitaria, 2008, p. 62.

* E importante salientar que a escrita dos capitulos dessa dissertacio segue a 5° edicio do Vocabuldrio
Ortografico da Lingua Portuguesa (VOLP), novo acordo firmado pela Academia de Letras em margo de
2009.
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subjetividade ou para a objetividade cientifica, ou ainda para uma mescla
de ambas, eis uma questio que nunca poderemos responder de antemdo.”

Dessa forma, o capitulo inicial traz, por meio das notas de rodapé, aspectos
cientificos, objetivos, e por meio da narrativa da vida do ator, no texto em si, o comediante
Oscarito, de modo mais subjetivo. Tal estilo, para apresentar o objeto de estudo de uma
maneira mais livre, ndo pode ser, contudo, confundido apenas como fruto de iniciativas
literérias, pois ele estd respaldado numa documentacao trabalhada, como as entrevistas e as
biografias. Na verdade, ao longo dessa dissertacdo, como afere Peter Gay, hd um toque de
individualidade daquele que escreve, dvido pelas tramas literdrias, embora ciente de sua
formacao historica, entendendo ser o universo do historiador e sua escrita mais contidos do
que os do literato. O estilo dessa pesquisa, nesse sentido, estd colocado ndo s6 sob aquele
que escreve, mas também sob aquele que € analisado: um homem visto a partir de suas

imprevisibilidades, de suas inconstancias e de caracteres intrinsecos ao humano.

No segundo capitulo, Do Riso se fez o esquecimento, abordamos, por meio das
criticas da época, como determinados jornalistas, a partir de uma visdo unilateral, anularam
possiveis andlises e outras imagens do ator que poderiam ser desenvolvidas ao longo dos
anos. Tais criticas pouco evidenciavam aspectos voltados para a composi¢do dos
personagens de Oscarito, bem como da maneira que ele os trabalhava, acarretando, entdo,
um esquecimento atual em relacio a sua importancia, tanto para a histéria do cinema como
para estudos que se referem ao trabalho do comediante.

Sabendo que os esquecimentos “[...] se devem ao impedimento de ter acesso aos
tesouros enterrados da memoria [...]”,24 resgatamos nao s criticas, mas tedricos,
historiadores e diretores cinematograficos que comprovam ser a escolha de determinados
caminhos metodolégicos capazes de enterrar grandes nomes como Oscarito. Para
relembré-los devemos proceder como arquedlogos, que desenterram seus objetos invisiveis
aos olhos dos homens da superficie. Ouvidar Oscarito seria, entdo, rever andlises que
apontavam ser os atores e as peliculas humoristicas representantes do nosso

subdesenvolvimento. Dessa maneira, entendemos que a memoria de grandes artistas e do

2 GAY, Peter. O estilo na histéria. Tradugdo de Denise Bottmann. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1990, p.

191-192.

24 RICOEUR, Paul. A meméria, a historia e o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2010, p. 31.
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z

periodo dos filmes carnavalescos é uma memoéria impedida, uma memoria do

esquecimento — por mais paradoxal que esse termo possa parecer.

No terceiro capitulo, Rompendo o siléncio — primeiras iniciativas para a
revalorizacao do trabalho de Oscarito, demonstramos como o filme documentario Assim
era a Atlantida, dirigido pelo ultimo diretor dessa companhia, Carlos Manga, representou
uma das primeiras iniciativas para a reavaliacdo do papel das “chanchadas”, do lugar do
publico em relagdo ao cinema nacional e quanto a importancia que muitos atores, como
Oscarito, tiveram nao s6 naquele momento, mas para a continuidade do cinema brasileiro.
Para tal, por meio do documentario recortam-se depoimentos de atores, bem como cenas
de filmes que nos fornecem um importante contraponto as tendéncias, como as de Glauber
Rocha e do cinema novo, que apontavam os musicais como subprodutos de nossa cultura.
Com esse intuito, nesse capitulo, analisamos, semanticamente, duas peliculas que nos
fornecem indicios da importancia que os filmes da Atlantida exerceram ao considerar o
gosto da grande massa, trazendo, além disso, questdes atinentes a politica. O Homem do
Sputnik e Nem Sansdo nem Dalila sdo, portanto, as peliculas escolhidas para ndo sé fazer
referéncia as “cenas antoldégicas” do cinema nacional, mas, principalmente, explicé-las,

dotando-as de uma estética que encontrou no riso uma critica sagaz e direta ao nosso meio.

Ainda nesse capitulo, ha o resgate de duas obras, Esse mundo é um Pandeiro, de
Sérgio Augusto, e O Mundo como chanchadas, de Rosangela Dias, que, a nosso ver,
seguindo a proposta do documentario, romperam com uma historiografia que apontava ser
o Cinema Novo o momento cldssico e de maior importancia a sétima arte nacional. Nessas
obras, respaldadas nas obras de Bakhtin, encontramos suposicdes de que as comédias, nas
quais atuou Oscarito, trouxeram uma imagem que revirava, por meio de assuntos muitas
vezes “mediocres”, uma sociedade que valorizava a aristocracia agraria da época em
detrimento da grande maioria. As “chanchadas” sao vistas por esses dois autores como um
modo privilegiado de rever a sociedade que atravessou as décadas de 1940 a 1960. Por fim,
ainda nesse capitulo, hd um balanco critico das biografias de Oscarito, mostrando como,

em certa medida, elas contribuiram para que o ator nao fosse totalmente esquecido.

No ultimo capitulo, Ser e Estar em Cena: Oscarito Participio Irregular, ha
uma preocupacdo em aventar possiveis métodos que envolvam o trabalho desse
comediante. Nesse sentido, tal capitulo refere-se a como Oscarito construia seus

personagens, através de um trabalho de ator que se tornou extremamente original,
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conferindo-lhe ndo s6 popularidade, mas modelos a futuros comicos. Dessa forma,
regatam-se obras, como as de Diderot, Stanislavski e Bergson, para poder aferir sobre a
criacdo de momentos risiveis ou de um ator risivel. Nesse sentido, a técnica do improviso,
vinda desde os anos de circo, conferiu a Oscarito cenas geniais dentro da arte
cinematografica brasileira ou mesmo no teatro de revista. Acrescenta-se a isso uma
discussdo que se refere diretamente aos personagens de Oscarito, podendo ser
classificados, segundo o estudo de Cedric Whitman, como herdis comicos, “madrtires
redentores de nossas agruras”. Tal capitulo, ao analisar a formagdo do ator, bem como a
construcdo de seus personagens, € uma maneira de revelar como Oscarito pode ser tomado

como modelo para interpretagdes atuais.

Em ultimo lugar, nas consideragdes finais, Assim que as luzes se acendem, ha
uma retomada dos assuntos tratados ao longo dessa dissertacdo, referindo-se novamente a
possibilidade que muitos trabalhos, inclusive esse, fornecem para o ndo esquecimento de
grandes cOmicos. Ademais, ainda nesse momento, tendo em vista que conceitos
amplamente difundidos, como o nacional e o popular, atravessam nao s6 as peliculas da

Atlantida como os personagens de Oscarito, retomamos, rapidamente, essa discussao.
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Neste mundo, fala-se muito levianamente do riso,
que, para mim, é uma das mais sérias questoes
humanas.

Wilhelm Raabe

Nossa imensa felicidade
Foi uma nuvem que ja passou.

Noel Rosa

A nova atragdo

Tem um jovem coragao

Que apertado por estreito lago
Amanhece partido

Dentro dele sai mais um palhaco
Que é um palhaco com um olhar caido
F esse charlatao

Vai cantar sua cangdao

Que comove toda a arquibancada
Com tanta agonia

Dentro dele um coragao folgado
Cantarola uma outra melodia

Chico Buarque
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A CRIANCA NAO podia conter-se de tanta euforia. Conseguia apenas entoar a velha
e conhecida modinha, que, proferida as pressas, assinalava seu faceiro encantamento:
“Hoje tem espetaculo?” E todos em unissono diziam: “Tem sim senhor!”. Agora tornara
seu passo mais alongado, ligeiro, para estar bem préxima ao carro, que, conduzido a
cavalos, trazia a figura mais contemplada pelos pequenos. O palhacgo, sob os olhos atentos
de todos, continuava a ladainha: “Hoje tem goiabada?”. J4 ofegante, o infante mal
conseguia responder: “Tem sim, senhor”. Embora, ao final, juntasse todas as suas forcas

para estrondear que o palhaco era sim um ladrdo de mulheres.”

Um coro a acompanhava com empenho nesses ultimos dizeres. Mesmo sem
entender o significado da chula mais famosa que nds temos, queria a0 menos chamar a
atencdo daquele sujeito madgico, pintado a dedos largos e com tracos de alegria
indescritiveis. O pequeno Oscar tinha verdadeiro fascinio pelo seu tio Afonso Stuart, que
sempre conduzia a propaganda da chegada do circo: era o seu saltimbanco predileto. Nem
mesmo ficava junto da familia, pois preferia acompanhar tudo como se estivesse nos
bastidores. Via sua mae fazer acrobacias, bem préxima aos olhos dos homens, mantendo-
se vigilante aos detalhes de cada movimento e aos comentarios que escutava daqueles que
a acompanhavam atenciosos. A alegria do Circo, no inicio do século XX, batia novamente

a porta de todos aqueles cariocas.

Quis a sorte ou foi, quem sabe, uma dessas outras entidades que gostam de brincar
com a vida dos homens, que a familia de Oscar viesse para o Brasil, chegando ao Rio de
Janeiro em oito de dezembro de 1908. Contava com dois anos quando deixara sua terra
natal, na Espanha, na qual fora registrado. Filho de uma tradicional familia circense, os
Teresa Diaz, poderia ter nascido em qualquer lugar, devido ao aspecto ndmade assumido
dentro do Circo. Seu nascimento, contudo, fora em Malaga, provincia da Andaluzia, no dia

16 de agosto de 1906. Seu pai,

[...] o trapezista Oscar Teresa, uma das maiores atragdes do circo, entrou
em cena preocupado. Sua mulher, Clotilde, estava para dar a luz e
representou até quando seu estado lhe permitiu. Agora, ela sofre as dores

» A construgio desse capitulo, ora uma retomada de fatos da vida do comediante Oscarito ora daquilo que
parecem conferir sentimentos a essa personagem histérica, baseia-se em referéncias obtidas a partir dos
depoimentos do ator, concedidas pelo Museu da Imagem e do Som, em Sdo Paulo e coletados na Revista
de teatro, critica e estética O Percevejo. Além disso, como fonte primdria, esse primeiro capitulo
privilegiou as obras de Elias Fajardo e de Flavio Marinho, respectivamente intituladas Oscarito: Nosso
Oscar de Ouro € O riso e o siso. Ver: FAJARDO, Elias. Oscarito: Nosso Oscar de Ouro. Rio de Janeiro:
AC&M, 1990; MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007.
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do parto, enquanto o marido executa nimeros arriscados no trapézio. No
final do espeticulo, junto com os aplausos, ele recebe a boa nova:
acabava de nascer seu filho, que se chamaria Oscar Lorenzo Jacinto de la
Imaculada Concépcién Teresa Dias.”®

O espaco de nascimento, bem como os lugares que a familia de Oscarito percorria
com o Circo, era por imposi¢io um lugar de alternancia. Representava ndo s6 a
caracteristica de mudancga peculiar do circo, mas também a necessidade de adequar-se
artisticamente a cada novo contexto, tratando-se de lugares tdo distintos, a exemplo o

Brasil e a Europa do inicio do século XX.”

Ja na capital brasileira, desconhecida e distante de sua cidade, o garoto tinha
ternas surpresas: atento, parava nos botequins para escutar os arranjos dos sambistas,
mesmo que a lingua ainda lhe fosse estranha. O Rio de Janeiro, no inicio do século
passado, embora tivesse adquirido fama pelo samba do morro e pelas mulatas, que
desfilavam festeiras diante da perspicdcia descerrada dos mocgos, ganharia mais

notoriedade quando o pandeiro invadisse o circo, o teatro € o cinema.

A batucada entoava o cotidiano das pessoas comuns; também daqueles que se
iludiam com os “luxos” trazidos do velho mundo, exibidos muitas vezes na Rua do
Ouvidor. Se as praticas europeias tornavam-se presentes em quase todos os segmentos
culturais, elas também ganhavam novas caracteristicas: no teatro, “pintava-se o sete” e
cantava-se o “bole-bole”; no cinema, podia-se pular o carnaval durante todo o ano; no
circo, ndmeros teatrais e musicais, aliados a um ritmo de andamento variado,

improvisaram ainda mais essa arte tao atrativa a populacao.

H4 muito, os espetdculos circenses ja tinham seus encantos revelados no Brasil.
Entre aqueles que bem conheciam o circo, ndo era dificil apontar suas influéncias
europeias, principalmente os ensinamentos do inglés Philip Astley, um dos fundadores do

circo moderno. Da pantomima romana, com um dangarino solista € um coro narrativo,

26 FAJARDO, Elias. Oscarito: Nosso Oscar de Ouro. Rio de Janeiro: AC&M, 1990, p. 9.

" A cada novo lugar, as apresentacdes circenses se repetem, embora nas piadas ou nas trogas, o texto tenha
na sua inversdo um novo sentido devido ao contexto distinto. Ao ser adequado as novas realidades, hd a
necessidade de novas performances e um desempenho gestual com contornos diferenciados, devido a
cultura e as caracteristicas da regido. A cada nova parada, novas maneiras de explorar gestos tipicos
daquela cultura e improvisos que fagam alusdo a cidade, aos sujeitos que por ali perambulam, aos pontos
de referéncia e a tudo que esteja ligado ao espago geografico. Essa alternancia do circo forja um artista
apto a criar situacdes e cenas diferentes, sempre inovando a mesmice que outros atores manifestam apds
consagrarem-se com um personagem tipo ja definido. Ver mais em: RUIZ, Roberto. Hoje tem
Espetaculo? As origens do circo no Brasil. Rio de Janeiro: INACEN, 1987.
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passando pela Opera bufa, datada de 1706, com suas apresentacdes cOmicas que
aconteciam durante os intervalos dos espetdculos sérios, chegamos a arte do picadeiro. O
espetaculo, em pista circular, ganhara contornos inusitados. A partir de Astley, pdde-se
apreciar uma equipe de cavaleiros acrobatas, que, “[...] a0 som de um tambor, marcava o
ritmo dos cavalos, associados a dancarinos de corda (funambulos), saltadores, acrobatas,

) , .. 5,08
malabaristas, hércules e adestradores de animais™.

Oscar, chamado carinhosamente pelos tios de Oscarito, maravilhava-se com as
habilidades dos equinos, pois pareciam agir e dancar sem que alguém lhes imprimisse o
castigo no dorso. Assim, também acontecia com muitos negros e servigais que andavam
pelas redondezas do circo, trabalhando segundo as intempéries de seus patrdes; o agoite, a
partir de 1910, ndo mais lhes feriam a pele, mas eram ainda tratados como verdadeiros

escravos.

Outro fascinio inquietante do garoto dava-se pelos ciganos, sujeitos que, nas
historias tilintantes do seu avd Henrique Diaz, sustentavam um aspecto emblematico.
Observava, ao longe, aquelas pessoas que sempre passavam préximas da grande lona
levantada por sua familia. E certo que esses peregrinos mantinham uma proximidade muito

grande com seus entes: sujeitos inquietos e conhecedores de distintos lugares e culturas.

Antes do término do século XVIII e inicio do XIX, os ciganos ja haviam passado
por vdrias regides brasileiras, inclusive pelo Rio de Janeiro, fazendo apresentacdes com
animais domesticados, entretendo a todos com a arte do ilusionismo e da adivinhacao. No
entanto, ndo configuravam, em suas apresentacdes, um espetaculo circense, com todos os
personagens ja citados. Nao havia, naquele momento, um dancarino solista, que logo se

subverteria num sujeito atrapalhado, esperto e, muitas vezes, trapaceador.

Certa vez, quando caminhava em dire¢cdo a venda mais préxima do circo, o
menino Oscar resolveu entrar numa saleta, na qual todos, em siléncio, observavam uma
sequéncia de imagens, sem som algum. Ficou entusiasmado: como aquelas espécies de
fotografias ganhavam vida e movimento? Chegou ao circo embasbacado e contando a nova

para todos. Sua mae pediu para que deixasse de bobeira e lhe ajudasse com o almogo. Tao

28 SILVA, Erminia. Circo-Teatro. Benjamin de Oliveira e a teatralidade circense no Brasil. Sdo Paulo:
Altana, 2007, p. 41.
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logo, o garoto do circo pds-se a sonhar com aquilo que disseram, em baixo tom, ser um

. . 2
cinematdgrafo. ?

As vezes, Clotilde, quando estava no trapézio, rapidamente passava os olhos pela
cortina, que cerrava o picadeiro, e podia ver os pequenos dedos do seu filho Oscarito. La
ficava na maioria de suas apresentacdes. Nao permanecia ali pelo receio de ver sua mae
nas alturas, mas pela espera do préximo nimero: as palhacadas dos tios Oscar, Antonio

Canales e Afonso Stuart.

Os nossos Pagliaccios tinham aqui outras caracteristicas; nao aquelas da
Commedia dell’arte e nem da tradi¢do greco-romana. Do solene ao grotesco, o comico da
antiguidade sempre estava fadado ora ao seu aspecto sério, comovente, ora ao ridiculo, ao
burlesco.*® J4 os improvisos da Commedia Italiana, desde o século XV, e até mesmo da
comédia popular francesa, em periodos posteriores, traziam personagens que aludiam a

temas como a trai¢do, a velhice, o amor e o interesse financeiro.

Aos histrides prediletos de Oscarito, em suas performances, ndo faltaram tais
abordagens, assuntos do cotidiano. Todavia, o dominio do sério perdera lugar para o
império do riso: numa mistura do caipira e do malandro carioca, do alfaiate e do covarde, o
regozijo, garantido pelo palhago brasileiro, trazia ndo s a alegria descompromissada, mas

também uma critica divertida aos acontecimentos politicos daquela época.

A familia de Oscarito, habituada aos meandros da arte circense, comecgava a
incorporar e parodiar os individuos que eram observados nas ruas, fossem eles engracados

ou sérios.”’ O sério, alids, se dava pelo riso e contribuia na formacdo e manutencdo de

¥ Informacdes presentes no depoimento concedido por Oscarito ao entrevistador Bricio de Abreu, em
19/05/1962. Material coletado no Centro Cultural Sdo Paulo. Arquivo Multimeios TR — 2305/SMC-
PMSP. Divisdo de Pesquisas e Equipe Técnica de Artes Cénicas.

O Sobre a dualidade existente desde as sociedades primitivas, que assinala a mistura entre o sério e o riso,

podemos melhor entendé-la nos dizeres de Mikhail Bakhtin: “A dualidade na percep¢do do mundo e da
vida humana j4 existia no estdgio anterior da civilizagcdo primitiva. No folclore dos povos primitivos
encontra-se, paralelamente aos cultos sérios (por sua organizacdo e seu tom), a existéncia de cultos
comicos, que convertiam as divindades em objetos de burla e blasfémia (“riso ritual”); paralelamente aos
mitos sérios, mitos cOmicos e injuriosos; paralelamente aos herdis, seus sésias parddicos”. Ver em:
BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto de Frangois
Rabelais. 2. ed. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/ UnB, 1993, p. 5.

31 . . . g L. . . .
Parodiar, recriar figuras do cotidiano, era uma prética corrente no circo. Para ficar mais claro, nos adverte

Erminia Silva: “Como na maior parte das representacdes comicas, os temas eram escolhidos das mais
variadas fontes, tomando situa¢cdes ou pessoas locais como alvo, a fim de suscitar o riso, demonstrando
que a parddia era a base de inspiracdo, arremedando personagens tipicos ou célebres”. SILVA, Erminia.
Circo-Teatro. Benjamin de Oliveira e a teatralidade circense no Brasil. Sdo Paulo: Altana, 2007, p. 43.
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costumes da populacdo, quer numa forma de sublevacdo timida quer num conformismo

amparado pelo ufanismo e pelos exageros na busca de temas nacionais.

Nesse sentido, para compreender o riso de determinado lugar e de cada periodo,
seja do inicio do século XX ou de datas posteriores, “[...] impde-se colocd-lo no seu
ambiente natural, que € a sociedade; impde-se, sobretudo, determinar-lhe a fungao util, que
€ uma funcdo social [...] O riso deve corresponder a certas exigéncias da vida em comum.
O riso deve ter uma significacdo social”.**> No Brasil, essa manifestacdo ndo encontrava
somente no carnaval’® sua expressdo mais significativa, tinha nas artes teatrais,
cinematograficas e circenses possibilidades que iam além do prazer individual e da
descontragdo: as gargalhadas reivindicavam uma identidade que marcava a existéncia,

sobretudo, dos mais simples.
Como paladinos comicos, defensores intrépidos do riso,

[...] os palhacos sempre foram parte integrante do circo. Num espetdculo
de pericia fisica, que produz na assisténcia uma reagdo mental —
deslumbramento, espanto, admiracdo e apreensdo — é preciso haver um
complemento: um conceito mental que produza no piblico uma reagdo
fisica, ou seja, o riso.

No inicio do século passado, usufruir do “circuito do riso” era, como hoje, uma
condicdo essencial aos enfrentamentos, aos traumas e as debilidades préprias a vida do ser
humano. O compasso acelerado do coracdo, os tremores do corpo, que se configuram no
divertimento é uma prerrogativa dos homens. A nenhum outro ser cabe a possibilidade de
sentir a trepidacdo da voz, o movimento vertiginoso da boca e das pélpebras, o mexer

) . . . 3
incessante do ventre e dos membros, “os acidentes do riso”. >

32 BERGSON, Henri. O riso. Ensaio sobre a significacdo do cdmico. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1989, p. 14.

Cabe lembrar que no Brasil, do século XIX e inicio do XX, havia uma estreita relagdo entre o carnaval e o

entrudo, prética introduzida pelos portugueses e que contava com brincadeiras grosseiras e até violentas.
Acontecia, nas ruas e avenidas, o lancamento de todas as espécies de liquidos, como limdes de cheiro,
urina e s€émen. J4 no ambito familiar, o intuito de acertar alguém com dgua ou esséncias tinha a inten¢do
de acirrar os lagos afetivos. Posteriormente, por politicas de higiene, os festejos que antecediam a
quaresma trocaram essas brincadeiras e deram um aspecto mais lddico a esse festejo, introduzindo no
cendrio carnavalesco a mascara e as fantasias. Cf. FERREIRA, Felipe. O livro de ouro do carnaval
brasileiro. Rio de Janeiro: Ediouro / Sinergia, 2005.

** COXE, Anthony Hippisley. No comego era o picadeiro. O Correio da UNESCO, Paris, n. 3, ano 16, p.

6, mar. 1988.

Reflexdes extraidas a partir da obra: ALBERTI, Verena. O riso e o risivel na histéria do pensamento.
Rio de Janeiro: J. Zahar, 1999.

35
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E importante lembrarmos que esse sentimento constréi-se ndo sé pelos gracejos
do ator, mas, principalmente, pela forma com que esse utiliza sua expressdo corporal, sua
fala, suas atitudes involuntdrias, improvisadas, ou seja, sua teatralidade para abordar os
vicios®® de determinada sociedade e época. Por meio dos “cacos”,37 tdo usuais na comédia,
0 ator encontra uma maneira eficiente de aproximar o seu didlogo dos acontecimentos do
dia a dia, trazendo, além disso, aquilo que ha de espontdneo, uma fuga ao que foi
estabelecido pelas rubricas do autor e as exigéncias do diretor. Esses desajeitamentos

textuais, associados ao inusitado e a fuga da rigidez desse género, tornam-se grandes

artifices do riso.

Ri-se até mesmo na tragédia e no drama, desde que essa expressdo viva recaia em
personagens secunddrios. J4 no estilo cOmico, encontramos seu ensejo na personagem
principal que carrega o maior compromisso desse género: o riso personificado. Em meados
de 1920, Benjamim de Oliveira um dos maiores palhacos brasileiros, talvez seja um dos
poucos artistas que traziam no riso o seu sentido mais dramdtico e até tragico. Tinha

experiéncia ndo sé na arte de entreter, mas também na de comover e fazer chorar.

No inicio do século passado, Oscarito teve a oportunidade de conhecé-lo, pois sua
familia, a frente do Circo Spinelli, o convidara para atuar em distintos nimeros, ali na
Praca da Bandeira. Havia encenado pecas do grande comediante Arthur Azevedo,™®
considerado por muitos o maior autor brasileiro desse género. O negro Benjamim era
distinto dos tios de Oscarito, tinha uma expressividade mais solta, menos condicionada. Os

jornais da época passaram a apresentd-lo como ‘“clown brasileiro”,

[...] deixando a denominacdo de palhaco, unindo a referéncia europeia
associada a nacionalidade. Na América Latina e, em particular, no Brasil,
os nomes de clown e palhago eram muitas vezes utilizados de acordo com
as referéncias aos “padrdes” que 0s europeus, ou mesmo 0s americanos,

® Entende-se pelo vocdbulo “vicio” uma tendéncia a pratica de um ato, seja ele nocivo ou indecoroso. As

manias, os hdbitos sociais que estfo inseridos num contexto cultural mais amplo.

3 .. L. . L . . ~
7 Segundo o diciondrio Houaiss da lingua portuguesa, cacos, na terminologia teatral, sdo “[...] falas que o

ator acrescenta ou substitui, por conta prépria, a do texto original, geralmente improvisando durante a
apresentacgdo, para real¢ar ou introduzir um efeito comico ou outro”. CACOS. Dicionario Houaiss da
Lingua Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.

% Nascido em Sdo Luis do Maranhio, em sete de julho de 1855, Arthur Nabantino Gongalves de Azevedo

foi cronista, jornalista, consagrando-se pelo seu humor agucado e verbalizado em pegas teatrais. “Véspera
de Reis”, “O Mandarim”, “O Bilontra” sdo algumas das pegas que consagraram Arthur como o maior
escritor de comédias brasileiras de todos os tempos. Trouxe ao teatro temas e figuras tipicamente
nacionais e ampliou ainda mais a comédia de costumes ja iniciada por Martins Pena, introdutor desse
género no Brasil. Tanto Pena quanto Azevedo trouxeram temas sociais e cotidianos para o palco de forma
satirica e bem humorada.
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estabeleciam como divisdo de tarefas relacionadas a cada uma dessas
denominagdes: o clown se apresentava vestido e pintado de uma forma
mais elegante, diferente do augusto ou Tony, personagem maltrapilho, ao
mesmo tempo ingénuo e astuto [...].*

Os nossos comicos, em consonancia com a situagao social apresentada no Brasil
da época, insistiam em ter os tracos mais maltrapilhos, ligados a humildade do campo e a
boemia das cidades, cabendo, entdo, a poucos a denominacdo europeia de clown.*
Benjamim de Oliveira, quando se encontrava com Clotilde Diaz e Oscar Teresa, pais de
Oscarito, trazia na algibeira seu velho violdo. Representante de uma tradi¢do circense que

mesclava musica com piadas, ele fazia com que Oscarito ndo tirasse os ouvidos daquelas

notas tdo bem arranjadas.

O pequeno também tinha seu apreco pelas cordas e sonhava em ser violinista.
Sonho que se perdera nas tarefas didrias do picadeiro, mas trouxera-lhe uma grande
surpresa: iria estrear junto ao palhaco negro, no papel de indio. Em breve, estaria ao lado
de Benjamim de Oliveira, que tingira sua pele com alvaiade, para representar Peri,

protagonista da obra O Guarani, de José de Alencar.

Sua primeira atuagdo, aos cinco anos, seduzira a plateia, que o seguia num riso
candido: era inusitado e agraddvel ver um “espanholzinho” travestido de indio e com uma
comicidade tdo pulsante, mesmo contracenando com um dos grandes comicos da época.
Continuava apaixonado pela musica e pelo violino, mas o talento pela comédia e o apego

ao riso era-lhe natural, proprio da sua personalidade.

Pela sua simplicidade, Oscarito mal compreendia que a subversdao do riso as
imposi¢oes e regras do cendrio cultural e politico, encarnadas no papel do ator, distancia e
aproxima o espectador daquele que interpreta. Tal paradoxo, trazido pelo comediante,
revela seu aspecto sensato e, a0 mesmo tempo, inconsciente: o artista, embora reconheca
os recursos de sua atuacdo, age impensadamente, ndo tem precisdo do alcance de suas

palavras e dos seus atos, aproximando-se do instinto insensato do ser humano. Cria para o

39 SILVA, Erminia. Circo-Teatro. Benjamin de Oliveira e a teatralidade circense no Brasil. Sdo Paulo:
Altana, 2007, p. 188-189.

40 . ‘ . .
Surgido no século XVI, o vocdbulo “clown” forma-se a partir de duas outras palavras: “colonuns” e

“clod” (rdstico e torpe). Referia-se ao camponés desajeitado e engracado. Ao longo do século XVII e
meados do século XVIII, esse sujeito ganha novos aspectos: roupas e pinturas elegantes, sapatos bem
polidos e trejeitos que tangiam também o trdgico. Perdeu o seu lugar nas grandes feiras e pragas, passando
para o palco e para apresentagdes as realezas. O sujeito engracado, maltrapilho, havia sido deixado em
ambito publico e tornara-se um pouco mais respeitdvel. Enquanto isso, o palhaco (do grego: aquele que é
vestido ou feito de palha), com trajes e maquiagens bizarras, distanciava-se dos padrdes do “clown”.
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publico um “mundo em desacerto”: as gargalhadas que libertam os espectadores também
lhes advertem dos seus compromissos sociais, regidos pela ética e moral do lugar em que

se vive.*!

Antes mesmo do término do século XIX, a comédia parecia aqui perpetuar um
riso simplificador, encontrando, em meio a musica, a agucada virilidade brasileira, ao
entrudo e, posteriormente, ao carnaval, um ambiente extremamente propicio. Isso ndo
significa dizer que os brasileiros estivessem livres do relativismo concernente ao riso.
Alids, esse “[...] € ambivalente: alegre e cheio de alvorogo, mas ao mesmo tempo burlador

L L. . . . 42
e sarcastico, nega e afirma, amortalha e ressuscita simultaneamente”.

As dificuldades do pais, no inicio do século XX, se sobrepunham uma estética do
entusiasmo, que apesar das alusdes claras aos altos precos e a falta de infraestrutura para o
escoamento de nossos produtos, tecia criticas superficiais a esses problemas. Tinhamos em
nossas apresentacdes alguns aspectos tipicamente brasileiros, como nossos proprios

personagens tipos: o alfaiate, o covarde, o malandro, o caipira e a baiana. Faltava-nos, por

41 < L = o
Ao longo desse trabalho hd uma problemdtica em relacio a “como” enxergar o povo brasileiro. O

problema da identidade nacional e politica, bem como dos tragos culturais, dos sujeitos sociais que
assistiam as pecas, aos filmes, é objeto de variados estudos na historiografia brasileira. As vezes, comete-
se o erro de associar o conceito de “povo” com um “ser social brasileiro inteiramente novo e bom”,
passivel e esvaziado de criticas contundentes quanto aquilo que viam ou apreciavam. Definir a identidade
das décadas aqui abordadas (de 1940 a 1960) ndo é uma tarefa facil. Cabe revelar, contudo, que a arte do
comediante, a ser analisado, provinha de raizes populares e tinha maior identificacdo com os sujeitos
simples, que distavam de uma elite habituada a seguir modelos culturais provenientes de paises da
Europa. Assim, havia puiblicos diferentes para distintos tipos de apresentagdes: as “chanchadas” e as
revistas eram gé€neros populares, enquanto que as companhias estrangeiras e o teatro lirico era mais
apreciado pela elite; condi¢@o essa que ndao impedia que muitos membros da elite também frequentassem
as revistas e os cinemas que veiculavam os filmes musicais. E importante lembrar que nessa pesquisa no
haverd, no entanto, uma discussdo detalhada que demonstre como alguns intelectuais, até a metade do
século passado, ou jovens da classe média, através de movimentos artisticos, iniciados a partir dos anos
de 1960, tencionaram enxergar o povo brasileiro, criando um ideal ndo sé de nacdo como de identidade as
camadas populares. Por outro lado, é importante ter ciéncia de estudos como os de Gilberto Freyre, Sérgio
Buarque de Holanda e Caio Prado Junior que, mesmo contribuindo de maneira indiscutivel para o estudo
da identidade do povo brasileiro, ndo deixaram de solidificar esteredtipos que ja estavam presentes antes
de suas grandes obras. “De fato, tanto Gilberto Freyre, como Buarque de Holanda, usam estereétipos
eternos e estigmatizadores associados ao cardter nacional, como, por exemplo, as referéncias a “nossa
preguica”, ou ao “aventureirismo portugués”. Alguns aspectos identificados por esses autores, entretanto,
a saber, a importancia do parentesco e a predominincia das relacdes pessoais sdo, ainda hoje,
absolutamente indispensdveis para a compreensao do Brasil. Assim como a linguagem, certos elementos
da cultura podem atingir uma grande continuidade no tempo, medida por séculos ou milénios.” Mais
detalhes ver: ZARUR, George de Cerqueira. A Utopia brasileira — Povo e Elite. Sdo Paulo: Brasilia
Abapé, 2004, p. 76.

2 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto de Francois
Rabelais. 2. ed. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/ UnB, 1993, p. 10.
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outro lado, uma dindmica que, aliando o teatro a arte circense, contemplasse andlises mais

. . . 43
ardis, mesmo que isso se desse pelo riso.

Os circos, na década de 1910, eram distintos dos que vemos hoje, nos quais
predominam as apresentacdes acrobdticas, os elementos coreograficos, cenograficos e uma
iluminacao apurada, tudo regido por um apresentador de boa voz. “H4 90 anos, a fungdo
era dividida em duas partes e se passava, inteiramente, num grande palco: a primeira, com
bichos, acrobacias e palhagadas, e a segunda, com encenagdes de pecas, geralmente dramas

familiares ou histéricos”.**

Os esquetes,45 os nimeros cOmicos, apresentados nos circos da capital brasileira,
nesse mesmo periodo, comecaram a se tornar mecanicos e rigidos, revelando técnicas
rotineiras ao publico. Faltava o inesperado, a surpresa que trouxesse o encantamento aos
espectadores. Diante disso, muitos perceberam que era necessario dar maior énfase as

cenas dramdticas, mesmo que essas fossem marcadas pelo tumulto dos palhacos. O circo

3 - N L. . L. L. .
4 Ao teatro bras11e1ro, segundo os académicos e criticos teatrais, couberam caracteristicas proprias, ou s€ja,

nacionais, tanto nas discussdes politicas como nas renovacdes dramdticas, s6 no final dos anos de 1950,
com pecas como Vestido de Noiva e Eles ndo usam Black-Tie. Antes desse periodo, diz-se sobre
importacdes ideoldgicas, abordagens estéticas e culturais amplamente influenciadas pela Europa e pelos
Estados Unidos da América. Em outras palavras, € como se, no inicio do século XX, nos faltasse, para
esses intelectuais, uma identidade, uma unidade, seja ela no plano da expressdo seja no plano do
conteddo, que desse aos sujeitos daquele periodo uma face genuina. Juntamente a ideia de identidade,
encontramos o conceito de nacional popular. Ao intento de assinalar as problemadticas e as contraposi¢des
politicas e culturais do Brasil alia-se a conjugacdo de tais conceitos — o nacional e o popular deveriam ser
dados pelo cotidiano de um homem que romperia a ideia de cordialidade, vindo do estrato popular uma
possibilidade de mudanga aos rumos da nacdo brasileira. Essa postura, ligada a um idedrio marxista, seria
revista anos mais tarde, com estudos relacionados a histéria cultural, a exemplo os de Edward Palmer
Thompson, pontuando que a identidade nfio se forja apenas na relacdo empregados e empregadores,
trazidos numa ideia de conjunto. Negando o que pensam muitos intelectuais, no Brasil, principalmente os
que viam o nacionalismo s6 a partir das pecas citadas acima, sabemos que, antes mesmo de 1950, ja em
meados do século XIX e inicio do século XX, dramaturgos como Martins Pena e Arthur Azevedo
marcavam, em seus textos, processos de criacdo alicercados em uma reformulacio estética daquilo que
recebiam da Franga e de Portugal. Reviam a cultura brasileira, composta em cacos, sob uma 6tica politica
e estética nossas. Nesse sentido, no inicio dos anos 80, “uma série de semindrios organizados pela
FUNARTE realizou a revisdo e o debate sistemdtico da produ¢@o nacional e popular nas diferentes areas
da cultura. O volume dedicado ao teatro, elaborado por Maridngela Alves de LIMA e José ARRABAL,
recorta momentos da histéria do teatro brasileiro nos quais a questdo do nacional e do popular mostrou
representatividade no que diz respeito ao debate de ideias e aos processos de criagdo (MSB)”. BETTI,
Maria Silvia. Nacional Popular. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Maridngela Alves
de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva / Sesc-
SP, 2006, p. 196.

# MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 45.

45 s a N . .
Do inglés Sketch, esse termo refere-se as pequenas pegas cOmicas, com menos de 10 minutos,

apresentadas no circo, no cinema, no teatro e na televisao. Geralmente, esses nimeros sdo colocados nos
intervalos de pecgas ou apresentagdes extensas, quando no circo ou no teatro. J4 no cinema, os esquetes
podem ser encenados para dar continuidade a uma trama comica. Revelam, aos espectadores, piadas ou
textos que fazem parte do cotidiano, tendo como referéncias lugares piblicos e uma linguagem coloquial.
Cf. SKETCH. Oxford English Dictionary. Oxford UK: Oxford University Press (OUP), 2005.
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aproximava-se, cada vez mais, do teatro de variedades, do teatro de revista e dos shows

apresentados nos cabarés. Nao obstante:

A rapidez e a capacidade de adaptacdo dos artistas circenses eram
demonstradas pela incorporacio, ao repertério, de temas que o publico
preferia e pela fluida circulagdo por diferentes estilos de atuacdo e
diversas variantes dos espetdculos. Mas além da adaptagdo, incorporagio
e absorcdo, os circenses também produziam, criavam, ressignificavam e
divulgavam diversas formas e expressdes presentes em espetidculos
contemporaneos, inclusive as teatrais.*

Assim, as tarefas didrias que os componentes dessa arte deveriam enfrentar nao
eram tdo simples. A mégica circense, revelada nas apresentacdes, colocava-se uma série de
deveres fisicos e mentais. Com o filho dos Teresa Diaz nido era diferente, cabendo-lhe
afazeres indmeros. “Ele teve uma vida muito dura, sofrida e atarefada no circo: trabalhava
no palco, cuidava dos animais e fazia o servico de casa. N@o teve muita chance de estudar,

. .. . - . . 47
o circo vivia mudando de cidade e ele ndo conseguia ficar em escola nenhuma”.

A impossibilidade de cursar uma escola, como as outras criangas, tivera um gosto
acre ao pequeno acrobata, mas trouxera-lhe aprendizados que marcariam sua vida toda: o
improviso, a expressdo corporal diferenciada, o contato com o publico popular, a boa
interpretacdo, a danga, os arranjos vocais e todos os atributos que forjam um bom comico,

como os esquetes e as palhacadas. Sob esse viés:

A lona do circo pode ter lhe dado boas aulas de piruetas e acrobacias, mas
também lhe ensinou algumas coisas quanto & sobrevivéncia. O

7

romantismo que envolve a mitica circense é muito bom em livro, em
cinema, mas, quando se nasce com o sentido de responsabilidade do
Oscarito, com a cabecga no lugar e os pés bem plantados no chdo, fica
dificil encarar a vida como uma aventura romantica.**

Romantismo era-lhe um atributo guardado para a alegria que esbanjava no
picadeiro. Fora da lona tinha uma realidade distinta: era necessdrio trabalhar para ajudar
seus pais, que estavam envelhecendo. Algumas vezes, Oscarito substituia os papéis
comicos do seu tio Afonso Stuart, no Teatro Recreio. Na peca Honrards tua mde, atuando

ao lado da irma Lili Brennier, pdde compreender que tinha realmente talento para a arte de

46 SILVA, Erminia. Circo-Teatro. Benjamin de Oliveira e a teatralidade circense no Brasil. Sdo Paulo:
Altana, 2007, p. 105.

47 MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 44.
48 .
Ibid.
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interpretar. Tornou-se uma das figuras centrais daquela companhia e sua passagem por ali

lhe rendeu novos convites.

Quando chamado para trabalhar no Circo-Teatro Democrata, ele nao hesitou.
Muitos comicos renomados tinham alcancado notoriedade naquele lugar. Participava de
dramas, comédias e farsas. Oscarito dizia: “[...] fiz tudo o que se podia fazer na arte de
representar, eu fiz ali. Entdo se comentava muito na cidade que havia um rapazinho muito
mog¢o, com muita habilidade neste Circo-Teatro, na Praga da Bandeira. E alguns foram me

assistir, inclusive o Marques Porto, Luiz Peixoto”.*’ Sob esse momento ainda comenta:

Eu comecei a encabecar a companhia [...] Mas uma das pecas que me deu
grande chance realmente, para que depois eu procedesse para os meus
contratos aqui na cidade, foi aquela peca Honrards tua mde, uma pega
extraida de um filme que fez grande sucesso na época [...] Era teatro ja
circo, circo-teatro, fui muito abragcado, aquela coisa toda; ai, eu ji era
quase a primeira figura da companhia. Ai eu fui trabalhando,
trabalhando...”

Oscarito ainda revela que em uma de suas apresentagdes, em passos tropegos,
afinados com suas pernas curvadas, como as de um ébrio, perdeu a compostura e a
sequéncia da cena, que deveria levar todos a um riso incontido. O circo Democrata
emudeceu e Oscarito levantando-se do chdo, apés um tombo imprevisto, conseguiu apenas

fitar os olhos de uma garota que estava sentada na arquibancada.

A menina, com aqueles olhos tdo cativantes, era a mesma que, na noite passada,
havia apresentado um nimero interessante, um charleston.’ Seu nome era Margot Louro.
Convidada a subir ao palco, pelo “excéntrico” palhaco, perdeu-se naquele riso amoroso.
“Oscarito, ostentando um sorriso confuso, continuava intacto, observando-a sem reacao.
Havia pequenos degraus que davam internamente para cadeiras assentadas sobre grande

tablado de madeira, fazendo-se de palco, no qual o engenho do artista tornava-o um espago

* Transcricdo realizada por Daniela Pereira de Carvalho. In: CARVALHO, Ana Maria de Bulhdes. O
Percevejo — Revista de Teatro, Critica e Estética, Departamento de Teoria do Teatro. Programa de Pés-
Graduacdo em Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), Ano 12, n. 13, p.
84, 2004.

0 Tbid.

5 P 2 . A . . . . .
' Danga tipica executada nos cabarés franceses e irlandeses, com recorréncia no Brasil apds a primeira

guerra mundial.
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g - . 2 . . .
de significacbes em movimento”.”> Fora o primeiro contato que os dois estabeleceram

efetivamente.

Faltaram-lhe, naquele momento, as piadas e os trejeitos cOmicos que sempre
foram acompanhados por sua teatralidade efusiva. Aquela adordvel senhorita, de apenas 14
anos, roubara-lhe até os poucos cacos amorosos guardados para tais ocasides. O discurso

N

amoroso lhe era estranho, “[...] um manto liso que adere a imagem, uma luva
extremamente macia que envolve o ser amado. E um discurso devoto, bem comportado”.”
Ele ndo era tao disciplinado quando atuava, ndo sabia como verter paixao em riso, ou

deixar que a alegria se misturasse com aquele sentimento nobre.

Revela o comediante que essa inquietude concentrava todos os seus
movimentos.>* Provavelmente, ele descobrira, meio atrapalhado, que as paixdes e 0s
amores também provocam o riso, também libertam. Se a comédia, na maior parte das
vezes, distanciava o publico do personagem ridicularizado, ela, também, podia agucar

paixdes e ideias causadas pelo “desconforto do risivel”.”

Junto a Margot, sua futura esposa, Oscarito comegou a frequentar os diferentes
teatros da cidade. Pdde perceber que, em muitos lugares, o circo era mal visto pelos
integrantes da arte teatral e por sujeitos considerados tdo ‘“‘sérios”, os criticos dos
periddicos da época. Com uma visdo distinta da arte circense e até mesmo em relagdo aos

aspectos teatrais, os redatores de jornais como “O Correio da Manhd”, “O Globo”, “O

> Depoimento de Margot Louro ao entrevistador Bricio de Abreu no disponivel no livro: FRAIHA, Grace

Yatudo. The Great Characters in the History of Brazilian Cinema. Hamburg: Printers, 2002, p. 132.

> BARTHES, Roland. Fragmentos de um discurso amoroso. Traducio de Marcia Valéria Martinez de

Aguiar. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2003, p. 23.

> Transcricdo realizada por Daniela Pereira de Carvalho. In: CARVALHO, Ana Maria de Bulhdes. O
Percevejo — Revista de Teatro, Critica e Estética, Departamento de Teoria do Teatro. Programa de Pds-
Graduacao em Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), Ano 12, n. 13, p.
89, 2004.

5 . . . ., . g .
> O riso gerado a partir do que nos faz rir, o risivel, pode ser dado tanto de forma indireta, quando rimos

sem reconhecermos o motivo pelo qual estamos rindo ou de maneira racional, quando perseguimos o que
nos agrada, aquilo que nos da prazer, aquilo que nos levard ao ato de rir. Nesse sentido, o riso ocorre
também em situacdes amorosas e até penosas, partindo do grotesco e podendo chegar ao sublime. Verena
Alberti, analisando os tratados de Joubert, nos diz: “A sede do riso, para Joubert, acaba sendo a faculdade
apetitiva sensitiva, que se divide ainda em dois tipos, pois o desejo sensitivo é de duas formas, uma por
toque e outra sem ele. Por toque sentimos prazer ou dor pela meditacdo dos nervos e, nesse caso, o apetite
ndo decorre de nenhum discurso, nem obedece & razdo (podemos pensar o quanto quisermos que um de
nossos membros esté ferido, e nem por isso sentiremos dor). J4 os desejos ou apetites sem toque seguem
necessariamente o pensamento ou a cogitagdo. O pensamento, verdadeiro ou falso, nos ensina a evitar o
que desagrada e a perseguir o agradavel”. ALBERTI, Verena. O riso e o risivel na histéria do
pensamento. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1999, p. 94.

Pégina3 5



CAPITULO I: DO PICADEIRO A CENA CINEMATOGRAFICA: CACOS PARA UM ATOR

Diério Carioca”, viam no riso a auséncia pedagdgica; o circo € mesmo o teatro de revista
traziam, segundo eles, uma educacdo ingénua que pouco influenciava o meio social. O
dramético, além de revelar os cldssicos, era, para esses criticos, uma arte que revelaria
nossa identidade. Nao sabiam ler no circo, principalmente na comédia, sua maior

relevancia, pois:

Se € certo que o teatro é uma ampliacdo e simplificacdo da vida, a
comédia poderd nos dar, sobre essa questdo particular do nosso tema,
mais instru¢do que a vida real. Talvez até devéssemos levar mais longe a
simplificacdo, voltando as nossas lembrancas mais antigas, e procurando,
nos folguedos que divertiram a crianga, o primeiro esboco das
combinagdes que fazem o adulto rir.”

A crianca, seus encantos pela arte circense e teatral, alimentava-se nas atuacdes de
Oscarito. Mas ele notava a diferenga que havia entre os palcos e o picadeiro. Mesmo que
os dois espacos, o circo e o teatro, encontrassem apreciadores em comum, muitas vezes o
publico que ia ao circo ndo era bem aceito nos circuitos teatrais. Faltava a plateia um
comportamento silencioso, principalmente em encenacdes “sérias”. Esses contratempos
ndo impediram que a familia do jovem Oscar continuasse a apresentar seus nimeros € sua
arte. Mesmo que a idade imprimisse dores e pouca agilidade na atuagdo de Clotilde e de
Oscar Teresa, eles faziam apresentagdes rdpidas para acompanhar o restante dos seus,
garantindo que a magia posta em cena se perpetuasse. O encanto por atuar no circo, por
mais penosas que fossem as tarefas que precediam as apresentacdes, era um atributo que os

mantinham vivos.

O espetéaculo circense, como ja dito, muito se aproximava daquilo que era feito
nos palcos italianos e também encontrava ampla fama alicercada na relacdo familiar.
Grandes nomes foram perpetuados em torno de familias que se tornaram inesqueciveis no

circo brasileiro. Alids:

Mais que em qualquer outra profissdo, a do artista circense € uma
atividade eminentemente familiar, onde as habilidades passam de pais a
filhos e de geracdo a geracdo, tecendo legendas de gléria e formando clas
internacionais, conhecidas em vdrias latitudes do globo. Numa s6 familia
costumam existir membros nascidos em paises os mais distantes, produto
das andangas da trupe. Dos circos, muitas vezes, eles vao para os teatros,
0 cinema, a televisdo e esse espirito familiar, essa passagem de talentos

36 BERGSON, Henri. O riso. Ensaio sobre a significacdo do cdmico. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1989, p. 41.
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continua e s se dilui e se perde, se os descendentes, por esta ou aquela
- . .- 5
razdo, abandonam a vida artistica de vez.”’

Sado os sentidos que tornam as crengas possiveis, os talentos permutdveis, dando
continuidade e novas caracteristicas a clas artisticos. Nao era da natureza de Oscarito
abandonar algo que lhe fora emprestado de seus pais e avds: aos 26 anos, sentia-se capaz
de levar o seu humor para além das lonas do circo, personificando o riso nos palcos
brasileiros. O Teatro Recreio fora sua primeira escola quanto a arte teatral. Agora, recebia

convite de muitos outros grupos e companhias.

Oscarito nao s6 dava possibilidade, através de seus personagens, para que todos
vertessem os olhos em lagrimas de euforia, como participava daquele estado de espirito
. . 8 . .
festivo. Era um riso popular,5 que bem se adequava ao tipo de teatro no qual se engajou: o

Teatro de Revista.

Entre as tentativas de extrair graca das dificuldades apresentadas no cotidiano
brasileiro a populacdo, o Teatro de Revista foi uma das expressdes artisticas que mais
trouxe contribuicdes e aprendizados para as geragdes posteriores do teatro nacional. A
preocupacdo em trabalhar a voz, em consonancia com os movimentos corporais executados
no palco, trouxe ndo sé um melhor manuseio da nossa lingua materna, como a busca por
teatraliza-la. Muitas vezes, pdde-se observar que o francés, quando utilizado, satirizava
uma debilidade de muitos intérpretes: mal sabiam utilizar a lingua portuguesa, com

entonacoes ritmicas e palavras de espessuras variadas, para tornar a cena mais contagiante.

Oscarito, no teatro, ja tinha o engenho da projecdo vocal, fazia-se ouvir por todos
e dominava o uso de nossa lingua, mesmo que seus pais nao a utilizassem muito. Quando
encontrava dificuldade em expressar-se verbalmente, tinha as palavras delineadas e
manifestadas pelos pés, que transferiam cadéncia as pernas, compostas em pardgrafos

coesos e convidativos ao tronco e a face: uma tessitura textual feita em gestos. Seu

57 RUIZ, Roberto. Hoje tem Espetaculo? As origens do circo no Brasil. Rio de Janeiro: INACEN, 1987, p.
49,

¥ Mesmo que a andlise de Bakhtin esteja centrada na Idade Média e no Renascimento, é importante lembrar

que “o povo ndo se exclui do mundo em evolucdo. Também ele se sente incompleto; também ele renasce
e se renova com a morte. Essa é uma das diferengas essenciais que separa o riso festivo popular do riso
puramente satirico da época moderna. O autor satirico que apenas emprega o humor negativo, coloca-se
fora do objeto aludido e opde-se a ele: isso destrdi a integridade do aspecto comico do mundo, entdo o
risivel (negativo) torna-se um fendmeno particular. Ao contrdrio, o riso popular ambivalente expressa
uma opinido sobre um mundo em plena evolugdo no qual estdo incluidos os que riem.” Ver em:
BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto de Francois
Rabelais. 2. ed. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/ UnB, 1993, p. 11.
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semblante assumia intimeros contornos, acompanhados por uma boca inquieta e por grande
facilidade para franzir a fronte. Seus personagens denotavam além de sua teatralidade, sua
facilidade de se exibir no palco, caracteres que, dificilmente, outros atores desenvolveriam

durante a leitura do texto ou a partir das indicacdes do diretor.

O casamento com Margot, na Igreja da Candeldria, no dia 2 de outubro de 1934,
nao so lhe trouxe dois filhos, como também uma unido que marcaria toda sua vida. Era sua
companheira de palco, de risos e de lamentos. Assiduo e incansavel, Oscarito tinha na arte
sua tarefa didria. Dividia-se entre o pai afetivo, ajudando Margot nas horas vagas, e o

colega prestimoso, aconselhando-a quanto ao seu papel de atriz.

Ademais, para os seus papéis, estudava cada interpretacdo, buscando explora-la
segundo o gosto do publico. E certo que tinha autonomia na construcio de seus
personagens, mas bem sabia que o riso era compartilhado, construido por mecanismos
multiplos, devendo atingir tanto os apreciadores da arte teatral como os leigos, a maior
parte da populacdo. Aquele tipo de teatro tinha ampla aceitagdo popular, contando também
com o assentimento e participacdo de alguns membros da elite carioca, que escolhia seus
astros, convidando-os, muitas vezes, para jantares e chds da tarde. O teatro de Revista tinha
sua magia e seus desencantos: ora parecia estar compromissado com o grande ptblico ora

quedava por um certo gosto aristocratico.

Geralmente, quando classificadas, as revistas nos sdo apresentadas em dois
momentos distintos: o teatro de revista de ano e o teatro “show”, a “féerie”. O primeiro
momento tem no “escravo da pena”, Arthur Azevedo, legitimacao e reconhecimento dentro
da trajetéria do teatro brasileiro, cabendo ao segundo, aos “shows feéricos, criticas e
andlises que esvaziam seu Onus a arte teatral. Tanto na primeira fase, no final do século
XIX e nas primeiras décadas do século passado, como na segunda, nos anos 1930 e 1940, a
temdtica estava alicercada na atualidade. Os acontecimentos podiam ser apreciados de
forma séria nos jornais ou lidos por uma malicia velada e brejeira, alicercada no jogo de

palavras e no duplo sentido explorados pelos comediantes.

Nao obstante, fazia-se uma festa teatral, resgatando mitos e rituais coOmicos, tao
necessarios 2 condi¢do humana. E importante lembrar que tal festa, no liame da arte e da
vida, “[...] tem uma soélida relagdo como o Teatro de Revista. Mas a teatralidade artistica

vai além da vida e da festa. A teatralidade artistica € a capacidade de perceber e expressar o
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que nem todos percebem e podem estetizar”.”® A pléstica de Oscarito aliava-se a um baixo
corporal préprio e inimitdvel: suas pernas arqueadas conduzidas por pés ligeiros e
dangantes configuravam o que ficou conhecido como “o passinho do urubu malandro”. Se
Charles Chaplin tinha seu caminhar “en dehors”, o nosso comico tinha o seu passinho

indescritivel. Assim, como Chaplin,

[...] Oscarito nunca conseguiu arrancar, inteiramente, a mascara do clown
herdada no circo, nem quando fez teatro de comédia. Mas as semelhancas
param por ai — a ndo ser pelo fato de ambos serem imigrantes. Isso
porque, embora Oscarito tivesse uma linguagem corporal parecida com a
de Chaplin e ambos cultivassem um sotaque de raiz popular, o astro de
Luzes da ribalta aprofundava uma dose de patetismo e um tom de
tragicomédia que ndo se encontra na contagiante alegria de representar de
Oscarito.”

Na verdade, mesmo tendo Chaplin como grande referéncia, Oscarito teve como
exemplos seus tios Afonso, Antdnio, Oscar e, principalmente, Pablo Palitos, ator espanhol
conclamado pelos argentinos, nas “chanchadas” e no teatro de comédia. “Reza a lenda que
Oscarito teria herdado os trejeitos corporais do tio e adaptado os meneios faciais de
Palitos”.®! Os pés ébrios e 0 movimento corporal atrapalhado foram cada vez mais
aprimorados no teatro. Foi nas revistas que sua habilidade cénica, suas técnicas corporais e
vocais ganharam maturidade; a cada encenagdo, aliada a musica, a dancga, ao carnaval e aos
costumes da sociedade, Oscarito encontrou seu personagem proprio. Personagem que era
capaz de se dividir em muitos outros, pois nao assumia um unico tipo, tornando-se, no

palco, o exemplo de um ator capaz de rearranjar diversas caracteristicas para cada

personagem assumido.

As revistas encontravam na linguagem, juntamente a temdtica da atualidade e as
musicas da época, seu cardater mais nacional. O uso de neologismos, ‘“brasileirismos”,
associados aos trocadilhos e as girias, traziam ao publico significados mais acessiveis,
releituras de fatos que eram do conhecimento da maioria. Isso ndo significava que
houvesse uma fuga total aos canones, ou seja, aos grandes classicos da literatura dramética.

No teatro de revista de ano ou no teatro de revista das grandes vedetes, com muito samba e

* VENEZIANO, Neyde. Néo adianta chorar: Teatro de Revista Brasileiro... Oba! Campinas: UNICAMP,
1996, p. 18.

60 MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 16.
' Tbid., p. 17.
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carnaval, notamos a parddia de cldssicos, como os de Shakespeare, Cervantes e até Dante.

Releituras comicas e acessiveis a grande parcela da populagdo, pouco alfabetizada.

Oscarito passou por diferentes companhias que se dedicavam as revistas. Esses
grupos teatrais também tinham burletas em seu repertério. No entanto, é importante

salientar que:

A revista ndo imitava o modelo burleta que, na maior parte das vezes,
apoiava-se numa estrutura de enredo cldssico, descendente da Comédia
Nova e da Commedia dell’ Arte, através da qual a sociedade dos velhos se
opunha a sociedade dos mocos (geralmente havia um par amoroso
impedido de se unir) que se rebelava, enfrentava inimeros obstdculos
sociais, e chegava ao final conciliatério do casamento. Engodos,
quiproquds, inversdo de papéis, travestimentos eram temperos comuns a
este tipo de comédia.”

Ja as revistas, por mais que apresentassem casos amorosos, nao se definiam por
essa tendéncia aristotélica: obstaculos sociais superados por um final amoroso. Havia os
engodos, os quiproquds, a inversdo de papéis e os travestimentos. Contudo, todos esses
“temperos” eram regidos por uma acao de movimento. A figura do compadre (compere),?
central a esse tipo de comédia, passava por distintos tropecos quando chegava a uma
cidade nova. Perseguicdes e correrias compunham quadros cOmicos, agucando a

imaginacao do publico e levando-o ao riso.

Num primeiro momento, no teatro de revista de ano, com pecas como O Bilontra
e O Mandarim, de Arthur Azevedo, dava-se grande importancia ao texto, regido por um fio
condutor que, na figura do compadre, criava sequéncias narrativas. Era necessario nas
primeiras revues de fin d’année que se acrescentassem aspectos metalinguisticos, com o
intuito de revelar o codigo teatral, dessas comédias, ao publico leigo. Com o passar dos
anos, o teatro de revista, com forte influéncia portuguesa e francesa, comecgou a adquirir

novas formas. Nesse sentido:

62 VENEZIANO, Neyde. Nao adianta chorar: Teatro de Revista Brasileiro... Oba! Campinas: UNICAMP,
1996, p. 22.

63 .. L. . . . L. .
Segundo o Diciondrio do Teatro Brasileiro, a figura do compadre era obrigatdria no teatro brasileiro de

revista até o final da I Grande Guerra. “Mais que uma personagem, 0 compere era uma convengao
revisteira: era aquele que deveria fazer a ligacdo “comentada” entre os quadros. Essa fun¢do poderia ser
exercida por uma personagem com nome e personalidade proprios. A imagem de compadre estava entre o
clown e o cabaretier, um cOmico trapalhdo que, geralmente, se apresentava vestido a rigor’.
VENEZIANO, Neyde. Compadre. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Mariangela Alves
de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva/ Sesc-SP,
2006, p. 90.
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O tempo, os fatos, o clima, a musica, os acontecimentos politico sociais
no Brasil fizeram com que ela passasse por uma metamorfose de
abrasileiramento. E virou mania nacional. Tornou-se uma das formas
mais expressivas de teatro. Pouco a pouco, fomos definindo um modelo
tipicamente nosso. Modelo que se afastava daquele francés que
recebéramos via Portugal do século XIX, para adequar-se a alma carioca
e ao jeito brasileiro de ser.**

Além disso, os tipos sociais, como o caipira, o malandro e a baiana ganharam
forca nesses espetdculos, que a partir das décadas de 1930 e 1940 desfizeram-se do fio
condutor, geralmente um fato que ligava um quadro a outro, e ganharam quadros comicos
intercalados com muita danca e musica.

O “Teatro Show”, do grande produtor Walter Pinto,65

trazia na figura das
vedetes® a carnavalizacdo do riso e da arte teatral. Por outro lado, mesmo que houvesse
uma ligeira preocupacdo com o texto, existia mesmo muita serpentina, confetes e as ideias
se perdiam nesse “gé€nero alegre em que a plateia ri sem pensar’. Os elementos da antiga
revista esmoreciam aos poucos, deixando escassos precedentes: os textos de equivoco,
compostos pela criatividade dos autores, perderam-se em quadros soltos, os trocadilhos e
as melodias harmoniosas ganharam novos compassos, os comicos e seus modos hildrios
foram sufocados em meio a tanta serpentina e garotas garbosas. Perdeu-se até a
preocupacdo com o afinamento da voz, que tornavam os cantores tao agraddveis. Sob essa
Otica:

O novo teatro de revista iria crescer em maravilhas maquinais: apoteoses
de fogos de artificio, fontes a jorrar cascatas de mulheres prateadas em

 VENEZIANO, Neyde. Néo adianta chorar: Teatro de Revista Brasileiro... Oba! Campinas: UNICAMP,
1996, p. 29.

% Ap6s herdar a Companhia de Teatro Pinto, de seu pai, o contabilista Walter Pinto reservou parte de sua

vida para tornar-se o maior produtor do Teatro de Revista. Consagrou grandes nomes, como Dercy
Gongalves, Carmem Miranda, Assis Valente e muitos outros. Acentuou o uso da musica, das “girls” —
vedetes — e buscou para os espetdculos grandeza no cendrio, efeitos feéricos, ampliando, ainda, o nimero
de componentes que figuravam no palco. Ao mesmo tempo em que as pecas encenadas perdiam o fio
condutor trazido por um personagem central, ganhava-se um teatro em fragmentos, tipico da cultura
brasileira, composta de retalhos e costumes emprestados, que aqui sdo revitalizados segundo as
caracteristicas de nossa sociedade. Sobre tal assunto ver em: PAIVA, Salvyano Cavalcanti de. Viva o
Rebolado: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1991.

66 .. L. . L .
Segundo o Diciondrio do Teatro Brasileiro, a vedete era e € “[...] uma cancgonetista sensual e de valor que

estava a frente de um elenco de Music Hall ou de teatro de revista. Além de bela voz e bela figura, a
vedete deveria ter o dominio da plateia, pois seu principal nimero chamava-se, exatamente, o ‘nimero de
plateia’, sempre muito esperado pelo ptblico masculino. Nesses trechos do espetdculo, a vedete, por
convengdo, descia até o auditério e brincava com os espectadores, exercendo o seu poder de sedugdo
enquanto cantava cancdes cujas letras continham duplo-sentido”. VENEZIANO, Neyde. Vedete. In:
GUINSBURG, J.; FARIA, Jodo Roberto; LIMA, Maridngela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro
brasileiro: temas, formas e conceitos. Sdo Paulo: Perspectiva/ Sesc-SP, 2006, p. 306.
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lagos dourados e madgicos... olha que céu... que mar... que florestas
verdes... a natureza aqui perpetuamente em festa, riquezas, sol, sal e
litoral privilegiado... todo o bestialégico chauvinista de pais tropical
abencoado por Deus, bom de bola (mas ndo da bola...), com carnaval em
fevereiro, alo, ald, Pao de Acticar e Corcovado e aquele abraco. Esta seria
a matriz ideolégica da nova revista.”’

Oscarito, durante a década de 1940, por mais fugidia que se tornaram as
caracteristicas das revistas de ano, buscava recuperar elementos essenciais a uma boa
atuacdo. Sabia como ninguém, como malandro, caipira, faxineiro, palhago, recobrar a
figura do compeére. Sempre encontrava maneiras de resgatar o duplo sentido em suas frases
(Double sense),’”® marcante nos textos de Arthur Azevedo e Martins Pena. Oscarito teve
pouco contato com as antigas revistas, mas elas lhe foram passadas por atores que

encontrara na infancia ou mesmo no circo.

Amitde, Oscarito passava por situacdes confusas e divertidas, tendo no final do
espetaculo seu grande nimero; aos cOmicos mais populares reservavam-se os ultimos
quadros, que eram seguidos por muitas “girls” e sensualidade. Estava instalada uma nova
maneira de se fazer teatro de revista: a grandiosidade nos artefatos cé€nicos e a figura de

comicos, como Oscarito, que arrastavam multiddes aos espagos teatrais.

Nesse periodo, entre os anos 1930 e 1940, a caricatura foi uma das técnicas que
mais reproduziu a principal temaética das revistas: a atualidade. Por meio desse artificio,
podia-se trazer a figura de politicos e pessoas famosas para parodid-los e critica-los.
Criticas, em grande parte, pouco mordazes. Oscarito, desde a sua primeira pega, Calma,
Gegé!, ainda no Teatro Recreio, mostrou habilidade com a caricatura. Embora, nesse
espetdculo ndo tenha parodiado o presidente, foi a figura desse politico que lhe rendeu
grandes atuacdes. Treinava o timbre de voz de Vargas, seu modo de andar, seu trejeitos,
bem como pensava num figurino préximo, para acirrar as semelhangas com Getilio ao

parodié-lo.%’

67 PAIVA, Salviano Cavalcanti de. Viva o Rebolado: vida e morte do teatro de revista brasileiro. Rio de

Janeiro: Nova Fronteira, 1991, p. 67.

68 . L )
O duplo sentido trazia indiretamente as pachouchadas, palavras que soavam como obscenidades, um

tempero correto ao gosto cada vez mais picante dos espectadores. Elementos da culindria brasileira eram
usuais para ressaltar o tom hildrio que recafa no duplo sentido. Quadros que tinham como cendrio a
cozinha facilitavam ainda mais esse recurso. Alids, “nabo é muito forte”, “tomar ferro € bom, tem que
comer feijao!”.

% Longe de ser uma imitago, a parédia é uma releitura de textos ou a¢des jd formalizadas, subvertendo-as e

criando novos significantes, novas possibilidades de constru¢des sintagmadticas ou paradigmaticas. Mais
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Tanto na caricatura como na parddia encontramos elementos que marcam o
exagero comico. As representacdes cOmicas sao dadas situacdes que sempre assinalam o
exagero. Na caricatura, a semelhanga poderd ser divertida quando houver algo que o

espectador possa descobrir: algum defeito ou qualquer coisa que fuja ao habitual. Aliés:

Quando este defeito ndo existe ou quando nés ndo o identificamos, ndo
rimos. E, neste caso, onde estd o defeito? A premissa inconsciente de
nossa avaliacdo do homem, de nossa apreciag@o e de nossa estima por ele
reside no fato de que cada homem € uma individualidade irrepetivel. O
carater da personalidade se exprime no rosto, nos movimentos, em sua
maneira de portar-se. Ao descobrirmos de repente que duas pessoas sao
absolutamente idénticas em seu aspecto fisico, concluimos
inconscientemente que elas sdo idénticas também em seu aspecto

2

espiritual, isto €, nao possuem diferencas individuais interiores. E
justamente a descoberta desse defeito que nos leva a rir.”

Oscarito alcancava, apds muito treino, tamanha proximidade com a pessoa
parodiada, que conseguia levar a plateia ao desatino comico. Nao deixava, por outro lado,
de acentuar algumas debilidades fisicas do individuo parodiado — por exemplo, as grandes
orelhas do presidente Vargas. Até Carmem Miranda, numa revista intitulada Defesa da
Borracha, de Luiz Peixoto,71 ndo passou ilesa. La estava Oscarito, num travestismo
caricato, com “[...] direito a sobrancelhas arqueadas, enormes cilios posticos, peruca,
turbante etc. Uma mini-superprodu¢do de composi¢ao que levava o publico ao delirio com
a alta voltagem de preciosismo e ridiculo intencional que Oscarito impunha a

caracterizacdo”.”?

Contudo, ele ndo utilizava as imagens parodiadas para escarnecé-las. Seu humor
era performatico, contava com a figura do outro para que ele mesmo pudesse desenhd-las
segundo os seus trejeitos coOmicos e suas técnicas corporais tdo divertidas. Nao tinha,

quando recuperava Getulio, uma escolha clara de partidos e isso se revelou na amizade que

do que isso, segundo Linda Hutcheon: “[...] a parddia é, nesse século, um dos modos maiores da
construcdo formal e temdtica de textos. E, para além disto, tem uma funcdo hermenéutica com
implica¢des simultaneamente culturais e ideoldgicas [...] A parddia é uma das formas mais importantes da
moderna autorreflexividade; é uma forma de discurso interarstistico”. Ver em: HUTCHEON, Linda. Uma
teoria da Parédia. Traduc@o de Teresa Louro Pérez. Lisboa: Ed. 70, 1985, p. 13.

% PROPP, Vladimir. Comicidade e Riso. Sdo Paulo: Atica, 1992, p. 59-60.

71 . . ., . . .
Luiz Carlos Peixoto de Castro escreveu intimeras pecas para o teatro de Revista, dentre elas: Miss Brasil,

Quem vem ld, Brasil pandeiro, Canta Brasil, O que eu quero é rosetd e muitas outras. Sua grande
contribui¢do ao teatro foi no ano de 1946, pois foi um dos maiores contribuintes a formagao da Sociedade
Brasileira dos Artistas Teatrais, tendo como principal objetivo a melhoria de vida dos artistas e,
futuramente, o reconhecimento da profissdo de ser ator.

2 MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 65.
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tinha com o préprio presidente e outras autoridades politicas da época. Todavia, devemos
nos lembrar que, por mais descompromissado (em relacdo a uma politica vista no seu
sentido cldssico, enquanto a arte e a ciéncia de governar e propor mudancas) que fosse, ele
ndo conseguia fugir do ponto central da maioria das pecas do teatro de revista: a “troga”

. e T3
cercada da sétira politica.

Por esse motivo, muitas vezes o Departamento de Propaganda e Imprensa (DIP),
criado em 1939, em substituicdo ao “Departamento de Propaganda e Difusdao Cultural”
(DPDC), criado pelo préprio Getilio, para censurar aquilo que ferisse a “boa imagem” do
governo, impedia que muitas pecas estreassem. J4 em 1940, o DIP destituiu os presidentes
do jornal O Estado de Sdo Paulo, tornando suas edi¢des propagandas evidentes do
governo. Oscarito, muitas vezes, esteve diante do préprio presidente, Getilio Vargas, para
pedir que os espetidculos no qual ele seria o protagonista fossem liberados. Com sua
vivacidade e carisma, ele conseguia o assentimento de Vargas, que muitas vezes

comparecia as Revistas: era um dos admiradores mais contumaz da vedete Virginia Lane.

Ao lado de uma das maiores divas do Teatro de Revista, Aracy Cortes, Oscarito
formou uma das grandes duplas que a década de 30 pdde ver. Fizeram juntos nada menos
do que 31 espetdculos. Outras mulheres, juntamente com Oscarito, incrementaram ainda
mais suas “potencialidades comicas” enquanto ator: Dercy Gongalves, Virginia Lane,
Eliana de Sousa Macedo, Fada Santoro, Zezé Macedo e sua esposa, Margot Louro.
Durante o tempo em que ficaram casados, aproximadamente 36 anos, compartilharam o
picadeiro, o palco e os sets de filmagens. Margot sempre dizia a todos sobre a seriedade de

Oscarito dentro de casa, como bom pai de familia e sempre preocupado com as contas.

7 Para os leitores de jornais de 1930, o fato de Washington Luis néo ter assumido a presidéncia do Brasil
ndo se configurou como algo atipico. Aquilo parecia mais uma anedota no cendrio de contrastes politicos
da época. Os chefes da Republica Velha, divididos entre mineiros e paulistas, ndo se incomodaram com
aquele novo governo, que ostentava estruturas tdo frageis. O gaidcho Getilio Dorneles Vargas desafiara o
Partido Republicano Paulista (PRP), reunindo distintos grupos que, descontentes com o poder oligarquico
estabelecido na antiga republica, sustentavam o poder de Vargas. Ndo imaginavam que Getilio marcaria
a vida politica de todos os brasileiros até o ano de 1954. Nesse periodo, logo apds 1930, muitas revoltas
contra o governo assinalaram a habilidade que o presidente gaticho tinha para fazer aliancas, propor
rupturas, promover perseguicdes e manter-se no poder. Suas artimanhas politicas eram intimeras, sua
personagem mesclava tracos heroicos e tirdnicos. Do populista conclamado ao ditador celerado, Vargas
teve no tenentismo € nos novos generais o respaldo para promover reformas politicas marcantes no
panorama politico e cultural brasileiro. Talvez, possamos assinalar, nesse periodo, amplas mudancgas
politicas, mas ndo sociais e econdmicas. Foi apoiado nas for¢as armadas que essas mudancas tiveram
éxito, chegando aquilo que hoje conhecemos como Estado Novo. A esse respeito obter maiores
informagdes em: GOMES, Angela de Castro; et al. A Repiblica no Brasil. Sdo Paulo: Nova Fronteira,
2003.
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Margot revela que Oscarito sempre observava a plateia e, quando atuava, ao ver
aquela gente tdo bonita, cheia de vida, alegre e falante, dizia a ela sobre a preocupagdo com
o futuro dos filhos. A faina do ator naquela época ndo era simples; a profissdo nem era
reconhecida e trabalhava-se muito para que as pecas em cartaz trouxessem, as vezes, uma
farta bilheteria. Assim que um espetaculo terminava, outro j tinha saido do prelo, para que
acontecessem 0s ensaios e novas estreias. Muitas vezes, encenavam-se pecas populares que
compunham repertérios de anos anteriores. Isso porque as revistas nao ficavam em cartaz

por muito tempo.

Ser ator para Oscarito ndo era uma tarefa tdo simples e tdo risivel, pois sempre
estivera preocupado com os gastos e com sua familia. Dar-lhes uma boa moradia e uma
educagdo que ndo tivera, era um dos seus predicados mais urgentes. Pensando nisso, no
ano de 1942, ele juntou-se a estrela Beatriz Costa para formar a Companhia Beatriz Costa
e Oscarito. Iniciaram as atividades com uma série de pecas luso-brasileiras. Para citar
algumas: Ofensiva da primavera, Defesa da borracha, Ouro de lei, Fogo na Canjica, Toca
pro pau. A maioria eram revistas de grande apelo popular, sem que fossem grosseiras ou
portadoras de um humor depositado apenas no mundo externo do ator. Recaia nele, quase

sempre, 0 motivo de maior riso, por suas atuacoes e pelo seu desempenho.

Nesse momento, na década de 1940, a arte de Oscarito j4 demonstrava imensa
maturidade e quando comecgou efetivamente a trabalhar no cinema, ja tinha sua formacado
de ator dada pelo picadeiro e pelo palco. Ja havia feito alguns papéis em filmes, s6 que
nenhum de grande significacdo. Bastava, no entanto, apenas adequar-se aos cortes, a
camera e as técnicas cinematograficas, que logo dominaria com facilidade. Para ele era
habitual “[...] pulos, truques circenses, didlogo direto com a plateia, tons grandiloquentes
na emissdo do texto, cacoetes forcados, além de uma atualizacdo das referéncias

politicas™.™

A companhia de Beatriz e Oscarito, ap6s boas fases, encontrou dificuldades de
ordem econdmica. A isso se aliava o espirito irrequieto de Beatriz e o trabalho cansativo de
ser produtora. O certo é que em 1945 os dois astros encerravam as atividades que foram
tdo promissoras. Além disso, muitas fournées, companhias estrangeiras, faziam

apresentacOes aqui e dificultavam ainda mais a vida financeira do teatro brasileiro.

" MEICHES, Mauro; FERNANDES, Silvia. Sobre o trabalho do ator. Sdao Paulo: Perspectiva, 1988, p.
69.
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Contudo, em fungdo dessas tournées, muitas corporacdes brasileiras se formavam. Nao

obstante:

A maior parte delas, sem poder concorrer com as que vinham do exterior,
programavam-se para representar em cidades brasileiras do norte e
nordeste ou do sul, nos meses de maio a setembro. As mais pobres, sem
recursos, mambembavam pelas cidades do interior. E as que ficavam no
Rio de Janeiro lutavam com dificuldades para conquistar o publico, que
evidentemente era atraido pelos artistas estrangeiros.”

Tais tournées eram frequentes aqui no Brasil desde o século XIX e uma das
saidas, para acirrar a concorréncia, seria usar os grandes comicos nacionais. Oscarito fazia
bem esse papel, no entanto estava dividido em muitas outras atividades, como o cinema e
mesmo atuacdes em outros grupos. Quem sabe seja esse um dos motivos que tenha levado

sua propria Companhia a encerrar suas apresentacoes.

A maior parceria profissional de Oscarito, no entanto, viria anos mais tarde,
justamente nos sets de filmagem. O ator, cantor, jornalista e compositor, Sebastido
Bernardes de Sousa Prata, que viera da Companhia Negra de Revistas, formou com o filho
dos Tereza uma das mais reconhecidas duplas de comediantes ja vista no Brasil: a dupla do
barulho — Oscarito e Grande Otelo. O Teatro de Revista, assim como o Circo, fora a grande
escola desses génios da comédia do cinema nacional. Quando diante das cameras, eles
puderam mostrar que a escola circense aliada a um género teatral, que estava bem préximo

do circo, ditava ligdes essenciais a um bom comico.

Nessa altura, nos meados dos anos 1940, Otelo ja era uma das maiores figuras da
noite carioca. Atuava nos famosos cabarés e cassinos, principalmente na Urca. Foi nesses
locais e na Companhia Negra de Revistas que alcangou uma fala grandiloquente, capaz de
inquietar aqueles que o escutavam. Oscarito, muitas vezes, ao observar o colega de
profissdo, via naquele negro baixinho ndo s6 a possibilidade de criarem juntos situacdes
comicas, pois Otelo fazia a funcdo de um personagem “escada”,’® mas também o
aprendizado de novas maneiras de interpretar, artificios trazidos dos cassinos e de uma luta

renhida com a vida.

s FARIA, Jodo Roberto. Ideias Teatrais. O século XIX no Brasil. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 183.

® Esse é o tipo de humorista que cria situacdes para que haja possibilidade comica, como piadas e a¢des que
levem o publico ao divertimento. Sem a figura desse personagem, o protagonista do riso perderia a
oportunidade de ler o seu script; na verdade ele cria a oportunidade para que o outro faga suas trogas.
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A dupla do barulho dificilmente poderia se classificar pela proeminéncia de um ou
de outro cdmico. Otelo chegava, em alguns filmes, a uma popularidade semelhante ou até
maior do que aquela alcancada por Oscarito. Nao se davam bem fora da profissdo, mas
eram completos quando atuavam juntos. Duas personalidades completamente distintas, um
libertino e o outro reservado. Sujeitos diferentes no dia a dia, mas conhecedores da arte de
fazer rir; nas filmagens, o lado reservado de Oscarito transformava-se em libertinagem
comica e ambos asseguravam o “império do riso”. Muitas vezes, na sua humildade, Otelo

afirmava:

Eu ndo tenho talento, gente. O que acontece comigo € uma coisa muito
simples. Malba Tahan tem um conto sobre um homem que tinha um olho
de lince. E que ele esteve durante muito tempo na prisdo e encontrou seis
alfinetes. Ele jogava os alfinetes para o alto sé para procuri-los depois.
Assim, foi desenvolvendo a vista. E o meu caso. Entrei numa cela, ou
numa selva, e tive de sobreviver, usando todos os truques bons e maus
que sabia, na medida das minhas caracteristicas e das minhas
qualidades.”’

O certo € que tanto um quanto outro naquilo que faziam eram singulares. Os dois
se conheceram no ano de 1935 e nesse momento nem Oscarito nem Grande Otelo tinham
certiddo: nosso “cdmico nimero um”, como ja apontavam os jornalistas, ndo tinha se
naturalizado brasileiro e o nosso “maior pequeno homem de carpainha grisalha” ainda ndo
tinha sido registrado. Em 1944, no dia em que sua filha Miryan Teresa nascera, os dois
concretizariam profissionalmente o encontro artistico, tornando-se os cOmicos mais

aplaudidos no Brasil da época.

Otelo questionava-se, volta e meia, “o que seria uma boa fisionomia comica?”,
como atesta um dos seus bidgrafos Sérgio Cabral. Acostumado com o género dramatico,
sua primeira troga ou caco foi justamente ao lado de Oscarito. Preocupado, Grande Otelo o
procurou para desculpar-se. Encontrou palavras amigas e um bom conselho: deveria
continuar fazendo aquelas piadas, pois o publico vertia-se em gargalhadas. Ainda no caso
de Otelo, outra pergunta era também recorrente: o que diferencia o comico do feio? Isso
ndo representava uma afronta ao comediante, pois realmente ele ndo se enquadrava aos
padroes de beleza da época. Sabia, alids, utilizar sua aparéncia para tornar 0s seus

personagens ainda mais engracados. Além do mais:

""" Depoimento coletado no Arquivo Grande Otelo e reproduzido na obra: CABRAL, Sérgio. Grande Otelo:
uma biografia. Sdo Paulo: Ed. 34, 2007, p. 233.
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E incontestdvel que certas deformidades tém sobre as demais o triste
privilégio de poder, em certos casos, provocar o riso. [...] Ao atenuar a
deformidade risivel, deveremos obter a feidra comica. Portanto, uma
expressdo risivel do rosto serd a que nos faca pensar em algo de rigido,
retesado, por assim dizer, na mobilidade normal da fisionomia. Veremos,
pois, um cacoete consolidado, uma careta permanente [...] Mas uma
expressio comica da face nada promete além do que realmente mostra. E
uma careta peculiar e definitiva. Dir-se-ia que toda a vida moral da
pessoa cristalizou-se nesse sistema. E essa € a razdo pela qual um rosto é
tanto mais cOomico quanto melhor nos sugere a ideia de alguma acgdo

simples, mecéanica, na qual a personalidade esteja encarnada para

sempre.”®

Oscarito trazia em sua fisionomia esse mecanismo simples: vé-lo, até sem seus
numeros e figurinos, era o suficiente para o regozijo do publico. Grande Otelo tinha maior
facilidade, inicialmente, com o drama e, dessa forma, tinha que esforcar-se por ter uma
comicidade tdo auténtica a de Oscarito. Sua aparéncia muito contribuiu para isso e aos
poucos sua careta permanente estava ligada a imagem de seu colega. Quando visto longe
de Oscarito, ele logo era associado ao olhar e trejeitos comicos do filho dos Teresa Diaz. O
inverso também acontecia: o negro estampava-se no branco num exagero comico sem

precedentes.

Tanto na arte de Oscarito como na de Grande Otelo ndo havia a pretensdo de
representar de forma realista. Na comédia se o ator ludibriava o espectador, isso se dava
em poucos mecanismos e técnicas particulares, que ndo eram reveladas ao publico. Mas, na
maior parte das vezes, o conhecimento dessas particularidades é que permitia a graca nesse
género. Desde que a essa rigidez79 fosse colocada em acdo a inventividade do ator, para

trazer movimentos inesperados.

O acidental ndo deixava, contudo, um esquema completo no qual tanto aquele que
faz rir como aquele que gargalha estdo inseridos. O vicio coOmico, seja de Oscarito seja de

Otelo, ndo contava com a flexibilidade de quem os assistia, era um vicio simplificador;

78 BERGSON, Henri. O riso. Ensaio sobre a significagdo do comico. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1989, p. 20-
21.

79 s s . . 4 .
Uma expressao risivel, seja do rosto seja do corpo, € aquela a que nos faga pensar em algo de rigido, ou

seja, “retesado, por assim dizer, na mobilidade de normal da fisionomia. Veremos, pois, um cacoete
consolidado, uma careta permanente. Dir-se-4 que toda expressao habitual do rosto, seja ela graciosa e
bela, nos d4 essa mesma impressdo de um habito adquirido para sempre? Quando falamos de uma beleza,
e mesmo de uma feilra expressivas, quando dizermos que certo rosto tem expressdo, trata-se de uma
expressdo talvez estdvel, mas que adivinhamos mével. Ela conserva, em sua fixidez, uma indecisdo em
que se esbocam confusamente todos os matizes possiveis do estado de alma que exprime [...]”. Ibid., p.
21.
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conteddos simples que ndo recorriam a uma reflexdo tao apurada, dando aos espectadores a
possibilidade de reconhecer, nos nimeros, mecanismos comicos que vinham desde o circo,

passando pelo teatro de revista e chegando ao Cinema.

Alids, foi no cinema, ja falado a essa altura, que os dois comediantes realmente
encontraram grande popularidade. Oscarito trazia uma lembranca fugidia da salinha escura
que vira na infancia. Seu encanto, quando pdde estar num set de filmagem, ndo cabia no
seu olhar diligente. No minusculo espago guardado entre a lente e o negativo, reproduzia-
se aquilo que era visivel a olho nu: a inteligéncia comica e a criatividade cénica de
Oscarito. Tratava-se de uma cinematografia do riso, peliculas que ficaram conhecidas
como “chanchadas”.® Fossem esses filmes musicados ou ndo, eles sempre acentuavam
aquilo que o publico gostava de ver: tramas simples, com personagens proximos ao nosso
cotidiano (personagens-tipo) e temas que abordavam a atualidade, tendo como sindénimos o

. 1
riso e o grotesco.”

O cinema, como afirmava o grande produtor norte americano Orson Welles, era
uma arte sem fronteiras e sem limite, “um fluxo constante de sonho”. Por mais que os
temas fossem bem proximos ao do teatro de revista, Oscarito encontrava diferentes formas
de aborda-los. O que se fazia nas “chanchadas” era uma releitura daquilo que era feito no
palco revisteiro, com a diferenca de que no cinema podia-se refazer por inimeras vezes
uma cena imperfeita. No teatro, durante as encenacdes, se algo de errado acontecesse,
cabia ao ator buscar improvisos e saidas imediatas para contornar a situacdo. Embora o
cinema permitisse que a cena fosse revisitada e que nas estreias dos filmes 14 estivessem o
produto de um trabalho ja examinado, Oscarito nao se desfez de seus improvisos, dos seus

cacoetes e dos cacos que sempre utilizava.

% Do espanhol esse termo — cianciata — significa ‘porcaria’, ou por extensdo: peca de pouco valor,
destinada apenas a fazer rir. Caso queiramos nos estender mais, chanchada tem a seguinte acep¢do no
diciondrio Houaiss: “[...] espetdculo ou filme de ma qualidade, no qual predomina um humor ingénuo,
burlesco, de cardter popular”. CHANCHADA. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio de
Janeiro: Objetiva, 2001.

81 . . A
O riso e o grotesco, negativamente apontados como sindnimos para as “chanchadas”, possuem outra

conotacdo dentro do esmerado trabalho de Bakhtin, pois: “No realismo grotesco (isto €, no sistema de
imagem da cultura comica popular), o principio material e corporal aparece sob a forma universal, festiva
e utépica. O cédsmico, o social e o corporal estdo ligados indissoluvelmente numa totalidade viva e
indivisivel. E um conjunto alegre e benfazejo”. BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade
Média e no Renascimento. O contexto de Francois Rabelais. 2. ed. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/ UnB,
1993, p. 17.
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Quando visto pelos outros, antes das filmagens, diziam sobre o seu semblante
sério, preocupado. Por outro lado, quando estava diante das cAmeras volvia-se no sujeito
atrapalhado, brejeiro e histridnico. Comandava a fuzarca como ninguém e, aos poucos,
conseguiu distinguir as diferencas entre o ambito teatral e o cinematografico. Tinha um
espaco mais limitado, um diretor que tinha o poder de dizer: “Corta!”. Amitde, Oscarito

82 .
%7 certelro € seu

continuava no seu modo intempestivo de fazer comédia, com seu “timing
corpo efusivo, dificil de ser captado pela lente, em todos os seus trejeitos e performances;

ele excedia aquele espaco. Naquela época,

[...] trabalhar no palco e trabalhar no cinema eram considerados misteres
e até profissdes totalmente diversos. Sabemos agora que ndo se trata
absolutamente de uma avaliacdo exata; a verdade € infinitamente mais
sutil. Ambos exigem os mesmos ingredientes, mas em diferentes
propor¢des. As diferencas exatas demandardo talvez alguns anos de
complicado estudo; em cada caso existem variacdes sutis, de acordo com
o temperamento do ator.*

O cinema falado no Brasil, além das técnicas herdadas do cinema mudo, tinha
como escola o teatro de revista de ano e as revistas feéricas dos anos 1930 e 1940. Das
revues de fin d’année, o cinema musical, conhecido como “chanchadas”, recuperou temas
que funcionassem como um fio condutor, para dar uma sequéncia as cenas, e a figura do
13 N 29 : : :

compere”, podendo ser um caipira, um malandro, um cowboy e muitos outros

personagens.

Ditado pelas perseguicdes, o “compere” tinha ao lado do moginho, sujeito galante
envolto em casos amorosos, o papel de protagonista. Oscarito regia a festa cinematografica
por meio de um enredo concatenado, no qual ndo faltavam confusdes, emboscadas,
romances, caricaturas e travestismo. Os quadros, ou melhor, as cenas ndo eram soltas. Do
teatro das vedetes, do qual Oscarito participou intensamente, importaram-se os quadros
carnavalescos, o vedetismo e a parddia escancarada. Se antes parodiavam a Broadway, no

teatro, agora era em Hollywood que se buscava o fausto das “chanchadas”.

Os filmes musicais norte-americanos, conclamados em todo o mundo, tinham aqui

suas releituras mais ardis. O que 14 era tragico ou melodramatico, aqui se tornava coOmico.

82 o1 eqe s . . A . ey eqe
Sensibilidade para o momento propicio de realizar ou de perceber a ocorréncia de uma possibilidade

comica, ou senso de oportunidade quanto a duragdo de um processo, uma a¢do que, no teatro ou no
cinema, provoque situacdes de riso.

83 OLIVIER, Laurence. Confissdes de um ator. Tradugdo de Aurea Brito Weissenberg. Rio de Janeiro:

Francisco Alves, 1982, p. 77.
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Nao faltavam criticas a sociedade brasileira, por uma parddia as peliculas americanas. O
carnaval, a “segunda vida do povo”, e o samba, cadenciando os temas do cotidiano,

estavam presentes na maioria das vezes.

A estreia de Oscarito no cinema, alids, foi no filme a Voz do Carnaval, sob
dire¢do de Adhemar Gonzaga™ e Humberto Mauro.*® Era no ano de 1933 e Oscarito estava

mais envolvido com o teatro do que com o cinema. Nesse interim:

A estreia cinematografica de Oscarito ndo foi nada auspiciosa — e muito
menos promissora. Ainda se assinando Oscarito Brenier, e ao lado de sua
insepardvel companheira Margot Louro (na época, sua noiva), ele fez
uma aparicio rapida como figurante no baile das atrizes no filme A voz
do Carnaval, uma espécie de semidocumentdrio carnavalesco de 1933

[...].%¢

A partir dessa estreia, Oscarito sempre esteve dividido entre o cinema e o teatro.
Nunca abandonou o palco, nem mesmo o espirito de sobrevivéncia do circo. Sua vida, fora
os filhos e a mulher, resumia-se em seu trabalho artistico. No Rio de Janeiro, ele pouco ia
aos bares ou mesmo a praia. Myriam Teresa, sua filha, estava acostumada com os olhos

atenciosos do pai, imével na sacada, quando ela descia a orla, em Copacabana.

Numa manha de setembro de 1939, Oscarito ouvira no rddio que o poderoso

exército alemdo atacara a Polonia. O cruzador Schleswig-Holstein abrira fogo contra

¥ Cineasta e jornalista brasileiro, Adhemar Gonzaga nasceu no Rio de Janeiro em 1901. Com apenas 19
anos, interessou-se pela sétima arte e formou o primeiro cineclube brasileiro, O Pareddo. Seus estagios
em Hollywood contribuiram para aqui ensinar muitas técnicas de som e imagem para os funciondrios da
Cinédia, sua companhia. Um dos seus filmes mais comentados trata-se de Barro Humano, que: “[...] de
modo muito natural, Gonzaga escalou-se e foi escalado para dirigir o filme [...] O cariter de filme
coletivo de Barro Humano nio impede que se identifique bem o papel que Gonzaga exerceu em sua
realizagdo. Suas convic¢des cinematogréificas estdo expressas muito nitidamente na forma quase didatica
com que o filme apresentava os recursos estéticos e estilisticos que todos admiravam na arte silenciosa”.
RAMOS, Ferndo; MIRANDA, Luis Felipe. Enciclopédia do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo: Senac,
1997, p. 280.

% Sobre Humberto Mauro ver a obra Introducdo ao Cinema Brasileiro, que diz: “O mineiro Humberto

Mauro, nascido em Volta Grande, perto de Cataguases, sempre foi um curioso das coisas artisticas e
mecanicas. Engenheiro, eletricista, musicista, entendido em rddio, seria capaz de fazer ou consertar um
bonde, ao contrdrio do mineiro de anedota, que preferiu compra-lo. Nao é de admirar, portanto, que se
tivesse interessado pela mecanica e pela arte do cinema: € tdo capaz de cinegrafar e dirigir um filme como
de consertar uma complicadissima cimara [...] Uma avaliacdo mais consequente de sua obra foi feita
pelos estudiosos que assistiriam a alguns de seus filmes durante a I Mostra Retrospectiva do Cinema
Brasileiro, realizada pelo Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo. Escreveu Carlos Ortiz: ‘Todos os
estudiosos e fas [...] devem estar convictos, a esta altura, da importincia desse pioneiro no progresso de
nosso cinema. Humberto Mauro compareceu ao Museu de Arte Moderna com O descobrimento do Brasil,
Ganga Bruta, Ldbios sem beijos, Argila e Tesouro perdido. Em todos esses filmes, Humberto Mauro, foi
mais do que um diretor [...]"”. VIANY, Alex. Introduc¢io ao Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro: Revan,
1993, p. 64.

86 MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 210.
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Danzig, cidade pertencente aos alemaes, antes da Primeira Guerra Mundial. Oscarito
escutava as noticias pela Radio Nacional, reproduzindo-as com angustia a Margot, como
releva a sua mulher em depoimento.’’” O tragico destino da Europa e de muitos outros
paises, como o Brasil, durante a Segunda Guerra Mundial, tivera aqui amplas repercussoes:
o arrefecimento da nossa economia prejudicava, além dos outros setores comerciais, O
Cinema Nacional. Para agravar a situacdo, havia uma invasao de filmes norte-americanos,

que tinham ampla aceitagao do publico.

Contudo, aos filmes carnavalescos nao competia o engenho de abordar a guerra e
suas mazelas. Aquele cendrio dificilmente caberia nas lentes de qualquer diretor
cinematografico, fosse ele talentoso ou ndo. Assim, nesse mesmo ano, Mario Lago e
Braguinha escreveram Banana-da-Terra. A Bananolandia, alegoria ao Brasil da época,
tinha no papel de rainha a atriz Dircinha Batista, que era raptada por Oscarito, lider

revoluciondrio da “bananada”. No final, Dircinha apaixonava-se por Aloisio de Oliveira.

Na verdade, nesse filme, Oscarito teve seu primeiro papel de destaque dentro do
Cinema, trazendo-lhe novas oportunidades para seguir a carreira cinematografica. A
musica ditava, mais uma vez, o compasso das a¢des confusas e de final feliz. Alids, sempre

0s pares amorosos mantinham a apoteose dessas peliculas. Além da Dircinha,

[...] cantando “A tirolesa”, de Paulo Barbosa e Oswaldo Santiago,
Oscarito e Aloisio, também estavam no elenco: Lauro Borges, Jorge
Murad, Neide Martins, Mario Silva, Paulo Neto, Linda Batista,
Alvarenga e Bentinho, Carmem Miranda, antes de ir para Hollywood,
cantando, em dupla com Almirante “Pirulito”, de Jodo de Barro e Alberto
Ribeiro e solando “O que é que a baiana tem?”, de Dorival Caymmi.*®

Grande parte do publico, que ndo tinha oportunidade de ver seus cantores do radio
em ‘“shows” e teatros, ia ao cinema para conhecé-los. Os ingressos eram mais acessiveis e
a oportunidade de ver vérios artistas famosos de uma tnica s6 vez tornava-se algo

inusitado.® Dessa forma, o cinema sonorizado trazia nao s6 aquilo que se ouvia no radio,

7 Depoimento disponivel em: FRAIHA, Grace Yatudo. The Great Characters in the History of

Brazilian Cinema. Hamburg: Printers, 2002, p. 135.

% MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 214.

%" Ao relermos o jornal “Didrio Carioca”, no periodo que abarca os anos de 1942 até 1950, podemos notar a

discrepancia que havia entre os convites para se assistir a uma peca teatral em relacdio aos ingressos para
os cinemas. Alids, o filme poderia ser reproduzido inimeras vezes, enquanto que no teatro, a cada
encenacdo, os atores deveriam receber saldrios e os figurinistas também.
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como também diversdo, confusdes e as estrelas da época. Era um ambiente que se cercava

de tragos culturais e costumes do cotidiano do brasileiro.

Nao s6 o cinema sofria influéncia daquilo que era praticado no restante da
América. Nos anos 1940 e 1950, até o samba, apontando como algo ‘“‘genuinamente
brasileiro”, teve novos arranjos incentivados pelos ritmos de outros paises latinos e
americanos. O Samba de Gafieira surgia de forma efetiva, tendo nas orquestras americanas
suas grandes licoes. Adequado para dangas aos pares, teve lugar garantido nas gafieiras e
nos cabarés. Grandes compositores fizeram escola nesse momento. Para citar alguns: Jodo
de Barro, Dorival Caymmi, Liicio Alves, Ataulfo Alves, Herivelto Martins, Wilson Batista

e Geraldo Pereira.

Nas comédias musicais, os saldes publicos, os cabarés e os hotéis famosos do Rio
de Janeiro ganhavam espaco. Cendrios constantes que, agraciados pelas desordens coOmicas
e pela sensualidade, tornaram-se rotineiros no imagindrio dos brasileiros. Juntamente a
esses cendrios, havia grandes companhias que criavam seus proprios locais de filmagem.
Um dos maiores exemplos foi a Atlantida Cinematografica, na qual Oscarito atuou desde a

sua fundagdo até o seu fim.

O cinema brasileiro, a partir de 1941, receberia um grande impulso com a cria¢io
da Atlantida, companhia que melhor representou as “chanchadas brasileiras”. Produtora
privada, sediada no Rio de Janeiro, teve como fundadores Moacir Fenelon e José Carlos
Burle. Tinha como proposta inicial promover filmes sérios, que tratassem de nossa
complexa realidade. Alids, como primeira producdo, teve, na engenhosidade de Grande
Otelo, ao trazer sua vida as telas, o filme Moleque Tido. “A ousadia de fazer de um ator
negro, que ainda ndo era um astro popular, o protagonista deu certo, € o filme tornou-se um
grande sucesso da companhia, que mais tarde se tornaria conhecida, sobretudo pelas

chanchadas”.*

O restante dos filmes, num total de 62 peliculas, encontrou na comédia seu melhor
género. A Atlantida, mesmo que abordasse o carnaval ou temadticas que se referissem a
filmes estrangeiros, funcionava como a ‘“segunda vida” de um publico que no riso
encontrava a fuga dos seus problemas didrios, apropriando-se das palavras de Bakhtin ao

se referir ao rito carnavalesco medievo. Nessa companhia, Oscarito realizou o filme que

% CABRAL, Sérgio. Grande Otelo: uma biografia. Sdo Paulo: Ed. 34, 2007, p. 109.
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trouxe-lhe a maturidade dentro do cinema: Tristezas ndo pagam divida, filme dirigido por
José Carlos Burle e Ruy Costa. Tratou-se de um verdadeiro “divisor de aguas”. Para

comecar,

[...] porque talvez tenha sido o primeiro real sucesso pessoal de Oscarito
no cinema, aquele em que ele, realmente, acertou o tom entre o teatro € o
cinema. Depois, porque era uma producdo da Atlantida, companhia que
marcaria profundamente sua trajetéria. [...] O filme contava a histdria de
uma vitiva chamada Marieta Pulantrina (ftala Ferreira) que, no veldrio do
seu marido, encontra seu sdsia, Benevides (Jayme Costa), por quem,
naturalmente se apaixona. A partir dai, o casal passa a frequentar a noite
carioca, ndo s6 para afogar mdgoas como para se consolar dos problemas
causados pelo 6rfdo Carlinhos (Oscarito), enlouquecido em sua forra
edipiana.”’

Os filmes da Atlantida ainda ndo conseguiam fugir dos artificios do teatro
filmado. Apenas com o filme Este mundo é um Pandeiro, de José Carlos Burle, € que esse
quadro foi revertido. Por meio de situagdes simples, extraia-se um humor do conhecido
dramalhdo burgués, ou seja, a trai¢do, a sogra que interfere em tudo e o assédio de belas
mulheres que tiravam o publico da cadeira. Os elementos picantes eram os mesmos das
revistas, embora a cena desdobrava-se em novos angulos, numa dindmica tao ligeira
quanto a atuagdo do nosso “maior comico”, como ficou conhecido por muitas criticas da

época.

Oscarito, a essa altura, ja era o grande icone da Atlantida. Sempre que podia
ajudava os novatos e comprometia-se nao sé com o seu papel de ator, mas interessava-se
pelos assuntos da produgdo e dire¢do. Diminuiu sua atuacdo no teatro e passou a dedicar-se
com maior veeméncia 2 sétima arte. No filme E com esse que eu vou, em 1947, Oscarito
reencontra o grande parceiro Grande Otelo; a tltima pelicula Ndo adianta chorar, dirigida
por Watson Macedo, em 1945, havia demonstrado a quimica indescritivel dos dois

cOmicos.

Ao lado de Otelo o riso era garantido: o contraste, tanto no aspecto fisico como na
maneira livre que Oscarito tinha ao interpretar, acalorava os quiproquds, as confusdes, as
correrias e as trocas de identidade. Eram inusitados, ora causando desassossegos ora
tranquilidade: o esteredtipo do povo festeiro misturava-se, por meio da dupla do barulho, a
um humor comiserado, de um pais no qual tanto os personagens como 0s sujeitos da vida

real passavam por situagdes de miséria, angustia e incertezas.

ot MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 218.
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A Atlantida Cinematogréfica teve dois momentos distintos: antes e depois do
grande empresdrio Severiano Ribeiro.”” Dono da maior parte das salas de projecdo
cinematograficas, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, ele adquiriu as agdes da Companhia e
assinalou sua preocupacdo com os lucros. Os filmes, por mais que os materiais de
filmagem nao fossem da melhor qualidade, deveriam trazer a grandiosidade da Atlantida,
extraindo da bilheteria altos ganhos. J4 como diretores, destacaram-se José Carlos Burle,

Watson Macedo e Carlos Manga.

Foi justamente com a direcdo de Watson Macedo que Oscarito e Grande Otelo
tiveram oportunidade de participar de um dos mais renomados e inteligentes filmes desse
periodo. Carnaval no fogo trouxe o restante dos paradigmas que faltavam as “chanchadas”:
misturou a trama policial ao cldssico shakespeariano Romeu e Julieta, trouxe como
elemento surpresa a troca de identidade — o mocinho disfarcava-se de her6i para
surpreender os bandidos — e aperfei¢oou a técnica do travestimos (Otelo foi talvez a melhor

expressao comica da personagem Julieta até os dias atuais).

Oscarito sempre dizia a Margot sobre a satisfacdo que tinha ao relembrar toda sua
trajetdria artistica. Na década de 1950, era considerado um dos atores mais aclamados e a
critica, por mais que repudiasse os filmes carnavalescos, tecia grandes elogios a arte de
atuar de Oscarito. Os jornais da época, mesmo apontando as “chanchadas” como as
melhores representagdes do nosso “subdesenvolvimento”, ndo deixavam de deitar elogios a

inteligéncia teatral e cinematografica do filho dos Teresa Diaz.

Ja sob a direcdo de Carlos Manga, o ultimo diretor da Atlantida, Oscarito chegou

ao fausto de sua carreira. Pode através dos filmes Nem Sansdo nem Dalida (1954), Matar

9 Luiz Severiano Ribeiro nasceu, em 1886, em Baturité, estado do Ceara, e foi cursar Medicina, no Rio de
Janeiro, aos 18 anos de idade. Apds a morte da mde, em 1904, decepciona-se com as artes médicas e
abandona o curso, mudando-se para Fortaleza. L4 se depara com um cinematdgrafo, instalado no circo
Anchises Pery, localizado na Rua Castro Alves. O cinematégrafo Art-Noveau, do italiano Victor Di
Maio, localizado numa pequena saleta no centro de Fortaleza, encantou Severiano, que se tornou, anos
mais tarde, dono desse espaco. Em 1927, retorna ao Rio de Janeiro e detentor de grandes palacetes faz um
acordo com a Metro-Goldwyn-Mayer, transformando seus imdveis em salas de apresentacdes. A partir
disso, pdde ter seu primeiro cinema préprio, o Cine Odeon, seguido do Cine Pal4cio, todos no centro do
Rio de Janeiro. Foi no Paldcio que o Brasil teve o primeiro filme sonoro, trazendo ainda mais notoriedade
ao empresdrio. Enfim, no ano de 1946, motivado pela lei n° 20 493, que obrigava as salas de cinema a
exibir a0 menos um filme nacional a cada quatro meses, Severiano Ribeiro compra a maior parte das
acdes da Companhia Atlantida Cinematografica. Referéncias obtidas a partir da obra: VAZ, Antonio
Carlos Martins. O Rei do Cinema, a extraordinaria histéria de Luiz Severiano Ribeiro. Rio de
Janeiro: Record, 2007.
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ou Correr € O homem do Sputinik (1959) confirmar aquilo que Grande Otelo mais tarde

diria no filme Assim era a Atlantida (1975):

A Atlantida tinha dois simbolos: o chafariz e o Oscarito. Juntos, eu e o
Oscarito fizemos indmeros filmes. Eu tive a felicidade de conhecer o
Oscarito. De testemunhar a grande figura humana que ele era. A arte de
Oscarito era total, inconfundivel, maravilhosa. Mas dela eu nio preciso
falar. O cinema falard por mim através de Oscarito vivo, na tela. Alegre,
amigo e simples. Assim era Oscarito. Era como o povo que ele
representava e que o adorava. Era como a chanchada, que refletia a
felicidade e a inocéncia dos que faziam e dos que assistiam.”

S6 ndo coube ao cinema, pela “alegria simples” transmitida pelas “chanchadas”,
revelar o ultimo capitulo, a dltima cena na qual atuou um dos atores mais populares do
nosso meio. Tampouco a televisdo, com a qual Oscarito ndo se habituara, tornada, ja nos
anos de 1960, o grande veiculo de comunicag¢do. As cameras fixas, com técnicas menos
apurada, reduziam seu aspecto inquieto, sua dindmica corporal transbordante, seus trejeitos
e seu semblante eldstico. Sua ultima apari¢do cinematogréifica fora no filme, Jovens pra
frente (1968), pela Ultra Filmes. J4 no teatro, em seu derradeiro espetidculo, Cocd, my
darling, em 1966, em parceria com sua grande amiga Dercy Gongalves, Oscarito percebera
que os tempos jd ndo eram mais os mesmos. Aquele era 0 momento de deixar os palcos e

os sets de filmagem. Declarava:

Eu encaro a perda de popularidade como uma coisa que tem que ser.
Qualquer pessoa que se retira ja sabe que tudo vai esmorecendo. Nao me
interessa mais nada. Eu parei realmente [...] Eu me retirei, preferi me

retirar a fazer uma coisa que nao me agradasse. Depois iam dizer: “Puxa,

. - . 4
voltou para fazer isto, antes ndo tivesse voltado”.”

Nao foi no picadeiro, nem no palco e muito menos num set de filmagem que
Oscarito se apresentou pela utltima vez. Estava na sala de sua casa, na qual tocava violino,
ensaiando seu velho e conhecido passinho que o consagrara. Os pés ligeiros lhe
abandonaram, a tez tomou uma cor que ndo era tipica daquele palhaco excéntrico e seu
corpo tao habil aos malabarismos da vida caira no chdo. Os gritos da esposa perderam-se
lentamente a medida que uma veia rebentara-lhe o riso da alma. Oscarito morreu apds dez
dias no hospital, segundo um laudo nada cdmico que dizia: vitima de AVC (Acidente

Vascular Cerebral). Mas, voltando a frase de Otelo: o cinema o fara viver a todo o

% Depoimento recolhido no filme Assim era a Atlantida, com roteiro e direcio de Carlos Manga.

(Transcri¢ao nossa)

% FAJARDO, Elias. Oscarito: Nosso Oscar de Ouro. Rio de Janeiro: AC&M, 1990, p. 43.
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momento, sempre que houver pessoas atentas a grande arte de Oscarito. La estard Oscarito,

personificando o riso, a inocéncia misturada a malicia. Na verdade, personificando a arte.
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Conservar algo que possa recordar-te seria admitir
que eu pudesse esquecer-te.

William Shakespeare
FEsquecer é uma necessidade. A vida é uma lousa, em

que o destino, para escrever um novo caso, precisa
apagar o caso escrito.

Machado de Assis.

Diga-me eu esquecerei, ensina-me e eu poderei
lemprar, envolva-me e eu aprenderei.

Benjamim Franklin

CApriTULO I1
Do RISO SE FEZ O ESQUECIMENTO



CAPITULO II: DO RISO SE FEZ O ESQUECIMENTO

A CRITICA E O ESQUECIMENTO:
OSCARITO POR MEIO DAS PALAVRAS

SEMPRE, SOB NOSSAS PALAVRAS, outras sdo ditas. Sob atuagdes teatrais,
espetaculos circenses, obras cinematograficas hd também uma superposicao de palavras.
Criticas que avaliam e examinam determinada acdo humana, seja no teatro, no cinema, na
literatura ou nas artes plasticas, ora marcando questdes estéticas ora interrogando-se sobre
determinado conteddo. Nesse sentido, ao retomar o feito de outras pessoas, o critico, num

aspecto intertextual, realiza um didlogo aberto com aquilo que ja foi produzido.

Enquanto ao artista € destinado o engenho das coisas belas, fruto da sua intuicao e
sensibilidade, ao critico cabe revelar a arte, imprimindo-lhe tragos de humanidade, através
de significados acessiveis a diferentes tipos de leitores. Atores e criticos sdo cimplices de
um carater imprevisivel das experiéncias artisticas, que levam tanto um como outro a
sentimentos de contornos distintos. Mesmo diante dessa subjetividade critica, essas
andlises devem apresentar regras e métodos previamente estabelecidos, conferindo-lhes
nao s legitimidade como certa autenticidade. Ainda mais, seria apropriado que os criticos
manifestassem em seus textos um dever que excedesse o ato de “gostar ou nao”. Devem,
na verdade, investigar distintas possibilidades interpretativas ao se debrugarem sobre

determinadas praticas culturais.

Antes disso, € indispensdvel admitir que toda critica trata-se de um reflexo das
linguagens presentes em nosso cotidiano, tornando-se um instrumento no qual o homem ¢é
capaz de modelar seu pensamento, ‘“influenciando e sendo influenciado”. O
desenvolvimento da critica, mesmo que deva exceder o ato de “gostar ou ndao” de
determinada prética humana, estd, sobretudo, ligado a personalidade dos individuos, ao seu
lugar de origem, a sua nacionalidade, a sua formagdo, ou seja, a sua prépria vida.”” Dito de

outro modo,

[...] a linguagem que cada critico escolhe falar ndo lhe desce do céu, ela é
uma das algumas linguagens que sua época lhe propde, ela ¢é
objetivamente o termo de um certo amadurecimento histérico do saber,
das ideias, das paixdes intelectuais, ela € uma necessidade; e por outro
lado essa linguagem necessdria € escolhida por todo critico em fungdo de
uma certa organizagdo existencial, como o exercicio de uma func¢do

% HJELMSLEV, Louis. Prolegémenos a uma teoria da Linguagem. Traducdo de Teixeira Coelho Netto.
Sao Paulo: Perspectiva, 1975, p. 2.
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intelectual que lhe pertence particularmente, exercicio no qual ele pde
toda a sua “profundidade”, isto &, suas escolhas, seus prazeres, suas
resisténcias, suas obsessdes.”

Sabendo que toda critica, além de manifestar caracteristicas do seu préprio tempo,
pode trazer tendéncias de outros periodos, entendemos que essas sdo relidas segundo a
linguagem da época do escritor, por mais que ele sofra influéncia de pensamentos hd muito
desenvolvidos. Nesse sentido, a critica € uma necessidade de seu tempo, sendo recheada de
intertextualidades diretas ou indiretas, ou seja, € composta por ideias e pensamentos de
outros criticos e escritores que, ao serem utilizados, geram a atualizacdo do texto em

questao.

Em meados do século passado, no Brasil, as criticas, em jornais e revistas,
referentes ao teatro e ao cinema, aparentavam mover-se em torno de duas linhas distintas.
Era composta por sujeitos de diferentes formacdes e oscilava entre os dominios da cronica
jornalistica e do estilo académico. Nessas duas correntes dispares havia a revelagdo gradual

do cendrio politico, econdmico e, notoriamente, cultural.

A primeira, composta por jornalistas ligados as tendéncias artisticas que
remontavam andlises do século XIX, apresentava certa predilecdo por géneros como a
tragédia e o drama, numa forma de resgatar determinadas tendéncias europeias, tidas como
necessarias a formacdo intelectual e ao “progresso” de nosso pais. Integravam essas
criticas os conhecidos “homens de letras” ou “bacharéis”, mais preocupados com o
exercicio da retérica do que com a validade das producdes vistas no meio cultural.
Exemplo do pensamento desses intelectuais pode ser visto na Revista Dramdtica, que,
publicada no ano de 1860, fornece-nos posicionamentos bem préximos desses jornalistas.
Fundada pelo bacharel em direito Pessenha Pévoa, contou com apenas 22 edi¢cdes, mas

marcou o pensamento ndo s6 do século XIX como do século XX.

A partir da argumentagdo do estudioso Jacob Guinsburg, docente aposentado da
Universidade do Estado de S3o Paulo, e da professora da Universidade Federal de
Uberlandia, Rosangela Patriota Ramos, na introdu¢do da obra Revista Dramditica, edicao
fac-similar de 2007, na qual estdo reunidos os exemplares do ano de 1860, notamos um

pensamento que, voltado a uma concep¢do de nacdo, respaldou-se numa ideia de arte

% BARTHES, Roland. Critica e Verdade. Tradugdo de Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Perspectiva,
1970, p. 163.

Pégina6 O



CAPITULO II: DO RISO SE FEZ O ESQUECIMENTO

teatral ligada as rupturas politicas e culturais. Com efeito, como ressaltam os
pesquisadores: “Diante da tarefa de vencer a inveja e suplantar os empecilhos, o Brasil, na
condicdo de pais jovem, por meio dos seus filhos que abracaram a causa, cumpriria seu
destino como nagdo. Alids, essas premissas foram reafirmadas no nimero 6 da revista™.”’
Resgatando o conceito de arte difundido pelo periédico, como um instrumento de
transformacdo social, Guinsburg e Ramos citam a resposta de Povoa ao elogio feito pelo

jornalista Martins Pereira a revista. Repare:

Eu adoro a litteratura, porque, em nome d’ella, podemos sustentar que os
reis forao arcos de ferro que sé servirdo para comprimir a argila do antigo
mundo! [...] Amo — o drama, e agradeco o interesse que por elle, S. S*
mostra, porque o drama € o recurso dos caracteres distinctos que procurdo
castigar e educar a sociedade, sem o lorarius, nem o ergastalo. Amo o
drama — porque elle € um resultado da litteratura e esta ¢ uma influencia
legitima e necessaria que activa sobre a marcha dos povos. E o que
penso: é o que sustentamos.”®

Através da passagem acima ndo € dificil notar que tanto os periodistas do século
XIX como os jornalistas do século XX, que sofreram influéncia desses bacharéis, viam no
drama, por extensdo na tragédia — uma forma de expressdo que se caracteriza pela sua
seriedade e dignidade, como pontuou Aristételes na Poética — a expressao mais legitima da
arte, ndo s6 como objeto de ensino, mas como acdo transformadora de um povo jovem, que
deveria ser castigado e civilizado. Segundo esse pensamento, perpetuado até o século
passado, o drama seria uma maneira de “castigar” pelas palavras e pela literatura, sem

corretivos fisicos (lorarius) como aqueles praticados no Brasil do século XIX.

Ja a segunda linha de pensamento, de criticos de meados de 1940, formada por
artistas, académicos, militantes de esquerda, era regida por determinadas ‘“paixdes
intelectuais”, ou melhor, questdes ligadas a projetos que pretendiam revelar a “realidade
nacional” por meio de uma linguagem vinculada a lagos estreitos com 0s nossos aspectos
culturais. Esses criticos, que compuseram as cadeiras das primeiras universidades
brasileiras, como a Universidade de Sao Paulo, surgida no ano de 1934, estiveram
diretamente ligados a mentalidade de um movimento conhecido como geracdo Clima.

Antonio Candido, Ruy Coelho, Décio de Almeida Prado, Paulo Emilio Salles Gomes,

o7 GUINSBURG, Jacob; PATRIOTA, Rosangela. A revista dramdtica e o Idedrio do teatro como amélgama
da nacdo. Revista Dramatica, Sdo Paulo, 1860 — Ed. Fac-Similar — Apresentacdo de Luiz Gonzaga
Bertelli. Sdo Paulo, Edusp; Academia Paulista de Histdria, p. 11, 2007.

%8 POVOA, Pessanha Apud Ibid.
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Lourival Gomes Machado e Gilda de Mello e Souza fizeram parte desse movimento. A
partir da publicacdo da revista Clima, em maio de 1941, incentivada, antes de tudo, por
Alfredo Mesquita, fundador do conjunto amador Grupo de Teatro Experimental (GTE), a
Faculdade de Filosofia, Ciéncias e Letras da USP ganharia ndo s6 um veiculo de

expressdo, mas “[...] uma nova mentalidade que se afirmava”.”’

A revista, que trazia nas matérias de cinema a assinatura de Paulo Emilio Salles
Gomes e nas de teatro as analises de Décio de Almeida Prado, tinha um modelo de
interpretacdo baseado na filosofia e, acima de tudo, em métodos de pensamento
incentivados pelos primeiros professores da USP, a maior parte composta por franceses.
Salvo algumas edi¢Oes, encontramos na maioria das criticas uma preocupacdo em
recuperar a tradi¢cdo da semana de arte de 1922 e, entdo, uma postura que legitimasse a
busca por produgdes culturais genuinas, fruto do didlogo entre as obras artisticas e o meio
social brasileiro. Obras “sérias” que, pouquissimas vezes, diziam respeito ao género
comico. Logo, o cardter de seriedade assumido pelo grupo, diante da preocupacdo de
andlises que ndo estivessem resumidas apenas as “notas de rodapé”, ndo se restringiu ao
universo das palavras, estendendo-se a propria imagem dos integrantes, chamados de

‘ 100
‘chato-boys”.

De certo modo, a partir da década de 1940, parecia ndo haver em meio as criticas
artisticas, quer estivessem relacionadas a critica universitaria (‘“‘especializada”) quer fossem
feitas pelos “homens de letras”, um lugar favordvel para as comédias aqui produzidas;
alguns criticos atacavam diretamente o género cdmico, enquanto outros pareciam nao
apontar a real importancia dada as revistas ou mesmo aos filmes produzidos em larga

escala pelas companhias cariocas.

Em relacdo a arte teatral, como nos revela Carlos Siissekind de Mendonga, em sua
Histéria do teatro brasileiro,'®' num dos primeiros panoramas das artes cénicas do pafs,
muitos eram os ‘“preconceitos” em relacdo as iniciativas teatrais cOmicas presentes em

nossos palcos; intolerancias regidas por criticas “absolutamente inesperadas”. Muitos

% BERNSTEIN, Ana. A critica ciimplice — Décio de Almeida Prado e a formacio do teatro brasileiro
moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 65.

1% Ibid., p. 69.

%" MENDONCA, Carlos Siissekind de. Histéria do teatro brasileiro. Rio de Janeiro: Mendongca Machado
e Cia, 1926.
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jornalistas partilhavam da ideia de que as revistas, as burletas e tudo o que estivesse ligado

ao género comico nao se referia a arte teatral.

Do mesmo modo, a historiadora Ana Bernstein, em sua obra A critica ciumplice,
ao citar um dos renomados jornalistas da década de 1940, Alvaro Lins, torna evidente essa
mesma intransigéncia — periodistas, naquele periodo, afirmando que por ser uma nagdo
nova, um estado novo, o Brasil ndo era capaz de produzir teatralmente. Membro da
academia de letras e bacharel em direito, Lins, ao comentar a criacdo do Servi¢o Nacional

de Teatro, no governo de Getilio Vargas, em 1937, diz:

Criar € a palavra justa. Ndo estamos, no nosso caso, nem diante de uma
tradi¢do interrompida, nem diante de uma tradi¢do degradada. A nossa
realidade € a de um vazio. O que se chamou teatro em Martins Pena, em
Franca Junior, no préprio Arthur Azevedo — sabemos que as melhores
paginas deste escritor sdo seus contos € ndo as suas pecas — ndo era
propriamente uma literatura, uma arte teatral. Era um arremedo, um
divertimento, um passatempo de depois do jantar.'®*

Arthur Azevedo, seguindo de perto a obra de Martins Pena, consolidou em nosso
pais a comédia de costumes, que revelava por meio do humor as desventuras da sociedade
brasileira. QuestOes atinentes aos temas nacionais eram abordadas sempre num tom
predominantemente satirico, prevalecendo o humor como a maneira mais eficaz de
questionar as mazelas enfrentadas pela populacdo brasileira. Para muitos criticos isso
representava, na verdade, um dos mais claros “sintomas da auséncia de seriedade” e um

incentivo nitido aos instintos primdrios da grande massa.

Em contraponto, o drama e a tragédia, “nobres e elevados”, géneros tao elogiados
nos jornais, cabiam, segundo escritores como Lins e Renato Vianna — um dos poucos
atores a compor os editoriais dos periddicos cariocas — somente a competéncia de
companhias estrangeiras, francesas ou inglesas. Em um artigo a Revista Fénix, intitulado
Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o trdgico e o cdémico:
redescobrindo a chanchaa’a,lo3 da Universidade Federal de Uberlandia, o professor doutor
Alcides Freire Ramos propde caminhos que refletem sobre esse posicionamento tipico do

século XIX, ou seja, o género comico visto como inferior ao tragico.

102 LINS, Alvaro Apud BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice — Décio de Almeida Prado e a formagio do
teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 35.

1% RAMOS, Alcides Freire. Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o trigico e o

cOmico: redescobrindo a chanchada. Fénix — Revista de Historia e Estudos Culturais, Uberlandia, V. 2,
Ano II, n. 4, p. 1-15, Outubro/Novembro/Dezembro de 2006. Disponivel em: <www.revistafenix.pro.br>
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Ao analisar as criticas referentes a arte cinematogréafica, em especial as que dizem
respeito aos filmes carnavalescos, Ramos parece sugerir que esse pensamento ndo se
restringiu aos criticos de jornais da época, das décadas de 1950 e 1960. H4 resquicios desse
pensamento em estudos que tangem o cinema, a literatura e o teatro, ainda nos dias de

hoje. Como salienta Ramos:

Na verdade, esta hierarquizagcdo, presente nas pdginas de jornais e
revistas, apontava para uma concepcao teleolégica de histéria de acordo
com a qual a virada dos anos 1950 para os 1960 representava a vitéria do
“progresso” [...] cabe destacar que o vocabuldrio utilizado pelos criticos
de época, no momento de emitir juizos de valor estético e
qualificar/interpretar as comédias cariocas (“baixo nivel”, “humor chulo”,
“grosseria”, “primarismo”, entre outros), carrega o peso de uma
concepgdo oriunda da antiguidade cléssica (Grécia) e que foi perpetuada
ao longo da Histéria do Ocidente. Ao criar fronteiras, separando
claramente os géneros, esta faceta da tradicdo ocidental valoriza a
tragédia ou o drama em detrimento do c6mico.***

A 1sso, Ramos acrescenta a reflex@o de pensadores como Aristételes e Platdo, que,
desde a antiguidade, ja privilegiavam o tragico. Se a tragédia tratava os contetidos num tom
elevado, através de atores que traziam a purificagdo dos sentimentos, a comédia, para os
filosofos gregos, era realizada por pessoas inferiores, acentuando nas mascaras comicas o
tom ridiculo e sem expressa?lo.105 Ja a Idade Média, nesse mesmo viés, esteve disposta a
acreditar que o riso ndo pertencia ao sagrado, perpetuando essa imagem depreciativa
quanto a comicidade para os periodos posteriores. Quanto a0 modo que os intelectuais,
como os filésofos, enxergavam o riso nesse periodo e ao longo de toda a histéria do
pensamento, é de extrema importancia as consideragdes de Verena Alberti, na obra O riso

.- . 106 . A . . , .
e o risivel. ™ A teologia, ciéncia predominante no periodo medieval, apontava que:

O riso era em geral condenado nos textos teoldgicos porque nio haveria
na Biblia nenhum indicio de que Jesus Cristo rira algum dia, apesar de
dispor da risibilitas, assim como de todas as nossas fraquezas. A conduta
de Jesus [...] aproximava perigosamente o riso do pecado: Jesus podia
pecar, mas sua vontade de ndo fazé-lo era mais forte."”

1% RAMOS, Alcides Freire. Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o trigico e o
cOmico: redescobrindo a chanchada. Fénix — Revista de Hist6ria e Estudos Culturais, Uberlandia, V. 2,
Ano II, n. 4, p. 2, Outubro/Novembro/Dezembro de 2006. Disponivel em: <www.revistafenix.pro.br>

105 ARISTOTELES. Poética. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979. (Colecdo: Os Pensadores)

106 ALBERTI, Verena. O riso e o risivel na historia do pensamento. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1999.

17 Ibid., p. 68.
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Observamos, entdo, que, em torno do riso, na Idade Média, estabeleceu-se um
debate baseado nas duas correntes filoséficas predominantes, a Patristica e a Escoldstica.
Tanto uma como a outra se depararam com os ensinamentos de Platdo e Aristételes,
negando-os por vezes e em outros momentos adotando-os como modelos de pensamento.
Os filésofos dessas correntes, como Santo Agostinho e Tomds de Aquino, ao assumirem
como maior modelo humano Jesus Cristo, resistente ao prazer do risivel, assinalaram ser o
riso algo estranho ao homem cristdo. Diferentemente, na antiguidade, o riso ndo separava o
homem dos deuses, como Zeus. Todavia, para os pensadores gregos, ao rir o homem
distanciava-se da imagem do filésofo, visto por muitos como representante do mundo ideal

num lugar sensivel, concebendo o prazer s6 através do conhecimento e ndo do risivel.

Ainda mais, dos fil6sofos gregos, principalmente de Aristételes, que apesar de
afirmar ser o comico ligado a aspectos subalternos, questionou-se o argumento no qual o
riso tratava-se de uma das esséncias dos seres humanos — algo sem o qual aquilo nao pode
ser o que €. Na verdade, Aristételes nunca havia negado que o riso nos diferenciava de
seres irracionais, embora os atores cOmicos e o risivel estivessem, na concepgao
aristotélica, ligados ao campesinato e ndo ao sabor do conhecimento, como ja ressaltado.

Dito de outro modo:

A dupla implicacdo da especificidade do homem que ressalta do texto de
Aristételes e dos textos teoldgicos marca profundamente o pensamento
ocidental sobre o riso. O riso torna-se a prova por exceléncia da
ambiguidade prépria a condi¢do humana: a superioridade em relacdo ao
mundo fisico e aos seres irracionais, e a inferioridade em relacdo ao
transcendental e ao eterno.'”

Nem mesmo no periodo contemporaneo essa tradi¢do foi desencorajada, estando o
risivel, atributo essencial as obras cOmicas, destinado a ser visto como algo de pouca
importancia ou inferior. Esse olhar foi petrificado, mormente, com a eleicao dos aspectos
racionais e estéticos provindos do Renascimento Italiano, que resgatou e admitiu como

justificavel as assertivas aristotélicas. Nao obstante,

Nao se pode esquecer que esse periodo é também responsdvel pelas
tentativas de relacionar sua obra com a tradi¢do critica estabelecida até
entdo. Por este motivo, se a histéria cultural da renascenca mostra com
clareza os processos que levaram a construcdo das bases sobre as quais a
sociedade contemporinea foi construida (individualismo, racionalismo,
vitéria da razdo abstrata, controle do tempo, do espago, do trabalho e da

108 ALBERTI, Verena. O riso e o risivel na histéria do pensamento. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1999, p. 69.
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natureza), ndo € de estranhar que o nosso gosto estético também traga
tracos dessa heranca.'”

O apego a essa concep¢do contribui para o auxilio da manutencdo dessa
hierarquizacdo estética em todos os campos, seja no cinema, na literatura, no teatro ou nas
artes plasticas. Alids, estudiosos do cinema brasileiro ou mesmo do teatro, sendo eles
historiadores ou ndo, aliaram-se a essa ideia baseada nos moldes estéticos de textos

classicos, como a Poética, de Aristoteles.

Desse modo, elevar o tragico por meio das criticas ndo era apenas a realidade da
grande parte dos jornalistas que integravam os matinais cariocas e estavam limitados “[...]
a um curto registro jornalistico, com um tom préximo da cronica”.''’ Se foram esses
periodistas que utilizaram pela primeira vez, no Brasil, o termo “chanchadas”,'"! a “critica
especializada” continuou utilizando-o. Isso refor¢ou nao sé o aspecto pejorativo dado aos

filmes musicais e cOmicos, como contribui para reafirmar a hierarquia do trdgico em

relacdo ao coOmico.

Tal conceito (“chanchadas” brasileiras), inicialmente empregado como algo ruim,
uma “porcaria cheirando a suor”, cristalizado ao longo das décadas de 1930 a 1960, esteve

ligado algumas vezes ao teatro de revista, mas seu uso mais corrente deu-se em relacio as

1% RAMOS, Alcides Freire. Historiografia do cinema brasileiro diante da fronteira entre o trigico e o
cOmico: redescobrindo a chanchada. Fénix — Revista de Historia e Estudos Culturais, Uberlandia, V. 2,
Ano II, n. 4, p. 1-15, Outubro/Novembro/Dezembro de 2006. Disponivel em: <www.revistafenix.pro.br>

""" BERNSTEIN, Ana. A critica cimplice — Décio de Almeida Prado e a formacdo do teatro brasileiro

moderno. Sdo Paulo: Instituto Moreira Salles, 2005, p. 25.

111 (o .
O termo “chanchadas”, como lembra Décio de Almeida Prado, na obra Pecas, pessoas, personagens,

publicada pela Companhia das Letras em 1993, assumiu um verdadeiro esteredtipo para designar tudo
aquilo que estivesse ligado as revistas e aos filmes que tinham por exceléncia o gé€nero cdmico.
Entendemos que a palavra ao assumir tais contornos, “[...] € uma palavra repetida, fora de toda magia, de
todo entusiasmo, como se fosse natural, como se por milagre essa palavra que retorna fosse a cada vez
adequada por razdes diferentes, como se imitar pudesse deixar de ser sentido como uma imitagao: palavra
sem cerimOnia, que pretende a consisténcia e ignora sua propria insisténcia. Nietzsche fez o reparo de que
a ‘verdade’ ndo era outra coisa sendo a solidifica¢do de antigas metaforas. Pois bem, de acordo com isso,
o esteredtipo € a via atual da ‘verdade’, o trago palpavel que faz transitar o ornamento inventado para a
forma canonical, coercitiva, do significado”. (BARTHES, Roland. O prazer do texto. Traducdo de J.
Guinsburg. Sao Paulo: Perspectiva, 2004, p. 52.) Nesse sentido, o conceito de “chanchadas”, utilizado
amplamente nos jornais e na propria historiografia do cinema brasileiro, deve ser posto sob certa
desconfianca para que ndo solidifiquemos ainda mais o significado que ela preconizou naquela época,
assumindo uma ‘“verdade” que denigre os movimentos artisticos do inicio do século. Mesmo que tal
termo tenha sido esvaziado da sua significacdo inicial, sendo utilizado hoje de forma natural, para se
referir aos filmes que foram realizados pelas companhias cariocas, entre as décadas de 1930 a 1960, seu
espessamento ao longo do discurso histérico ndo livrou-lhe completamente de uma carga de preconceitos,
principalmente se levarmos em conta que mais a frente o termo foi associado a filmes ligados a um
cardter erético — as pornochanchadas comuns na década de 1970.
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P .. . . . . . .. 112

comédias musicais produzidas pelas companhias cariocas, primeiramente pela Cinédia "~ e,
mais a frente, pela Atlantida. Assim, a maioria das peliculas produzidas por essas
companhias recebia criticas semelhantes aquelas tocantes a arte teatral, ou seja, “géneros

inferiores” que nao configuravam uma arte, apenas um “arremedo”, um “divertimento’.

(13

Até os atores, que estavam nas revistas, adquiriam, por extensdo, tais predicados: “ndo

possuiamos atores a altura” para fazermos cinema, pensava-se a época.

Moniz Vianna, redator do jornal Correio da Manhd, em 1948, era radical quando

se referia as comédias produzidas no pais:

Nao ¢ dificil avaliar o mal que tem feito ao cinema nacional o
comportamento de certos individuos que se intitulam diretores e
cenaristas e, apesar de sua falta absoluta de decéncia e de escripulos,
encontram quem lhes financie os golpes. Cada filme que eles produzem
lanca uma onda de descrédito, quando ndo de verdadeira repulsa, sobre
uma cinematografia que titubeia e muito débil se encontra ainda para
suportar qualquer afronta [..] é de todo imprescindivel que os
desequilibrados e os desonestos sejam afastados. Permitir a sua presenca
no meio cinematogréfico serd dar passe livre a vergonha, e esta, aos olhos
dos que desconhecem o mecanismo intimo das coisas, se estenderd sobre
os que a ela ndo fazem jus, entravando o progresso de uns, tirando a
outros o estimulo, porque se os fatos continuarem no pé em que estio,
dentro de muito breve diretor, no Brasil, poderd vir a ser sinénimo de
cafajeste ou coisa parecida.'"

Apesar de criticas como essa, seguindo um ideal de arte baseado no tom sério e
que consideravam os diretores das companhias cariocas, no caso a Atlantida
Cinematogréfica, de forma insultuosa, como “veiculadores da vergonha”, existiam muitos
jornais que davam lugar de destaque a alguns atores. Diante de apresentacdes singulares de
determinados comediantes, alguns criticos, mesmo a contragosto, acabavam reconhecendo-

0s como sujeitos capazes de representar a arte teatral e cinematografica no pais.

"2 Desde a década de 1930, no Brasil, a populagio jd estava habituada com a Radio Nacional, que reforcava
0 apoio aos estadistas, como Getilio Vargas, mas, também, encantava a todos com os cantores do radio,
divulgando o samba, as novelas e o carnaval. Nesse mesmo periodo, apds iniciativas ousadas de se fazer
cinema no Brasil, com as primeiras filmagens mudas, encabegadas inicialmente pelos irmaos Segreto, ha
o surgimento de companhias com a pretensdo de trazer o falado para cd. A Cinédia (1930), companhia
idealizada por Adhemar Gonzaga, se valeu das revistas de ano produzidas no teatro e teve como um dos
principais produtores o norte-americano Wallace Downey. Humberto Mauro, cineasta reconhecido no
meio académico, dirigiu com Gonzaga um dos primeiros filmes, A Voz do Carnaval (1933), no qual
estreou o comediante Oscarito. Além disso, destacam-se filmes como Ganga Bruta (1933), Limite (1931)
e O Ebrio (1946). O surgimento da Cinédia foi seguido de duas outras corpora¢des cinematograficas:
Brasil Vita Filmes (1934) e Sonofilmes (1937). Ver mais em: RAMOS, Ferndo. (Org.). Historia do
cinema brasileiro. Sio Paulo: Circulo do Livro, 1987.

13 VIANNA, Moniz Apud AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a
JK. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1989, p. 21.
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O comediante Oscarito € um dos exemplos mais claros dessa assertiva: o realce de
alguns intérpretes em meio a uma gama enorme de criticas desfavordveis aos filmes
carnavalescos. Por mais que criticassem as pecas do teatro de revista e os filmes da
companhia Atlantida, seu nome sempre ganhava destaque nas criticas de época. Quanto as
revistas que realizava, ainda no ano de 1939, o critico teatral do Jornal do Brasil, Augusto

Mauricio, observa:

[...] uma auténtica atuagdo de Oscarito que, em Camisa Amarela, é um
dos poucos integrantes a quem se pode dar destaque. H4 muitos niimeros
de mdsica, cortinas e esquetes de grande atualidade e bailados
admiraveis, realizados por Eva Todor e Delff. Mas em torno de Oscarito
é que se desenrolam as cenas mais humoristicas.'"*

Nesse ano, enquanto Oscarito ndo se dedicava com maior veeméncia ao cinema,
ele realizava o que ficou conhecido como as “chanchadas” do Teatro de Revista, como era
dito naquele momento. J4 em 1942, quando o ator funda sua propria companhia com a atriz
Beatriz Costa, Salvyano Cavalcanti, critico inflexivel ao tratar as comédias como um

“subproduto”, escrevendo pelo jornal O Correio da Manhd, tece os seguintes comentarios:

O sucesso de Beatriz Costa e Oscarito prosseguiu: a 30 de julho estreou
no Republica Aguenta o Leme! de José Wanderley, misica de Antdnio
Lopes. Além de “deslumbrante montagem e maravilhoso guarda-roupa”
que os antncios prometiam, € a produgdo cumpriu, reforcaram o elenco
Evilasio Margal, Raquel Martins, Darius Del Valle e Geny de Oliveira.'"

Apesar de muitas vezes nos depararmos com criticas mais descritivas do que
reflexivas, preocupadas apenas em notificar algo, sem abordar questdes estéticas, apurando
realmente a constru¢do do fendmeno artistico, notamos que a presenca de Oscarito no
cendrio nacional é marcante, seja observada por criticos ligados a uma visdo de arte do
século XIX seja por estudiosos preocupados em estabelecer tracos estéticos que
configurassem a modernizacdo do teatro e do cinema. Mais do que nos panoramas
realizados em meados do século passado, comentdrios ao seu respeito eram continuos em
muitos periddicos da época — Didrio Carioca, Jornal da Tarde, O Correio da Manhd,

Jornal do Brasil e muitos outros.

""* MAURICIO, Augusto. Camisa Amarela. Jornal do Brasil, p. 9, 3 de mar. de 1939. [Tiragem: 85.140.
Ano IV — RJ. Material microfilmado (MT-30) coletado no Arquivo do Estado de Sao Paulo, no dia 14 de
julho de 2011.]

15 CAVALCANTI, Salvyano Apud MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p.
151.
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Hermilo Borba Filho, poeta e ator, ao escrever sobre Oscarito no jornal a Ultima
hora, em 11/10/1956, compde um relato que, mesmo proximo da crénica, trazia
observacdes e questdes valiosas ligadas as raizes populares presentes no trabalho do
comediante. Veiculada em Sao Paulo, em 11/10/1956, a noticia comentava um dos
espetaculos teatrais de Oscarito, Papai Fanfarrdo, apresentando a figura do cOmico de

maneira instigante e hilaria:

Parece mentira, mas € verdade, o depoimento desta senhora que, atacada
por um mal do figado, depois de andar por véarios consultérios médicos,
sem que o seu sofrimento fosse aliviado, entrou, a conselho de uma
amiga, num teatro. Durante duas horas riu a bandeiras despregadas e ao
sair da casa de espetdculos ndo mais sentiu o figado. Estava praticamente
curada. O teatro era o Sdo Paulo e o comico que a fizera rir dessa
maneira, curando-lhe o figado, Oscarito, que todas as noites ali esta
“dando consultas” com a pegca de José Wanderley e de Mario Lago,
“Papai Fanfarrdo”. Oscarito € um dos atores mais ocupados do cinema
brasileiro e o seu contrato com a Atlantida nio lhe deixa tempo para
dedicar-se com mais frequéncia no palco, uma vez que os filmes sdo
rodados uns apds os outros, transformando o cdmico no maior cartaz de
bilheteria do cinema nacional."'®

Ainda nessa reportagem, Oscarito concede uma entrevista ao redator:

Senta-se, acende um cigarro, e pde-se cada vez mais a vontade: “Sabe o
que quero fazer, seu Hermilo? O que Palitos e tantos outros cOmicos
argentinos fizeram: uma junc¢do de certos tiques da revista com o género
da comédia popular. Ai entdo terei um bom material em maos para
agradar o publico. Nasci comico e hei de morrer comico, com um estilo
proprio. Fico satisfeito sabendo que divirto milhares de pessoas todos os
anos. Repito: ndo tenho pretensdes e dou aquilo que estd dentro de
minhas forcas. J4 ndo é uma grande coisa?'"’

Dois anos apds essa noticia, a familiaridade de Borba com o teatro popular
revelar-se-ia ainda mais forte. Em 1958, ele funda, numa parceria com o autor Ariano
Suassuna, o Teatro Popular do Nordeste (TPN). Provavelmente, seja por esse motivo que o
critico e ensaista dé destaque a popularidade de Oscarito, a propor¢do que enfatiza sua

habilidade em agradar e compor papéis adorados pela plateia brasileira.

Nao obstante, nesse momento, na década de 1950, Oscarito ja era “um dos atores

mais ocupados do cinema brasileiro” e ja refletia sobre um estilo préprio, sempre revelado

16 BORBA, Hermilo. Oscarito contra a cabega de burro. Jornal Ultima Hora, p. 26, 11 de out. de 1956.
[Material coletado na “Hemeroteca Cinemateca Brasileira”, em Sao Paulo, no dia 11 de julho de 2011
(Cédigo: 691/15)]

17 Ibid.
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de forma descritiva e pouco reflexiva pela maioria dos jornalistas da época, salvo algumas
excecoes. Efetivamente nas salas de projecdo, através da Atlantida Cinematografica, ficou
conhecido em todo o pais; quando isso ndo acontecia pelas peliculas, dava-se pela imensa
quantidade de cartazes e fotos espalhadas nos meios de comunica¢do. Em cada cidade que
ia, apresentando “shows”, enquanto outro filme ndo estreava, recebia criticas e mais

criticas de jornais locais, que sempre o louvavam como o “maior comico brasileiro”.

Ainda no ano de 1956, o periédico O Cruzeiro lancava um caderno especial sobre
o comediante, tendo uma chamada de Bricio de Abreu com os seguintes dizeres: “A
histéria do maior ator comico de nosso pallco”.118 A Gazeta do Rio, em 26 de junho de
1958, trazia toda a histéria da vida do artista, além de explanar sobre a formacao do ator e
as dificuldades enfrentadas pelo cinema nacional. O Didrio da noite, em sete de julho de
1959, na cidade de Sao Paulo, também revelava todo o percurso do ator, tratando, ainda,

dos problemas financeiros que a maioria dos artistas enfrentava.

Talvez seja de Geraldo Edson de Andrade, para o Jornal do Brasil, em quatro de
agosto de 1972, dois anos apds a morte de Oscarito, uma das mais categdricas andlises
sobre as atuacdes do ator, assinalando em seu artigo, Oscarito o Bem-Amado, que o

comediante “foi o cinema brasileiro”’. Com clareza, o redator revela:

Oscarito morreu. O homem que féz o Brasil inteiro rir durante mais de
quatro décadas, hoje é uma legenda. Ele criou um tipo muito pessoal de
representar o malandro carioca, com seus trejeitos tipicos, sua verve, seu
“jeitinho” em mais de quarenta filmes, em muitos dos quais, e apesar da
ojeriza quase totalizante da critica a chanchada, sua excepcional atuacdo
féz dele um cartaz nacional e, qui¢d, internacional: Hollywood o quis
contratar apds o éxito de sua imita¢do de Rita Hayworth (Gilda) no filme
Este Mundo é Um Pandeiro (1947) [...] Oscarito era um mestre da
imitacio. A meméria dos seus fis vém geralmente a malicia com que
“copiou” a Gilda do filme famoso de Charles Vidor [...] Se grande foi o
seu €xito na revista, principalmente na fase durea do género, quando as
“feeries” de Walter Pinto eram preparadas durante um ano e comentadas
por todo o publico carioca, maior ainda foi o seu éxito no cinema [...] Do
primeiro filme — Noites Cariocas (1935) — ao dltimo — Jovens Pra Frente
(1968) — a carreira de Oscarito foi a de um idolo que, para nds, nos
afigura tdo importante quanto um Charles Chaplin, um Buster Keaton,
um Cantinflas, um Luis Sandrini, um Jerry Lewis.'”

"8 ABREU, Bricio. Tudo comecou no picadeiro. Jornal O Cruzeiro, p. 12, 28 de abr. de 1956. [Material
coletado na “Hemeroteca Cinemateca Brasileira”, em Sao Paulo, no dia 11 de julho de 2011 (Cédigo:
691/11)]

19 ANDRADE, Geraldo Edson. Oscarito, o bem-amado. Jornal do Brasil, p. 35, 4 de ago. de 1972.
[Material coletado na “Hemeroteca Cinemateca Brasileira”, em Sdo Paulo, no dia 11 de julho de 2011
(Cédigo: 691/11)]
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Diante de tais criticas, que enalteceram o trabalho de Oscarito ao longo de quase
quatro décadas,'®’ cabem-nos alguns questionamentos: qual lugar ocupa hoje o trabalho de
Oscarito dentro da histéria do teatro e do cinema brasileiro? O comediante € lembrado
assim como acontece com outros atores, a exemplo, Jerry Lewis, Charles Chaplin, Buster
Keaton? Como novos atores veem suas contribui¢des, tdo visiveis tanto na comédia como
em outros géneros? Serd que hoje os cursos de teatro analisam possiveis técnicas que
podem ser aventadas a partir de suas atuagdes cinematograficas? Enfim, de que maneira as
criticas de sua época e até posteriores a sua morte contribuem ou ndo para o seu

esquecimento?

De imediato, poderiamos dizer que mais do que lembrar “quem” foi Oscarito,
devemos ter o cuidado de nos perguntar “como” deve ser esse processo de rememoréa-lo.
De outro modo, ao nosso dever de memoria ndo compete apenas o compromisso de evoca-
lo através de criticas que parecem em grande parte seguir um cardter homogéneo em
relacdo a sua figura, ou seja, mantendo um esteredtipo que por vezes classifica-o como o
“maior cOmico” e por outras como a “maior estrela das chanchadas”. Elogios constantes
podem anular discursos que tragam novas possibilidades, principalmente aquelas que
tangem as técnicas e os métodos que envolvem o trabalho de ator — por extensdo seu real

papel dentro da histoéria do teatro e do cinema nacional.

120" Até em criticas que denegriam de forma ferina o teatro de revista ou mesmo as chanchadas, observamos
que ndo hd um embate direto em relacdo as atuagdes de Oscarito. Encontramos na edi¢do Fac-Similar da
Revista Filme Cultura, veiculada na terceira semana do segundo més de 1953, no Rio de Janeiro, um
artigo intitulado Oscarito faz rir... Choram os diretores, que acrescenta: “‘Cena’!, ordena o diretor. E a
camera e o aparelho de som comegam a rodar. O assistente, entdo, apresenta, diante da objetiva da cAmera
em movimento, uma tabuleta em que consta o nimero da tomada de cena, para que, na ocasido da
montagem, se possa conjugar o som com a imagem. ‘Cena’!, grita novamente o diretor. Os atores
comegam entdo a desempenhar seus papéis. Mas eis que um bonde que dobrou a esquina guincha nos
trilhos, uma galinha préxima resolve cacarejar, um avido passeia pelas nuvens... ‘Corta!’, ordena
desesperado o diretor. E que os microfones captam &sses ruidos, ji que os esttidios ndo sio a prova de
som. E necessério repetir-se a cena. A repeticio pode acontecer uma vez, mas também oito ou nove
vézes. Oscarito, dotado de perene bom humor, faz blague e a irritacio do ambiente se dilui. Os outros
atores, porém — e nem todos possuem a ‘cara de borracha’ e o talento inato de um Oscarito —, ji
revelavam cansacgo, devido a espera e a odisseia das interrupcdes. [...] Se Oscarito depois de tudo isso,
consegue ainda fazer seu humorismo tdo espontianeo e pessoal que hd 20 anos atrai grandes massas ao
cinema, os outros, sem talento e sem escola, escolhidos sé pelo fato de serem dotados de belos tragos
fisicos, embora isso ndo signifique fotogenia, fracassam redondamente. Em geral escolhem-se atores
porque cobram menos ou nada cobram. Filma-se de qualquer jeito”. (Destaque nosso). DAHL, Gustavo.
(Org.). Oscarito faz rir... Choram os diretores. Filme Cultura edi¢ao Fac-Similar 13-23. Rio de Janeiro:
Ministério da Cultura, CTAV, 2010, p. 239.
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Assim sendo, talvez seja necessario analisd-lo como um ator que muito contribuiu
para as geracOes artisticas posteriores (do circo, do teatro, do cinema e da televisdo),

59121

deixando “‘performances que carregam nao sO tragos de raizes populares, mas técnicas

que se bem estudadas fornecem-nos um caminho para compreender os mecanismos do riso
e de atuacOes bem formuladas. Por consequéncia, € necessdrio rever posicionamentos
tedricos que ainda trazem um olhar descompromissado a respeito do comico e da comédia

de maneira geral.

Seria, quem sabe, por figuras como a do filho dos Teresa ou mesmo pela de
Grande Otelo e Mazzauropi122 que terifamos uma oportunidade apropriada ao questionar a
importancia das “chanchadas”, ou melhor, dos filmes musicais e comicos do Rio de
Janeiro e de Sao Paulo, presentes por um bom tempo nas salas de cinema e essenciais a
continuidade da arte cinematografica até os dias atuais. Desdobrando ainda mais esses
argumentos, € importante analisar a contribuicdo que os personagens de Oscarito

trouxeram ao imagindrio social brasileiro; como novos significados foram forjados por

2! Para contextualizar o uso da palavra “performance”, ao logo desse trabalho, é necessario refletir sobre os
seus distintos significados dentro do campo artistico. Apesar do vocdbulo, a partir da década de 1980, ter
se ampliado, cabendo a esportes, ao teatro, ao cinema e a politica, através dos estudos de Richard
Schechner, na obra The End of Humanism, guardamos, nessa pesquisa, sua acep¢do mais direta, ou seja,
ligada a atuacdo do ator em cena. Inicialmente, do inglés, terfamos a capacidade do ator de se engajar
num espetdculo, compondo através do seu corpo imagens, significados como proposi¢des artisticas ao
publico. Atualmente, seja no teatro seja no cinema, a palavra trata-se de uma forma de arte que combina
elementos das artes visuais, das artes c€nicas e da musica. Liga-se diretamente a palavra happening, outro
tipo de movimento artistico vinculado, também, a participacdo direta do publico. Assim, voltamos a
afirmar que, por mais que musica e elementos visuais estejam no campo das atuacdes do cOmico
abordado, ndo estamos tratando de um tipo especifico de arte, mas sim da sua disposicdo e do seu
trabalho durante as encenagdes. Enfim, ao ator caberia seu desempenho em meio a encenagdo que conta
com vdrios elementos, como a ilumina¢do, o cendrio, o figurino, sonoplastia e outros elementos. Cf.
SCHECHNER, Richard. Performance studies: an introduction. New York: Routledge, 2002.

122 Através de um projeto da burguesia paulista, encabecado pelo empresirio Franco Zampari, surge a

Companhia Cinematogréfica Vera Cruz, em 1949, como extensdo dos projetos desenvolvidos pelo Teatro
Brasileiro de Comédia. Muitos atores sdo revelados por essa companhia e um dos mais expressivos trata-
se do comediante Amacio Mazzaropi. Na Vera Cruz estreou seu primeiro filme, Sai da Frente, no ano de
1952. Podemos dizer que, assim como Oscarito representou “o maior comico” das “chanchadas” cariocas,
Mazzaropi representou um dos mais expressivos representantes dos filmes cdmicos do cinema paulista.
Com o esmorecimento da Vera Cruz, devido as dificuldades financeiras do grande empreendimento de
Zampari, Mazzaropi trabalhou em outras produtoras, fazendo, até o ano de 1958, mais cinco filmes.
Nesse periodo, cria sua prépria produtora, a PAM Filmes (Producdes Amdcio Mazzaropi). Nesse
momento, a grande euforia da Vera Cruz jd havia se perdido. Todavia, “[...] o fracasso dos grandes
empreendimentos ndo provocou, porém, o colapso temido por muitos. Durante a década de cinquenta, o
aumento da producdo foi constante, chegando a se estabilizar em torno de mais de trinta filmes anuais no
fim do periodo. Ndo esmorecia a vitalidade da fita musical e da comédia popularesca, ao contrario das
previsdes; houve certa diversificacdo na chanchada, sobretudo com o aparecimento de Amdacio Mazzaropi
que trouxe de volta a figura do caipira representado por Genésio Arruda. Durante dez anos, foi Mazzaropi
a principal contribuicdo paulista a chanchada brasileira”. GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema:
Trajetdria no Subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1980, p. 76.
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meio de suas apresentacdes, influenciando outras formas de linguagem, como a literatura e

a televisao.

Tais questionamentos envolvem reflexdes complexas, que lidam com conceitos
como a memoria e o esquecimento. Alids, uma das ultimas antologias de filmes da
A . . 123 s .
Atlantida, no ano de 1975, veiculada na revista Fatos e Fotos, ~ em Brasilia, ja trazia em

seu titulo preocupacdes referentes a memoria: “Quem ainda se lembra do rei da

chanchada?”

Diante da afirmativa de que a memdria pertence ao passado, Paul Ricoeur, em sua
obra A memdria, a historia e o esquecimento,124 assegura que podemos relembrar algo de
duas formas: em primeiro lugar, de maneira inconsciente, lembrangas que se intercalam
aos lapsos da memoria (“afecgdes” segundo o autor), numa dialética entre o esquecimento
e o ato de trazer a luz algo possivel de ser relevante; em segundo lugar, de forma direta e
por meios racionais (cognitivos), um resgate no qual ha escolhas — de tempo e lugar —
selecdo de fatos ou pessoas, enfim de andlises que contam com verdadeiros processos
criativos daquele que deseja ser lembrado ou fazer com que algo ou alguém ndo caia no
esquecimento. Nesse sentido, a memoria constrdi-se numa série de planos de consciéncia

que vai da recordagdo a reconstitui¢do previamente elaborada. Dito de outra maneira:

Se a questdo da recordagcdo encabeca o exame aplicado as diversas
espécies de trabalho intelectual, é porque a gradacio “do mais fécil, que é
reprodu¢do, ao mais dificil, que é producdo ou inven¢do”, € ali mais
marcada. Além disso, o ensaio pode apoiar-se na distingdo operada entre
Matéria e Memoria entre “uma série de planos de consciéncia diferentes,
desde a lembranca pura, ainda ndo traduzida em imagens distintas até
essa mesma lembranca atualizada em sensacdes nascentes € em
movimentos iniciados”. E em semelhante travessia dos planos de
consciéncia que consiste a evocagdo voluntiria de uma lembranca. E
entdo proposto um modelo para separar a parte de automatismo, de
recordacdo mecénica, e a de reflexdo, de reconstituicio inteligente,
intimamente mescladas na experiéncia comum.'*

Desse modo, ao nos depararmos com rastros, como jornais, revistas, filmes, fotos,
documentos oficiais, depoimentos e outras fontes, ligadas direta ou indiretamente ao objeto

estudado, é importante reconhecer, por meio de uma leitura analitica, a constru¢ao de uma

' REVISTA FATOS e FOTOS, Brasilia, n. 712, Ano XV, 16 abr. de 1975. [Material coletado na
“Hemeroteca Cinemateca Brasileira”, em Sao Paulo, no dia 11 de julho de 2011 (Cédigo: 691/38)]

124 RICOEUR, Paul. A memodria, a historia e o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2010.

' Ibid., p. 47.
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memoria que pode trazer lembrancas mecanicas, reproduzidas de forma inconsciente, e
movimentos reflexivos que privilegiam a hierarquia de ideias dominantes e ideias
subordinadas. De outra forma, é necessario compreender “quem” produz um determinado

3

tipo de memoria, buscando legitima-la como ‘“verdades” do tempo passado, “quem” se
apropria dessas criagdes, fazendo delas reminiscéncias (que parecem naturais) e, por fim,
quais sujeitos nos fornecem reconstituicdes criticas em relacdo a outros momentos. A esse
ultimo caso estdo ligados muitos historiadores que compreendem ser a memaria um dos
instrumentos de andlise histérica, questionando ndo sé ‘“recordagdes mecanicas’, mas

buscando uma reapresentacdo daquilo que ja aconteceu de maneira inteligente, operando

sobre muitas possibilidades e interpretagdes.

Além disso, devemos ter a ciéncia de distintos tempos: daquele que recorda no
presente e revela suas imagens de um periodo anterior, da percep¢do de tempo e dos
métodos guardados pelos historiadores ao analisarem as figuragdes do passado e, ainda, do
periodo no qual se encerram os leitores de trabalhos historiograficos. Dessa forma: “[...] €
o contraste com o futuro da conjetura e da espera e com o presente da sensagdao (ou
percep¢ao) que impde esta caracterizagdo primordial [...] Essa sensacdo consiste no fato de

. o e . 5 126
que a marca da anterioridade implica a distin¢@o entre o antes e o depois’.

Distinguir dois momentos, um anterior € outro posterior, também esteve presente
na escrita daqueles que avaliaram, na época, as atuacdes de Oscarito. Ao sair do teatro ou
do cinema, os jornalistas lidavam com os artifices da memoria para poder recuperar aquilo
que ja tinha sido encenado ou projetado. Logo, nés historiadores retrabalhamos uma
memoria ja construida. Memoria essa que muitas vezes fora assimilada por sujeitos de

outra época, deixando resquicios ao ato de revivescimento do presente.

O conceito de memdaria assume, entdo, duas posi¢des distintas: a primeira refere-
se, como lembra Jacques Le Goff,'”” a entidade psiquica que nos permite recordar algo,
construindo assim uma imagem de um acontecimento ou mesmo de uma pessoa de
maneira seletiva; a segunda, por consequéncia da primeira, constitui-se no modo como as
pessoas identificam-se e se reconhecem em determinada sociedade, a partir de um
imagindrio, ou seja, de elementos comuns que foram erigidos por meio de uma memoria

[13¥-<A]

14 estabelecida.

126 RICOEUR, Paul. A memodria, a historia e o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2010, p.35.

2" LE GOFF, Jacques. Histéria e Meméria. 2. ed. Traducio Bernardo Leitdo. Campinas: Unicamp, 1992.
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Nesse mesmo sentido, Carlos Alberto Vesentini, na obra A Teia do Fato,128
contribui de modo inegdvel para pensarmos na maneira que resgatamos determinados
agentes do passado, transportando-os para o presente. Nao obstante, um dos aspectos mais
importantes dessa transposi¢do recai justamente na maneira como recuperamos
determinada memoria. Entender como ela € construida e reconstruida, desde a aparicio de
Oscarito até os dias atuais, € um dos caminhos para averiguarmos se hd um excesso de
esquecimento ou ndo da figura do comico. Todavia, seria mais adequado referirmo-nos nao
a “uma memoria”’ especifica do comediante, mas sim a distintos tipos de memorias,

relacionados aos artistas daquela época, ao publico, a historiografia do cinema brasileiro e

as criticas levantadas em partes nesse capitulo.

Ao retomar determinadas criticas, principalmente aquelas que denegriam o papel
das chanchadas, contribuindo, em certa medida, para o esquecimento de muitos atores,
devemos recuperar as sdbias palavras de Jacques Le Goff: “[...] a memoria coletiva é ndo
somente uma conquista, ¢ também um instrumento e um objeto de poder”.'” Seguindo
essa perspectiva, Vesentini reconhece a dificuldade enfrentada pelos historiadores ao
trabalhar com a memoria daqueles que nos deixam imagens sobre determinado sujeito ou

mesmo sobre uma época:

Uma das tarefas mais dificeis do oficio de historiador é a critica dos
testemunhos. Ao descrever e interpretar o momento que estao vivendo, os
homens tragam, frequentemente, uma imagem superficial e deformada
dos fatos. O grau de comprometimento do observador, a qualidade e a
quantidade de informacdes de que dispdem, sua maior ou menor
capacidade de andlise, a maneira pela qual se deixa empolgar por paixdes
e sentimentos reflete-se no seu depoimento.'*

Mesmo que Vesentini reflita em sua obra sobre o processo que levou Getilio
Vargas ao poder, em 1930, por meio das lembrancgas dos sujeitos envolvidos direta ou
indiretamente naquele movimento, podemos aqui retomar suas palavras, entendendo que o
termo “testemunhos” estende-se, nessa pesquisa, aos criticos que avaliaram as peliculas da

Atlantida e a atuacdo de Oscarito. Salientariamos, alids, a dificuldade de notar o “grau de

'8 VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato — Uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sdo
Paulo: Hucitec, 1997.

' LE GOFF, Jacques. Histéria e Meméria. 2. ed. Traducio Bernardo Leitdo. Campinas: Unicamp, 1992, p.
470.

130 VESENTINI, 1997, op. cit., p. 84.

Pégina7 5



CAPITULO II: DO RISO SE FEZ O ESQUECIMENTO

comprometimento” e a quantidade de informacdes que os jornalistas tinham naquele

periodo para realizar com competéncia suas arguicoes.

Ainda, é necessdrio evidenciar que muitos criticos manifestavam posturas
semelhantes a partir de uma memoria “j4 dada” sobre o ator; Oscarito em pouco tempo
alcancou a alcunha de o “cOmico numero um” do Brasil, ndo lhe cabendo criticas que
pudessem dizer sobre suas debilidades. Assim sendo, entre a memoéria do individuo, dos
redatores da época, e a memoria coletiva notamos uma ligacdo que deve ser observada
atentamente por nés historiadores."*! No ténue fio que liga a memdria individual  coletiva,
vislumbramos tracos nos quais a linguagem torna-se um instrumento de poder, imputando
a fatos e personalidades caracteristicas que seguem modelos pré-concebidos, imagens ja

estabelecidas, esteredtipos antes consagrados.

Muitas vezes, como podemos perceber nas noticias aqui abordadas, houve uma
“padronizac¢do” em relacdo a maneira com que os criticos encaravam o trabalho do
comediante Oscarito — faziam poucas observacdes sobre o seu trabalho corporal, a sua
ocupacdo do espaco cé€nico e a construcdo de suas personagens. Tal postura, que mescla o
ponto de vista do critico as imagens que eram veiculadas sobre o ator no periodo, revela
que o observador tem uma atracdo quase irresistivel em unificar a memoria sobre um fato,
um acontecimento ou sobre uma pessoa. Essa posi¢cdo, como bem lembra o autor da Teia
do Fato, Carlos Alberto Vesentini, contribui para o desaparecimento de possibilidades
interpretativas que relegariam outro lugar a agentes histéricos ou mesmo a fatos nos quais

esses estiveram envolvidos.

A partir disso, ndo podemos afirmar que as criticas de época contribuiram para um

esquecimento total de Oscarito. Na verdade, a indaga¢do tomaria uma nova perspectiva: o

131 Deve-se, na verdade, a Maurice Halbwachs, na sua obra A memoria coletiva, consideracdes que assinalam
ser a memoria fruto de uma entidade coletiva e nfo individual. Assim, ndo seria a memdria apenas uma
entidade psiquica exclusiva ao ser humano, permitindo a ele, ao seu “eu”, estabelecer relacdes de
lembrangas somente suas com o passado. Segundo Halbwachs, essas lembrancas sdo compartilhadas, sdo
lembrangas comuns, levando-nos a afirmar que para relembrar algo hd a necessidade do outro. No
entanto, ao refletirmos sobre essa assertiva, de que “para se lembrar, precisa-se dos outros”, questionamos
o papel que os sujeitos possuem ao se deslocarem de um grupo ou mesmo de selecionar perante distintos
grupos sociais determinados pontos de vista. Dessa maneira, torna-se contundente a pergunta realizada
por Paul Ricoeur: “Nao existe, entre os dois pélos da memodria individual e da memdria coletiva, um
plano intermedidrio de referéncias no qual se operam concretamente as trocas entre a memdoria viva das
pessoas individuais e a memoria publica das comunidades as quais pertencemos?”. (RICOEUR, Paul. A
memoria, a histéria e o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2010, p. 141.) Notarfamos que esse plano é
estabelecido entre a liberdade do individuo para manifestar um ponto de vista, segundo esse ou aquele
grupo, e a influéncia que receberd dos outros, dos “préximos”, segundo Ricoeur.
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que foi esquecido em relagdo ao comediante? Quais assuntos ndo foram abordados? Que
tipos de esquecimentos consolidariam gradativamente a auséncia de Oscarito na memoria
do povo brasileiro atualmente? Destarte, o esquecimento de um sujeito ndo se d4 de forma
repentina, mas sim pela constru¢ao de uma memoria organizada, muitas vezes, num ponto
de vista unilateral. Mas voltando a afirmacdo de Ricoeur, se lembramo-nos de algo é
porque fontes, como criticas, filmes, depoimentos, fotos, sdo deixados e impossibilitam

que haja uma totalidade da auséncia do ato de trazer a memoria alguém.

Comprovando que o esquecimento segue um aspecto gradativo, pouco a pouco
levando o afastamento tempordrio de determinadas personalidades, uma das ultimas
referéncias encontradas a respeito de Oscarito trata-se de um catdlogo de uma exposi¢dao
comemorativa aos seus “dez anos de saudade”.*” De quatro a 30 de agosto de 1980, na
Biblioteca Mario de Andrade, em Sdo Paulo, levantou-se uma série de fotos, filmes e
depoimentos que relembravam o ator. Sob coordenacdo de May Brooking Negrdo, com
pesquisas de Rofran Fernandes e com a participacao especial do ultimo diretor de Oscarito,
Carlos manga, o publico pdde apreciar “[...] as atividades do cdmico no circo, teatro, radio,
disco, cinema e televisdao, documentadas na mostra, que se constituiu também de cartazes,
programas e fotografias. Objetos pessoais e curiosidades documentais da vida de Oscarito

fizeram parte de um painel que cobriu 60 anos de suas atividades [...]”."*

Apoés esse ato publico, seguem-se escassas criticas a respeito do comediante.
Essas evidéncias sugerem-nos que a auséncia de apreciacdes mais consistentes, ao longo
de sua carreira ou mesmo até os anos 1980, colaborou para que a imagem do cdmico nao
fosse veiculada até em outros meios, como a televisdo. E possivel que os programas
televisivos atuais, sobretudo aqueles que t€ém como meta principal o humor, tivessem um
olhar distinto e, quicd, recuperassem personagens populares de Oscarito de forma direta,
numa maneira de homenageé-lo pelas suas contribuicdes a satira, a troga, a comédia, ou
seja, ao riso. Desse modo, entendemos que € “[...] como dano a confiabilidade da memoria

( 5 134

que o esquecimento € sentido”, ™ apresentando graus de profundidade diferenciados.

Assim sendo, como pontua o filésofo Paul Ricoeur:

32 BROOKING, May. Oscarito: Dez anos de Saudade. Catilogo disponivel na “Hemeroteca Cinemateca
Brasileira”. [Coletado no dia 11 de julho de 2011 (Cédigo: D 388/ Arquivo da Biblioteca)].

1330 Estado de Sio Paulo, p. 26, 03 ago. de 1980. [Material coletado na “Hemeroteca Cinemateca
Brasileira”, em Sdo Paulo, no dia 11 de julho de 2011 (Cédigo: 691/37)]

13 RICOEUR, Paul. A meméria, a histéria e o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2010, p. 424.
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[...] o esquecimento é o desafio por exceléncia oposto a ambicdo de
confiabilidade da memdria. Ora, a confiabilidade da lembranga procede
do enigma constitutivo de toda a problemdtica da memdria, a saber, a
dialética de presenga e de auséncia no amago da representacdo do
passado, ao que se acrescenta o sentimento de distancia préprio a
lembranga, diferentemente da auséncia simples da imagem, quer esta
sirva para descrever ou simular.'”

A bem da verdade, a desconfianga colocada diante da constru¢do da memoria ha
apenas ideias provaveis que fundamentam a “presenca” ou a ‘“auséncia” de um sujeito
histérico ou mesmo de representacdes de um recorte temporal especifico. Seguindo esse
pensamento, aos sujeitos, aos fatos e aos distintos momentos sio creditadas certas imagens
que lhes conferem confiabilidade, cabendo a outras interpretacdes a construcdo da
“memoria do esquecimento”. No caso do ator aqui abordado, a “ambicao de confiabilidade
da memoria” recaiu, nesse primeiro momento, sobre o papel de uma critica que, como
vimos, pouco se compromissou em analisar detalhadamente os artificios cénicos de
Oscarito, contribuindo assim para o seu esquecimento. Todavia, esse, como podemos notar
nas palavras de Ricoeur, faz-nos questionar a criacio de uma versdo ou de imagens que
podem ser desafiadas, compondo novos lugares ndo sé aos comicos das décadas estudadas,

como das proprias “chanchadas”.

Resta-nos como bem lembra Walter Benjamim, em suas Teses sobre o conceito de
Historia, retomar outros tempos ndo com a inten¢do de manté-los intactos, sem alterar
caracteristicas que parecem té-los cristalizados, mas sim problematizando-os e
reconstruindo-o0s, juntamente com sujeitos que, lentamente, foram deixados de lado. Dai
porque Walter Benjamim alerta-nos sobre isso: “[...] como em cada geracdo, foi-nos
concedida uma fragil for¢ca messidnica para a qual o passado dirige um apelo. Esse apelo
ndo pode ser rejeitado impunemente”.136 Apelo esse que exige dos historiadores um
esforco de recordacdo que traz a melhor oportunidade de fazermos “memoria do

esquecimento”. Como pondera Ricoeur:

A busca da lembranga comprova uma das finalidades principais do ato de
memoria, a saber, lutar contra o esquecimento, arrancar alguns
fragmentos de lembranga a “rapacidade” do tempo, ao “sepultamento” no
esquecimento. Nao é somente o cardter penoso do esforco de memoria
que da a relacdo sua colorag@o inquieta, mas o temor de ter esquecido, de

135 RICOEUR, Paul. A meméria, a historia e o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2010, p. 425.

13 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica — Ensaios sobre literatura e histéria da cultura.
Prefacio de Jeanne Marie Gagnebin. Sdo Paulo: Brasiliense, 1987, p. 223. V. 1. (Obras escolhidas)
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esquecer de novo, de esquecer amanha de cumprir esta ou aquela tarefa;
porque amanhi serd preciso ndo esquecer... de se lembrar."’

Teriamos de lembra-nos daqueles atores, como Oscarito, que construiram um
trabalho ndo s6 relevante ao momento no qual atuaram, mas principalmente de muitos
artistas que deram a tonica do lugar do encenador dentro do teatro e do cinema ao longo
dos anos. Devemos nao esquecer as suas contribui¢cdes hoje relevantes nos distintos meios

artisticos, sendo um dever a nossa identidade.

HISTORIOGRAFIA DO CINEMA BRASILEIRO
E O ESQUECIMENTO DE OSCARITO

A hesitacio entre a ameaca de um esquecimento das comédias carnavalescas,
marcantes em 1950, e, pouco a pouco, de seus atores, de forma quase definitiva nos meios
de comunicacdo, acrescentou-se uma postura intelectual estabelecida em obras que
refletiam sobre a sétima arte. A historiografia do cinema, composta também por criticos
que fizeram parte das redagdes dos jornais, era cimplice de um projeto especifico, bem
distante do cardter “popularesco” e “banal” apontando nas comédias (como foi descrito em
inimeras obras).

Primeiramente, com o surgimento da Companhia Cinematogréfica Vera Cruz,'®

havia a esperanca de que despontasse entre ndés um cinema de qualidade, préximo do
cinema estrangeiro, em especial o europeu. Essa expectativa acirrou-se com 0 surgimento
do CPC (Centro Popular de Cultura), em 1961, organizado pela Unido Nacional dos

Estudantes (UNE), que sob o comando de jovens universitdrios, artistas e intelectuais,

137 RICOEUR, Paul. A meméria, a historia e o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2010, p. 48.

%% Sediada na cidade de Sdo Bernardo do Campo, a Companhia Vera Cruz foi um empreendimento
alimentado por individuos provenientes da alta burguesia, que tinha como sonho levar a cultura paulistana
e brasileira a todo o mundo. O produtor e também empresdrio italiano Franco Zampari aliou-se ao
industrial Francisco Matarazzo Sobrinho para fundarem, no ano de 1949, a Vera Cruz. A companhia tinha
instrumentos de filmagem de alto padrdo, de vanguarda, bem como os utilizados no exterior. Sua
trajetoria, de apenas quatro anos, contou com 22 longas-metragens e premiacdes no Festival de Cannes,
como foi o caso do filme “O Cangaceiro”. Foi na Companhia Vera Cruz que surgiu uma das mais
conhecidas personagens do cinema brasileiro: o nosso maior jeca, Amacio Mazzaropi. E importante
lembrar que o empresario Zampari ja havia montado uma companhia teatral, que marcou todo o cendrio
do teatro brasileiro, ou seja, o TBC — Teatro Brasileiro de Comédia. Assim, “a criagdo da Companhia
Cinematogréfica Vera Cruz estd estreitamente vinculada ao Teatro Brasileiro de Comédia, o centro
gerador de todo um movimento de renovagdo que marcou o teatro brasileiro a partir do final da década de
40”. GALVAO, Maria Rita. Burguesia e Cinema. O caso Vera Cruz. Rio de Janeiro: Civilizagio
Brasileira, 1981, p. 54.
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pretendiam conscientizar a classe trabalhadora por meio de movimentos culturais.

~ . 13
Sobrepde-se a esse quadro o advento do Cinema Novo ’

e sua legitimacdo na
historiografia, sendo talvez esse momento um dos grandes responsaveis pelos

esquecimentos aqui aferidos.

Isso se torna evidente quando no ano de 1963, um dos principais cineastas do
cinema novo, Glauber Rocha, publica um livro chamado Revisdo Critica do Cinema
Brasileiro. Nessa obra, o autor recupera, a seu ver, momentos que realmente foram
relevantes a trajetéria da nossa cinematografia, como as investidas de Humberto Mauro e
as iniciativas de Nelson Pereira dos Santos'* que, em 1950, foi um dos primeiros a
dialogar com os escritores da semana de arte de 1922 e, principalmente, com o neo-
realismo italiano. Quanto as comédias cariocas, referida pelo mesmo como “chanchadas”,

ja na introdugao Glauber alertava:

39 A faléncia de grandes companhias cinematogréficas paulistas, como a Vera Cruz, fez com que muitos
jovens se voltassem a pratica do neo-realismo italiano e as influéncias da Nouvelle Vague francesa. A
partir desses referenciais, a produg@o de filmes sem muitos recursos trouxe uma estética diferenciada ao
movimento, que teve inicio no ano de 1952. Do roteirista, validado pela nouvelle francesa, ao diretor, que
encontrou amplo respaldo no neo-realismo, o Cinema Novo dividia-se, assumindo, muitas vezes, na
figura de um unico individuo esses dois papéis. Prezava-se por um cinema criativo e barato, bastando,
como ficou conhecido o cliché, “uma cimara na mio e uma ideia na cabega”. Os filmes que deveriam
estar voltados & realidade brasileira assumiram uma plastica cinematografica distante do cotidiano das
pessoas comuns. Ao mesmo tempo em que se abordava o povo e os problemas sociais, essas peliculas ndo
eram acessiveis a uma grande parte da populacdo pouco educada a interpretar novos recortes, novas
tomadas de cdmera e um estilo que fugia a linearidade até entdo divulgada pelo cinema nacional. Essa
contra-estética estava repleta de intertextualidades literdrias e musicais que ndo compunham o universo
do brasileiro mais comum, mas sim do intelectual. Alids, “a partir de aproximadamente 1965, um novo
personagem se desenha em alguns filmes do Cinema Novo: o intelectual. Esse personagem nao existia
antes de 1964, pelo menos explicitamente tematizado. O primeiro filme a explicar a temdtica é sem
divida O Desafio (Paulo Cesar Saraceni, 1965); as obras-primas, geralmente apontadas pela critica
académica, sdo: Terra em transe (Glauber Rocha, 1967) e Os Inconfidentes (Joaquim Pedro de Andrade,
1972). Cf. BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia Classica Do Cinema Brasileiro. Sao Paulo:
Annablume, 1995, p. 151.

' Nelson Pereira dos Santos (1928) ap6s ter viajado pela Europa, na década de 1950, e visto de perto o

trabalho cinematografico de alguns vanguardistas franceses e italianos, dirige Rio, 40 graus, que abriu a
trilogia sobre a cidade do Rio de Janeiro, representando um das peliculas precursoras do cinema novo.
Seu filme Vidas Secas, baseado na obra de mesmo nome, de Graciliano Ramos, € um dos mais premiados
do pafs. A estética dita nacional abordada em Rio, 40 graus, trazendo ao centro das lentes a histdria de
cinco garotos da favela, revela num espaco de um dia tragos ligados a marginalidade e ao cotidiano de
brasileiros que, segundo os cinemanovistas, eram negligenciados pelo “cinema comercial”. Roma Cidade
Aberta (1945), de Roberto Rosselini, e O Ladrdo de Bicicleta (1948), de Vitorio de Sica, veiculados na
Europa sob a estética do neo-realismo italiano foram importantes trabalhos para que obras como a de
Nelson Pereira fossem desenvolvidas. Imperavam em todos esses filmes a busca por poucos gastos,
reflexo de nosso meio, e, principalmente, a busca por um resgate dos aspectos sociais negligenciados,
segundo os adeptos desse movimento. Ver mais na dissertacdo: PRADO, Antonio Teixeira do. A estética
da fome em Rio, 40 graus e a cosmética da fome em Cidade de Deus. 2007. Dissertacdo (Mestrado em
Ciéncia da Linguagem) — Pés-Graduag@o em Letras, Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, 2007.
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Cada critico é uma ilha; nfo existe pensamento cinematogréfico brasileiro
e justamente por isto ndo se definem os cineastas, fontes isoladas em
intengdes e confusdes, algumas auténticas, outras desonestas.
Teoricamente, o clima é de “vale tudo”: a partir de 1962, o que ndo era
chanchada virou cinema novo.'"'

Além de tecer uma critica a inexisténcia de um pensamento cinematografico
coerente e coeso, gerado a partir de um grupo com concepgdes sélidas sobre a sétima arte,
que diferenciasse movimentos tdo distintos como as “chanchadas” e o cinema novo,
Glauber Rocha encontra espaco para legitimar poucos cineastas anteriores que, como ja
dito, foram de extrema importancia a trajetéria da sétima arte, segundo ele. Fora alguns
diretores, como Humberto Mauro, o cinema novo, com a iniciativa de novos ‘“autores”
(expressdo de Glauber para se referir aos cinemanovistas) era, na verdade, o “marco
inicial” do cinema brasileiro. Estabelecer esse cinema como o “ponto zero” nio deixou de
ser uma forma, quase direta, de dizer que antes contdvamos com a presenca de

29 46

“aspirantes”, “amadores”. Repare:

O aspirante a realizador sofre mais que o critico: ndo ha campo
profissional, ndo héd escolas de formagdo tedrica, ndo ha produgdes
suficientes para manter uma pratica ininterrupta e evolutiva. O aspirante é
um suicida que se obriga a deixar os compromissos e sofrer as
humilhagdes até, por jogo de azar, dirigir um filme. Neste processo, 0s
mais despretensiosos, aqueles que intencionam apenas a profissdo, o
possivel dinheiro e sucesso, cedo ou tarde se equilibram: bolam
argumentos de efeitos narrativos espirios, pouco se interessam pelo
sentido ideoldgico do filme ou pela significacdo cultural do cinema;
fazem filmes apesar do cinema e desconhecendo o cinema.'*

A critica do cineasta nao s se referia a derrocada de empreendimentos industriais
como a Companhia Cinematogréfica Vera Cruz, mas, sobretudo, a Atlantida, que, até o ano
de 1962, um ano antes da obra de Glauber ser publicada, havia produzido
“ininterruptamente” por trinta anos, ao contrdrio do afirmado acima. “Bolar argumentos de
efeitos narrativos espurios” fazia parte de um conjunto de criticas que h4d muito
“denegriam” o papel das companhias cariocas, tendo continuidade em andlises de

“profissionais com formacodes tedricas’.

E nitida a intencdo de negar préticas cinematograficas anteriores, no caso 0s

filmes carnavalescos, vistos como as melhores formas de representacdo do nosso

141 ROCHA, Glauber. Revisao critica do cinema brasileiro. Sao Paulo: Cosac Naify, 2003, p. 35.
142 11
Ibid.
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“subdesenvolvimento”, de um pais “culturalmente colonizado”, clamando urgentemente
por uma conscientizagdo das classes, conforme pensavam os cinemanovistas. Muitos,
perante tal posicionamento, passaram a ver o cinema novo como um marco modernizador,

iniciado no ano de 1958.

Aqui vemos um dos outros recantos de uma memoria unificadora, que, como
veremos mais a frente, pretendeu legitimar como “ponto de partida” da modernidade
cinematografica brasileira as iniciativas do cinema novo, acontecimento que adquiriu um
status de fato, dentro do conhecimento historico. Voltando ao livro de Carlos Alberto
Vesentini, o fato, segundo ele, € o “[...] canal de transmissdo da memoria, vinculo a dizer

5 143 ¢

ter-se passado nele a histéria”.”™ E, portanto, no fato que se cristalizam as memorias, ali

elas se reconhecem e, a partir dele, se direcionam.

Ainda mais, a impressdao que se tem ao analisar uma memdria com essas
caracteristicas, na qual se anula grande parte de um passado cinematografico, € a de um
projeto de intelectuais que, desde o inicio, se preparavam para ter uma proposta vencedora.
Um perigo reside no instante em que se considera essa memdria como orientadora da
leitura de outros documentos, anulando assim a possibilidade de se avaliar com outros
olhos as peliculas produzidas pela Atlantida e o trabalho que era desenvolvido pelos
comicos nessa companhia. Dessa maneira, o tratamento dado a documentacdo,
posteriormente ao trabalho de Glauber, serviu para organizar uma série de pesquisas em
virtude da memoria que ele ja havia objetivado construir, estabelecendo como um dos

maiores marcos da cinematografia nacional o cinema novo.

Em certa medida e diante de outras obras da historiografia do cinema brasileiro,
que iremos discutir, a memoria que foi cristalizada a respeito de um cinema “moderno” e
“sério”, foi justamente aquela defendida por Glauber Rocha. Nas palavras de Vesentini,
poderiamos falar de uma memoria do vencedor organizada em torno de um fato e
dificilmente rediscutida, ndo permitindo que outras visdes, como as que relembravam o

importante feito das comédias cariocas e paulistas, tivessem lugar.

A partir disso, € por esse motivo que nds historiadores precisamos, como lembra o

autor da Teia do Fato, perceber esse embate de propostas e regressar ao campo de

143 VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato — Uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sdo

Paulo: Hucitec / Prog. de P6s Graduag@o em Histéria Social da USP, 1997, p. 97.
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possibilidades, com vistas a entender o processo pelo qual a memodria vencedora tornou-se

cristalizadora de outras memorias. Nas palavras de Vesentini:

Como projeto, o vencedor vai definindo-se apenas no caminhar da luta,
ao passo que momentos, propostas e grupos se perdem, se refazem e as
repropdem. Mas o préprio desenvolver — movimento de vitéria — supunha
esvaziamentos, assumir itens especificos de propostas, apoderar-se do
vocabuldrio geral, categorias do imagindrio, a comporem propostas; um
meio de refazer, de anular, e de definir-se, além da dominacgdo. [...].
Somente o extremamente geral permanece, mas com contetido bastante
reduzido. No momento do vencedor, ou melhor, quando os vencedores se
definem contra algo, contra possibilidades ja ultrapassadas, e passam,
entdo, a chocar-se, temos tanto a apropriacio e o esvaziamento do tema —
revolugdo — quanto sua alocagdo num certo momento, completando o
movimento pela afirmagio de sua realizacio."**

Apesar do contexto dessa afirmacao tratar-se de outro momento histérico, a saber,
a discussdo sobre uma possivel revolugdo ou golpe no ano de 1930, podemos aqui retoma-
lo devido a forma com que os jovens cineastas em 1958 encararam o “novo” cinema que
propunham fazer. Uma verdadeira “revolucdo”, trazendo uma drastica ruptura com o
cinema feito no Brasil, fazendo com que os momentos, as propostas € os grupos artisticos
anteriores se perdessem, fossem ‘“‘esvaziados”. A nova inventividade criativa dos “lideres”
do cinema novo tratava-se de uma busca incansdvel em defender o que Glauber chamou de
“cinema de autor”,'* segundo ele algo que ia de encontro aos “amadores” preocupados
com o comércio. As categorias reivindicadas pelos cinemanovistas a sua arte estavam,

ironicamente, ligadas aos setores populares, que tanto apreciavam as comédias

carnavalescas e os comicos da Atlantida, como Oscarito.

Ao texto combatente de Glauber Rocha acrescentaram-se outros estudos que
acompanhavam a memoria “ja dada” pelo reconhecido cineasta. Paulo Emilio Salles
Gomes, em 1973, entdo professor da Universidade do Estado de Sao Paulo, escreve o
conhecido ensaio Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento, na busca de retratar um

balanco da arte cinematogréifica na histéria brasileira, acentuando a dindmica cultural de

!4 VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato — Uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sdo
Paulo: Hucitec / Prog. de P6s Graduacdo em Histéria Social da USP, 1997, p. 155.

145 A ideia de cinema de autor deriva-se, como ji dito, de movimentos como o neo-realismo italiano e a
nouvelle vague francesa, que fincados numa Europa pds-guerra, escassa de recursos, depositou sobre o
ato criativo do diretor a necessidade de se encontrar saidas para driblar aquela situacdo adversa, sem
preocupacgdes que estivem centradas apenas em aspectos comerciais. Nesse sentido, o neo-realismo assim
como a tendéncia francesa, fugindo do modelo tradicional de ficcdo cinematografica, buscava ser muito
mais direto e trazia ao diretor o dever de criar recursos estilisticos que desnudassem problemas do meio
social e revelassem a identidade do povo a ser retratado.
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periodos dureos e decadentes do cinema brasileiro a tonica do subdesenvolvimento-
econOmico. A respeito desse ensaio, o historiador Julierme Sebastido Morais Sousa, na
dissertacdo intitulada Eficdcia politica de uma critica: Paulo Emilio Salles Gomes e a
constituicdo de uma teia interpretativa da historia do cinema brasileiro, defendida no ano

de 2010, tece importantes consideragdes.

Souza esclarece que a ideia de ‘“subdesenvolvimento” recorrente em alguns
periodos cinematograficos, intercalados por outros de grande florescimento cultural e,
portanto, de “desenvolvimento” cinematografico, segue um modelo de andlise econdmico
especifico. Valendo-se dos argumentos da pesquisadora Sheila Schvarzman, no qual o
modelo seguido por Paulo Emilio € o da Histéria Econémica do Brasil de Caio Prado
Junior, de ciclos que variam entre o “apogeu’” econdmico e o seu esgotamento, Souza diz:

“E o movimento dureo dos primérdios que retornard no tempo histérico ciclico, cuja

. . . L 146 - -
inevitabilidade é uma certeza absoluta”. Interessante sdo as observacdes, nessa

dissertacdo, sobre a posicdo de Salles Gomes perante a Atlantida Cinematogréfica:

As producdes da Atldntida, nessa medida, ganham duas fases no recorte
de Paulo Emilio: uma primeira, com o primado dos filmes que
procuravam temas brasileiros e que possuiam relativo cuidado na feitura,
e uma segunda, em que o predominio das chanchadas, filmes produzidos
as pressas e sem maiores preocupacdes técnicas e estéticas, é notavel. E
interessante observar que a pouca afeicio de Paulo Emilio por esses
filmes ndo é muito evidente no texto; alguns observadores mais
descuidados até podem absorver certa simpatia do critico pelas
chanchadas. Entretanto, se atentarmos ao Panorama em sua totalidade
averiguaremos que sua urdidura é ambigua com relacdo aos filmes
carnavalescos. Por um lado, nessa 4“ época (primordial das chanchadas)
considerada degradada, os tunicos filmes encarados como vdlidos
artisticamente sdo aqueles produzidos por Humberto Mauro. Em
contrapartida, por outro, o critico elogia a harmonia de interesses entre
cadeia exibidora e producdo, além de ressalvar que talvez um exame mais
atento acerca desses filmes conduza a outra visdo do que significou a
popularidade de artistas como Mesquitinha, Grande Otelo, Oscarito,
Ankito e Zé Trindade.""’

Além da ambiguidade salientada acima, o apreco pela “cadeia exibidora” da
Atlantida e a critica aos “filmes produzidos as pressas”, encontramos outro cariter

ambiguo. Ou seja, assim como nas criticas levantadas no inicio desse capitulo, Paulo

146 SOUZA, Julierme Sebastiio Morais. Eficdcia politica de uma critica: Paulo Emilio Salles Gomes e a
constitui¢do de uma teia interpretativa da histéria do cinema brasileiro. 2010. Dissertacdo (Mestrado em
Historia) — Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2010, f. 105.

7 Ibid., f. 111-112.
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Emillio aponta as “chanchadas” como filmes desprovidos de um teor estético, mas
enxerga, mesmo que en passant, a popularidade e a importancia de cOmicos como

Oscarito. Em outras palavras, diz Salles Gomes:

Logo porém predominou a chanchada, particularmente apds a associacio
da Atlantida a poderosa cadeia de exibi¢dao de Luis Severiano Ribeiro.
Esse encontro entre a producdo e o comércio exibidor lembra a
harmoniosa e nunca repetida conjuntura econdmica que reinou no cinema
brasileiro entre 1908 e 1911. Em 1947, porém, o resultado mais evidente
da almejada confluéncia de interesses industriais e comerciais foi a
solidificacdo da chanchada e sua proliferacdo durante mais de quinze
anos. O fendmeno repugnou aos criticos e estudiosos. Contudo, um
exame atento € possivel que nos conduza a uma visdo mais encorajante
do que significou a popularidade de Mesquitinha, Oscarito, Grande Otelo,
Ankito, Z¢ Trindade, Derci Gongalves, Violeta Ferraz...'®

Apesar de destacar o estimulo que nos fornecem os filmes comicos da Atlantida,
principalmente pelos seus atores, Salles Gomes € preciso quanto a essas peliculas:
“desprovidas de uma estética bem trabalhada”. Alex Viany, no livro Introducdo ao cinema
Brasileiro, em 1959, antes mesmo de Paulo Emillio e Glauber Rocha terem publicado suas
obras, ja havia feito apontamentos similares ao do cineasta e ao do professor da USP. Em
uma das primeiras obras que abordou a trajetéria do cinema nacional, Viany parece ditar a

ideia de ciclos que ficaria mais clara na obra Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento.

De crises em crises, o cinema encontrava alguns momentos que lhe desse
credibilidade e confianca, segundo Viany. Ao comentar sobre uma das atuagdes de
Mesquitinha, novamente vemos apontamentos que se referem as figuras de Oscarito e

Grande Otelo como legitimos representantes da arte cinematografica. Vejamos:

Dirigida e interpretada por Mesquitinha, e demonstrando uma inegavel
influéncia chapliniana, Jodo Ninguém, além de apresentar uma sequéncia
colorida, tentava conscientemente captar um tipo carioca, 0 compositor
popular irreconhecido, e outros aspectos da vida no Rio de Janeiro.
Infelizmente, a licdo ndo foi imediatamente seguida, e s6 muito mais
tarde Oscarito e Grande Otelo viriam a ganhar renome através da
estilizacdo exagerada do comportamento de nossos malandros, a0 mesmo
tempo que as observacdes de Alinor Azevedo sobre a vida carioca quase
se perdiam nas producdes da Atlantida.'*’

148 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: Trajetéria no Subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1980, p. 73.

149 VIANY, Alex. Introducdo ao Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro: Revan, 1993, p. 86.
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Embora haja uma observagdo sobre o exagero na estilizacdo do comportamento
dos personagens, notamos na expressao “sé muito mais tarde” que Viany refere-se aos
atores Oscarito e Grande Otelo como possiveis representantes das “peripécias” e
engenhosidades ‘“‘chaplinianas” em nosso pais. Tal insisténcia, de reforcar o papel de
Oscarito, vista desde as criticas de épocas, também se consolidou ao longo da
historiografia do cinema brasileiro. Ja para Otelo esse reconhecimento viria de forma
indireta quando ele fora convidado, no ano de 1969, para integrar o elenco do filme

Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade.

E possivel aferir que, atualmente, Sebastidao Prata, conhecido como Grande Otelo,
esteja presente de forma mais sélida no imagindrio social brasileiro devido a participacao
nessa e em outras peliculas do Cinema Novo.'* Tal fato confirmaria, ainda mais, que o
olhar destinado as comédias carnavalescas produzidas pela Atlantida, dado pela
historiografia do nosso cinema, contribuiu sim para um “desaparecimento” de certos
comicos da memoria referente a nossa arte cinematografica. Tal maneira de escrever a
histéria do cinema esteve pautada, na maior parte das vezes, ndo nos atores, como
Oscarito, mas sim na tese defendida por Glauber Rocha, na qual por influéncia europeia,
destina-se maior destaque ao diretor, como se esse fosse o responsédvel direto por todo o

desempenho estético cinematografico.

Em contrapartida, para legitimar atores, como o comediante aqui analisado, deve-
se rever certo preconceito que prevalece diante da imagem do “Star System”, amplamente
difundido pelo cinema norte-americano. Tal sistema, a partir das grandes produtoras dos
Estados Unidos, funcionava como uma verdadeira “fabrica de estrelas”. Assim, visava-se
através de revistas, de jornais, do rddio e do préprio cinema a criacao da sensacdo de um
publico que estaria em contato direto com a vida de seus atores prediletos. A partir desse

modelo, o cinema norte-americano pdde ampliar o tempo das peliculas, de 20 minutos para

%% Dentre uma série de filmes que Grande Otelo participou apés a saida da Atlantida estio também Rio Zona
Norte, da trilogia de Nelson Pereira dos Santos e Os Herdeiros, de Cacd Diegues. Nesse sentido, a
imagem de Sebastido Prata seria perpetuada também por uma longa carreira que se seguiu apds os filmes
carnavalescos, tanto unido aos precursores do cinema novo, com Pereira Santos, como em filmes do
préprio cinemanovismo e em outros que seguiram o fim dessa tendéncia. Outra hip6tese que confirma a
presenca marcante de Grande Otelo em nosso imagindrio sdo suas participagdes na televisdo, o que
aconteceu com Oscarito pouquissimas vezes. A TV, um meio de comunicacdo que se propagou
rapidamente apds a década de 1950, tinha um alcance de publico muito maior do que as salas de cinema.
Logo, a figura de Grande Otelo fora levada para diferentes cantos do pais. Acrescenta-se a isso o fato de
Otelo ter falecido muito apds Oscarito, s6 em 1993. Isso ndo justifica, no entanto, que muitos estudiosos
ou mesmo atores do meio académico ou televisivo ndo retomem a figura de Oscarito por meio de sua real
importancia: a maneira tdo popular de construir seus personagens e sua expressdo corporal tdo genuina.
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90 minutos, tamanha era a vontade dos espectadores em apreciar os seus ‘“herdis”. Com
efeito, idolos do cinema, como aconteceu com Oscarito no Brasil, eram chamados para
encarnar papéis fixos, repetindo atuacdes consagradas, que refletiam diretamente o gosto

do grande publico.

No Brasil, o “star system” acontecia ndo s6 no cinema como no teatro de revista.
Alids, os dois espagos ja traziam idolos do rddio, acrescentando-se figuras como a de
Oscarito, que vindo do circo, tornou-se um dos icones principais tanto nas revistas como
nas peliculas cariocas. Para os cinemanovistas e para os defensores de um teatro moderno,
embasado numa ideia de autonomia do diretor, provinda das vanguardas europeias, colocar
todo o peso da produg¢do em cima de uma tUnica figura, como o ator, significava anular
elementos essenciais da arte teatral ou cinematografica. Para intelectuais como Glauber,
Salles Gomes ou mesmo Décio de Almeida Prado, tanto os espetdculos teatrais como 0s
filmes ndo poderiam centrar-se em torno de um unico sujeito, principalmente quando esse
era um comediante. Esse tipo de critica assinalou uma maneira de se escrever a histéria do
cinema e do teatro que colocava, sob os auspicios — recomendacdes — do moderno, a
relevancia da peca ou do filme em relagdo ao ator e nao o inverso, no qual o comediante,
mesmo que o conjunto ndo fosse valorizado, se destacaria a qualquer custo (digamos pela

sua imagem ja consolidada).

Dessa maneira, a ideia de arte, implicada nessa concep¢ao, negava grandes atores,
que nao sO participavam da realizacdo do texto, como eram os protagonistas das pecas e
dos filmes, influenciando, ainda, as criticas e os costumes da época. Procépio Ferreira é um
dos exemplos, em meio a muitos atores, que sempre teve seu nome a frente de toda
producdo. Do mesmo modo, toda vez que os filmes da Atlantida tinham seu inicio, nas
salas de cinema do Brasil da década de 1940, 1950 e 1960, 14 estava o nome de Oscarito,
acima da direcdo e de qualquer outra fungdo técnica. Isso, para muitos intelectuais, como
Glauber Rocha, soava apenas como fruto de um cinema comercial, que, ancorado em
estrelas aclamadas pelo publico, poderia justificar a veiculagdo de filmes de “péssima

qualidade”, pois esses seriam assistidos.

Nao obstante, essa imagem de um cinema comercial trouxe aos filmes da
Atlantida, bem como ao teatro de revista, uma visio de arte nula, cabendo aos diretores dos
novos movimentos, entdo, reconduzir trabalhos que valorizassem todo o campo estético e

estilistico de uma obra. Na verdade, muitos criticos ndo cogitavam sobre a necessidade de
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um cinema nacional que, pouco incentivado pelo Estado e incapaz de concorrer com as
peliculas norte-americanas, necessitava de atores, ou melhor, idolos que alavancassem a
bilheteria, sustentando, assim, a arte cinematografica brasileira. Apesar dessa justificativa
se voltar a algo comercial, sabemos que, desde os tempos ulteriores, toda arte, seja da
praca ou mesmo nos paldcios reais, sustentou-se ora pelo “dinheiro” concedido aos artistas
ambulantes ora pelo abrigo destinado aos comediantes pelo rei ou até pelo clero, quando se

tratavam de autos (pec¢as de cunho religioso).

Acrescenta-se a isso, numa maneira de negligenciar a importancia que esses atores
tiveram ao longo do inicio e meados do século passado, a propria temporalidade que é
seguida nas obras acima citadas, a de Salles Gomes, de Viany e, principalmente, a do
cineasta Glauber Rocha. Nessas vemos, além de uma concepcdo de arte que colocava
grandes atores sob a concepcdo do comercial e ndo do artistico, uma cronologia tipica da
memoria do vencedor — incentivada por Glauber Rocha e reafirmada por Salles Gomes —
que ao unificar coerentemente um panorama da sétima arte anularam possibilidades para
novas interpretacoes dos filmes da Atlantida, por exemplo. Tal memdria, visando a
modernidade do cinema, ndo deu um lugar coerente aos atores, que tanto contribuiram para
a composi¢do do cendrio cinematografico nacional, mesmo que isso revelasse uma maneira
de resistir a concorréncia enfrentada pelos filmes estrangeiros. Em contraposi¢do ao “star
system”, para esses intelectuais, era necessario enaltecer a imagem de grandes diretores,
conscientes de técnicas e de artificios importantes a essa arte, conforme pensavam o0s

expoentes do cinema novo, principalmente Rocha.

Retomando as discussdes de Carlos Alberto Vesentini, poderiamos aqui
estabelecer uma comparacdo de ordem direta com o assunto até agora tratado. Assim como
no golpe de 1930 fora travada uma luta na qual os vencedores buscaram estilhacar a
memoria dos vencidos, isso também aconteceu durante os anos que sucederam o advento
do cinema novo. Intelectuais, militantes de esquerda e cineastas foram colaboradores de
um projeto comum, buscando legitimar o cinema novo como o maior marco dentro da arte
cinematografica brasileira. Nesse sentido, houve uma inten¢ao clara de ruptura em relagao
a memoria de uma tradicdo de cinema que se apresentava desde a década de 1930. Com
efeito, a escrita do cinema, ancorada numa visdo de arte cinematografica, provinda das
vanguardas europeias, como o neo-realismo e a “nouvelle vague”, contrarias ao amplo

“comércio hollywoodiano”, visou estilhacar aspectos importantes guardados a antiga
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tradicdo do cinema brasileiro, que tinha sim vinculos diretos com a maneira de se fazer

cinema nos Estados Unidos.

Alids, tinhamos parddias espelhadas nas técnicas e em temas cinematograficos
hollywoodianos. Recriar assuntos e modos de tratar o cotidiano do brasileiro partia
primeiramente desse modelo. Como acontecia nos Estados Unidos, as “chanchadas”
contavam, principalmente, com a participacdo de grandes atores, figuras centrais e capazes
nao s6 de dar toda légica e sequéncia ao roteiro cinematografico, como também de
estabelecer um didlogo direto com o publico. Dentro das criticas, a importancia desse tipo
de cinema foi praticamente anulada em comparagdo com um ‘“‘cinema moderno”, que
trazia, segundo os intelectuais acima citados, uma “estética realmente artistica”, fugindo ao
“simples comércio” e amparada na figura do diretor. Aos poucos, os discursos foram
unificados em torno das ideias propagadas ndo s6 pelos cinemanovistas, como pelos

académicos. Desse modo, retomando a fala de Carlos Alberto Vesentini:

A unificagdo de percepgdes divergentes advindas de fontes opostas, que
se chocaram, confluiram ou se anularam no processo mesmo da luta,
torna-se essencial para a possibilidade de construg¢do da ampla
temporalidade caracteristica da memoéria do vencedor. Aceito e
estabelecido este tempo peculiar, a sequéncia de fatos, temas, crise e
marco legitimador/definidor (base a permitir a organizagdo de todo o
conjunto) torna-se atrativa por si sO, recebendo e absorvendo quaisquer
novas informacdes ou estudos. Estabelecem-se ntcleos orientadores de
memorias, em torno de questdes, de problemas, a atrairem as andlises e a
proporem revisdes. Podem ser recuperados por aquele conjunto
abrangente, de modo que também se integrem naquela ampla memdria,
no seu tempo (e sua cisdo, em dois momentos maiores), mesmo quando
trazidos por participantes vencidos ou descartados no conjunto do
processo, por autores saidos de grupos que efetivamente se envolveram
com a histéria.""

O processo de luta tratado por Vesentini refere-se a distintos grupos que
disputavam o poder ainda no ano de 1927, como o PCB (Partido Comunista Brasileiro), o
BOC (Bloco Econdémico Operdrio) e os partidos de direita. Tal disputa teria como
consequéncia a tomada do poder pelo gaticho Getilio Vargas e sé seria bem entendida caso
voltdssemos a momentos anteriores aqueles que consagraram o inicio do Estado Novo. Da
mesma forma, é necessario, ao estudarmos a produgado filmica carioca, especificamente o

que ficou conhecido como “chanchadas”, compreender como o processo de “luta”, entre os

'3 VESENTINI, Carlos Alberto. A Teia do Fato — Uma proposta de estudo sobre a meméria histérica. Sdo
Paulo: Hucitec / Prog. de P6s Graduag@o em Histéria Social da USP, 1997, p. 163.
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intelectuais do cinema novo (“cinema de autor”) e os defensores dos filmes cOmicos
(“cinema comercial” e muito devedor do trabalho de ator), foi articulado, culminando em
1973, com o cléssico de Paulo Emilio e, entdo, com a adesdo de um dos mais expressivos
estudiosos do cinema em relacio a uma memoria que consagraria o0 moderno, 0 novo,
como legitimo representante do cinema nacional. E necessario salientar, ainda, como as
antigas criticas, que se referiam as obras da Atlantida como “popularescas” e “cheirando a
suor”, foram incorporadas nesse processo, reforcando um preconceito contra o género

comico que vinha desde o século XIX.

Lentamente, os novos cineastas, alimentados por uma “elite pensante”,
defendendo projetos estéticos e politicos, nos quais a busca por estabelecer um cinema que
fosse “realmente” nacional, conscientizador, apresentando a imagem do que era, naquela
época, ser brasileiro, configuraram-se como a principal tonica dos estudos posteriores
sobre cinema. Por esse motivo, resgatar figuras como as de Oscarito, Mesquitinha, Ankito,
dentro de uma temporalidade que estabelece como marco o dito “cinema moderno”, coloca
esses personagens numa posi¢do de vencidos e esvaziados de suas reais significagcdes
Alids, ndo estabelecer um lugar devido as comédias carnavalescas ndo deixa de trazer
posturas pouco sélidas em relacdo ao trabalho de seus atores, justamente por amargarem
um “ndo lugar”, tendo sido observados como se estivessem desprovidos de um tempo e de
um espaco. Isso contribui para um esquecimento que se estende desde a academia até o

universo popular, como a televisio por exemplo.

Mesmo apds o enfraquecimento do cinema novo, na década de 1980, com o
esgotamento de cineastas que estiveram tdo ligados as questdes de distintas linguagens
cinematograficas e a uma formacdo literdria tipica do modernismo brasileiro, notamos a
dificuldade de negar um marco legitimador ja estabelecido. Jean-Claude Bernardet, nesse
sentido, busca estabelecer novos recortes, fugindo de um discurso histérico que ja estava
dado. Em sua obra Historiografia Cldssica do Cinema Brasileiro, publicada em 1995,
Bernardet busca estabelecer novas hipdteses de periodizacdao que sejam diferentes daquelas
abordadas por Paulo Emilio. Mesmo admitindo a dificuldade de demarcar uma cronologia
geral para o cinema brasileiro, visto em sua totalidade, verificamos uma maneira de
reescrever a histéria do cinema que permite um novo olhar a momentos antes nao
consagrados. Com efeito, Bernardet demonstra que desde o estabelecimento da data

inaugural do cinema brasileiro, ou seja, da primeira filmagem, o modo de escrever a
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histéria “[...] privilegia essencialmente o ato de filmar em detrimento de outras fungdes que

participam igualmente da atividade cinematografica com um todo [...]”.">

Podemos afirmar, por aquilo que ja foi exposto, que esse ideal de arte
cinematografica, desde as primeiras reflexdes a partir do nascimento do cinema brasileiro,
tardou a tomar novos rumos. Nesse sentido, “privilegiar essencialmente o ato de filmar”
anulou em muitos estudos, até o final dos anos de 1980, a importancia do publico, que
elegia seus idolos, em primeiro lugar, como também dos atores, dos roteiristas, dos
fotégrafos, dos cendgrafos, dos sonoplastas ou mesmo do individuo preocupado com a
iluminacdo da cena. Sem contar a pouca importancia destinada a determinados sujeitos,
como Severiano Ribeiro, que foram primordiais ao estabelecerem um circuito de exibicao,
através de vdrias salas de cinema espalhadas ao longo do territério nacional. Em
contraponto a isso, uma verdadeira visao mitica sobre a histéria do cinema brasileiro, entre
suas épocas dureas e decadentes, ao ser construida por intelectuais como Paulo Emilio
Salles Gomes, reafirmou o que Glauber Rocha chamava de “cinema de autor”, tendo o

diretor um lugar de protagonista em nossa trajetéria cinematografica. Assim,

Nao sejamos ingénuos. N@o substituiremos essa visdo mitica da histdria
por uma verdade. Ela atendia a uma concep¢do de cinema brasileiro
voltada com exclusividade para a produgdo, para a consolidacdo dos
cineastas contemporaneos a elaboragdo deste discurso histérico, diante de
sua producdo e diante da sociedade, e para a consolidagdo dos cineastas
como corporacdo, para opor-se ao mercado dominado pelo filme
importado e valorizar as “coisas nossas”, e foi eficiente. Mas para
compreender o que nos acontece hoje, para tentar tracar perspectivas,
precisamos de outros mitos, de uma outra histéria.'>

Possivelmente, a ambiguidade observada na obra de Paulo Emilio, ao afirmar que

era “[...] quase desnecessdrio acrescentar que essas obras [da Atlantida], com passagens

rigorosamente antoldgicas, traziam, como seu publico, a marca mais cruel do

subdesenvolvimento™”,"”* deve-se a duas questdes: a um discurso histérico amparado na

perspectiva de capacidade de producao, visto que a Atlantida foi uma das companhias que
mais produziu no pais, e, em segundo lugar, ao lugar que atores como Oscarito, ao tecer

cenas antoldgicas, ocuparam dentro desse periodo. Mais interessante € observar que o

32 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia Classica Do Cinema Brasileiro. Sio Paulo: Annablume,
1995, p. 29.

'3 Ibid., p. 48.

154 GOMES, Paulo Emilio Salles. Cinema: Trajetéria no Subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1980, p. 91. (Destaque nosso)
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intelectual, ao se referir a essas cenas inesqueciveis, desenhadas por atores como Oscarito,
ndo comenta ou explica nenhuma delas. Além do mais, como se tratam de momentos
antolégicos do cinema, por que ndo comenta-los, ou melhor, enfrentd-los, tecendo novas

andlises sobre esse periodo?

A dificuldade talvez esteja em estabelecer uma nova perspectiva, que ao
reconsiderar momentos do cinema como esse, tenha que colocar no centro das
preocupacgdes o espectador, a sala de cinema, o circuito exibidor, os atores, os roteiristas e
os fotégrafos, por exemplo. Além disso, tragcar uma nova forma de escrever essa historia
seria levantar um novo olhar destinado a arte em si, voltada ao cOmico, estabelecendo,
ainda, novos marcos, uma periodizacdo mais sélida e métodos interpretativos capazes de
recriar outra imagem para o cinema. Desse modo, visando romper com uma periodizacao
geral de Paulo Emilio que, em seu modelo interpretativo, enjeitava possiveis contribui¢des
dos “filmes popularescos”, Bernardet diz: “[...] além das grandes épocas recortadas pela

. . - , . L. L. . . - 1
periodizagdo, hd outros movimentos suscetiveis de ter sua propria periodizacao [...]". 5

Destarte, o periodo das “chanchadas”, enquadrado por Salles Gomes numa idade
de decadéncia do cinema brasileiro, salvo, segundo ele, algumas boas iniciativas, em sua
perspectiva de ciclos, justificava a ascendéncia de um importante movimento, o
surgimento do cinema novo. “Uma outra histéria” negaria tais divisdes, adotadas,
inicialmente, até mesmo por Bernardet, em sua obra Cinema Brasileiro: propostas para
uma histéria.”>® S6 no ano de 1995, como ja salientado, o critico belga reavaliaria sua
postura, tecendo na Historiografia Cldssica do Cinema Brasileiro posicionamentos criticos

quanto ao discurso empregado na historiografia do cinema nacional.

De antemdo, Bernardet revela que escrever obras que abarquem grandes periodos,
numa tentativa de revisitar todo o panorama do cinema brasileiro, pode anular elementos
essenciais a determinadas épocas. Mesmo tratando a matéria histérica num viés
diferenciado, analisando novos “fildes” de andlise cinematografica, sabemos que a perda
de dados importantes do cinema parece ainda estar aliada a uma historiografia cldssica

(Paulo Emilio/ Glauber Rocha). Essa postura leva-nos a uma questio inquietante: a critica

155 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia Classica Do Cinema Brasileiro. Sdo Paulo: Annablume,
1995, p. 63.

13 Id. Cinema Brasileiro: Proposta para uma histéria. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.
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de Jean-Claude Bernardet ao estudioso Paulo Emilio Salles Gomes teria sido tdo valida ao

ponto de superar a periodiza¢do proposta em Cinema: trajetoria no subdesenvolvimento?

Poderiamos dizer, a principio, que a obra Historiografia Cldssica do Cinema
Brasileiro traz uma ruptura em relacio ao modelo interpretativo adotado nas obras
anteriores, possibilitando, entdo, novas maneiras de estudar o cinema nacional. Nao € certo
que Bernardet tenha superado o que, anteriormente, chamamos de “memdria do vencedor”,
posto que em nossa sociedade, nas escolas, nas academias, em cineclubes, ainda impera a
visao estabelecida pelo cineasta Glauber Rocha. Nao raro, em materiais didéaticos, em
exames de vestibular ou mesmo dentro do ensino superior, a figura mais estudada do
cinema e os filmes mais abordados sao os de Glauber. Nao estamos discutindo, aqui, sua
importancia ou ndo. Sabemos que € inegdvel sua contribuicdo ao cinema, mas, a0 mesmo
tempo, referimo-nos a auséncia de grandes personagens como Oscarito e as peliculas nas

quais atuava.

Notamos, ainda, certa pretensdo pedagdgica aliada a uma ideia de seriedade. De
outro modo, hd uma visdo de ensino, nos dias atuais, que nao admite possibilidades
educativas a partir das comédias, consolidando ainda mais o esquecimento de atores como
Oscarito. Retornamos novamente ao pensamento da estudiosa Verena Alberti, que nos
fornece uma excelente contraposi¢cdo a essa ideia. A autora deixa claro, por meio do
pensamento do século XX, que estudiosos, voltados para um aspecto irracional do risivel,
resultado da “desrazdo” e do “nado-saber”, elevam o riso a um patamar reflexivo capaz de
superar os paradigmas estabelecidos pela razdo humana. O riso representa, desse modo, um
caminho excepcional e distinto a0 nosso pensamento, permitindo-nos alcancgar até lados
mais obscuros da face humana, como o inconsciente. Para confirmar tal argumento, Alberti

vale-se das reflexdes de pensadores como Bataille e Nietzsche.

Para Bataille, segundo Alberti, o riso € capaz de nos desvincular de crengas e
pressuposicoes ja consolidadas, sendo pelo risivel (o riso experimentado) que o ser
humano pode questionar modelos de conhecimento. Assim, rir leva-nos ao “nao-saber”, ou
seja, a compreensao de que o conhecimento muitas vezes se da pela subversdao do que ja

estd posto. Em outras palavras:

[...] o riso é, portanto, a experiéncia do nada, do impossivel, da morte —
experiéncia indispensdvel para que o pensamento ultrapasse a si mesmo,
para que nos lancemos no “ndo-conhecimento”. Ele encerra uma situacio
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extrema da atividade filosé6fica: permite pensar [...] o que ndo pode ser
pensado."”’

A essa ideia de fugir de verdades estabelecidas, Alberti acrescenta outra de
Nietzsche: “Rir sobre si mesmo, como se deveria rir para sair de toda a verdade, para isso
os melhores ndo tiveram até agora suficiente sentido de verdade e os mais capazes, muito

pouco génio!”."*®

Notamos nas palavras do fil6sofo, que o riso deveria ser amplamente praticado,
embora poucos enxerguem sua valia. Isso acontece, pois o homem estd sempre ligado a
finalidade de entender a “Dasein”, ou seja, a existéncia, por meio de verdades aprisionadas
aos limites do sério. A ideia de Nietzsche seria justamente oposta a isso. Fugindo de
verdades ja estabelecidas, atestariamos que ndo conhecemos tudo (ndo-saber) e teriamos a
oportunidade de gerar novos estudos e pesquisas. Assim, o riso, pouco valorizado dentro
das academias e escolas, é: “[...] uma experi€ncia necessdria, imperativa, que constitui
talvez, segundo o préprio Nietzsche, a salvagdo para o pensamento aprisionado dentro dos

limites do sério”.">

Apesar de existirem ao longo do século XX muitas investidas a favor do riso,
como essas citadas acima e outras iniciativas como as de Johan Huizinga que, em 1938,
ressalta, na obra Homo Ludens, ser as atividades nao-sérias de grande importancia no
campo das humanidades, o riso muitas vezes foi reduzido as circunstancias filosoficas,
abstratas e retoricas, ndo passando a pratica e, assim, ndo alcancando o meio pedagdgico —
ensinar pela experiéncia do riso sé € visto em algumas excepcionalidades. Como ainda
atesta a autora da obra O riso e o risivel, a pesquisa sobre o riso sempre fica deslocada,
como se seu principal objetivo fosse a legitimacdo de praticas ndo-normativas, ndo sendo,
portanto, um instrumento efetivo de conhecimento. Quando, poucas vezes, € relacionado a
praxis, o riso é: “[...] ao fim e ao cabo, nada além do que um material empirico [...] que

muito provavelmente nunca serd utilizado para uma nova teoria [...]”.'*

57 ALBERTI, Verena. O riso e o risivel na histéria do pensamento. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1999, p. 14.
138 NIETZSCHE, Friedrich Apud Ibid., p. 15.

' Ibid., p. 16

10 Ibid., p. 34.
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Isso é facilmente notado quando examinamos os livros didéticos, ! sejam eles da
disciplina Histérica, de Lingua Portuguesa ou mesmo de Artes. Dificilmente, com o
objetivo de ensinar, tais obras dao lugar as categorias vinculadas a brincadeira, a piada, ao
jogo, a satira, as comédias, ao humor, a farsa, a palhacada, ao grotesco, a gozagdo, ao
ridiculo e assim por diante. Seguindo tal concepcdo, ndo seria estranho que as comédias
carnavalescas, nas quais atuou Oscarito, nunca alcancassem através do riso um cunho de

ensino e aprendizagem.

Sempre voltado aos limites do sério, os caminhos pedagdgicos encontrariam na
visdo do cinema novo, “cinema de grandes autores ou diretores”’, uma maneira proficua de
ensinar algo. Em um material de Artes, do Sistema Positivo de Ensino, do 9° Ano,
fornecido para as escolas publicas e privadas, lemos: “[...] a produ¢do de um filme nao é
tarefa somente para atores, pois muitas pessoas trabalham em conjunto. O diretor assume
uma posicao central dentro desse conjunto. E ele que, na verdade, deve organizar as cenas,

. 3 162 4 . .
montadas anteriormente em sua cabeca”. "~ Ainda nesse mesmo material, num capitulo

intitulado Sétima Arte Brasileira: E pra rir ou... chorar.... Dilemas, observamos:

Chanchada € o cinema nacionalista que mistura Opera, revista e musical.
As chanchadas foram as producdes do cinema realizadas nos anos 30,
caracterizada pela sédtira, o deboche e a utiliza¢do de linguagem popular.
Assim como o teatro de revista, as chanchadas também sofreram
influéncias do cinema de Hollywood. O tom e os temas dos filmes eram
de satira [...] No inicio dos anos 60, as chanchadas deram lugar a filmes
muito mais centrados, considerados de maior entendimento e relevancia
do que os musicais [...] O Cinema Novo foi construido por jovens
cineastas, como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos,
impulsionados pela faléncia das grandes companhias cinematograficas
paulistas. Teve seu inicio a partir do Primeiro Congresso Paulista de
Cinema Brasileiro e do Primeiro Congresso Nacional do Cinema
Brasileiro, em 1952. Com o lema “Uma cdmera na mao e uma ideia na
cabeg¢a”, o Cinema Novo evidenciava a importancia do autor em

161 Carlos Alberto Vesentini, na obra A teia do Fato, demonstra como o livro didatico ao fazer parte de um
projeto da memoria histérica dos vencedores acaba sendo confundindo, pela maioria dos leitores, como
algo referente a memdria coletiva. Muitas vezes, os assuntos abordados nesses livros sdo tidos como
verdade e passam a compor a memoria daqueles que estudam ou leem essas obras. Como salienta o autor:
“O livro didatico parece-me um Otimo lugar para esta discussdo. Isto porque ele atinge um publico
vastissimo, constituindo uma das primeiras vias pelas quais a linguagem histérica € absorvida por
qualquer um. [...] A percep¢do do saber e seu contetddo interior merecem um rdpido olhar. Tendem a
universalizar-se, e a obra didatica acompanha, em parte, esse processo, ao se dirigir a vasto nimero de
leitores, embora respeitando faixas de mercado”. VESENTINI, Carlos Alberto. A teia do fato — Uma
proposta de estudo sobre a memoria histérica. Sdo Paulo: Hucitec, 1997, p. 19.

12 SISTEMA POSITIVO DE ENSINO. Ideias que mudaram o mundo. Apresentacio do cinema nacional,
sua histdria e géneros que marcaram época. Curitiba: Gréfica e Editora Posigraf S/A, 2007, p. 23. v. 3,
9. ano.
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detrimento do produtor e da inddstria na realizacdo de um filme. Os
cineastas desse movimento se recusavam a pensar o cinema apenas como
diversdo; pretendiam mostrar o povo ao povo, ao contrario da chanchada,
que falava ao povo sobre uma realidade que nao era sua, geralmente com
clara intencéo colonizadora.'® (Destaque nosso)

Por mais que estudos como o de Jean-Claude Bernardet tenham possibilitado
novos caminhos na area académica sobre a sétima arte, ha fortes ecos, ainda, dentro das
escolas e mesmo nas universidades que reforcam ndo s6 a periodizacdo, como as ideias de
cinema veiculadas tanto por Glauber quanto por Paulo Emilio Salles Gomes. Percebemos
na citacdo que o cinema novo (sempre grafado em maidsculas numa intencio clara de
legitimacdo desse movimento) “deu lugar” as “chanchadas” trazendo filmes “muito mais
centrados”. Tal postura nao deixa de reafirmar o que gradativamente viria nas linhas
posteriores desse excerto: “Os cineastas desse movimento se recusavam a pensar o cinema
apenas como diversao”. Nao se trata apenas de ecos de uma historiografia cldssica, mas da
instituicdo de uma memoria que tinha uma ideia especifica sobre nagdo, na qual as

“chanchadas” reproduziam uma realidade que aumentava nossa posicado de um povo ainda

colonizado.

Desse modo, para os cinemanovistas o povo brasileiro trazia a inevitavel
lembranca do “homem cordial” discutida por Sérgio Buarque de Holanda. Se a sua obra
classica, Raizes do Brasil, fora tomada por muito tempo, pelos historiadores, como um
“verdadeiro mito”, atualmente o olhar destinado aos estudos de Sérgio Buarque se refere a
intuicdo e ao brilho do ensaio, essencialmente ao levantar problemas etnograficos.
Seguindo o que disse Antonio Candido, a obra Raizes, além de ser expressiva quanto ao
estilo da redacdo de seu autor, representa a desagregacdo de nossos lagos ibéricos, sendo
uma das primeiras iniciativas para que comeg¢dssemos, aquela época, algo novo, tendo em
vista 0 nosso dificil e atribulado processo histérico. Numa forma de revelar as classes
médias — provenientes de uma imigracdo que ndo fosse ibérica — possiveis caminhos de
avanco, a obra de Sérgio Buarque, segundo Candido, revela no urbanismo e no

cosmopolitismo possibilidades plausiveis a essa camada. Nesse sentido: “Raizes do Brasil

195 SISTEMA POSITIVO DE ENSINO. Ideias que mudaram o mundo. Apresentacio do cinema nacional,
sua histdria e géneros que marcaram época. Curitiba: Gréfica e Editora Posigraf S/A, 2007, p. 23. v. 3,
9. ano.
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164 o
” 2" afirmou

¢ um dos momentos mais importantes do pensamento radical no Brasil [...]
Antonio Candido de Mello e Souza. Ainda, em apresentacdo a obra Raizes do Brasil , em

1966, intitulada O Significado de Raizes do Bmsil,165 revela o critico literario:

Os homens que estdo hoje um pouco para cd ou um pouco para 14 dos
cinquenta anos aprenderam a refletir e a se interessar pelo Brasil em
termos de passado e em funcdo de trés livros: Casa-Grande & Senzala, de
Gilberto Freyre, publicado quando estivamos no gindsio; Raizes do
Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda, publicado quando estivamos no
curso complementar; Formacao do Brasil Contemporaneo, de Caio Prado
Junior, quando estdvamos na escola superior. Sdo estes os livros que
podemos considerar chaves, os que parecem exprimir a mentalidade
ligada ao sopro de radicalismo intelectual e andlise social que eclodiu
depois da Revolugio de 1930 [...].'%

Antonio Candido adiciona a esse argumento, da importancia dessas trés obras, que
autores, como Sérgio Buarque de Holanda, influenciaram jovens intelectuais, como ele
proprio, de 1933 a 1942, vinculados as posicdes de esquerda. A obra era leitura obrigatdria
para comunistas e socialistas, notoriamente aos militantes, seja pela acdo fisica ou pela
palavra. A esse respeito, Candido refere-se ao trabalho de Sérgio como um elemento chave
para questdes que se adequavam ao ponto de vista de seu grupo, sendo essenciais naquele
momento. Nesse viés, obras como a de Sérgio Buarque: “[...] traziam a denidncia do
preconceito de raca, a valorizacdo do elemento de cor, a critica dos fundamentos
patriarcais e agrarios, o discernimento das condicdes econdmicas, a desmistificacdo da

retorica liberal [...]”.167

Notamos que a obra, de Sérgio Buarque de Holanda, forneceu aos jovens
caminhos e pressupostos importantes para a compreensdo de questdes politicas do periodo
e uma nova maneira de se posicionar contra os principios do liberalismo tradicional,
vigentes no Brasil. As observagdes de Antonio Candido sobre o radicalismo da obra, da
possibilidade de conscientizagdo, bem como do aparato tedrico e metodolégico adquirido

através dela, também foi levada em questdo pelos cinemanovistas.

t64 CANDIDO, Antonio. Sérgio, o radical. In: NOGUEIRA, Arlinda Rocha; PACHECO, Floripes de Moura;
PILNIK, Maircia; HORCH, Rosemarie Erika. Sérgio Buarque de Holanda: vida e obra. Sdo Paulo:
Secretaria do Estado da Cultura/Arquivo do Estado/USP/Instituto de Estudos Brasileiros, 1988, p. 65.

19 CANDIDO, Anténio. O significado de Raizes do Brasil. In: HOLANDA, Sérgio Buarque de. Raizes do
Brasil. 8. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1975. (Texto publicado originalmente em 1966).

1 Ibid., p. XXXIX.
17 Ibid., p. XLI.
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Confirmando o que pode ser lido em Raizes do Brasil (1936),'%*

os jovens do
cinema novo, assim como fizeram os integrantes do CPC da UNE, reafirmaram ainda mais
essa concepcdo, trazendo ao movimento uma necessidade de conscientizagdo e de luta

contra um subdesenvolvimento cultural, reflexo de nossa posicao de “colonizados”.

Aliés, a ideia de que o Estado brasileiro ndo precisou tomar decisdes cruéis, de
vida ou morte ou diante de invasores mais fortes, tampouco de manejar pela forca
transformagdes de sistemas politicos ou econdmicos, trouxe, segundo muitos intelectuais,
uma imagem de nagdo pacifica. Ademais, de um povo “esvaziado” de consciéncia politica

e econdmica, portanto necessitado de enxergar a si proprio.

Para os cinemanovistas os personagens das “chanchadas” contribuiam para a
manutencdo desse esteredtipo de povo festeiro, acomodado, sem perspectivas politicas e
sem uma cultura capaz de revelar-se contrdria aos abusos cometidos pelos mandatarios.
Glauber, na Revisdo Critica do Cinema Brasileiro, se referia aos musicais como
“alienantes”, seguidos de uma “[...] vulgaridade escrota escrachada subdesenvolvida
canalha democrética nacionalista andrquica e libertatéria”.'® Era urgente, segundo ele, que
o povo deixasse de amargar tamanha credulidade, enxergando através de personagens
dindmicos, que confrontam homens publicos, a necessidade de formar uma cultura
revoluciondria, sendo essencial para isso, assim como afirmava Sérgio Buarque, romper

com a cordialidade do brasileiro.

Esse ideal de nagdo, antes mesmo que a Histéria, o Cinema ou o Teatro
consolidassem-no, havia sido um dos problemas centrais do movimento modernista

brasileiro. Escritores como Mario de Andrade e Oswald de Andrade traziam em suas obras,

' Para Sérgio Buarque de Holanda, na obra Raizes do Brasil, na formacio do cidaddo brasileiro, quando
esse passa a ser reconhecido como tal pela federacdo, coloca-se a dificuldade que esse sujeito social
encontra para se desprender dos seus lacos familiares, gerando o que o historiador chamou de “homem
cordial”. Sempre generoso e de bom trato aceita e respeita os limites colocados perante as institui¢des
publicas, dificilmente questionando-as. Além disso, a ideia de proximidade entre os sujeitos, que
chamam-se pelo primeiro nome, numa maneira de intimidade, ¢ um indicativo da mistura que hd entre o
ambito publico e privado, revela Buarque de Holanda. Assim, homens piiblicos e sujeitos do povo sdo
formando em um mesmo espacgo: o circulo doméstico. O Estado confunde-se, em certa medida, com esse
lugar, trazendo entdo relacdes politicas que valorizam o apadrinhamento e o interesse dos membros das
familias, por isso o autor ressaltar que vivemos em uma ‘“falsa democracia”. Essa situa¢do corrobora
ainda mais para a posi¢do dicotdmica entre colonizadores e colonizados. Ver mais em: HOLANDA,
Sérgio Buarque de. Raizes do Brasil. 8. ed. Rio de Janeiro: José Olympio, 1975. (Texto publicado
originalmente em 1966).

169 ROCHA, Glauber Apud AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a
JK. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1989, p. 27.
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respectivamente em Macunaima (1928) e no Manifesto Antropdfago (1928), narrativas que
diziam sobre a urgente obrigacdo de se estabelecer a “identidade do povo brasileiro”, para
entdo retird-lo de um “estado de posicionamento neutro”. Essa preocupagdo ocuparia todas
as geracdes posteriores da escola modernista, que, desde Manuel Bandeira e Mério de

Andrade, defenderam a estabilizacdo de uma consciéncia criadora nacional. Alids:

O Modernismo, tomado na acep¢do estrita do movimento nascido em
torno da Semana de 22, significou, em um primeiro tempo, a ruptura com
a rotina académica no pensamento e na linguagem, rotina que isolara as
nossas letras das grandes tensdes culturais do Ocidente desde os fins do
século. Conhecendo e respirando a linguagem de Nietzsche, de Freud, de
Bergson, de Rimbaud, de Marinetti, de Gide e de Proust, os jovens mais
ldcidos de 22 fizeram a nossa vida mental dar o salto qualitativo que as
novas estruturas sociais jd estavam a exigir. Nesse abrir-se ao mundo
contempordneo, o Brasil reiterava a condicdo de pais periférico,
semicolonial, buscando normalmente na Europa [...] as chaves de
interpretacdo de sua prépria realidade.'”

Vemos no excerto acima, escrito pelo estudioso Alfredo Bosi, em 1970, a
preocupacdo em legitimar o modernismo como um marco de ruptura que, “acima de
qualquer outra experiéncia artistica”, questionou a ideia de realidade e identidade nacional
pelo viés eurocéntrico. Ainda mais, vemos a obrigacao, colocada no dever dos literatos, de
retirar o Brasil de uma “condi¢@o periférica”, “semicolonial”, como se os jovens mais
licidos fossem nossos “martires redentores”, que nos resgatariam de um estado

“alienante”.

Nao obstante, a ansiedade pela criacdo de uma lingua literdria brasileira, na qual
as formas populares predominassem, levando a temas que revelassem a realidade nacional,
fizeram parte dos poemas nao sé de Manuel Bandeira como de Madrio de Andrade e
Oswald de Andrade. O intuito era criar uma ‘“brasilidade poética” com regionalismos,
indianismos e termos comuns as familias do Rio de Janeiro. Posteriormente, na segunda
geragdo do modernismo, entre 1930 e 1945, da qual fazem parte escritores como
Graciliano Ramos, José Lins do Rego e Jodo Cabral de Melo Neto, o teor regionalista foi
acentuado. Com anseios de apresentar os ambientes indspitos, como o Sertdo, os escritores
tomaram esses lugares como modelos de espacos nos quais os sujeitos deveriam ser

desnudados segundo suas fraquezas. Esse periodo, tratando da relagdo obra e meio,

170 BOSI, Alfredo. Histéria Concisa da Literatura da Literatura Brasileira. Sdo Paulo: Cultrix, 2006, p.
208.
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também nao deixou de preocupar-se com um aspecto nacional, no qual o sertanejo era um

dos principais icones de nossa identidade.

Até a ultima fase, chamada por muitos de pds-modernista, vemos nas obras de
Joao Guimardes Rosa, em especifico no livto Grande Sertdo: veredas, a busca por
personagens que fugissem a influéncia da literatura mundial, buscando caracteristicas que
dessem um teor menos cordial a essas figuras. Seu personagem principal, o jagungo
Riobaldo, representa o falar regional dos sertanejos, mas, a0 mesmo tempo, nos ¢é
apresentado pelo narrador através da linguagem culta. Essa caracteristica revela a
preocupacdo pela busca da construcdo de personagens que, ao longo da narrativa, tornam-
se conscientes a respeito do mundo e de seus posicionamentos. Escrito em 1956, esse
romance viria influenciar de maneira decisiva os filmes de Glauber Rocha, em especial
Deus e o Diabo na Terra do Sol. Esse fato atesta que os projetos culturais, que se diziam
importantes a nacdo brasileira, estiveram reunidos niao sé em torno do cinema, do teatro,

mas também da literatura, da historia e até da filosofia.

Em momento algum, tanto os intelectuais da literatura, da histéria ou mesmo do
cinema observaram que as pecas de Martins Pena, Arthur Azevedo, as peliculas cariocas e
os personagens de Oscarito, em suas respectivas épocas, aceitos amplamente pela
populacdo brasileira, ndo deixaram de fazer uma parddia a ideia de povo “colonizado” e
“sossegado”. A maneira que Oscarito encontrava para compor seus personagens € atuar

era, na verdade, uma forma de combater essa ideia de povo tdo receptivo e amistoso.

Seus inumeros personagens, que serdo discutidos mais a frente, era a maneira
mais direta de ler os problemas de identidade colocados desde os literatos até os
cinemanovistas. O malandro, o caipira, o palhago, o bébado, o funciondrio publico fogem
ao ideal de pessoas doceis que aceitam tudo; se sdo personagens que representavam
homens de “bom coracdo”, simples, também demonstravam, ao confrontar-se com
problemas do cotidiano, que ndo havia tanta obediéncia aos regulamentos, aos “preceitos
abstratos”. Os personagens de Oscarito, em peliculas como Nem Sansdo nem Dalila e O
Homem do Sputnik, sempre entravam em conflito com as autoridades e com o desprezo das
classes sociais mais abastadas. Soma-se a isso, como pontuou o jornalista Heitor Carlos

Cony, em 1975 que:

[...] ninguém estudou a influéncia das chanchadas nos rumos da nacao,
mas o certo é que nos anos 60 milhares de pessoas marcharam nas ruas
do Rio e de Sdo Paulo, provavelmente a favor das duplas Eliana/Anselmo
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Duarte e Oscarito/Grande Otelo, que o Cinema Novo substituiu por
cangaceiros e retirantes, por intelectuais frustrados e ninfémanas
intelectualizadas."”

Assim para recuperarmos a figura de Oscarito, sem que o esquecimento seja
consolidado por uma memodria dita vencedora, apagando tragos essenciais do seu trabalho,
€ necessdrio questionar ndo sé posicionamentos presentes na arte cinematogrifica, mas
principalmente em relacdo ao discurso histérico e literario, que ditaram muitas vezes
caminhos seguidos no teatro e no cinema. Trazer novas reflexdes que discutam a ideia de
nacionalidade, nesses segmentos artisticos, ¢ também uma forma de rever uma memoria
que erigida sob um viés de “modernidade” da literatura, do teatro e do proprio cinema,
apontam novos recortes, ou melhor, novas interpretagdes. Dito de outro modo, ndo € sé
discutir obras como a de Glauber e de Paulo Emilio Salles Gomes que trard a possibilidade

de ndo esquecermos o riso de nossos grandes comediantes.

Enfim, o esquecimento de um ator com caracteristicas tdo diversificadas, como as
de Oscarito, segue a constru¢do de uma memoria que passa por diferentes campos de
reflexdo, do jornal, da histéria do cinema, da literatura, da televisdo e do teatro. Segue, na
verdade, momentos que sdo analisados de forma corriqueira, como as “chanchadas”, ora
devido a visdo pejorativa dada as comédias ora a manutencdo de teorias dificilmente
questionadas. Acrescenta-se a isso diretrizes educacionais, formuladas pelo Ministério da
Educacdo e Cultura (MEC), adotadas em escolas do ensino regular € mesmo pelas
universidades. Tais diretrizes curriculares apresentam, muitas vezes, um ensino com
tendéncias capazes de ndo fornecer aos discentes um espaco para que tenham acesso aos
filmes da Atlantida, a obras como a de Sérgio Augusto, Este Mundo é um Pandeiro e a de
Rosangela Dias, O Mundo como Chanchadas; pesquisas que visam uma nova posi¢ao em

relacdo aos filmes carnavalescos e aos cOmicos brasileiros.

7l CONY, Heitor Carlos Apud AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getiilio
a JK. Sao Paulo: Cia. das Letras, 1989, p. 29.
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Se és artista, ndo fales em ser maior ou menor, para
ndo confundires a tua obra com uma prova de
atletismo.

Vergilio Anténio Ferreira

O artista nao exprime as suas emogoes. O seu mister
nao é esse. Exprime, das suas emogoes, aquelas que
sd0 comuns aos outros homens.

Fernando Pessoa

O siléncio € a mais perfeita expressio do desprezo.

George Bernard Shaw
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ASSIM ERA A ATLANTIDA

ASSIM ERA A ATLANTIDA, documentario sobre os filmes, atores e diretores da
companhia de Severiano Ribeiro, foi dirigido por Carlos Manga em 1975 (Incluso ao
final dessa dissertagdo). Diferente dos demais filmes da Atlantida, de comédias
musicadas ou ndo, essa pelicula foi uma das primeiras tentativas de resposta critica aos
estudiosos que apontavam as comédias cariocas como um dos retratos mais fiéis de
nosso subdesenvolvimento cultural. Na verdade, dialogou diretamente com as
discussodes feitas por Paulo Emilio Salles Gomes, com os textos de Glauber Rocha, indo
de encontro, assim, a todos aqueles que ndo souberam analisar esse momento da

cinematografia brasileira.

Carlos Manga preocupou-se, sobretudo, em apresentar ao publico a
importancia de muitos atores, como Oscarito, que colaboraram com modelos de
atuacdes utilizados mais tarde tanto no cinema como na televisdo. Além disso, uma das
maiores contribuicdes do filme, além de possibilitar futuras revisdes criticas da nossa
cinematografia, foi revelar, por meio dos depoimentos dos atores, uma questao
negligenciada principalmente pelos cinemanovistas: “o gosto estético do grande
publico”.

O didético senso critico com que Manga objetivou analisar o passado da
companhia talvez seja um dos reflexos dessa preocupacdo. Diferente dos textos de
Glauber Rocha e de Salles Gomes, que deram maior aten¢do a producdo e ao papel dos
diretores dentro da arte cinematografica, esse filme documentdrio apresenta-nos uma
inversdo clara: a recep¢do do espectador também deveria ser levada em conta por
sujeitos envolvidos com a sétima arte, seja ao construirem panoramas ou historiografias
do cinema brasileiro seja na produgdo filmica nacional. Alids, ao longo de quase trés
décadas, a Atlantida, gracas a uma ampla aceitacdo popular, manteve em cartaz um
indice considerdvel de filmes nacionais. Atestando esse fato, logo no inicio do filme,
Carlos Manga diz: “A acgdo, as persegui¢des, as correrias, as brigas foram um dos
aspectos mais importantes na formag¢ao de um periodo no qual o cinema brasileiro teve

:z , . 172 . .
o seu melhor didlogo com o publico”.” '~ A isso o diretor acrescenta:

2 Assim era a Atlantida. Direcdo de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢do nossa].
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A Atlantida Cinematografica ndo era s6 um velho casardo chamado de
estidio, ndo. Foi principalmente uma escola que propiciou a muitos
cineastas de hoje o aprendizado e a prdtica na realizacdo do mais
apaixonante espetdculo popular: o cinema. A comicidade com um
enredo ingénuo e os ndmeros musicais sempre caracterizaram oS
filmes de carnaval chamados de chanchadas pelos esnobes que
curtiam o cinema importado.'”

Ultimo diretor da companhia, Carlos Manga torna 6bvia a intencio de
demonstrar que a Atlantida tornou possivel, pelo aprendizado legado a muitos cineastas,
a propria explosdo de filmes do Cinema Novo e, por consequéncia, do cinema de
pretensdes industriais que se busca fazer hoje no Brasil. Um fato que atesta isso é o
filme de um dos integrantes do cinema novo, Cacd Diegues, Quando o Carnaval
Chegar, de 1972, um musical com roteiro de Chico Buarque de Holanda e de Hugo
Carvana, inspirado em um enredo que recuperou, até certo ponto, a imagem da

companhia carioca.

Como podemos ver ao longo de todo o filme Assim era a Atlantida, foram as
“chanchadas™ — termo que passou a ser concebido como um legitimo produto nacional —
que consolidaram o didlogo entre o filme brasileiro e o grande publico. A partir da
década de 1970 foi para essa especificidade — a facilidade de comunicagdo — que a
maioria dos cinemanovistas, como Cacéd Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Roberto
Santos e outros, se voltou, quando a plateia se afastou das salas de exibi¢do. Ao mesmo
tempo em que o cinema novo era elogiado e premiado nos festivais internacionais, aqui

ndo recebia 0 mesmo retorno, principalmente do publico.

O depoimento, no inicio do documentdrio, atesta que para Manga a
“chanchada” teria comecado em 1949, ano no qual estreou o filme E o mundo se
diverte, de Watson Macedo, e teria terminado seu ciclo dez anos depois, quando ele
préprio dirigiu O Homem do Sputnik, trazendo para as telas nacionais as disputas da
guerra fria. O estudioso Jean-Claude Bernardet diz que o termo abrange comédias e
comédias de apelo popular, ndo se restringindo apenas a Atlantida, mas a muitas

companhias cariocas e até paulistas.

Ao longo do filme, Manga traca um aspecto evolutivo para as comédias de sua

companhia. No depoimento de Cyll Farney, um dos maiores galas da Atlantida, isso se

'3 Assim era a Atlantida. Direcdo de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢do nossa].
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torna claro quando o mesmo se refere as comédias: “antes repletas de bolas vermelhas,
fumaca de gelo seco, muita pancadaria” e, posteriormente, quando Manga esteve na
direcdo “[...] os efeitos de luz substituiram definitivamente as rampas, o gelo seco e as

bolas coloridas; ja a fotografia era um gosto especial do diretor, que privava por

. . L. . 174
resolucdes apuradas, seguidas de musicas com boa sonoridade”.

Embora ndo haja na pelicula nenhuma referéncia ao surgimento da Atlantida, a
companhia, inicialmente, tinha propostas que fugiam do género comico e na sua estreia,
em 1943, o filme Moleque Tido, abordando a vida de Grande Otelo, alicercou

predicativos que podemos encontrar no manifesto de formacao dessa empresa:

O cinema, pelos aspectos tdo variados que apresenta, principalmente
pela natureza industrial de suas realizacdes ja se firmou no mundo
contempordneo como um dos mais expressivos elementos de
progresso. A tal ponto que os grandes povos de hoje lhe dedicam acao
permanente, entregando-se com esforco ao estudo dos métodos
técnicos, financeiros e comerciais que lhe sdo préprios. No Brasil, o
cinema ainda representa muito menos do que deveria ser e, por isso
mesmo, quem se propuser, fundado em seguras razdes de capacidade,
a contribuir para seu desenvolvimento industrial, sem divida estard
fadado aos maiores éxitos. E também prestard indiscutiveis servigos
para a grandeza nacional.'”

A iniciativa da Atlantida, com seu primeiro filme, sob a dire¢do do musicista

José Carlos Burle, € uma “[...] etapa de primeira importancia na evolucdo do cinema

brasileiro. Nao poderia ter sido mais auspicioso o comeco da Atlantida [.]7,1e que

aquela época trazia o negro Sebastido Prata, Grande Otelo, como protagonista; algo

atipico na cinematografia. Com a continuidade da produgao,

[...] a Atlantida foi melhorando seu padrdo técnico de filme para filme,
ao mesmo tempo que alicercava a popularidade de atores como
Oscarito, Grande Otelo, Anselmo Duarte, Eliana Macedo, Cyll Farney
e vérios outros. Em 1947, porém, com a entrada de Luis Severiano
Ribeiro, um dos maiores exibidores do Brasil, Moacir Fenelon
deixava a companhia que fundara.'”’

Ao contrario do que apontaram muitos criticos, como Alex Viany, a partir da

entrada de Severiano Ribeiro, ampliaram-se as possibilidades de distribui¢do e produgdo

7 Assim era a Atlantida. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢do nossa].

175 VIANY, Alex. Introducdo ao Cinema Brasileiro. Rio de Janeiro: Revan, 1993, p. 84.
7% Ibid. p. 89.

77 Tbid.
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filmica na Atlantida. Se os filmes passaram essencialmente aos musicarnavalescos, com
excecdo de algumas obras como Amei um bicheiro, a aceitagcdo popular, misturada a
ironia tipica da parddia e da comédia, que reafirmava o gosto pelo samba, pelo carnaval
e pelas excentricidades de muitos atores como Oscarito, tornou-se o jeito mais ficil de
financiar os nossos filmes. Os musicais carnavalescos tinham inspiracao nas peliculas

norte-americanas e, muitas vezes, os diretores parodiavam-nas. Nas palavras de Manga:

Os famosos niimeros musicais traziam para as telas a imagem viva dos
idolos do rddio: uma atracdo indiscutivel em termos populares. Por
isso mesmo, eram ndmeros exuberantes, pretensiosos. Infelizmente
nunca conseguimos atingir o fausto de Hollywood. Embora,
sinceramente, nds pretendéssemos isso.!"

Ja que os musicais brasileiros nio alcangavam a primazia hollywoodiana, tendo
em vista que, em decorréncia das nossas debilidades técnicas de produgdo, ndo
poderiamos imitd-los, restava-nos parodid-los. Assim se a sdtira € uma ironia,
apresentando elementos contrastantes e ressaltando elementos humoristicos que atacam

as instituicdes, os costumes e a ideias de uma €poca, a parddia é também:

[...] uma forma de imitacdo ir6nica e deformante, inversora de valores,
uma repeticdo com distanciamento critico. Sétira € licdo, parddia é
jogo, observou Vladimir Nabokov [...] um jogo dialégico, na medida
em que pressupde ndo uma simbiose parasitria, mas um didlogo tenso
e antagbnico entre a parddia e o parodiado. Como uma das formas
prediletas de resisténcia estético-cultural dos ocupados, a parddia
revelou-se uma vélvula de escape de eficdcia limitada. Ainda que, por
defini¢do recrie um modelo burlescamente, pretendendo realgar suas
fraquezas e incongruéncias, ela mantém com o original uma relacio
perigosamente desigual: nela, o elemento forte € sempre o seu
referencial. Primeiro, porque sem o que parodiar a parddia inexiste.
Segundo, pela posi¢do superior que o modelo, com rarissimas
excegdes (Christopher Marlowe foi paradiado por Shakespeare e
Horace Walpole por Henry Fielding), costuma ocupar na escala de
valores culturais estabelecidos. Vai dai gque nem ao fazer troca com os
americanos as chanchadas deixaram de reconhecer, tacitamente, a
superioridade do cinema hollvwoodiano.179 (Destaques nossos)

O jogo estabelecido entre o que era parodiado e a propria parddia, ou seja, os
musicais brasileiros, ndo deixava de revelar o que Manga observa: “nunca conseguimos

atingir o fausto de Hollywood”. Isso ndo implicava a auséncia de atores ou dangarinos

'8 Assim era a Atlantida. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢@o nossa].

179 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 151.
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competentes para realizar semelhante facanha, mas dizia respeito, na maioria das vezes,
aos recursos técnicos deficientes nos estidios brasileiros. A industria cinematogréfica
norte-americana, provida das melhores tecnologias de cinema, contava com atributos
que ndo apresentdvamos: iluminacido adequada, efeitos sonoros de apurada qualidade,
fotografias com alta resolugdo, figurinos de alto padrdo, espacos de filmagem equipados

com cameras multifuncionais.

Do mesmo modo, quando Manga deixou de realizar os filmes musicais,
amplamente difundidos por Watson Macedo, dedicando-se a enredos nos quais a a¢ao
dos personagens ndo era intercalada pelas musicas, a parddia, ja habitual, voltou a ser
uma das saidas para trazer as salas de cinema um publico cativo dos filmes estado-
unidenses. Parodiar muitos classicos norte-americanos — como Matar ou Morrer (1952,
Fred Zinnemann) e Sansdo e Dalila (1949, Cecil B. DeMille) — nio se tratava de uma
leitura cOomica e subversiva apenas dos personagens e dos temas tratados nesses filmes,
mas uma verdadeira sétira a situacdo amargada pelo cinema brasileiro por muito tempo:
a falta de incentivo e verbas do governo, incapacitando uma produg¢do com instrumentos

adequados de filmagem, edic@o e reproducao.

O Estado brasileiro, diferentemente do que iria acontecer em periodos
posteriores,180 ndo incentivava a produgio nacional, cabendo aos donos das companbhias,
como Severiano Ribeiro, obterem dinheiro a partir do nimero de acesso as salas de
cinema; tinhamos, no inicio do século XX, um historico recente do desenvolvimento da
arte cinematografica, que, aliado ao pouco incentivo do estado, ao longo das décadas
seguintes, tornava os filmes nacionais pouco competitivos em comparacdo aos

estrangeiros. Sérgio Augusto, nesse sentido, diz:

Nao existem culturas subdesenvolvidas; o que existe sim sio técnicas
subdesenvolvidas, impermedveis ao aprimoramento por culpa de um
progresso defasado e lento. As nossas chanchadas eram tecnicamente
subdesenvolvidas porque a nossa inddstria cinematografica, ao

'8 Criada pelo decreto-lei N° 862, a Embrafilme foi uma empresa estatal brasileira, que, ao produzir e
distribuir peliculas cinematogréficas, deu respaldo financeiro aos filmes nacionais. Fundada em 1969,
marcou a despreocupacio que diretores e produtores manifestavam quanto & bilheteria e quanto aos
seus gastos. Agora, o governo subsidiava a maioria dos filmes, fossem eles de boa ou ma qualidade.
Quando Caca Diegues iria lancar o filme tdo esperado Dias Melhores Virdo, no ano de 1990, o
Programa Nacional de Desestatizacdo, encabecado pelo entdo Presidente Fernando Collor de Mello,
extinguiu essa empresa, dando cabo a muitos projetos cinematograficos que se mantinham gragas ao
governo. Para discussdes referentes a Embrafilme: SOUZA, Julierme Sebastido Morais. Eficacia
politica de uma critica: Paulo Emilio Salles Gomes e a constituicio de uma teia interpretativa da
histéria do cinema brasileiro. 2010. Dissertacio (Mestrado em Histéria) — Programa de Poés-
Graduacdo em Histéria, Instituto de Historia, Universidade Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2010.
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contrario de nossa atual industria televisiva, ndo encontrou as
condi¢des necessdrias para expandir-se e aperfeicoar-se em todos os
seus escaldes [...] Em face das tremendas dificuldades, o jeito era
mesmo improvisar.'®'

Diferente do que salienta Paulo Emilio Salles Gomes, ao se referir as
chanchadas como o retrato de um povo ndo desenvolvido culturalmente, o jornalista
Sérgio Augusto revela um problema que excedia as telas de cinema. O incentivo
financeiro, concedido pelo governo brasileiro, ndo era escasso apenas no tocante as artes
brasileiras, mas em questdes de infra-estrutura, a exemplo a educagdo. Assim, em Paulo
Emilio percebemos que o conceito de cultura esta ligado a um viés eurocéntrico, no qual
os brasileiros deveriam ter a mesma capacidade intelectiva dos europeus — a cultura para
ele € sinonimo de erudicdo. J4 Sérgio Augusto entende a terminologia como
comportamentos, crengas, costumes e conhecimentos de um povo, seguidos de
caracteristicas de um espaco, de um tempo e de condi¢des que ndo estdo apenas ligadas
ao aspecto econdmico. Por esse motivo temos a assertiva de que nao “ha culturas
subdesenvolvidas”. As dificuldades apresentadas, na verdade, trazia a cultura do

2

improviso, ndo s6 para as ‘“‘chanchadas” como para o préprio povo — dai a relacdo

estreita entre as peliculas da Atlantida e os brasileiros.

No inicio da Atlantida, a arte que se valia dos poucos recursos aqui presentes
era até mais evidente. Foi sob o comando de dois verdadeiros mestres do improviso,
José Carlos Burles e Moacir Fenelon, que a produtora deu seus primeiros passos. Nao
ha referéncias a esses pioneiros no depoimento de Manga. Jd& Watson Macedo
representaria, segundo o documentdrio, o professor para as liches e atividades
cinematograficas futuramente desenvolvidas com proeza, sob o controle de Carlos
Manga. Notamos, assim, conforme atesta Henry Rousso, ao tratar dos artificios da

memoria, que para o testemunho que revela suas lembrancas individuais:

[...] o atributo mais imediato é garantir a continuidade do tempo e
permitir resistir a alteridade, ao “tempo que muda”, as rupturas que
sdo o destino de toda vida humana; em suma, ela constitui — eis uma
banalidade — um elemento essencial da identidade, da percepg¢ado de si
e dos outros.'®

181 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p.149.

182 ROUSSO, Henry. A memoéria ndo é mais o que era. In: AMADO, Janaina; FERREIRA, Marieta.
(Coords.). Usos e abusos de historia oral. Rio de Janeiro: FGV, 1998, p. 94-95.
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“Resistir a alteridade”, dessa forma, ndo era uma preocupacgdo apenas de Carlos
Manga, mas da maioria dos atores que sdo apresentados em Assim era a Atlantida,
através de passagens de 27 “chanchadas”. A edi¢do ou o recorte de muitas cenas, que
fizeram parte da histéria da Atlantida, revela certa consciéncia do diretor, do editor e
dos atores sobre um “tempo que muda”, ou melhor, sobre as rupturas que trouxeram
uma nova maneira de se fazer cinema, com uma estética apurada e baseada nas
vanguardas europeias. Sem duvida, o depoimento da atriz Norma Bengell, uma das
ultimas estrelas da Atlantida, busca confirmar caracteristicas que dariam aos atores e
aos filmes carnavalescos uma identidade capaz de resistir as transformacdes do cinema,

permanecendo na memoria dos brasileiros. Repare:

Sempre que eu dou entrevistas no exterior a pergunta que mais me
fazem € em que escola voc€ comecou a trabalhar? Entdo eu respondo
que a minha escola foi a de Carlos Machado e a minha carreira
cinematografica comecou com o “O Homem do Sputnik”, com as
famosas chanchadas da Atlantida. Filmes descomplicados. Filmes que
levavam ao publico a alegria, a verdade e sem complicacdo. A gente
trabalha o dia inteiro. A gente ja sabe os problemas que a gente tem.
Af vai ao cinema pra ainda o cinema mostrar o nosso problema? N6s
j4 sabemos. E nisso as chanchadas eram 6timas... porque eram sem
complicacdo.'™

Certamente, quando a atriz, no filme documentdrio, diz que a companhia
carioca fazia “filmes descomplicados”, revelando ao publico “a verdade”, torna-se
nitida a intencdo de apontar que os filmes do cinema novo, tdo aclamado pelos criticos,
traziam uma estética quase ininteligivel a grande massa. A “realidade nacional” que os
cinemanovistas gostariam de deixar clara ao povo, tornando-o mais consciente do seu
tempo e espago, nao era, para os integrantes dos filmes cariocas, uma novidade. Alids, o
publico ndo era visto como “esvaziado” de consciéncia politica e econdmica, pois
lidavam todos os dias com problemas sociais que ja faziam parte do seu cotidiano.
Assim, ndo era necessdrio que o cinema, leiamos 0 cinema novo, mostrasse 0s N0ssos

problemas, segundo o excerto acima.

Aqui, a explicacdo tradicional na qual a memdria reflete o que realmente
aconteceu, sendo a historia o seu reflexo, torna-se invalida. Histéria e memoria revelam
uma relacdo complexa, na qual hd, a partir dos depoimentos acima, fendmenos que

envolvem a selecdo consciente ou inconsciente, a interpretacdo e a distorcdo por parte

'8 Assim era a Atlantida. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢do nossa].
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daqueles que falam. Alids, como lembra Peter Burke, tanto nas questdes atinentes ao
discurso histérico como também em relagdo a memoria, passamos “[...] a ver o processo
de sele¢do, interpretacdo e distor¢do como condicionado, ou pelo menos influenciado,
por grupos sociais. Nao € obra de individuos isolados”."** Esse fato torna-se clarividente
quando observamos a selecao de imagens do documentario, nos quais os musicais, com
uma qualidade sonora notavel, sao seguidos de cenas de acdo, cabendo a interpretacdo
de cada fase da Atlantida aos atores depoentes. Lido como uma prova documental, que

rebate criticas de época e a propria historiografia do cinema brasileiro, vemos na fala da

atriz Fada Santoro algumas dessas inquietacdes:

Eu estreei num musical de carnaval em um filme de José Carlos Burle,
Barnabé tu és meu. Os musicais carnavalescos foram a marca
registrada da Atlantida. Esses filmes foram chamados pejorativamente
pelos criticos de cinema de chanchada... que queria dizer coisa feita as
pressas, popularesca, de sentido artistico nulo. Alguns de nds, artistas
de cinema, também tinhamos um certo preconceito sobre esse género
de filme. Os intelectuais nem tomavam conhecimento do que se fazia
na Atlantida. Tudo isso levou o jornalista Zevi Ghivelder a dizer certa
vez com muita propriedade que ninguém gostava das chanchadas da
Atlantida, a ndo ser o pﬁblico.185

De acordo com Fada Santoro, seguindo um roteiro escrito por Silvio de Abreu
e Carlos Manga, os intelectuais desferiam criticas intransigentes por demonstrarem
pouco conhecimento do que se passava dentro dos estidios da Atlantida. Quanto aos
criticos da época, percebemos niao sé na fala da atriz, mas na de outros integrantes,
sempre um aspecto padrdo: a critica apontava as producdes da Atlantida sempre como
obras providas de um “sentido artistico nulo”. J4 o preconceito, assumido em certa
medida pela artista, ndo deixa de ser uma critica indireta a muitos atores que fizeram
parte do periodo e depois ao comporem o elenco de filmes de outras companhias ou até
do cinema novo passaram a desdenhar as peliculas da companhia, como José Lewgoy,

por exemplo.

Em tais declaragdes, como as de Fada Santoro, hd passagens e lembrancas
muitas vezes ndo vividas diretamente pelos atores, ou seja, a preocupacao desse embate

entre um cinema dito novo e um com tradi¢des calcadas nas comédias. Talvez, isso

184 BURKE, Peter. Historia como memoria social. In: . Variedades de historia cultural. Rio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000, p. 69-70.

'8 Assim era a Atlantida. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢do nossa].
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fosse passado aos atores por posicionamentos assumidos pelo diretor do documentario.
Sob esse aspecto, entendemos que “[...] as memorias sao maledveis, e € necessario
compreender como sdo concretizadas, € por quem, assim como os limites dessa
maleabilidade”.'®® Desse modo, como pontua Peter Burke, a memoria deve ser refletida
sob dois aspectos, ou seja, como fonte histérica e como fendmeno histérico. Nao basta
apenas recuperarmos os depoimentos de Assim era Atlantida como um documento que
traria a verdadeira face das produgdes carnavalescas, sem compreender que, assim como
fizeram os intelectuais ao refutarem as ‘“‘chanchadas”, atores e diretores trariam a sua
propria versao daquele periodo: “[...] as chanchadas eram ingénuas, descomplicadas e
» 187

belas como esse Rio de Janeiro. Eram esse Rio de Janeiro [...]”, °" relata a atriz Norma

Bengell.

Seguindo essa linha, entendemos que tal filme, além de um documentéario, foi
um verdadeiro manifesto contra uma “memoria vencedora”. Provavelmente, a melhor
forma de questionar essa memoria, como a erigida por Glauber e por Salles Gomes,
tenha sido demonstrar a maior contribui¢do da Atlantida. Em outras palavras, apresentar
os grandes comicos que tinham identifica¢do direta com o publico e conheciam o valor
estético de raizes populares. Como ressalta uma das grandes estrelas da companbhia,
Eliana Macedo, “[...] ninguém nos representou melhor do que uma dupla de grandes
artistas. Dois grandes amigos. Duas pessoas simples, sinceras e com um talento enorme.

Oscarito e Grande Otelo”.'®®

O publico, quase exilado das telas de nosso cinema, ora nos filmes
internacionais ora nas peliculas do cinema novo, lia facilmente nas atuagdes de Oscarito
aspectos referentes aos enfrentamentos do cotidiano; o dia-a-dia do funciondrio publico,
as trapacas de um bébado, as artimanhas de um caipira, o descontentamento de um
lixeiro, por mais que sigam clichés tao execrados, eram apresentados por Oscarito ndo
s60 numa maneira de rir da situagdo posta em nosso meio social, mas de questionar o
préprio espaco no qual se colocava o publico. Esse didlogo direto travava-se pela
admiragdo e pelo reconhecimento que a maioria tinha pelo ator e pela sua facilidade de

trazer em assuntos sérios a alegria, o riso. Sob esse ponto de vista, o filme propde uma

186 BURKE, Peter. Historia como memoria social. In: . Variedades de historia cultural. Rio de
Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 2000, p. 73.

'87 Assim era a Atlantida. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢do nossa].

188 Ibid.
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reflexdo muito clara: a identificagdo do povo vinha pelos astros das comédias e essa
recepcao deveria ter um cardter essencial ao se pensar sobre o cinema brasileiro e, por
consequéncia, ao se pensar na escrita da histéria da cinematografia nacional,
contradizendo o que faziam os intelectuais da época. Assim ao refletir sobre a obra, era

preciso refletir ndo s6 sobre os produtores, mas, sobretudo, sobre os espectadores.

Na historiografia literaria, destacar o leitor como um co-autor nao era algo
inédito, na década de 1970. Se em 1966, na obra Critica e Verdade, Roland Barthes
comecara a decretar a “morte do autor” s6 consolidada na obra O Rumor da Lingua
(1984),' dizendo que antes mesmo de analisar as influéncias do escritor, em
determinada obra, deveriam ser notados os tragos de significacdes dados pelos leitores,
Hans Robert Jauss, em 1974, consolidaria isso em seu livro Historia da Literatura como
Provocagdo a Ciéncia Literdria."*® Contribuindo para reflexdes do que foi chamado de
“estética da recepcdo”, Jauss alerta sobre a meta principal de todos que produzem uma
obra: em primeiro lugar devemos considerar os receptores de determinada atividade
artistica, reconhecendo assim seus gostos estéticos. Toda composicao estética estd
voltada a um leitor, idealizado pelo escritor na época, conhecido, segundo o estudioso,
como narratdrio. Ao ser analisada, toda obra, fosse ela literdria ou ndo, passou, sob a

atencdo do critico, a considerar nao sé o escritor € a obra, mas, como ja dito, o leitor.

Jauss, em outros termos, passou a avaliar a historicidade das obras
concomitante a sua qualidade estética, sem que uma sobressaisse a outra. Desse modo, o

antigo esquema de andlise que priorizava a obra e a vida do autor, numa sucessdao

%0 critico francés Roland Barthes, na obra O Rumor da Lingua, proporia dentro da escrita literdria o
“afastamento do autor”, levando em conta que a linguagem, em tltima instincia, pertence mais ao
leitor, aquele que interpreta. Nesse sentido, esse fato, segundo Barthes, transformaria toda a
concepcdo do texto moderno, sendo o autor visto sempre como o passado da possibilidade
interpretativa de sua obra. Ao autor fica restringido, portanto, o tempo da enunciacdo, do “aqui e do
agora”, lugar e periodo da escrita, colocando-se livro e autor numa mesma linha temporal. A partir
dai, da publicacdo de seus trabalhos, ele ndo tem mais dominio sobre a sua obra, passando ela a ser um
atributo, predominantemente, dos leitores. Como salienta o préprio Barthes: “Apesar de o império do
Autor ser ainda muito poderoso (a nova critica ndo fez muitas vezes sendao consolidé-lo), é evidente
que certos escritores ja hd muito tempo que tentaram abald-lo. Em Franca, Mallarmé, sem ddvida o
primeiro, viu e previu em toda a sua amplitude a necessidade de pOr a prépria linguagem no lugar
daquele que até entdo se supunha ser o seu proprietdrio; para ele, como para nds, € a linguagem que
fala, ndo € o autor; escrever €, através de uma impessoalidade prévia - impossivel de alguma vez ser
confundida com a objetividade castradora do romancista realista -, atingir aquele ponto em que s6 a
linguagem atua, “performa”, e ndo “eu”: toda a poética de Mallarmé consiste em suprimir o autor em
proveito da escrita (o que €, como veremos, restituir o seu lugar ao leitor). Ver: BARTHES, Roland.
O rumor da lingua. Traducgio de Madrio Laranjeira. Sdo Paulo: Brasiliense, 1998, p. 66.

190y AUSS, Hans Robert. A historia da literatura como provocacio a teoria literaria. Sdo Paulo: Ativa,

1994.
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temporal ja estabelecida pelos periodos literdrios, fora contestada. A cada época, devido
aos novos significados concedidos pelos leitores, a obra teria um novo lugar. A sua
estética da recep¢do Jauss associava a noc¢do de “horizonte de expectativa social”’, no
qual sujeitos de classes diferenciadas manifestariam posturas distintas perante as
variadas obras literdrias. J4 para Wolfang Iser, um dos maiores expoentes no estudo
dessa relacdo entre obra e leitor, o “horizonte de expectativa” deveria ser encontrado
dentro do proprio texto ou dentro de determinada manifestac@o artistica, cabendo aos
significantes utilizados pelo escritor a conducdo de uma estética proxima da
experimentacdo do imagindrio de distintos sujeitos. Por esse motivo, esse pensador

esteve vinculado a chamada “Teoria do Efeito”. Assim, a recepg¢ao para Iser:

[...] ndo € primariamente um processo semantico, mas sim o processo
de experimentacdo da configuracdo do imagindrio projetado no texto.
Pois na recepgdo se trata de produzir, na consciéncia do receptor, o
objeto imagindrio do texto, a partir de certas indicagdes estruturais e
funcionais. Por este caminho se vem a experiéncia do texto. Na
medida em que este se converte em um objeto estético, requer dos
receptores a capacidade de produzir o objeto imagindrio, que nao
corresponde as suas disposi¢cdes habituais. Se o objeto imaginario &
produzido como correlato do texto na consciéncia do receptor, pode-se
entdo dirigir a ele atos de compreensdo. Esta é a tarefa da
interpretagdo. Dela resulta a conversdo deste objeto imagindrio em
uma dimensdo semantizada (Sinndimension). A recepg¢do, portanto,
estd mais proxima da experiéncia do imagindrio do que a
interpretagdo, que pode apenas semantizar o imaginario.'

Dessa maneira, além de analisar o lugar social ocupado pelo sujeito, que recebe
determinada mensagem, Iser estava mais preocupado com o processo de
experimentacdo de cada leitor, principalmente quando esse — o leitor — projeta o seu
imagindrio sobre o c6digo que pretende ler. As indicagdes estruturais, compostas a
partir de determinada linguagem, auxiliam o receptor na constru¢do de uma imagem que
nao advém apenas do texto, mas da sua capacidade em produzir “o objeto imagindrio”.
Diferente da mera interpretagdo, produzindo significados ou imagens correlatas ao que
estd escrito, numa forma de decodificacdo direta, a recep¢do revela uma experiéncia
composta pelo imagindrio de quem escreve e de quem 1€, ndo sendo determinante s6 o

lugar social, mas caracteristicas cognitivas, psicolégicas e costumes de distintos meios.

I ISER, Wolfgang. Problemas da Teoria da Literatura atual. In: LIMA, Luiz Costa. (Org.). Teoria da
literatura em suas fontes. 2. ed. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1983, p. 381. v. 2.
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A partir da década de 1990, como a historiografia literdria passou a ter o leitor
como um dos seus principais focos, os estudos sobre o cinema, uma arte dirigida ao
grande publico, passaram, da mesma forma, a questionar qual era a funcionalidade dos
espectadores ao assistirem um filme. Obras como a de Jean-Claude Bernardet, em
especial a Historiografia Cldssica do Cinema Brasileiro, ao questionar o modo como se
escrevia a histdria do cinema, traz, em algumas passagens, essa inquieta¢ao. Bernardet,
ao se referir aos filmes cantantes, revela que entender o gosto do publico era necessario,
mas admite que a auséncia de dados para fazer deducdes sobre o comportamento e as

o .y 192
aspiracdes da plateia é um agravante.'’

Mesmo diante dessa dificuldade, ao pensar a historicidade da obra filmica,
incluimos nela a significacdo dada por aqueles que a assistiram, seja por meio de
depoimentos ou pela frequéncia observada nas salas de cinema. Ainda mais, definir
costumes da época, como o gosto pelo samba, pelo carnaval, pelos cantores do radio,
levados em consideragdo nas “chanchadas”, nos auxilia nessa empreitada. Afinal, todo
produto cinematografico requer, em ultima instancia, a presenca de quem o aprecie.
Esse cardter ndo é recorrente nas obras que compdem a historiografia cldssica do
cinema, como nos estudos de Paulo Emilio Salles Gomes ou mesmo nos escritos de
Glauber Rocha. Na verdade, ao escreverem suas obras, tanto o cineasta como O
académico, tiveram, em primeiro plano, a importancia do diretor e as cadeias de

produgdes ao longo da histéria do cinema brasileiro.

Seguramente, essas inquietacdes, sobre a estética da recep¢do e a teoria do
efeito estético, ndo fizeram parte do roteiro escrito por Carlos Manga, em Assim era a
Atldntida. No entanto, aliando reflexdes como essas ao exame do documentério aqui
analisado, podemos chegar a seguinte conclusdo: o documentério antecipa uma maneira
de escrita da histdria do cinema que, mais a frente, passaria a levar em conta o leitor, ou
melhor, o espectador. Obras que deveriam refletir, assim como na literatura, sobre a
historicidade dos filmes, ndo revelando apenas atributos estéticos, como vemos nos
compéndios que se referem ao cinema nacional. Ha distintos exemplos no
documentdrio, tanto de cenas como de depoimentos, aproximando o imagindrio do
brasileiro das décadas de 1950 e 1960 ao que era veiculado por meio de personagens

como os de Oscarito. Diante de suas atuagdes, revela Inalda de Carvalho, “[...] o publico

192 BERNARDET, Jean-Claude. Cinema Brasileiro: Proposta para uma histéria. Rio de Janeiro: Paz e
Terra, 1979, p. 120.
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vibrava. E como transformava em idolos aqueles artistas! Eu vibrei como publico. E

como atriz também, porque um dia eu estava 14, fazia parte da Atlantida”."”

Diga-se de passagem, que o melhor didlogo com a plateia revela-se nas cenas
daquele que foi o grande homenageado do documentério, Oscarito. Refletindo o gosto
estético do grande publico, o apego a um género descomplicado, seguido de musicas
escutadas no radio, nas décadas de 1950 e 1960, e cenas do dia-a-dia do homem
comum, o filme documentdrio, num cardter evolutivo, parece caminhar para um
desfecho que coincide com o climax. Apds a apresentacdo da dupla do barulho, Grande
Otelo refere-se ao amigo que, naquele momento, ja havia morrido. Nos dizeres de
Otelo, Oscarito fora o “maior simbolo” das chanchadas e, por consequéncia, o ator que
manteve lacos estreitos com os espectadores. Alex Viany ao rever algumas questdes da
sua obra, Introdugdo ao Cinema Brasileiro, em um artigo intitulado “O velho e o novo”,
rediscute o papel das “chanchadas” e dos cOmicos sob o viés da recep¢io, dizendo que

esses filmes captavam:

[...] tipos e flagrantes genuinos da vida carioca, aumentando ainda
mais sua comunicacdo com o grande publico. Li¢do seguida entre
1944 e 1954, em mais de uma duzia de filmes da Atlantida estrelados
pelos comediantes Oscarito e Grande Otelo, que interpretavam
malandros destabocados, mas simpdticos, que falavam a giria do
momento, estabelecendo um clima de intimidade com as plateias mais
populares, tornando-se por isso os primeiros nomes de bilheteria de
nosso cinema.'”*

Destarte, um dos momentos marcantes, em Assim era a Atlantida, é a
reproducdo de uma cena em que Oscarito, através do personagem Romeu, contracena
com Grande Otelo, travestido de Julieta. Era uma passagem do filme Carnaval no fogo.
Pouco havia restado de seus fotogramas, apds o incéndio da Atlantida em 1952. Uma
inteligente e “afiada” critica aos costumes e a sociedade eram desferidas, sem que os

olhares menos agugados percebessem.

A inversdo sexual, o travestismo, a subversdo da questio da beleza (uma Julieta
negra) e uma lubricidade dissimulada no didlogo dos “amantes” prenunciam o que seria

o mote principal do debate politico e social da explosiva década de 1960. A Julieta,

195 Assim era a Atlantida. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢@o nossa].

9 VIANY, Alex Apud DIAS, Rosingela. O mundo como Chanchada. Cinema e Imagindrio das
Classes Populares na Década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumara, 1993, p. 16.
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interpretada por Otelo, debocha de sua prépria condicdao de ser (ou ndo) virgem,
dizendo: “Oh! Romeu! A mdscara noturna esconde a minha face e tu nao podes ver meu
pudor de donzeula, meu amor!”.'"”> Além disso, Otelo, que havia perdido a esposa e o
filho Chuvisco, nesse mesmo dia, dividindo sua dor entre o riso nos sets de filmagem e
as lagrimas no camarim, teve uma de suas mais bem sucedidas atuagdes. Ali realmente
0 negro estampara-se no branco, numa mistura que delineou a cena cOmica mais
elogidvel do nosso cinema, “antol6gica” no dizeres dos criticos e até entdo pouco

explicada.

O labio protuberante de Otelo, ditado por seus olhos esbugalhados, retirava, a
cada palavra proferida, gargalhadas criticas a sociedade casamenteira da época. O
romantismo, mesmo apdés o advento da Semana de Arte de 1922, parecia continuar
imperando entre as “dondocas” e a alta burguesia carioca. A expressdo corporal de
Otelo junto a sua capacidade eximia de declamar e interpretar eram um prendncio dos
seus futuros atos macunaimicos. O vestido de noiva caira-lhe na pele negra,
contradizendo todo o preconceito social da época e subvertendo a l6gica de uma Julieta

com a tez suave e com a pele alva. (Fig. 01, 02 e 03)

O Romeu de Oscarito era brejeiro e desajeitado, mais proximo de um cidadao
comum, do final da década de 1940, do que dos tragicos herdis shakespearianos;
corrompia o ideal estético e romantico do homem europeu, belo e cavalheiresco. Suas
pernas, ora retesadas ora bambas, curvadas, num movimento interrupto de “subir e
descer”, eram acompanhadas pelo vaivém dos seus pés inquietos e por sua boca que, ao
pronunciar o texto, ganhavam contornos variados. A propria tentativa de manter o
arquétipo do nobre desfazia-se nos gestos e nas palavras hildrias de Oscarito. Seu
figurino, também, estava mais préximo do faxineiro, representado ao longo da pelicula,
do que do ator rei que interpreta um herdi shakespeariano ao longo de toda sua vida.

(Fig. 04, 05 e 06)

A figura do anti-herdi, que protagoniza atitudes referentes ao herdi, mas deixa
claro que nao possui vocacdo ou talento para assumir tal intento, vem a tona através da
memordvel cena, aproximando o personagem de Oscarito mais da realidade dos

relacionamentos humanos do que da idealizacdo amorosa. Alids, era impossivel

195 Assim era a Atlantida. Direcdo de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢do nossa].
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reproduzir todo aquele romantismo, sabendo que o personagem de Oscarito, Serafim,

enfrentava no dia-a-dia as sujas escadas do Copacabana.

A parddia serviu, também, para criticar os rigidos costumes da conservadora
sociedade brasileira da época e a cultura estrangeira disseminada através da industria
cinematografica internacional. Caminhou no sentido de alertar, além disso, que os
textos do bardo inglés eram antes de tudo algo popular, que derivavam da oralidade e
das ruas da Inglaterra do século XVI e XVII. Dessa forma, ali havia uma
intertextualidade evidente, ou seja, o espectador da época reunia suas leituras ndo sé6 de
Shakespeare, mas também de outros textos que tratavam do amor idealizado, de morte e
realizacdo, criando significados para uma critica mais ampla, que contava com todos

esses intertextos revistos e rearranjados.

Nesse sentido, o riso dava-se pelo segundo plano expressivo, a releitura de algo
classico e conhecido. Nao obstante, o puiblico requerido para a leitura de filmes modelos
da Atlantida, deveria ser um espectador que ao menos soubesse um pouco acerca dos
textos classicos. Alids, isso se dava, muitas vezes, com a apresentacao de grandes obras

reproduzidas pelo cinema norte-americano. Assim:

[...] qualquer um teria forcosamente de aprender bastante com o texto
em si para “apanhar” algumas das parddias, pelo menos [...] Claro que
ha muitas maneiras de conseguir isto — da agressdao a seducdo. Por
outras palavras, conseguir que sintamos que estamos a participar
activamente na geracio do sentido ndo é garantia de liberdade.'*®

Dessa maneira, coube ao espectador da época e a nds nio s6 o conhecimento
dos cédigos artisticos, como também conhecer o texto Romeu e Julieta, ou as
convengdes e costumes do periodo que estdo sendo parodiados (o Brasil da década de
1940), para que essa nova trama seja entendida como algo que va além de uma peca de
literatura, com uma reproducao quase fiel do classico. Nesse sentido, parodiar era antes
de tudo reler o contexto historico, acrescentando humor e uma boa dose de criticismo
nio sé ao texto como as circunstancias politicas e culturais do momento. Tudo isso
passa pela ironia, que requer do leitor uma competéncia tripla: “linguistica, retérica ou

genérica e ideoldgica”.

196 HUTCHEON, Linda. Uma teoria da Paroédia. Tradu¢do de Teresa Louro Pérez. Lisboa: Ed. 70,
1985, p. 117.
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E certo que nem todos os individuos da época, no Brasil dos anos 1940, tinham
essa perspicdacia. No entanto, as ‘“chanchadas” possibilitavam niveis de interpretacao
distintos, trazendo, geralmente, narrativas lineares que davam a sensacdo de uma
completude de sentido ao espectador; a recepcdo e os graus de possibilidades
interpretativos traziam o tom de proximidade entre a estética do riso e as diferentes
camadas sociais. Por essa e outras razdes, apropriar-se esteticamente e semanticamente
do passado da Atlantida ndo era uma tarefa para apenas um tunico filme, como Assim

era a Atlantida.

Voltando a parddia do cldssico ingl€s, uma comparagdo da mesma cena de
Carnaval no Fogo (1949) com o filme de F. Zefirelli, Romeu e Julieta (1968), é
instigante e inevitdvel, uma vez que sdao inspirados no mesmo texto, porém dispares
entre si. O filme de Zefirelli estd carregado do teor dramatico e romantico da cena do
balcdo, a luz do texto de Shakespeare, explorando a beleza e a juventude dos seus
protagonistas. O amor romantico e idealizado se contrapde com um erotismo camuflado
pelos codigos sociais do século XVI, conduzindo as personagens a um fim tragico; ja os
heréis de Carnaval no Fogo sao mais resolvidos, destoando dos papéis definidos pelo

sistema.

Produzido em 1949, Carnaval no Fogo, pode ser considerado ousado por dois
motivos: por parodiar um texto classico de Shakespeare e se utilizar disso para afrontar
e divertir a provinciana sociedade brasileira emergida do Estado Novo. J4 o filme de
Zefirelli (de 1968) extrapola a mensagem pacifista, em nome do amor, justamente em
um ano que marcou profundamente a histéria por seus tradgicos e explosivos

acontecimentos, ou seja, a guerra do Vietna e, acima dela, a Guerra Fria.

Com essas cenas e atuagdes aprecidveis dos atores, numa maneira de romper o
siléncio, Assim era Atlantida encontrou a melhor forma de responder as criticas de
muitos intelectuais. Suas melhores armas foram utilizadas: a atragdo do ptblico e os
seus maiores comicos. No filme, Oscarito é a propria imagem da comédia, o género
mais inteligivel de nossa cinematografia. Acompanhando o estilo com a face mais
brasileira, o comico foi capaz de renovar, na expressdo corporal e na sua destreza

artistica, temas muitas vezes repetidos ao longo da trajetdria da companhia.

Esse foi um dos pontos de partida para se questionar uma memoria que

consolidava as ‘“chanchadas” como divertimento € 0 cinema novo como um
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empreendimento de valores estéticos e culturais louvéaveis. Ademais, como pudemos ver
foi também uma tentativa, naquela época, de ndo deixar que uma “memoria do
esquecimento”, por mais contraditério que pareca o termo, fosse erigida em torno de
artistas como Oscarito. Um esquecimento construido por outras visdes
cinematograficas. Essa preocupacdo ja era latente, na época, quando escutamos o
depoimento de Eliana Macedo, quase no fim da pelicula: “E hoje, quando pensei que
estivesse esquecida, fiquei realmente feliz por saber que nosso trabalho ainda é

lembrado”.'’

Por essa razdo, segue nos proximos subitens, a andlise de duas importantes
peliculas que foram amplamente discutidas no documentario Assim era a Atldantida, ou
seja, Nem Sansdo Nem Dalila e o Homem do Sputnik. Recuperar esse exame semantico
ndo € apenas uma forma de interpretar os significados lidos a partir dos filmes, mas
revelar as caracteristicas de uma arte ndo sé voltada ao “divertimento”, mas a critica do
meio social, pela sdtira e pela parédia, composta por atores que encontraram no riso o

melhor artificio para romper com discursos “sérios” e “moralizantes”, sejam discursos

voltados a um “Cinema Cult” sejam criticas despreocupadas.

Figura 01 Figura 02

7 Assim era a Atlantida. Direcdo de Carlos Manga. Rio de Janeiro: Atlantida Cinematogrifica.
Lancado em 1975. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007. [Transcri¢do nossa].
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Figura 05 Figura 06

Oscarito no revés cinematografico: Nem Dalila e muito menos Sansao

EM 1939, MESQUITINHA, uma das grandes referéncias no teatro de revista de
ano, apontado como um dos mais atuantes e influentes atores do inicio do século XX,
por sua comicidade engenhosa e natural, dirigiu Oscarito numa de suas primeiras
comédias cinematograficas, Estd tudo ai. Além do tio Oscar e Palitos, o filho dos
Tereza encontrara uma nova referéncia, que, embora tivesse semelhancas com o estilo

<1
098

calmo, placido e descontraido do comediante italiano, Totd, ~ trouxera ao extrovertido

Oscarito muitos ensinamentos, tanto na arte teatral como na cinematogréfica.

% Antonio Focas Flavio Angelo Ducas Comneno De Curtis di Bisanzio Gagliardi, mais conhecido por
Totd, foi um dos mais expressivos comediantes italianos. Nasceu em 1898 em Népoles e morreu no
ano de 1967, em Roma. Foi casado com Liliana Castagnola e teve uma filha com Diana Rogliani. Seu
primeiro filme foi “Fermo con Le mani” e chegou a atuar em quase 100 peliculas. A maioria desses
filmes inclui seu nome no titulo, demarcando sua fama e grandiosidade. Seu jeito comico era placido e
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Nas telas, Oscarito ndo perdera suas piruetas ininterruptas, seu “andar vaivém”,
seus pulos, suas hildrias pacobas (na giria “plantar bananeiras”), seu verso e reverso

facial, suas “caras e bocas” e, principalmente, suas raizes populares. Alids,

[...] nem depois que aderiu ao cinema Oscarito negligenciou o contato
direto com publico. Além de integrar todas as grandes companhias
teatrais dedicadas a comédia (Jardel Jercolis, Manuel Pinto, Ant6nio
Neves, Walter Pinto, Beatriz Costa, Luis Iglésias e Freire Junior)
chegou a ter sua propria trupe [...] Na tela passou sempre a imagem de
um sujeito travesso, mas incapaz de fazer um gesto obsceno e muito
menos de dizer um palavrdo [...] Para os personagens de Oscarito, o
sexo era uma eterna sublimagdo, algo a ser usufruido nos limites do
voyeurismo [..1.""°

Na verdade, a jactancia ou a fanfarrice comica de seus personagens colocava-se
a impossibilidade de usufruir da beleza feminina; ndo tinha como Unica caracteristica a
libidinagem. As belas mogas sempre caiam nos seus olhos travessos e devoradores, mas
poucas vezes uma garbosa vedete ficava em seus bragos ou caia na graca de seus beijos.

Suas gabarolices terminavam na abstinéncia.

Em algumas excecdes, Oscarito parecia fugir a regra, assumindo a postura de
mocinho. No filme Nem Sansdo nem Dalila, temos a impressao que sua fuga, com uma
bela moga, ja no fim da pelicula, trar-lhe-ia o deleite. Todavia, isso nao € evidenciado
ao espectador, que, ao voltar para casa, ficava imaginando o fim dado ao nosso
comediante. Oscarito, mesmo com seus trejeitos malandros e viris, estava mais ligado
aos principais caracteres de um sujeito inocente, ao pateta mais humano e astuto que ja
se viu nas telas brasileiras. Era um paradoxo em movimento: seus papéis eram frageis,
mas sempre encontravam uma saida para as confusdes amorosas e pancadarias
colocadas em cena; representava o bom malandro, o vagabundo trabalhador, o folgado
metddico, o chordo alegre, o preguicoso eficiente, ou seja, aprendeu a ler e criar seus

personagens a partir do momento histérico em que viveu.

Oscarito realizou, pela Atlantida Cinematografica, 34 comédias, figurando em
quase todas como o principal idolo. A partir do filme Tristezas ndo pagam dividas,

dirigido por José Carlos Burle e Ruy Costa, em 1944, a Atlantida deparou-se com uma

em sua face trazia uma imperfeicdo, de um acidente de infincia, que aumentava sua comicidade.
Contava, também, com sua extrema habilidade de manipular seu corpo como uma marionete, tradicao
herdada da Commedia Dell’ Arte.

199 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 191.
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de suas melhores férmulas de lucro: o encontro de Oscarito e Grande Otelo. No entanto,
em alguns dos filmes mais consagrados do cinema brasileiro, como Nem Sansdo nem
Dalila e O homem do Sputnik, nao encontramos a presenc¢a da dupla do barulho.

Em Nem Sansdo nem Dalila esbarramos com outro procedimento eficiente

solidificado pelo diretor Carlos Malngal200

e pela companhia carioca: a parddia dos
grandes sucessos de Hollywood, como ja ressaltado. Sem mais nem menos, essa era
uma das melhores formas “[...] de aproveitar a empatia dos espectadores e leva-los
novamente as salas de exibicdo para dar boas gargalhadas com as parddias

nacionais”.>’!

As produgdes biblicas que inspiraram o filme do diretor Cecil. B. de Mille,
Sansdo e Dalila (1952), ndo deixavam, de certa maneira, de ser uma alusdo ao texto
sagrado. Ja o filme dirigido por Carlos Manga, Nem Sansdo nem Dalila, aproveitou-se
do épico hollywoodiano e, de forma indireta, daquilo que vinha do novo testamento.
Nesse sentido, ao observarmos o filme, que tinha Oscarito no papel de Horicio e

Sansdo, entendemos que a parddia se assemelha a metafora, pois:

Ambas exigem que o descodificador construa um segundo sentido
através de interferéncias acerca de afirmacdes superficiais e
complemente o primeiro plano com o conhecimento e reconhecimento
de um contexto em fundo [...] Conquanto a realizagdo e a forma da
parddia sejam os da incorporacdo, a sua func¢do é de separacdo e
contraste. Ao contrdrio da imitac¢do, da citacdo ou até da alusdo, a
parédia exige distancia irdnica e critica.””

2% A Atlantida teve grandes diretores como Moacyr Fenelon, José Carlos Burle, Watson Macedo e
Carlos Manga. Foi sob a dire¢do cinematogréfica desse ultimo diretor que a companhia alcangou sua
maturidade em relagdo aos temas e a estética dos filmes musicais. A partir de Manga, a musica
acompanhava a cena num ritmo préprio aos filmes cantantes e carnavalescos, dando ao espectador a
ideia de estarem em uma grande passarela de samba, onde desfilavam cenas divertidas e, a0 mesmo
tempo, criticas. Parodiou-se muito, embora isso ndo fosse novidade quando Manga dirigiu pela
primeira vez o filme A dupla do barulho, em 1953. Mas por essa razdo, o diretor encontrou ndo sé a
fama, mas também um resgate de um artificio também utilizado na literatura, a arte de variar aquilo
que ja foi escrito e nesse caso aquilo que ja foi visto. Carlos Manga dirigiu 17 comédias pela Atlantida
e ficou marcado como o diretor que soube melhor explorar a alianca entre o contexto social, as
influéncias estrangeiras e o humor tipicamente brasileiro. Duas parddias antoldgicas sob sua conduta
foram Matar ou Morrer, de 1954, e Nem Sansdo nem Dalila, do mesmo ano. Contudo, uma de suas
melhores peliculas foi O homem do Sputinik, que também ndo deixa de ter pequenos tragos parddicos
com o aclamado filme Cidaddo Kane, de Orson Welles. Apés o fim da companhia carioca, Carlos
Manga desenvolve carreira no ramo televisivo.

20

=t

LEITE, Sidney Ferreira. Cinema Brasileiro. Das origens a retomada. Sdo Paulo: Fundacdo Perseu
Abramo, 2005, p. 73.

202 HUTCHEON, Linda. Uma teoria da Paroédia. Tradu¢do de Teresa Louro Pérez. Lisboa: Ed. 70,
1985, p. 50.
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O diretor norte-americano estava preocupado com uma reproducio quase “fiel”
ao Livro dos Juizes (13-16) e ao Novo Testamento (Hebreus 11,32), que descrevem as
facanhas do jovem Sansdo. O brilhante trabalho fotografico, que rendeu ao filme o
prémio de melhor fotografia do ano, revela a preocupagdo que Mille teve ao retomar a
épica histéria sem muito modifica-la; tratava-se na verdade de uma alusio, quase uma
citacdo visual das escrituras, amparada por uma tecnologia filmica superior a nossa, que

rendeu ao filme eximias indicacdes.

Ao revelar a paixdo de Sansdao (Victor Mature) por Semadar (Angela
Lansbury), uma filisteia, traz a figura de Dalila (Hedy Lamarr), sua irma, também
apaixonada pelo imbativel mancebo. Em seu matrimonio com Semadar, Sansao
reconhece a falsidade da senhorita e desiste desse enlace. Diante da enigmaética forca
que recebera de Javé, volta-se contra os filisteus, pois, em Gaza, 0 seu povo estava
sendo preso e maltratado. Dalila, mesmo amando Sansdo, descobre que a sua coragem
estava em seus longos cabelos e expde aos filisteus esse segredo. Apreciava mais aos
seus irmaos do que ao proprio amado. Enfim, o filho de Javé é preso e torturado,
durante uma comemorag¢do no templo sagrado de Gaza. Pedindo ajuda ao seu protetor,
ele consegue derrubar as duas pilastras que sustentavam o santudrio do Deus Dagon.

Essa cena trata-se de uma das mais brilhantes passagens do cinema norte-americano.

No filme dirigido pelo diretor brasileiro, Nem Sansdo nem Dalila, o publico,
que ja tinha assistido ao classico da Paramount Pictures, construia um segundo sentido
para o texto original, marcado pela relacdo politica e cultural do Brasil dos anos de 1950
e de acontecimentos anteriores, sobretudo da ditadura varguista. A ironia, que marca o
contraste entre os dois filmes, € escancarada logo no inicio da pelicula: o professor
estrangeiro Incognitus (W. Hammer), que se instalara no Brasil, havia, justamente aqui,
inventado uma maquina do tempo. Seu achado ganhou tamanha notoriedade que fora
filmado e fotografado. H4, entdo, uma metalinguagem explicita, que expde os dois

elementos mais importantes do cinema: a fotografia e a camera. (Fig. 7 e 8)

Na barbearia, bem préxima ao local onde o professor expunha sua invengao,
encontra-se Hordcio (Oscarito). Sempre atrasado, ele apresenta-se ao seu patrao (Carlos
Cotrim) e justifica-se com argumentos que promovem uma critica as ruas esburacadas,
cheias de paralelepipedos, aos telefones ptblicos e ao transporte coletivo dos anos de
1950. (Fig. 9 e 10) O didlogo entre Arthur, o chefe, e Hor4cio bem elucidam essa

passagem:
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(Hordcio passando rapidamente por Arthur)

Arthur: Horicio!

Horacio: Bom dia, seu Arthur!

Arthur: Sabe que horas sdo?

Horacio: Sei sim senhor! Sei que é tarde! Foi o trem!

Arthur: Foi na viagem de elétrico?

Hor4cio: E mais, mas ele deu curto!

Arthur: Que desculpa € essa?

Horacio: Senhor, eu queria até telefonar. Fui telefonar no telefone
publico e tava enguicado. Af, entdo, solicitei um lotacdo. Mas, o
senhor sabe! Lotacdo é muito mole! Ainda mais que as ruas é todas
elas cheias de paralelepipedos. Comecou a chacoalhar. Por isso, ja

estou me sentindo mal hoje. Estou com uma “desencrasia”.*”’

Além do linguajar tipico do sujeito do povo, cheio de coloquialismos,
percebemos tracos que configuram o criticado esteredtipo brasileiro: o trabalhador
acomodado, cheio de desculpas, tendo nos reconditos da personalidade a preguica
camuflada pela esperteza. Alids, o personagem Horicio, versado em uma rude
ortografia, estava mal, numa “desencrasia”, ou seja, com uma disenteria. (Fig. 11 e 12)
A esse didlogo escrito coloca-se a voz de Oscarito, que produz um efeito comico, fruto
de murmurios didfanos entremeados com um tom agudo, estridente. Seus gestos faciais,
acompanhados por sua boca, atravessada pelo movimento oscilatério dos seus labios,

formando seu tipico “bico”, acompanhavam suas palavras, dando comicidade a um

texto simples.

Figura 7 Figura 8

% Didlogo extraido do filme: Nem Sansdo Nem Dalila, Dire¢io de Carlos Manga. Rio de Janeiro:
Atlantida Cinematografica. Lancado em 1954. Reedicdo pela produtora Europa Filmes, 2007.
[Transcri¢c@o nossa]
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Figura 9 Figura 10

Figura 11 Figura 12

N3o obstante, as palavras pronunciadas pelo ator, em diferentes vibracdes e na
maioria das vezes em voz alta, estabeleciam os sons mais lidos quando o espectador da
época era capaz de absorver os significados que se aliavam a composi¢do da cena: o
ritmo da fala, o movimento do corpo, o cendrio, os ruidos. Tudo isso gera pontos de
vista distintos, passiveis de ressignificarem ndo s6 o papel do ator como do préprio

diretor. Dessa forma,

A quase totalidade do cinema falado € constituida de muitos didlogos,
e muitas histérias dificilmente seriam compreensiveis se os filmes
fossem privados das palavras: o nome dos personagens, o que leva as
suas agdes, sem contar todas as situacdes em que “dizer é fazer”, sdo
passagens obrigatérias da maior parte dos cendrios filmados.**

204 JULLIER, Laurent; MARIE, Michel. Lendo as imagens do Cinema. Traducdo de Magda Lopes. Sdo
Paulo: Senac-SP, 2009, p. 27.
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Nesse sentido, logo nos primeiros minutos de Nem Sansdo Nem Dalila, somos
apresentados aos personagens da pelicula, através de cenas que, mesmo intercaladas,
nos transmitem uma ideia de simultaneidade. Ao mesmo tempo em que o professor
mostra o seu invento, coloca-se aos olhos do publico a imagem da barbearia, na qual
Horacio promove suas confusdes. O ponto de vista que nos € dado, desses distintos
locais, ndo configura mais o envolvimento que os operadores de cinema tiveram, nos
primeiros filmes da Atlantida, com o mundo fotogrifico, “[...] no qual o retrato de

. el ) . .. 205
frente, seguindo o modelo do teatro a italiana, era a figura mais solicitada”.

Através da direcdo de Carlos Manga, podemos perceber, j4 na confusdo
causada por Hordcio, dentro do seu espaco de trabalho, que ha diferentes tomadas de
camera. O personagem de Oscarito € filmado sob varios angulos. O modelo do
espectador de circo é tomado como referéncia (efeito—circo),zo6 assim como o ator, no
caso Oscarito, toma o espaco dos sets como se estivesse num picadeiro. Aquilo ndo era
uma tarefa tdo dificil ao filho dos Tereza. Assim, a situacdo transmitida é da briga do
barbeiro Horédcio com o seu cliente Chico Sansao (Wilson Viana), pois, ao invés de

fazer a barba do grandalhdo, o traquina retira-lhe a peruca. (Fig. 13, 14, 15 e 16)

Para fugir das garras do “brutamonte”, Hor4cio, ajudado pelo seu amigo Hélio
(Cyll Farney), rouba um jipe, que estava em frente ao estabelecimento, e sai em
disparada pelas ruas do Rio de Janeiro. Nessa correria, tipica das chanchadas, invade a
sala do professor Incognitus e € transportado para o ano 1153 a.C. Do Brasil foi, junto
ao professor e ao amigo Hélio, transportado para Gaza, terra ocupada pelos filisteus.
Nesse momento, a parddia apresenta-se de forma mais clara, pois estamos no periodo no

qual viveram os personagens biblicos Sansdo e Dalila. (Fig. 17, 18, 19 e 20)

205 3 ULLIER, Laurent; MARIE, Michel. Lendo as imagens do Cinema. Traduciio de Magda Lopes. Sdo
Paulo: Senac-SP, 2009, p. 27.

206 As comédias musicais da Atlantida contaram com dois efeitos difundidos no cinema: o efeito-clipe e o
efeito circo, que contribuem para o cardter audiovisual ao invés do dudio-visual. Dessa forma, para
que houvesse sincronia e simultaneidade, hi a necessidade desses dois efeitos, que ora
complementam-se ora podem se dar separadamente. O primeiro, através da musica — do audiovisual —,
promove pausas que interrompem o curso da trama narrativa. Esse modelo é bem consagrado nos
filmes musicais, pois o “nimero cantado baseia-se em um equilibrio som-imagem bem mais claro: a
cancdo pode ser interrompida, os ruidos podem se imiscuir e a danga se funde tanto com ela que ndo
se sabe mais se 0s passos seguem a musica ou se € o inverso. Ja o efeito circo é particularmente
sensivel com uma musica que constitui um correspondente perfeitamente sincronico a um gesto [...] E
o soco pontuado por uma batida de cimbalo, a escorregadela acompanhada por um glissando do
trombone, etc. O efeito circo é perceptivel também quando a musica enfatiza, sem mais caricaturar,
um gesto, um deslocamento, um olhar ou uma réplica — o que se chama underscoring”. Ibid., p. 55.
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Figura 13

Figura 15 Figura 16

Figura 17 Figura 18
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Figura 19 Figura 20

Caso observemos tanto as imagens como o filme, hd uma distancia focal curta
ou um plano bem préximo da transformacao dos ambientes distintos (a sala do professor
e o matagal para o qual o veiculo é transferido), quando Hordcio parece estar em meio a
um sonho (Fig. 17 e 18) e na sequéncia acorda em um lugar estranho ao qual estava
anteriormente. Ha quase oito fusdes encadeadas para que passemos do Brasil a Gaza. A
musica que precede o momento da explosdo, marcando a correria de Hor4cio para fugir
de Chico Sansdo, € interrompida por uma que marca o mundo onirico, enigmatica.
Inicia-se por algumas notas graves como batimentos que fogem a regularidade
mecanica, deixando-nos confuso quanto aquela situagcd@o. Seria apenas um sonho ou

realmente tratar-se-ia da realidade?

Nesse momento, tanto aos espectadores da época como a nds, que assistimos
ao filme hoje, cabe um questionamento: estariam contentes os sujeitos da civiliza¢ao
dos anos 1950 e, ainda mais, estamos confortdveis hoje em relacdo a situagdo que esta
posta? A pelicula, a partir do regresso, nos impele a promover questionamentos, antes
de tudo, a sequéncia de cenas anteriores, o Brasil da década de 1950 e sobre a nossa

prépria condicdo social.*’ Parece certo,

27 Toda participagdo do publico, por mais desinteressada que ela seja, suscita diferentes formas de
interacdo entre o que é exposto e a propria vida do espectador. A participag¢@o, no cinema, “é¢ mais
conhecida sob 0 nome de “identificacdo”, porque os conceitos da psicandlise t€m mais sucesso com o
publico (sobretudo na Franca) do que aqueles da psicologia cognitiva [...] o espectador participa da
cena gragas a uma capacidade mental chamada de “teoria do espirito”, que lhe € de grande utilidade na
vida cotidiana. Ela consiste, para ele, de imaginar — de modo a poder agir em consequéncia disso — o
que as pessoas que ele olha sentem e em que elas pensam, baseado no que ele préprio sente e pensa
(porque ndo se pode conhecer sendo um tnico espirito, o préprio). E isso o que permite aprender, se
comunicar e viver em sociedade”. JULLIER, Laurent; MARIE, Michel. Lendo as imagens do
Cinema. Traducdo de Magda Lopes. Sao Paulo: Senac-SP, 2009, p. 68-69.
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[...] que ndo nos sentimos confortdveis na civilizacdo atual, mas é
muito dificil formar uma opinido sobre se, e em que grau, os homens
de épocas anteriores se sentiram mais felizes, e sobre o papel que suas
condi¢des culturais desempenharam nessa questdo. Sempre tendemos
a considerar objetivamente a aflicdo das pessoas — isto €, nos
colocarmos, com nossas proprias necessidades e sensibilidades, nas
condi¢des delas, e entdo examinar quais as ocasides que nelas
encontrariamos para experimentar felicidade ou infelicidade. Esse
método de examinar as coisas, que parece objetivo por ignorar as
variagdes na sensibilidade, subjetiva, €, naturalmente, o mais subjetivo
possivel, de uma vez que coloca nossos proprios estados mentais no
lug%gde quaisquer outros, por mais desconhecidos que estes possam
ser.

Nesse sentido, o retorno ao passado, abordado amplamente no cinema,
representa certa fuga aos paradigmas alicercados em nosso presente, que sempre tende a
nos conduzir a uma sensac¢ao de mal estar. Ainda mais, através de uma parddia, como
Nem Sansdo nem Dalila, imprimimos uma comparacao entre mundos distintos, que nos
conduzem a observar a aflicdo daqueles personagens diante de uma nova cultura,
levando as nossas entidades intelectuais a necessidade de busca de um caminho menos
pedregoso. Nossos “estados mentais” sdo colocados a prova quando nos deparamos com
uma fic¢do, na qual um barbeiro simples pode se tornar rico e poderoso. Na verdade,
situagdes nas quais o nosso “vagabundo favorito” quer, até no passado, corrigir erros
que se referem ao presente: o problema do lotacdo, das eleicdes, do poder afinal. Muitas
situagdes chegam a nos sufocar ainda mais, demonstrando que as tiranias de outras

épocas sé tomaram novos contornos ou designagdes.

Assim, em Gaza, Hordcio, na jocosa atuacdo de Oscarito, engana até mesmo
Sansdo (Wilson Viana) e toma-lhe a peruca, ao trocar um isqueiro, que para nds parece
algo simples, pelas forcas contidas na cabeleira. Nesse momento, descobrimos que o
fogo, facilmente produzido pelo objeto ofertado por Horécio, traz um contraponto entre
a cultura de Gaza e a nossa, aludindo a uma ideia de progresso que a todo momento é

negada no Brasil dos anos de 1950.

Nao obstante, os “[...] primeiros atos de civilizacdo foram a utilizacdo de
instrumentos, a obtenc@o do controle sobre o fogo e a construcdo de habitacdes. Entre

esses, o controle sobre o fogo sobressai como uma realizacdo extraordindria e sem

208 FREUD, Sigmund. Cinco Lic6es de Psicanalise; A histdria do movimento psicanalitico; O futuro de
uma ilusdo; O mal estar na civilizacdo; Esbo¢o de Psicandlise. Tradug¢do de Durval Marcondes. Sdo
Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 150.
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209 nrx . 4 . . ~
precedentes”. ? Nio ¢ por acaso que o fogo, na pelicula, sempre articula a relagdo entre
o mundo real, sensivel, e o mundo dos sonhos, inteligivel. Promove, através de objetos
como o isqueiro, os fogos de artificios, as piras sagradas, significados que se ocultam

nos objetos.

Assim, a verdade e o significado cinematogridfico ndo residem apenas no
homem, mas em objetos que ndo estdo na natureza. Nesse sentido, “[...] parece que a
tarefa do cineasta ndo € criar significado usando o arsenal técnico cinematografico num
material incoerente, mas explorar e revelar o significado inerente aos proprios
objetos”.*'” Dessa maneira, percebemos na pelicula uma predilecio pelo primeiro plano,
que visa afastar-se da verdade total; alids, estamos alicercados em uma parddia,

buscando dar importancia a realidade muito mais do que a propria verdade.

Ainda, o advento do fogo, a utilizagdo de instrumentos tecnolégicos, como a
camera fotogrifica e de filmagem, as habitacdes e os planos de melhoria salarial e
trabalhista deveriam compor o universo da grande parcela da populacdo brasileira.
Mesmo diante das promessas, durante os regimes varguistas, muitos nao tinham acesso
a esses quesitos simples, que configuram o que € ser uma civilizacdo. Dessa maneira, o
fogo marca tanto as mudancas na pelicula, a explosdo que leva os protagonistas do
Brasil a Gaza, como uma critica ardilosa a um pais que mal passou por processos

necessarios a um desenvolvimento cultural e econdmico.

N

Ja quanto a metdfora da peruca, essa nos remete a virilidade, ao desejo de
forca, que para os brasileiros configura-se no seu tdo comentado “jeitinho malandro” de
ludibriar o outro, defendendo seus proprios interesses. Além disso, nessa cena, podemos
observar um Sansao careca, que trouxe ndo sé o riso, mas uma problematica evidente a
época: ndo estariam diretor e atores aferindo sobre a nossa condi¢cdo cinematografica
subalterna, dizendo que, sob o olhar desatento de muitos, ndo éramos providos de

naturalidade? Serifamos semelhantes ao cardter postico da peruca de Sansao?

O certo é que detentor da poderosa arma, Hordcio, antes um homem comum,

agora podia mandar e desmandar devido a sua forca. (Fig. 21 e 22) Essa ideia de

209 FREUD, Sigmund. Cinco Lic6es de Psicanalise; A histdria do movimento psicanalitico; O futuro de
uma ilusdo; O mal estar na civiliza¢do; Esbo¢o de Psicandlise. Tradu¢do de Durval Marcondes. Sao
Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 151.

210 ANDREW, James Dudley. As principais teorias do Cineman — Uma Introducdo. (Titulo original:
The major films theories: an introduction). Rio de Janeiro: J. Zahar, 1989, p. §9.
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onipoténcia, que o homem sempre corporificou em seus deuses, deu a ficcdo um novo
atributo: transferir aquilo que atribuia aos seres sobrenaturais a figura do homem. A
politica, uma espécie de ficcdo ou representacdo do ‘“ego” humano, ndo deixa de
ostentar esse cardter de endeusamento. Se nos tempos primordios os homens
transferiam seus desejos as suas divindades, agora o poder, o dinheiro e a politica
podem ter o mesmo sentido. Destarte, quando Hor4acio veste a cabeleira, havia ali uma
alusao direta ao presidente da época, Getilio Vargas, e as suas manias de grandiosidade.

Pode-se dizer que, naquela época e ainda nos dias atuais, 0 homem:

[...] se aproximou bastante da consecucdo desse ideal, ele préprio
quase se tornou um deus. E verdade que isso s6 ocorreu segundo o
modo como os ideais sdo geralmente atingidos, de acordo com o juizo
geral da humanidade. Ndao completamente; sob certos aspectos, de
modo algum; sob outros, apenas pela metade [...] Nao obstante, ele
tem o direito de se consolar pensando que esse desenvolvimento nao
chegard ao fim exatamente no ano de 1930. As épocas futuras trardo
com elas novos e provavelmente inimagindveis grandes avangos nesse
campo da civilizacio e aumentardo ainda mais a semelhanca do
homem com Deus.*"'

Durante as filmagens de Nem Sansdo nem Dalila, estivamos, justamente, além
do periodo aferido acima, no ano de 1954, e o proprio presidente Getilio Vargas, que
antes havia assumido essa postura tdo proxima da divindade, via sua forca politica
esmorecer. No entanto, nesse mesmo ano, em agosto, logo ap6s as filmagens de Carlos
Manga, o préprio presidente acirra ainda mais essa semelhanga (entre o humano e o

sagrado), imbuindo-se da tarefa divina:

Deitado na cama, com os olhos abertos sem ver, Vargas imaginou
como sua morte seria recebida pelos seus inimigos. Sua carta, que fora
escrita para se despedir do governo e niao da vida, rascunhada dias
antes a seu pedido por Maciel Filho, seu amigo e auxiliar desde os
anos 30, podia servir também, e até melhor, para um adeus definitivo.
A carta, mal batida a maquina, estava sobre o tampo de mirmore da
pequena comoda do quarto, ao lado da porta do banheiro [...] Faria o
que tinha que ser feito. Desafronta e reden¢do. Uma sensagdo eufdrica
de orgulho e dignidade tomou conta dele [...] Apanhou o revélver na
gaveta da cdmoda e deitou-se na cama. Encostou o cano do revdlver
no lado esquerdo do peito e apertou o gatilho.*'"

2 FREUD, Sigmund. Cinco Lic6es de Psicanalise; A histdria do movimento psicanalitico; O futuro de
uma ilusdo; O mal estar na civiliza¢do; Esbo¢o de Psicandlise. Tradu¢do de Durval Marcondes. Sao
Paulo: Abril Cultural, 1978, p. 152-153.

?12 FONSECA, Rubem. Agosto. Rio de Janeiro: MEDIAfashion, 2008, p. 359-360.
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Apesar da passagem acima ser retirada de uma obra ficcional, Agosto, de
Rubem Fonseca, ndo nos dando seguranca quanto aos acontecimentos relatados, ela se
torna proficua quanto ao imagindrio destinado ao presidente nesse periodo.’’> Ainda
mais, possibilita-nos retomar, como no filme, a atitude de Getilio nos anos 1930, uma
espécie de “deus de pr(’)tese”.214 Principalmente, quando a partir dos anos de 1930
assumiu uma postura populista, ndo sé colocando em pratica acdes em defesa dos
menos favorecidos, mas “disfarcadamente”, como de costume no Brasil, defendendo de
maneira mais eficaz os mais abastados. Esse populismo as avessas’ & parodiado de
forma brilhante na pelicula, principalmente quando Horé4cio, com a peruca de Sansio,

resgata seus amigos, Hélio e o professor, tomando o poder de Gaza, que antes estava

sob o comando do rei Anateques (Wilson Grey).

Diante do antigo rei, que estava assombrado com a sua forca, ele assume essa
dupla personalidade: Horécio/Sansdo. Quando pensa nas dificuldades das pessoas
comuns, do Brasil do seu periodo, estd agindo como o barbeiro, ao passo que ao usar

sua forca fisica personifica a imagem do presidente. O barbeiro, como podemos

213 A possibilidade de retirar interpretacdes da literatura, que aludam ao imaginario de certo periodo, j4 foi

amplamente discutida por muitos historiadores. Sobre esse conceito poderiamos dizer que o
imagindrio é: “[...] uma atividade do espirito que extrapola as percepcdes sensiveis da realidade
concreta, definindo e qualificando espagos, temporalidades, priticas e atores [...]”. A partir do
conceito desenvolvido por Sandra Jatahy, ao tratar do abstrato, daquilo que ndo pode ser visto ou
mesmo experimentado, o imagindrio, que é auscutado por meio das obras literdrias, expressdes vivas
das emocgdes e agdes expressas pelos seres humanos ao longo do tempo, € uma forma para que o
historiador consiga trabalhar o conhecimento cientifico aliado ao saber sensivel ou expressivo —
artistico; o homem torna-se metalinguistico: € visto sob o olhar do literato, através de sua obra, e
relido na pena do historiador, que alia o recorte literdrio a andlise do tempo cronoldgico no qual vivem
0s personagens — na narrativa — ou do eu-lirico — na poesia — e, do mesmo modo, a0 momento em que
a obra foi escrita. Mesclam-se o arsenal da literatura com o conhecimento histérico, tornando ainda
mais claro que o contetddo tratado pelo historiador também € poliss€mico, ou seja, alcanga novas
significacdes a partir de tempos e leitores distintos. A citacio e esse assunto podem ser encontrados no
seguinte texto: PESAVENTO, Sandra Jatahy. Histdria & literatura: uma velha-nova histéria. Nuevo
Mundo Mundos Nuevos, Debates, 2006, [En linea], p. 6, Puesto en linea el 28 enero 2006.
Disponivel em: <http://nuevomundo.revues.org/1560>. Consultado em: 29 de marco de 2011.

24 Na verdade, o termo refere-se a auséncia de algo que extrapola a perfeicio humana, que conta com o

uso de todos os seus 6rgdos. O poder, nesse sentido, seria uma prétese, um complemento artificial,
que possibilita ao homem equipara-se ainda mais com a figura de Deus. (FREUD, Sigmund. Cinco
Licoes de Psicanalise; A histéria do movimento psicanalitico; O futuro de uma ilusdo; O mal estar na
civilizacio; Esbog¢o de Psicandlise. Tradug¢do de Durval Marcondes. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1978.)

215 . . . o . L, . .
Caso pesquisemos o termo populismo, a partir de qualquer diciondrio, notaremos que literalmente a

palavra nos leva a um ser politico que destina seus feitos para a parcela menos favorecida da
populacdo. No entanto, caso analisemos o termo, sob um viés discursivo, notaremos que o populismo
tornou-se uma pratica politica para a manutengdo do “status quo” de determinada sociedade, com a
manutencdo de poucos no poder e, além disso, uma forma de assumir perante as pessoas comuns uma
imagem de carisma e lideranga para quem delega o poder, que dificilmente € questionada pelos
sujeitos desinformados.
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observar no didlogo abaixo, chega a tocar em pontos como a elei¢do, o que nos faz crer

que tal critica refere-se ao Getulio do Estado Novo, de um periodo onde o sufrdgio nao

tinha vez (Fig. 23 e 24):

(Hordcio, apds pegar o rei com as mdos, trava o seguinte didlogo)
Horacio: Majestade espera ai! Reizinho, eu solicito locutar!

Rei: Piedade! Piedade! (quando nas mdos de Hordcio/Sansdo).
Horacio: Isso € s6 amostra, heim! (Pausa) Haverad mais alguém que
queria lutar com Sansao? (olhando para os soldados do rei).

Rei: Oh, poderoso Sansdo! Me fale seus desejos, eu os cumprirei
todos!

Horacio: Antes de mais nada, quero que solte os prisioneiros!

Rei (para os seus soldados): Escutaram?

Horacio (dizendo sobre o general da armada ao rei). Esse
Arthurzinho estd sempre mal humorado, heim!

Rei: Diga mais o que quer o nobre senhor?

Horacio: Desejo ser o governador desta bagunca! Primeiro devemos
fazer melhoramentos aqui! Estd tudo esburacado. (Apontando para a
parede). Olha ali o buraco, olha! Por falar em buraco, o senhor nio
estd lembrado, barbixinha, aquele do lotacao? O caso do lotagdo! Isso
ndo esta interessando, ndo esta, né?

(Hordcio dirige-se ao professor e aos outros e comeca a delegar
Jfungoes)

Horacio: Oh, professor! O senhor fica encarregado do departamento
das inven¢des. Quanto mais invengdes melhor! Olha! Radio, telefone,
televisdo, elevador, ventilador, liquidificador, geladeira, cafeteira,
mamadeira. Tudo! Tudo menos lotagdo!

(Hordcio ri para o rei e se dirige ao amigo Hélio)

Horacio: E vocé, Hélio! Fica nomeado vice-governador.

Hélio: Completamente aceito!

Horacio: (dd outro tapa no rei): Olha aqui seu reizinho de copas! Eu
sou um cara 100% legal que ndo gosta de xavecadas ndo! Por isso
devemos fazer as elei¢des!

Rei: Elei¢des? De que fala nobre mancebo?

Horacio: Elei¢do, votagdo, marmelada... marmelada; quer dizer que o
povo escolha a vontade o seu condutor. Dim Dim!

Rei: Otimo! Otimo!

Horacio: Entio que venga o melhor!*'®

216 Diglogo extraido do filme: Nem Sansdo Nem Dalila, Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro:
Atlantida Cinematografica. Lancado em 1954. Reedi¢do pela produtora Europa Filmes, 2007.

[Transcri¢c@o nossa]
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Figura 21 Figura 22

Figura 23 Figura 24

As imagens, analisadas juntamente com os didlogos, nos levam a concluir que
a pelicula de Manga, parodiando por ora o filme norte-americano e em outros momentos
satirizando o texto sagrado, traz-nos uma confusdo entre a realidade e o sonho, bem
como entre Gaza e o Brasil. Esses conceitos ou esses lugares sdo aproximados, a
medida que os personagens no Brasil sdo os mesmos em Gaza, ou seja, representados
pelos mesmos atores. Em outras palavras, o personagem Sansao, que fornece a peruca a
Horécio, é o0 mesmo Chico Sansdo que o atormentava na barbearia. Da mesma forma,
Dalila, interpretada por Eliana Macedo, tem o mesmo nome nos dois ambientes. Sem

contar a figura de Arthur, que também € elevada a esse aspecto.

No filme, o rei Anateques parece romper a hierarquia de seu periodo, ao passo
que tem menos poder que Arthur, o chefe da guarda. Alids, Hor4cio, mesmo diante de

sua forca fisica, tem mais medo de desafiar o “Arthurzinho”, do que o medroso rei. Esse
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descontentamento do chefe da guarda ndo se dd somente contra a figura do novo
Sansdo, mas também em relagcdo a realeza. Assim, “Arthur poderia ser ainda definido
como um personagem emblemdtico da ‘eterna vigilancia’ udenista,”’’ que, como se
sabe, tramava nas sombras e as claras para destronar o populismo getulista, quando o

filme foi feito”.?'8

No entanto, o mais interessante € que a tdo conhecida alcunha dada ao
presidente Vargas, “pai dos pobres e mae dos ricos”, é alimentada pela dubiedade da
personagem encarnada em Oscarito. Hordcio, mesmo portando o poder da peruca, ndo
assume apenas a postura de ditador e comeca, como ja foi dito, a discutir problemas que
inquietavam os homens comuns do Rio de Janeiro. Primeiro delega funcdes, como fazia

Vargas, numa politica de apadrinhamento ou clientelagem”"

e, apos isso, pede ao
professor invengdes que deveriam ser de direito de todos, ndo s6 dos mais favorecidos;
caberia a qualquer um regalias como: “radio, telefone, televisdo, elevador, ventilador,

liquidificador, geladeira, cafeteira, mamadeira”.

O populismo se torna claro quando, mesmo diante do desejo do poder, Horacio
volta a citar o problema do “lotacdo”. Alids, o sentido dessa palavra € levado
literalmente aos espectadores, que sofriam com o sufoco que era pegar um transporte
coletivo naquela época. Além disso, toda vez que Oscarito, através do seu personagem,
cita a questdo do transporte, ele estd fazendo uma ponte com o futuro, demonstrando

que ha pouca diferenga entre a bagunga gazeteira e a brasileira. Dito de outra forma:

No minimo curioso é o fato de Hor4cio/Sansao discursar e agir como
Getulio, mas pensar como um ressentido cidaddao carioca da baixa
classe média, com todos os preconceitos ideoldgicos de sua classe a
flor da pele. Pensar, enfim, como o barbeiro Horicio [...] Pouco
depois, as primeiras noticias de que os mercadores continuam lesando
a economia popular, Miriam, filha de um mercador e secretédria
particular do governador, aventa a hipétese de o governo estar

7 Udenistas se referem aos membros que integraram a extinta Unido Democrética Nacional (UDN).
Esse partido fora criado em Sete de abril de 1945, tendo como meta inicial opor-se a politica getulista
e, também, as coliga¢des conservadoras. Chegou a ser a segunda maior bancada do Congresso
Nacional até as eleicdes parlamentares de 1962. Junto aos outros partidos teve seu fim com o advento
da ditadura militar brasileira, no ano de 1964.

218 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getiilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 159.

Y% Segundo o diciondrio Houaiss da Lingua Portuguesa, clientelagem significa: “um conjunto de
individuos socioeconomicamente dependentes que oferecem apoio a uma pessoa de maiores posses €
prestigio (freq. um politico ou alguém politicamente poderoso), em troca de prote¢do, benesses,
apadrinhamento, reais ou ficticios”. CLIENTELA. Dicionario Houaiss da Lingua Portuguesa. Rio
de Janeiro: Objetiva, 2001.
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“criando confusdo”, presumivelmente por culpa de uma crescente
intervencdo do Estado na economia do reino, reativada pela
institucionalizag@o, por decreto, da burocracia.”*

Nao deixa de ser inusitada a comparacdo do barbeiro Hordcio com o barbeiro
judeu, interpretado por Charles Chaplin, no filme O Grande Ditador (1942). Ambos
assumem o aspecto autoritarista, um a semelhanca de Getilio Vargas e o outro de Adolf
Hitler. Embora o judeu tenha todos os trejeitos e a maneira de discursar de Hitler,
inclusive a sua indumentdria, ele ndo abdica em nenhum momento da sua posicdo de
sujeito do povo, simples e com interesses nobres. Renega o poder e ndo o vé como uma
saida aos seus problemas cotidianos. Ao contrdrio, Hordcio, em Nem Sansdo nem
Dalila, divide-se entre os beneficios proprios deliberados pelo poder e a possibilidade
de usd-lo para causas justas. Nao inverte totalmente a figura do presidente brasileiro,
apontando que ao humano cabe, na maioria das vezes, a gandncia pelo poder. Sdao
propostas diferentes, com atuacdes também distintas: Chaplin sempre traz no semblante
o desgosto e a tristeza de representar um algoz, enquanto Oscarito confunde-se com a
imagem de um ditador que, mesmo apds tendo enviado muitos presos politicos ao

regime nazista, ainda era adorado.

Percebemos, nesse sentido, que hd uma metalinguagem parddica: além de
retomar o filme e o texto sagrado como ponto de partida, reformulando-o e dando-lhe
novas significacdes, ha também uma parddia interna, a retomada da figura presidencial,
que estd inserida em uma maior. N3o obstante, o que o personagem de Oscarito faz ndo
¢ uma mera imitacdo de Getilio, mas sim acrescentar-lhe tracos que nao eram seus.
Dessa maneira, a figura de Vargas ganha mais humanidade. Mesmo quando Oscarito se
aproxima da sua fala, da sonoridade que estava presente nos discursos de Getilio, ele
volta a incutir questdes caras a populagdo: “Trabalhadores de Gaza! A situagdo politica
nacional estd uma pouca vergonha! As mamatas andam soltas por ai! E todos querem se

defender! Por isso eu exijo nos camelos tacdmetros!”.**!

Outra questdo que marca o distanciamento em relacdo ao filme Sansdo e

Dalila, do consagrado diretor Cecil B. de Mille, € que na pelicula, estrelada por

220 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 158.

! Didlogo extraido do filme: Nem Sansdo Nem Dalila, Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro:
Atlantida Cinematografica. Lancado em 1954. Reedi¢do pela produtora Europa Filmes, 2007.
[Transcri¢@o nossa].
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Oscarito, a protagonista nao se apaixona por Sansdo e sim por Hélio, amigo do nosso
malandro. Isso denota que, até nas relacdes sentimentais, rompiamos com o ideal de
amor tdo consagrado nos cldssicos hollywoodianos. O discurso amoroso tem um
aspecto muito mais subversivo do que romantico e coloca problemdticas que sdao
relegadas pelos assuntos sérios, difundidos nas grandes poténcias daquele momento,

como o discurso politico e econdmico.

O amor funciona como um fio condutor da histéria, promovendo, ainda, o
concerto e o desconcerto narrativo: ao mesmo tempo em que Dalila € obrigada a revelar
o segredo de Horécio/Sansdo, ela também o aproxima de Miriam (Fada Santoro) para
que ela o ajude a recuperar a peruca ofertada pelo antigo Sansdo a Horécio. Quando
Miriam consegue arrancar a cabeleira de Arthur, numa solenidade na qual o chefe
militar de Gaza se casaria com Dalila, temos um acontecimento fatidico: a cabeleira cai
em uma das chamas do palécio e pega fogo. Para os espectadores atentos da época, isso
trazia uma significacdo evidente: o poder, do préprio presidente Vargas, estava sendo,

no ano de 1954, incinerado.

Diante desse fatidico acontecimento, as confusdes de Horécio, interpretado por
Oscarito, mostram que o poder, também naquele periodo, residia na malandragem.
Nosso protagonista resgata o jipe e consegue entrar no paldcio de Gaza, derrubando a
grande estdtua do rei Dagon. No momento em que o grande monumento ird atingir a
todos, Horécio parece acordar novamente na sala do professor Incognitus, deixando o
espectador confuso: tudo aquilo ndo tinha passado de um sonho? (Fig. 25 e 26) Um
sonho tdo préximo do Brasil ndo revelaria a propria realidade da época? A nossa fic¢dao
ndo precedia em alguns pontos a prépria realidade ao apontar a queda do governo

varguista?

Finalmente, o barbeiro comeca a confundir os personagens do passado com os
do presente e, como ja dito, retorna ao jipe, levando consigo sua amiga de servico (Fada
Santoro). A imagem ganha profundidade, a medida que o veiculo distancia-se da sala do
professor. Cenas como essa ja eram comuns, dando-nos uma ideia de continuidade e de

mudanca. (Fig. 27 e 28)
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Figura 27 Figura 28

Além da andlise semantica da pelicula, o que nos chama aten¢do nas imagens e
na producdo filmica é a atuacdo de Oscarito, que se destaca em meio aos outros
personagens, por suas caracteristicas comicas diferenciadas. Desde a sua face até seus
pés ligeiros, o filho dos Tereza parece extrapolar o espago de filmagem, ndo por deixar
de seguir as marcacOes do diretor, mas pela sua efusdo corporal e pela naturalidade
impressa as suas performances. Além disso, tinha dimensdo do trabalho dos seus
colegas, podendo, entdo, diferenciar-se de outros atores comicos, dando originalidade ao
seu trabalho. Assim, tinha como referéncia outros filmes, como as chanchadas paulistas,

para ter personagens distintos em cada longa que atuasse. Comparado a outro grande
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222

comediante das comédias musicais, Z¢ Trindade,”” que trabalhou tanto na Atlantida

como na cidade de Sao Paulo, os tipos

[...] criados por (ou para) Oscarito eram mais, digamos, universais e
fisicamente expressivos. Oscarito podia ser engragado até com a boca
fechada, como um palhago de circo ou um histrido de cinema mudo.
Porque subordinados a complei¢do do intérprete, os trapalhdes de Z¢
Trindade traziam estampada a marca inconfundivel da cafajestice
brasileira. Mais versitil como ator, Oscarito criou personagens, ao
passo que o limitado Z¢& Trindade, baixote, feio e sem mobilidade
corporal alguma, limitou-se a repetir, filme apés filme, um sé tipo
com variagOes imperceptiveis [...] Nao teria se dado bem no picadeiro
e muito menos numa comédia muda, é verdade, e essa limitacdo
também fez dele uma figura impar entre seus pares: das cinco estrelas
cOmicas da chanchada (as outras, além de Oscarito, eram Grande
Otelo, Ankito e Carequinha), Z¢& Trindade foi o tinico a escapar de um
curso basico de expressdo corporal no circo.*”

Os personagens encarnados por Oscarito ndo postergavam o sonho dos
espectadores, fazia-os beirar por vezes o lado mais infantil, tendo, em sua comicidade, o
carisma tanto dos mais velhos, passando pelos mais novos e chegando até as criancas.
Diante da pilantragem, do calhorda, do sacana, beirava mesmo o palhago desastrado. Ao
contrario de Carlitos, fazia em um mesmo filme, como em Nem Sansdo nem Dalila ou
mesmo em Esse milhdo é meu, inimeros personagens, demonstrando que o seu clown
excedia uma Unica mdscara. Se alguns gestos e macetes eram conservados, isso se fazia
por imposicdo dos produtores da companhia, pois segundo eles a “bilheteria” teria um

desempenho maior. Dessa forma,

[...] muita das momices que repetia de outros filmes seus lhe foram
impostas, com a esfarrapada desculpa de que a maioria dos
espectadores preferia os seus niimeros mais escrachados [...] Oscarito
acabou cedendo mais do que o seu pendor inventivo merecia. Tinha
cacife para exigir total autonomia, mas nunca acordou para o fato de
que no estidio onde, entre 1944 e 1962, apareceu em 34 comédias, era
uma atracdo imprescindivel. Seu préprio patrdo, Severiano Ribeiro

2 Segundo Sérgio Augusto, “autenticamente baiano, Z¢é Trindade nasceu em Salvador, em 1915, e foi
registrado como Milton da Silva Bittencourt. De uma familia de ricos comerciantes de tecidos, ndo
levou boa vida depois da adolescéncia. Chegou a trabalhar como continuo e ascensorista de hotel, s6
frequentando ambientes estudantis e intelectuais porque sonhava em ser poeta. Perpetrou um punhado
de versos e gracas a um deles, musicado por Anténio Maltez, parceiro de Dorival Caymmi, chegou a
R4dio Mayrink Veiga, no Rio, de onde ndo o deixaram sair; ndo porque fosse particularmente
inspirada a letra da misica composta por Maltez, mas por causa do jeito impagédvel de falar e contar
piadas do baiano. Estreou no Teatro pelos ares da PRA-9 no papel de um bébado. Diante do horror da
familia, pescou o Z¢é Trindade de uma poesia nordestina e arquivou o seu nome de batismo”.
AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 198.

3 Tbid., p. 188.
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Junior, reconhecia isso em publico, apresentando-o frequentemente

como “a minha mina de ouro”.?**

Até longe do seu maior parceiro profissional, Otelo, soube dar ao cinema
brasileiro cenas antolégicas, como as vistas no filme O homem do Sputnik, também
dirigido por Carlos Manga. Em algumas delas, nas quais ndo havia por parte dos
diretores a preocupacdo do riso, Oscarito com um simples gesto ou com os olhos
esbugalhados, representando o medo ou mesmo a tristeza, retirava do publico muitas
gargalhadas. Ao seu espirito metddico, fruto de um catolicismo arraigado, desenhou-se
um dos grandes intérpretes dos anos de 1940 e 1950, ou talvez o mais versatil ator

popular que teve o circo, 0 cinema e o teatro brasileiro.

Seus colegas de profissdo, alids, ndo sé reconheciam isso, como viam em sua
personalidade, séria fora dos palcos e em suas atuacdes hildrias dentro dos sets ou de
filmagem, um exemplo a ser seguido. Dessa maneira, o trabalho do ator, seja no teatro
ou no cinema, esté respaldando nos seguintes critérios:

N

Le Seul critere de référence consisterait a voir jouer 1€s acteurs
metteurs em scene pour examiner s’ils jouent ou non de la méme
maniere. Ce Seul moyen autorieserait d’oser mettre em doute le travail
réalisé em amont avec 1&s comédiens. Cette hypotheése est démontrée
par la critique théatre que incrimine metteur em scéne ou comédiens
Du point de vue de la direction d’acteurs et affirme par exemple:
Weber mal dirige. Auttrement, le public reste dans I’ impossibilite de
connaitre da densité extreme de travil et d’energie dés répétitions.””

Oscarito estabeleceu, entdo, modelos de interpretacdo a muitos outros
profissionais, marcando situa¢des cOmicas que teriam possibilidades de serem
arquivadas na memoria tanto dos espectadores da época, como daqueles que
futuramente se aventurariam na arte cinematogréfica, teatral ou mesmo circense, seja
pelo trabalho com a energia corporal ou mesmo pelas repeticdes em suas performances.
Seu aprendizado deu-se por meio da continuidade e da tradi¢do, mas aprimorou-se em
lugares distintos do qual partiu. Desse modo, seria dificil classificar o ambiente no qual
Oscarito melhor desenvolvia seus papéis; talvez arriscdssemos termos como: circo-

teatro, teatro-cinema, circo-cinema; “circecinetear” seria o seu neologismo mais

224 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 194.

225 PROUST, Sophie. La Direction d’acteurs: dans la mise en scene. Paris: L’Entretemps editions,

2006, p. 247.
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proximo. No entanto, nenhuma dessas nomenclaturas, nem mesmo sob os olhos
perspicazes de um bom diretor, seria capaz de apreender e verbalizar o homem
personificado em riso. Um riso simples que excedia o comico, que se fez na seriedade

da sua vida privada e conquistou multiddes por longas décadas.

Foi a partir dessa maturidade, de seu carisma artistico e da possibilidade critica
que possibilitava sua arte que, no ano de 1961, estrearia em uma das peliculas mais
aprimoradas do cinema brasileiro, O Homem do Sputnik (1959). A andlise de tais
filmes, como das pecas teatrais nas quais atuou Oscarito, ¢ uma das referéncias que nos

permitem analisar o papel tanto do ator, como do diretor teatral ou cinematografico.

Um caipira em meio a guerra fria: O Homem do Sputnik

ROSEBUD! ROSEBUD! AQUILO que havia de mais intimo, de mais particular, ndo
poderia ser revelado em apenas uma palavra. No entanto, antes mesmo que fechasse os
olhos e deixasse cair de suas mdos um adereco, que animava seus dias obscuros, o
magnata, William Randolph Hearst, mais conhecido como Kane, pronunciara essa

enigmaética palavra.

O inicio de tal pelicula, Cidaddo Kane (1941), de Orson Welles, nos traz, em
primeira instancia, através do uso dramético da profundidade de campo, a imagem da
sua propria mansdo. A placa, pendurada nas altas telas que rodeavam o paldcio do
Senhor Kane, acompanhada por um travelling,”*® ja advertia ao espectador que ndo
ultrapassasse, pois além daqueles obstdculos estaria uma vida enigmadtica e dificil de ser
decifrada. Quando nossos olhos adentram o jardim e deparam-se com a janela, essa
abre-se de repente e nos revela o velho Kane pronunciando a emblemadtica palavra.
Alids, o que significaria Rusebud? Se as dltimas palavras de um homem sao capazes de
explicarem sua vida, era necessdrio que um repérter descobrisse aquele mistério,

desenhando a face oculta do magnata do jornalismo.

226 Refere-se a um movimento da cimera fixa acompanhando uma espécie de viagem dos personagens
pela tela. Alids, o movimento da camera é um dos pardmetros que intervém na construg¢do do ponto de
vista. “Distinguem-se em geral dois tipos de movimento no modelo do corpo humano: os panoramicos
(que correspondem a acéio de virar a cabega) e os travellings (que tem por objeto o deslocamento do
corpo inteiro no modo retilineo). Muito frequentemente, os panordmicos e os travellings se
combinam”. JULLIER, Laurent; MARIE, Michel. Lendo as imagens do Cinema. Traducdo de
Magda Lopes. S@o Paulo: Senac-SP, 2009, p. 33.
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Em 1959, no Brasil, Carlos Manga, diretor da Atlantida Cinematogréfica,
curiosamente iniciava um novo filme que, ja no principio, trazia também a imagem de
uma cerca, circundando uma casa. A cena inicial remete os apreciadores da sétima arte
ao filme norte-americano tdo consagrado. A chapa, fixada na cerca, no entanto, ji deixa
claro que aquele lugar era simples e, facilmente, penetrdvel. Muitos espectadores, na
época, sentiam-se “em casa” ao ler o seguinte: “Ovos frescos. Recensaidos da Fonte de

Producao”. (Fig. 29, 30, 31 e 32)

No entanto, o aspecto enigmatico também marcaria a pelicula. Transpondo a
cerca, somos levados, em meio a um vendaval, a frente de uma singela casa. O abrir e
fechar de uma janela branca revela-nos uma senhora desesperada. Receosa estava de
bandidos, que, em meio a um sitio do interior fluminense, poderiam roubd-los. Seu
marido pouco se preocupa com o falatério da mulher e questiona o porqué de tanto
medo: “O que € que o ladrdo pode roubar?”. Ela revela ser ela o objeto mais valioso dali

"’

e, entdo, poderia ser levada. O esposo, comicamente, diz: “Deus te ouca!”. Sua tnica
preocupacdo, alids, era o barulho que escutara no galinheiro, onde ficavam suas
“bichinhas prediletas”. Saindo, em meio a tempestade, o marido depara-se com o
galinheiro destruido e vé que logo a Doroteia, “que tinha ovo grande”, havia morrido. A
sequéncia revela ao espectador um objeto desconhecido, uma grande bola de metal que

estava ali, bem no sitio de Anastacio Fortuna, representado por Oscarito.

Anastdcio, num dos mais politicos filmes reproduzidos pela Atlantida,
juntamente com Nem Sansdo nem Dalila, revela os tipicos tracos do caipira. Sua fala,
sua vestimenta, seu jeito de andar e de pensar revelam caracteristicas que nos sao bem
conhecidas, desde a literatura de Monteiro Lobato até os filmes de Amacio Mazzaropi.
A personagem perpassava o arquétipo do jeca, indo desde o sujeito simples, roceiro, até
o matuto (no uso informal), o malandro carioca. No entanto, devemos salientar que
entre as personagens da literatura, no caso o caipira, € os papéis assumidos no cinema

ha uma grande diferenca. Nao obstante,

A personagem de romance afinal é feita exclusivamente de palavras
escritas, € j4 vimos que mesmo nos casos minoritarios e extremos em
que a palavra falada no cinema tem papel preponderante na
constituicdo de uma personagem, a cristalizacdo definitiva desta fica
condicionada a um contexto visual. Nos filmes, por sua vez, e em
regra generalissima, as personagens s@o encarnadas em pessoas. Essa
circunstancia retira do cinema, arte de presengas excessivas, a
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liberdade fluida com que o romance comunica suas personagens aos
. 227
leitores.

E certo que no cinema a personagem ganha uma definicdo fisica completa,
reduzindo muitas vezes a liberdade do espectador em criar sua prépria imagem daquilo
que vé. No entanto, alguns atores, como Oscarito, desenvolviam, naquela época, sempre
caracteristicas novas a cada atuacdo, trazendo cacos, expressdes orais € corporais que
representavam uma nova realidade. Fazia, na verdade, com que o publico comparasse
suas atuacodes, colocando novos significantes a cada vez que ele, Oscar, entrava em
cena. Dessa forma, ndo conseguiriamos definir ao certo o caipira visto no Homem do
Sputnik, pois além de trazer macetes ja consagrados de outras peliculas, ele também
misturava a um personagem-tipo caracteres de muitos outros papéis que ja havia feito.
Em Anasticio Fortuna, ao longo da pelicula, conseguimos recortar nao sé o malandro e
o caipira, como também o inocente, o pateta, o vagabundo e, principalmente, o
brasileiro. Seu caipira, por mais que estivesse estampado em sua indumentdria e em sua

fala, encontra-se nas “entrelinhas”, nos pequenos gestos e também na mudanca.

Nesse sentido, nao poderiamos atribuir um paradigma e um modelo de anélise
unico ao comediante aqui abordado, pois sua genialidade residia na variagdo, no
contraste. Talvez, o que tenha maior for¢ca em seus personagens seja a malandragem,
como iremos discutir no dltimo capitulo. Anasticio Fortuna € o sujeito do campo que,
mesmo adorando suas galinhas, também traz aspectos do homem da cidade, preocupado

com o lucro, com mulheres tipicas das revistas de moda, enfim, ansioso por sucesso.

Se hé tracos que podemos demarcar nas diferentes atuacdes de Oscarito, esses
nao podem reduzi-lo a um clown, a uma persona que sempre assume OS mesmos
caminhos. Diferente de Charles Chaplin, com seu eterno Carlitos, Oscarito era uma
imagem em rotagdo, repleto sempre de novos significados e compondo, em nossa
mente, inusitadas imagens, distintos significantes. Uma obra aberta que para ser lida

requer ndo sé um conhecimento cinematografico, mas teatral e, antes disso, circense.

O homem do Sputnik, apontado como um dos ultimos respiros da Atlantida, nos
revela essa maturidade artistica de Oscarito. Além disso, mostra-nos uma vertente
politica inusitada para os filmes nacionais daquela época: tratar de relagdes complexas

como a Guerra Fria e a corrida tecnoldgica travada entre a Russia e os Estados Unidos

27 CANDIDO, Antonio; et al. A Personagem de Fic¢ao. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 111.
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da América. Ainda mais, no filme nos € revelada outra poténcia que demonstrou certo

fortalecimento econdmico apds a Segunda Guerra Mundial, ou seja, a Franca.

Sob a direcdo de Manga, os atores, munidos de esteredtipos claros de cada patis,
representavam seus interesses, dando aos espectadores ndo sé aspectos relacionados a
politica e a economia de cada um deles, como também seus tracos culturais. Assim, em
tela, tinhamos a Francga, que tanto influenciou o teatro de revista brasileiro, os Estados
Unidos, o maior exemplo no setor cinematografico e a Russia, o pais que revolucionou
a sétima arte, com uma estética filmica que negava todos os ideais e passos transmitidos

por Hollywood.

Em meio a tudo isso, estava o nosso caipira mais malandro do cinema. Alids,
depois de recolher aquele objeto estranho, que caira no galinheiro, v€, logo pela manha,

uma noticia no jornal, que anunciava o sumi¢o do Sputnik, o satélite russo. A imagem

era idéntica aquele artefato que estava em sua grandiosa casa de um unico quarto. (Fig.

33e34)

Figura 29 Figura 30
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Figura 31

Figura 33 Figura 34

As imagens, além de nos propor a légica da narrativa filmica, até agora
desenvolvida, também nos revelam as propriedades do objeto analisado, no caso o longa
O Homem do Sputnik. Assim, temos signos icOnicos que nos permitem observar nao so
as técnicas cinematograficas, como os travellings presentes no inicio e no final do filme,
e a vestimenta, os lugares, os objetos, ou seja, tudo que nos permite compor uma

narrativa por semelhanca, uma critica ou uma analise. Nesse sentido,

[...] os signos icdnicos ndo possuem as propriedades do objeto
representado, mas reproduzem algumas condicdes da percep¢do
comum, com base nos c6digos perceptivos normais e selecionando os
estimulos que — eliminados os estimulos restantes — podem permitir-
me construir uma estrutura perceptiva que possua — com base nos
cédigos da experiéncia adquirida — o mesmo “significado” da
experiéncia real denotada pelo signo iconico.”®

% ECO, Umberto. A estrutura ausente. Traducio de Pérola de Carvalho. Sdo Paulo: Perspectiva, 1971,
p. 102.
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Assim, os fotogramas nos levam, através da experiéncia de espectadores,
melhor dirfamos de sujeitos inseridos em um mundo centrado no aspecto visual, a notar
detalhes que nos trazem possibilidades de andlises impares. Nesse sentido, observamos
que a roupa usada por Oscarito (Fig. 34) revela que aos tragos do caipira ja estdao

misturados aspectos do ambiente urbano (sua blusa € de um time carioca).

Além disso, também notamos a semelhanca aferida entre a pelicula de Orson
Welles e a de Manga, quando se referem a apresentagdo do protagonista — o abrir e
fechar da janela. Esse movimento, acompanhado de um estampido, revela-nos a prépria
camera de filmagem, com sua abertura retangular em uma placa opaca, que delimita a
area a ser projetada. Nesse sentido, percebemos que o cddigo cinematogréfico trabalha
com aspectos também consolidados na literatura. Nao deixa de ter suas metéforas, seus

flashbacks, digressdes e outras técnicas que se aproximam.

Nesse sentido, Oscarito ndo deixa de ser um ator em palavras, que nos permite
recriar imagens, personagens, simbolos e signos, representando ndo s6 a possibilidade
dos nossos cddigos perceptivos, como a nossa experiéncia, que revela-nos a nossa
identidade e a da época, da década de 1960. Desse modo, Oscarito, assim como outros

consagrados atores,

[...] es un artista que tiene por materia prima los movimientos de su
proprio cuerpo y los utiliza ficticiamente como el escultor hace con el
marmol y el pintor con la tela y los colores. No es — dice Sartre — el
personaje que se realiza en el actor, sino el actor que se irrealiza en su
personaje.””’

Partindo dessa linha de pensamento, o ator, no caso Oscarito, tem as silabas em
seus pequenos gestos, acompanhados de movimentos corporais mais amplos, compondo
palavras, associadas a sua voz e aos seus sentimentos, escrevendo, assim, um texto
verbal e visual. A tessitura de Oscarito, abordada no primeiro capitulo e retomada no
quarto, rompia muitas vezes com a logica dos tipos sociais que deveria assumir, bem
como com os modelos colocados pela comédia e pelos diretores. Dessa forma,
Anasticio Fortuna ndo € o caipira do interior de Sao Paulo, nem do interior de Minas
Gerais. Pode até trazer tracos desses individuos. Embora, sua roupa, sua fala, bem como

as ladainhas que fazem parte do filme, transmitam-nos a ideia de um jeca carioca. Além

* LAFFAY, A. Loégica Del Cine: creacién y especticulo. Tradugdo de Fernando Gutiérrez. Barcelona:
Labor, 1966, p. 145.
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disso, de um jeca préprio do ator: diferente do sujeito sério que era visto fora dos sets de
filmagem, Oscarito desfazia-se dessa postura da melhor forma possivel para criar os
seus personagens. No cinema estava, para o contentamento de todos, o seu avesso; era
diferente do sujeito sistemdtico, preocupado com as contas, com a casa € com uma

postura catdlica.

Nas telas fazia o jeca alegre, diferente do moribundo e tristonho caipira, que
vemos nos distintos segmentos artisticos. Alids, diante do seu achado, Anasticio
Fortuna tenta penhorar seu maior bem, o suposto Sputnik. Na Caixa Econdmica Federal
ou mesmo nos outros departamentos publicos, comandados pelo governo, vemos a
morosidade e a falta de empenho dos funciondrios. Nada funcionava, desde o
Departamento de Pesquisas Interplanetdrias (DPI), no qual todos sairam para o café, até
nos proprios bancos. A fala da esposa de Anastdcio € certeira: “Mas nessa sessdo
ninguém trabalha! Todos foram ao café?” Melhor e mais ferina € a critica que
depreendemos da fala do funciondrio, que aponta um problema agravante da época: “Ja
que ninguém compra o nosso café, nés mesmos compramos”. Além do ciclo do café
que, entre suas ascensdes e quedas, influenciava diretamente a economia brasileira da
época, vemos também a nossa “eterna” dependéncia do setor agrario. Em plena década
de 1960, éramos, mesmo diante dos esfor¢os de Juscelino Kubistchek, uma nagdo de

industrializacdo restringida — dependiamos sempre do setor primario.

Dioclécia Fortuna (Zezé Macedo), mulher de Anastacio, é a simbdlica mulher
do interior, que sonha com o ‘“glamour” das colunas sociais, aspirando a ser uma fina
donzela em Copacabana. A propésito, o sobrenome dos dois representa a propria
contradicdo em que vivem no dia-a-dia: dinheiro sé mesmo no nome. Nesse sentido, o
achado do casal traria o tdo esperado reconhecimento da esposa, como também poderia
dar um galinheiro novo e rentdvel a Anasticio. As noticias caminharam ligeiras e logo
todos estavam sabendo do incidente ocorrido no quintal do Senhor Fortuna. O
jornalismo e a publicidade, que parecem ser em um primeiro momento os temas centrais
de Cidaddo Kane, também sdo amplamente abordados por Manga, demonstrando que,

até nos grotdes brasileiros, os costumes divulgados nos matinais tinham efeito.

Jacinto Pouchard, interpretado por Cyll Farney, nos €& apresentado,
primeiramente, como o repérter das dondocas. A alta burguesia, em contato com o
jornalista, é desvelada em sua futilidade: as madames queriam fazer campanhas para

deixar ‘“as criancinhas felizes e sauddveis”, dando-lhes pipocas. Nelson, como era
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conhecido Jacinto, era obrigado a escutar comentdrios do tipo: “Imagine tudo que €

criancinha por ai comendo pipoca!”.

No entanto, a sua carreira ganha um novo rumo apds receber a noticia de
Dorinha (Neide Aparecida). Funciondria da Caixa, a namorada de Nelson conta-lhe um
grande furo, que poderia ser de interesse do jornalista: “O Sputnik havia caido no
Brasil”. Diante da noticia, temos o alvorog¢o dos russos, que comemoram o achado com
a literatura dos dirigentes do poder: uisque e champanhe. Alids, quando o chefe dos
espides russos (Hamilton Ferreira) pega as garrafas de bebida, vemos em seu armaério
uma coca-cola. (Fig. 35 e 36) Tal critica, que assinala o quanto o sistema socialista ja
havia sido invadido e corrompido pelo sistema capitalista, também nos € apresentada na
cena anterior, quando o general, defendendo o seu regime, trava o seguinte didlogo com

dois camponeses (Fig. 37 e 38):

(Foco no chefe dos espides russos, com um fundo marcado pelo
simbolo do comunismo)

Chefe: Falai companheiros!

Camponeses: Ja entregamos todo o leite e o queijo a cooperativa € o
que ganhamos s6 dé para sustentar as vacas.

Chefe: Camaradas, o nosso regime € um regime de lutas e de
sacrificios! Expurgamos do nosso diciondrio a palavra interesse. O
que voces tém € o suficiente!

Camponeses: E nés vamos viver de qué?

Chefe: Vocés produzem leite e queijo como as vacas?

Camponeses: Nio!

Chefe: Entdao, como quer ter o homem o mesmo privilégio das vacas!
Na nossa regido ganha quem produz. S6 assim teremos um Estado
Forte, para realizar nosso ideal: Dominar o Mundo!*°

Nao ¢ dificil notar, através do didlogo taquigrafico, o descaso com que o
regime socialista, a partir dos anos de 1950, tratava os membros que ndo fossem do
partido dos dirigentes. Os cidaddos comuns eram tratados como animais, SO
interessando ao partido quando geravam lucros excedentes, algo tipico do regime
capitalista. Assim, um estado forte s6 se consolidaria caso houvesse uma produgdo
eficaz, importando sé aqueles que tivessem essa possibilidade. As cooperativas
sugavam os produtos produzidos pelos camponeses, mas nao lhes davam retornos para a

sobrevivéncia.

0 Didlogo extraido do filme: Nem Sansdo Nem Dalila, Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro:
Atlantida Cinematografica. Lancado em 1954. Reedi¢do pela produtora Europa Filmes, 2007.
[Transcri¢@o nossa].
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Dessa forma, ndo € dificil entender que os riscos assumidos pelo estado
soviético recalam mais em iniciativas individuais do que em empenhos coletivos,
tornando o ideal de “auséncia de interesses” insustentdvel. Enquanto os plutocratas, a
partir da pelicula, bebiam champanhe francés e coca-cola, o resto da populagdo nao
deixava de passar por uma condicdo deploravel e prévia da sociedade capitalista: quem
produz mais recebe mais. Para finalizar essa cena, quem indica o lugar onde havia caido
o Sputnik s@o os proprios campoOnios, assinalando a ignorancia do chefe dos dirigentes.
Assim, quebra-se todo o ideal de que a classe dos dirigentes seria capaz de trazer
consciéncia ao restante da populagdo, anulando individuos comuns, capazes de também

refletirem sobre os acontecimentos ali colocados.

De outro lado, Manga nos apresenta os americanos. Esses parecem ser mais
“tolos” do que os proprios russos. Querendo trazer ao Brasil “a politica da boa
vizinhanga”, fincada em seus proprios interesses, revelam o descaso que, no periodo da
década de 1960, os paises desenvolvidos tinham em relacdo aos abnegados paises da
América do Sul. Isso é deflagrado quando, comicamente, a pelicula revela também, por

parte dos americanos, o desconhecimento da localizacdo geogréfica brasileira.

Primeiro, o lider americano de desenvolvimento cientifico (Tutuca), questiona-
se o porqué do satélite ndo ter caido nos EUA, j4 que sempre os norte-americanos foram
tao privilegiados. Em seguida, ele e seus subordinados, questionam-se onde ficaria o
Brasil. Um deles diz lembrar-se do nome em uma saca de café, levando o lider a dizer
que o nosso pais ficaria 14 pela Maldsia. Em contrapartida, um dos espides (JO Soares)
diz que o Brasil € a capital de Buenos Aires, colocando a Argentina a frente da nagédo
brasileira, tanto na economia como na politica. Enfim, associam o rebolado ao samba,
chegando a Copacabana; s6 a partir disso manifestam um conhecimento bem restrito de

nossa localizagdo.

Essa cena é marcada, também, por discursos que discutem a corrida espacial,
tipica da guerra fria, na qual russos e americanos disputavam nao s6 a proeminéncia do
setor bélico, como também o desenvolvimento cientifico, predicdo de quem seria a
poténcia a “dominar o mundo”. O diretor Carlos Manga se refere a essa passagem, e ao

filme,

[...] como o seu ajuste de contas com o poder cultural e econdmico dos
EUA. “Em 1959, confessou, “eu finalmente me conscientizei de que
havia sido usado, manipulado, pelos americanos. Por isso, fiz deles os
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bandidos do filme. Tive problemas com a Censura pelo modo como
satirizei o simbolo médximo dos EUA e até perdi uma bolsa de estudo
ja prometida”. A Censura implicou com um close da dguia americana,
desenhada com uma garrafa de coca-cola em suas garras e emoldurada
por duas palavras: USA e ABUSA.>'

Em meio as duas nagdes estava a personagem da miss Brigitte Bardot,
parodiada e representada por Norma Bengell. Pelos franceses temos a critica ndo s6 dos
concursos de miss, mas uma andlise critica de um esteredtipo do povo brasileiro
amplamente difundido: o mulherengo. Anasticio, que ficara dividido entre as propostas
dos russos e dos norte-americanos, que haviam prometido grandes quantias de dinheiro
e outros beneficios, acabara esquecendo tudo para estar nos bracos da BB. Alids, uma
cena louvavel do cinema brasileiro, que rendeu prémios a Norma Bengell, refere-se a
sua danca para seduzir o nosso malandro caipira. (Fig. 39 e 40) Nesse momento, vemos
claramente ndo s6 a alusdo a grande atriz francesa, mas principalmente um resgate do
vedetismo, do teatro de revista. O dever de memoéria impregna-se nessa cena,
demonstrando a cumplicidade que as ‘“‘chanchadas” deviam as revistas. Alids, das
revistas a Atlantida resgatou ndo s6 os melhores atores, como os temas e também a

tradi¢do musical.

Poderiamos nos questionar, também, se o diretor Carlos Manga, em resposta as
criticas dos cinemanovistas, ndo estaria aferindo a necessidade de uma boa dire¢ao
ligada aos atores de grande nome e capacidade artistica. Foi Manga, juntamente com
Cajado Filho, que possibilitou as melhores montagens ndo s6 da companhia, mas do
préprio cinema. No entanto, ele tinha ciéncia de que seu trabalho s apareceria se
estivesse em amplo contato com o publico e para tal sabia da necessidade das grandes

estrelas como Norma Bengell.

Por fim, retornando a pelicula, os desmedidos interesses assumidos pelas trés
nagdes, levam Anastacio e sua Dioclécia a beira da loucura. Quando fogem para casa,
Anastécio, apds o conselho do jornalista Nelson, revela onde havia escondido o Sputnik.
Todos se alvorocam, mas ndo encontram o suposto satélite que Anasticio havia
escondido no poco. O sacristdo da cidade, vendo aquela fuzarca, mostra o que tinha

feito daquilo que achavam ser o Sputnik. Todos se viram para o lugar apontado pelo

1 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p.144.
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paroco e observam que, na verdade, tudo ndo passara de um engano: a bolota era, junto

a um galo, parte do pdara-raios da igreja. (Fig. 41 e 42)

Oscarito, interpretando Anasticio, zomba e da risadas dos representantes das
trés nacdes que ali estavam. Poderiamos dizer que o nosso cOmico, com suas
gargalhadas e com as suas pernas curvadas, ao aproximar-se dos espides, zomba da
loucura que era a guerra fria. Sua comicidade ndo sé atraia um grande publico, mas era
genuinamente brasileira, a ponto de chacotear ndo sé os despropdsitos politicos e

econdmicos dos paises desenvolvidos, como também a propria cultura forasteira.

A trama filmica encerra-se com outro travelling, no qual o padre daquela
cidadela atravessa a tela, na vertical, acompanhado por uma placa que Oscarito fixa na
porta de sua casa (MUDQOU-SE) e outra que anuncia o fim da pelicula. (Fig. 43 e 44) As
coincidéncias com o filme de Orson Welles podem ser poucas, s6 que O Homem do

Sputnik, foi:

A ultima chanchada da Atlantida digna de nota, portanto, um exercicio
de esquizofrenia: uma sétira ao poder americano, usando as mesmas
armas de seducdo e manipulagdo da comédia cldssica americana.
Moral da histéria: muito do que era bom para os gringos também era
bom para Manga.

232

Figura 35 Figura 36

232 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo € um pandeiro — A chanchada de Getiilio a JK. S&o Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 144.
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Figura 37

Figura 39 Figura 40

Figura 41 Figura 42
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Figura 43 Figura 44

SERGIO AUGUSTO E ROSANGELA DE OLIVEIRA DIAS:
REVISOES DA HISTORIA DO CINEMA BRASILEIRO

DENTRO DO CINEMA, Assim era a Atldntida, ao trazer peliculas importantes do
periodo, como as analisadas acima, representou o primeiro esfor¢o efetivo de romper o
siléncio em relacdo as reais contribui¢des das “Chanchadas”. Mais do que isso, deixou
um documento importante para que comediantes, como Oscarito, fossem revistos ao
longo dos anos, resistindo a “rapacidade do tempo”, ao sentido de auséncia colocado
gradativamente pelo esquecimento dos homens. A essa iniciativa foi acrescida,
recentemente, uma contribui¢cdo soélida dentro da historiografia, ou seja, a escrita de
duas obras que questionaram o lugar dos filmes carnavalescos e dos comicos daquele

periodo.

Em 1989, Sérgio Augusto, critico de cinema de diferentes periédicos, como a
“Tribuna da Imprensa”, “Correio da Manha” e o “Jornal do Brasil”, se destacaria da
postura da maioria dos redatores desses jornais, lancando na obra Este Mundo é um
Pandeiro um olhar inusitado, até entdo, em relacao as “chanchadas”: a cultura brasileira
teria seu melhor retrato a partir desses filmes; uma imagem ligada aos diferentes
costumes do nosso povo e ndo a reafirmacdo do nosso suposto subdesenvolvimento
cultural. Logo apds, em 1993, a historiadora Rosingela Dias, nesse mesmo raciocinio,

escreveria a obra O Mundo como chanchadas.
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A partir dessas duas obras, € possivel entender que as distintas praticas do
cinema podem-se imprimir configuracdes cldssicas, sendo o periodo dos musicais da
Atlantida e as atuagdes de Oscarito os mais notdveis em relacdo as comédias nacionais.
Por meio de obras como a de Mikhail Bakhtin, A Cultura Popular na Ildade Média e no
Renascimento, tanto Sérgio Augusto como Rosangela Dias, construiram uma teia
interpretativa embasada no riso, perpetuado pela ironia tipica a sitira e a parédia, como
uma forma de interpretar a maneira que as “chanchadas” liam a realidade das classes
sociais brasileiras. Bakhtin, analisando a cultura popular tanto na Idade Média como do

Renascimento, a respeito do riso ressaltava:

O cardter universal do riso aparece de maneira particularmente
evidente em todos os fendmenos [...] O riso na Idade Média visa o
mesmo objeto que a seriedade. Nao somente ndo faz nenhuma
excegdo ao estrato superior, mas ao contrario, dirige-se principalmente
contra ele. Além disso, ele ndo € dirigido contra um caso particular ou
uma parte, mas contra o todo, o universal, o total [...] E interessante
observar que toda parddia, por menor que seja, € construida
exatamente como se constituisse um fragmento de um universo
cdmico que formasse um todo.””

Se durante a Idade Média o riso visava num dos seus varios aspectos também a
seriedade, principalmente ao construir um mundo préprio contra a Igreja Catdlica, um
estado risivel que se debatia contra um estado oficial, isso ndo era diferente no Brasil
das décadas de 1940, 1950 e 1960, guardados € claro os distintos contextos. Em outras
palavras, o aspecto risivel era sério apenas no sentido de contestacdo, de libertacdo,
pois, do contrdrio, prevalecia o tom grotesco, exagerado e debochador. Sob esse mesmo
ponto de vista, o “divertimento” divulgado pelos filmes da Atlantida era uma parddia ao
poder instalado naqueles anos; um riso acusador, revelando o contraponto colocado
entre o “homem comum” e os “donos do poder”. Isso fica evidente quando muitas
figuras, como a dos presidentes Getilio Vargas ou Eurico Gaspar Dutra, eram

parodiadas por Oscarito.

Ao riso caricato, satirizando os politicos, aliava-se, baseado no principio do
risivel, a festa carnavalesca, que segundo Bakhtin, j4 na Idade Média, representava o
melhor meio de se propagar o descontentamento em relacdo ao dia-a-dia magante do

sujeito simples. Sérgio Augusto lembra o seguinte: “[...] enquanto 0s outros procuravam

233 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto de
Francois Rabelais. 2. ed. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/ UnB, 1993, p. 76.
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transplantar para as suas comédias um certo espirito carnavalesco [...] nds brasileiros,
além do espirito, tinhamos ao vivo o préprio carnaval”.”** Refletindo sobre os estudos

de Bakhtin, Sérgio Augusto expoe:

[...] Bakhtin tratou a folia carnavalesca como algo mais consequente.
Como, enfim, uma cosmovisdo alternativa, refratria as hierarquias,
convencgdes e restricdes da “vida sem festa” (ou exclusivamente de
festas oficiais e religiosas, franzidas pela seriedade e acanhadas por
uma restritiva distribui¢do de papéis entre os seus atores) que 0s
folides padecem no resto do ano [...] Quando Momo assume o seu
trono, uma libertdria explosdo de alegria abole a ordem “natural” das
coisas e alforria um contingente de excluido, presenteando monstros,
capetas, e outras figuras nada respeitdveis com o centro de uma farra a
um s6 tempo lddica e critica, onde atores e espectadores ndo se
distinguem direito uns dos outros.*”

O excerto propde-nos uma argumentacio interessante: se o0 nosso carnaval era
uma das representacdes teatrais populares mais espontaneas e contestadoras das
hierarquias sociais brasileiras, os musicais carnavalescos da Atlantida, além de
apresentarem tais caracteristicas, traziam um contato direto entre atores e receptores. Os
personagens de Oscarito, ao refletir o universo dos espectadores, ndo acentuavam um
teor maniqueista, visto em muitos comediantes (o pobre bonzinho e o rico malvado),
mas sim uma mistura. Isso garantia uma margem de interpretacdo que concedia aos
espectadores diversas possibilidades de identificagdo. Por mais que seus personagens
contestassem caracteristicas que ditavam os costumes da burguesia da época ou mesmo
as atitudes tomadas por governantes, a construcao de suas figuras ndo apresentava uma
dicotomia tao delimitada; estava ao lado do povo, mas também se colocava, como no
filme Nem sansdo nem Dalila, na posi¢ao de um tiranico e até de um burgués, como na

pelicula Pintando o Sete.

Como demonstra Sérgio Augusto, através das “chanchadas” analisadas em sua
obra, protagonizadas pelo filho dos Teresa Dias, rompia-se a ordem natural de um
cinema tido como sério. Novamente, para tecer tais comentdrios, o critico de cinema
inspira-se na obra de Bakhtin, que:

[...] julgava impossivel compreender a fundo e sob todos os aspectos a

literatura e as utopias da Renascenga e do barroco sem conhecer a
concepcdo do mundo as avessas do carnaval. A observacdo também é

234 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 72.

235 Idem, p. 72.
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valida para as nossas chanchadas, que de forma momesca viraram
determinadas normas do cinema sério de pernas pro ar, debocharam
de nossa incapacidade para reproduzir a contento o padrio de
exceléncia técnica das cinematografias hegemonicas e — a exemplo de
Rabelais e da mitologia carnavalesca — recuperaram a imagem mais
prazenteira do inferno e seu mais ilustre inquilino.”

No livro A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento, o escritor
Rabelais é, para Bakhtin, um dos mais expressivos representantes do riso carnavalesco
na literatura mundial. Em Les horribles et épouvantables faits et prouesses du tres
renommé Pantagruel Roi des Dipsodes, fils du Grand Géant Gargantua (“‘Os horriveis
e apavorantes feitos e proezas do mui renomado Pantagruel, rei dos dipsodos, filho do
grande gigante Gargantua”), publicado em 1532, Francois Rabelais cria um espaco, no
qual o gigante Pantagruel, desprovido de qualquer escripulo (sendo seu maior prazer
tacar sal na boca dos bébados que adormeciam nas ruas), representa a auséncia de
governantes e governados. Esse lugar, no qual tudo era permitido (“faca como queira”),
assim como o carnaval, numa ironia as perseguicdes eclesidsticas, proclamava e
reivindicava uma liberdade as pessoas em relacdo as supersticoes da Idade Média,

propagadas pela Igreja numa forma de manter seus fiéis.

Valendo-se da mesma linguagem desaforada, utilizada por Rabelais, que tange
o grotesco, num tom ridiculo ou extravagante, as “chanchadas” ndo deixaram de propor,
através do riso, uma critica ao cendrio brasileiro, muitas vezes, desprovido de
liberdades, fossem elas no campo artistico ou mesmo politico. Poderiamos de forma
ousada dizer que, assim como Rabelais representou o autor mais vivaz em relacdo a
uma literatura risivel, Oscarito representou o ator brasileiro que melhor explorou os
artificios do riso. A obra de Sérgio Augusto, nesse sentido, € extremamente significante
ao resgatar a figura do comico, contribuindo, ao apresentar releituras dos filmes da
Atlantida, para reavaliar seu lugar dentro da histéria do cinema nacional. Dessa

maneira:

Os truques que trouxe do circo — as caras e bocas, as repentinas
piruetas, o andar vaivém — foram lapidados (e “palitados”) em teatros,
cassinos, € repetiram em Montevidéu e Buenos Aires o mesmo
sucesso daqui. Nem depois que aderiu ao cinema Oscarito
negligenciou o contato direto com o publico. Além de integrar todas
as grandes companhias teatrais dedicadas a comédia (Jardel Jércolis,

236 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 73.
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Manuel Pinto, Antdnio Neves, Walter Pinto, Beatriz Costa, Luiz
Iglésias e Freire Jiinior), chegou a ter sua prépria trupe. >’

Ainda sobre sua habilidade em parodiar grandes personalidades do cinema
norte-americano e a respeito da visdo que Grande Otelo tinha do colega, Sérgio Augusto

incorpora, em sua obra, 0s seguintes comentarios:

Grande Otelo lembra-se de Oscarito como um sujeito metédico, como
um “excéntrico”, que mantinha uma mala cheia de roupas antigas para
usar nos filmes. Perfeccionismo € outra palavra muito aplicada ao ator
pelos seus contempordneos. Pontual e aplicado, esmerava-se no
servigo. Gastou uma noite inteira repassando uma cépia de Gilda até
descobrir que o segredo para se imitar Rita Hayworth estava nos
ombros da atriz — e o provou numa cena de Este mundo é um
pandeiro. Mesmo sem Otelo (e até sozinho), enriqueceu cenas sem
maiores perspectivas humoristicas, as vezes com um simples gesto ou
um esgar de espanto, pavor e desapontamento. Jamais desperdicava
uma cena que ja possuisse, no papel, alguma potencialidade cémica.*®

Diferente das criticas de época, analisadas no segundo capitulo, rarissimas
vezes refletindo sobre os procedimentos comicos de Oscarito, Sérgio Augusto nos
fornece os primeiros passos para rever as ‘“‘potencialidades comicas” do ator. Abre
possibilidades para futuros trabalhos, como esse, que pretendem propor reflexdes que
sugiram possiveis exercicios e técnicas capazes de dar ao ator um humor auténtico
diante de textos ou roteiros simples. A propdsito, a obra Esse mundo é um pandeiro
desvenda caminhos, através de fontes como as obras de Bakhtin, que sugerem
possibilidades de ver o trabalho de Oscarito associado a um universalismo coOmico que
se manifesta “[...] da maneira mais impressionante e légica nas formas de ritos e
espetdculos carnavalescos e nas parédias com eles relacionadas™.”* Alids, Oscarito ndo
parodiava apenas grandes personalidades, como Rita Hayworth (a personagem Gilda)
ou Getilio Vargas, mas o meio social no qual estava inserido, fazendo com que parddia

e comédia se fundissem num tnico objetivo: “ridendo castigat mores”.

A historiadora Rosangela Dias, na obra O Mundo como Chanchadas, também

ancorada na ideia bakhtiniana da subversao por meio do riso e do carnaval, reforcaria os

237 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p.195.

238 Tbid.

239 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto de
Francois Rabelais. 2. ed. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/ UnB, 1993, p. 76.
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argumentos de Sérgio Augusto, ao tornar evidente que: “[...] o principal meio que as
chanchadas encontraram para interpretarem o mundo das classes populares foi o
deboche, a sétira e a parddia, promovendo uma verdadeira carnavalizagdo do modo de

vida destas populalg;()es”.240

Ao longo de seu trabalho, seguindo as reflexdes de Bakhtin, sdo nitidas as
passagens que trazem uma comparacao entre os rituais cOmicos € o proprio cinema.
Segundo a autora, nas “chanchadas” a “[...] ideia de rito aparece duplamente. Primeiro
porque ir ao cinema pode ser considerado um ritual. E depois, as chanchadas ao
carnavalizarem a sociedade, tornam-se um ritual carnavalesco que procura colocar o
mundo as avessas”.”*' Na verdade, trazer essa inversdao por meio da satira e da comédia
seria uma forma de dizer que os filmes cariocas nunca seriam encarados como algo
oficial, como peliculas histéricas que faziam apologia ao governo. Baseada no riso, as
“chanchadas” jamais representariam um objeto de opressdo ou, se apropriando das
palavras de Bakhtin, de “embrutecimento do povo”. Sob esse ponto de vista, diretores e

atores:

[...] ao usarem o cdmico, a sétira, ao privilegiarem a comédia, o riso,
ndo participavam do que podemos chamar de ideologia da seriedade,
que qualifica o sisudo como positivo, que identifica sisudez e saber.
As chanchadas nio tinham limites em suas criticas ao poder, sendo um
latego mais cortante quanto enlouquecido e sem tutores [...] Usando a
comicidade, as chanchadas comentaram, satirizaram e criticaram
certos aspectos da sociedade brasileira de forma bastante veemente,
como a falta d’4dgua e de luz, de feijao, de dinheiro, a burocracia do
funcionalismo publico. Expunham uma vis@o irdnica e popular da
“alta sociedade”. As chanchadas eram filmes criticos que faziam um
tipo de satira muito ligada a vida cotidiana.”**

A “ideologia da seriedade”, apontada pela autora, reporta-se, como ja
salientado nessa pesquisa, a muitos projetos politicos e culturais ligados a intelectuais
que, por meio da universidade, propagaram uma mentalidade pedagdgica associada
sempre a um aspecto circunspecto. Negando a existéncia de uma cultura brasileira, os
intelectuais e a elite cinematogréfica repudiavam atuagdes simples que, segundo eles,

nao refletiam a complexidade do brasileiro. Fruto de uma visdo cldssica de cultura,

0 DIAS, Rosangela de Oliveira. O mundo como Chanchada. Cinema e Imagindrio das Classes
Populares na Década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumard, 1993, p. 11.

! bid., p. 44.
*2 Tbid., p. 35.
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como revela Bakhtin, para esses estudiosos “[...] o sério € oficial, autoritario, associa-se
a violéncia, as interdi¢des, as restri¢des [...] Em contraponto, o riso ndo impde nenhuma
interdi¢do, nenhuma restricdo. Jamais o poder, a violéncia, a autoridade empregam a

linguagem do riso”.***

Em virtude disso, propagar preceitos educativos dar-se-ia facilmente pelo sério
e ndo pelo riso, embora esse também tivesse sua faceta de “seriedade”, de “liberdade’;
nas academias e mesmo nas escolas o poder estabelecido entre professores e alunos
seria mantido, até o final da década de 1970, por meio de uma linguagem que mais
restringia os discentes do que libertava, sendo essa, por muito tempo, uma forma

violenta de ensino, ou seja, uma obriga¢do, uma imposi¢ao.

Opressao e interdi¢do eram atributos que ndo cabiam aos personagens de
Oscarito. Por meio deles, as ‘“chanchadas” conseguiam ser mais diretas e até mais
didéticas, a fim de discutir problemas sociais como os citados por Rosangela Dias.

Como ainda salienta a autora:

[...] o préoprio cOdmico Oscarito tinha consciéncia desse toque de
humanidade que conferia aos seus papéis, transformando-se em
alguém muito intimo do povo; um personagem capaz de sofrer, de rir,
de se decepcionar com as coisas de menor importancia da vida, com
os fatos do dia-a-dia.***

Desse ponto de vista, notamos na obra de Sérgio Augusto e na de Rosangela
Dias, ao contrdrio de outros trabalhos da historiografia do cinema brasileiro, uma escrita
que privilegiou as caracteristicas das “chanchadas”, dos seus atores, em consonéncia ao
homem daquela época, procurando defini-lo segundo seus costumes, gostos, ou seja,

seguindo seus aspectos culturais.

A recepcdo e a estética que regia o gosto do espectador, colocado no centro de
tais trabalhos, di-se na descricdio de miusicas apreciadas no periodo dos filmes
carnavalescos, em relatos sobre a vida urbana e até sobre o olhar feminino com respeito
as atrizes da Atlantida. Se no livro de Sérgio Augusto encontramos estampadas noticias
voltadas ao universo feminino e masculino, como publicidades de geladeiras da GE

(General Electric), antncios que diziam respeito ao corpo feminino e ao primeiro filho,

243 BAKHTIN, Mikhail. A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento. O contexto de
Francois Rabelais. 2. ed. Sdo Paulo/Brasilia: Hucitec/ UnB, 1993, p. 78.

4 DIAS, Rosingela de Oliveira. O mundo como Chanchada. Cinema e Imagindrio das Classes
Populares na Década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumard, 1993, p. 22.
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propagandas da “Quaker Oats”, exercicios para melhorar a aparéncia fisica e cartazes
dos atores mais aclamados pela populacdo,”” na obra de Rosangela Dias h4 alusdes
sobre o sonho de mulheres que pretendiam adentrar nao s6 no mercado econdmico, mas

L 246
no mundo artistico.

Nao obstante, esse campo de expectativa, tanto de homens como de mulheres,
que sonhavam em participar dos famosos filmes, nao foi negligenciado pelos diretores
da Atlantida, como demonstra a historiadora Rosangela Dias. Assim, como muitos
atores vinham do povo, como Dercy Gongalves, Oscarito e Grande Otelo, o grande
publico ndo s6 manifestava intimidade com esses comediantes como também pretendia

ser um deles. Nos casos mais expressivos,

[...] esses artistas se tornam para a imaginacao coletiva personagens de
ficcdo, como nos contos de fadas, num contexto quase mitolégico. Os
grandes artistas cinematograficos simbolizam e exprimem, em tltima
analise, um sentimento coletivo. Ao terem suas vidas vasculhadas e
transportadas para as revistas de cinema, num clima de contos de fada,
passam a servir de exemplo para o publico, numa mistura entre o ator
e o personagem interpretado.”’

Seguindo esse raciocinio, a memoria do individuo daquela época era
influenciada por um conjunto de atividades relacionadas ao cinema, como a publicagao
de revistas, fotos, cartazes, divulgacdes em radio, que tornavam os atores familiares. A
vida das “estrelas”, fora das telas, era revelada por meio de entrevistas e fotos
divulgadas nas revistas de grande veiculacdo. E por esse motivo que o cinema, ao ser
produzido no seio de uma sociedade, revela-nos suas ideologias:

[...] o filme nacional tem outro efeito. Ele € oriundo da prépria
realidade social, humana, geogréfica, etc., em que vive o espectador; &
um reflexo, uma interpretacdo dessa realidade (boa ou m4, consciente
ou ndo, isso é outro problema). Em decorréncia, o filme nacional tem
sobre o publico um poder de impacto que o estrangeiro ndo costuma
ter. H4 quase sempre num filme nacional, independente de sua

qualidade, uma provocacdo que nao pode deixar de exigir uma reagio
do piiblico.**

245 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getiilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 45-48.

6 DIAS, Rosangela de Oliveira. O mundo como Chanchada. Cinema e Imagindrio das Classes
Populares na Década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumard, 1993, p. 84.

*7 Tbid., p. 24.

248 BERNARDET, Jean-Claude. Brasil em Tempo de Cinema. Ensaio sobre o Cinema Brasileiro de
1958 a 1966. Sdo Paulo: Cia. das letras, 2007, p. 32.
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Por essa e outras razdes, obras como a de Sérgio Augusto e Rosangela Dias
foram tao eficientes ao questionarem o papel do filme nacional, no caso as
“chanchadas”, demonstrando a realidade social na qual estava inserido o espectador da
época. Acrescenta-se a isso, a retomada de figuras cOmicas importantes, como Oscarito,
que manifestaram um vinculo estreito com o publico, ora pela popularidade ora por
atuacdes que refletiam a aptiddo estética da populacdo. Performances que merecem
andlises acuradas, a partir de caminhos abertos por pesquisas como Esse mundo é um

Pandeiro e O Mundo como Chanchadas.

BIOGRAFIAS DE OSCARITO

DEVERIA SER SUFICIENTE, apds a exposi¢ao da vida de Oscarito, por meio das
duas biografias que n6és temos hoje, Oscarito: o riso e o siso (2007), de Fldvio Marinho,
e Oscarito: nosso Oscar de Ouro (1990), de Elias Fajardo, apenas completar a leitura de
tais obras com andlises referentes ao campo da histéria. Contudo e como tudo, as obras,
bem como seus autores, contextos e palavras, t€tm os seus qués, os seus ‘“comos’ e,

muitos diriam de melhor forma, os seus porqués.

A par disso, salientamos, de antemao, que, inicialmente, em 1990, quando se
completava 20 anos da morte de Oscarito, Fajardo compde a primeira biografia do ator
num intento de lembra-lo, resgatd-lo. J4 em 2007, com reflexdes mais apuradas e
embasadas nos novos paradigmas colocados por Sérgio Augusto, Flavio Marinho traria
uma obra biografica mais complexa, mais detalhada, atestando o nosso dever de
memoria em relacdo aos atores que compuseram as cenas do nosso passado. Ainda
mais, a verdadeira contribui¢do desses autores, nao tdo preocupados com o trato com as
fontes e com uma escrita tipica ao oficio do historiador, foi apresentar, a um publico

mais amplo (nfo sé a leitores do meio académico), a figura de Oscarito.

Segue-se a isso a “febre biografica” que levou leitores de distintas areas e
gostos estéticos variados a apreciarem esse tipo de gé€nero. O entusiasmo visto,
atualmente, atesta também a caracteristica do recente publico perante imposicdes do

nosso meio. Como revela o historiador Francois Dosse, na obra O Desafio Biogrdfico:

O entusiasmo atual atesta assim algumas expectativas fundamentais.
Ao sabor que o publico espera encontrar na leitura de uma biografia
localizada em determinada época e na maneira toda Unica como a
personagem a atravessou, convém, ao que parece, acrescentar outra
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dimensdo, mais bdsica, mais existencial. Podemos invocar aqui a
pesquisa cldssica da reafirmacdo do eu, da busca de modelos de vida.
Numa época em que a morte é assunto proibido, conforme bem
percebeu o historiador das mentalidades Philippe Aries, a leitura de
Vidas pode ser encarada como uma ars moriendi, um modo de
familiarizar-se com a morte, de aceitd-la pondo-se no lugar daqueles
que desaparecem.””

Nesse sentido, por mais que as pessoas se apeguem a esse tipo de leitura por
motivos ligados as questdes existenciais, as biografias, sejam de historiadores ou nio,
ndo deixam de gerar uma parte de memdria, conservando tracos do passado para o
consumo dos leitores. Junto ao nosso dever de nao nos esquecermos de um fato ou de
alguém ha uma verdadeira denotacdo moral, a proposicio de pesquisas e obras
relacionadas a nossa identidade, revelando personagens, como Oscarito, que sugerem
modelos ndo sé a nossa projecdo enquanto agentes culturais, mas as nossas reflexdes.
Nesse sentido, entendemos que resgatar o esquecido também ndo deixa de ser uma
forma de revelar a identidade de um povo. Para entendermos melhor esses conceitos,

voltemos a obra de Paul Ricoeur.

Através da obra de Ricoeur, A Memoria, a historia e o esquecimento,
entendemos a diferenca entre as biografias de historiadores e de bidgrafos que nao
possuem formacao na drea. Para o filésofo, representar e reavaliar o passado sao tarefas
confiadas a ‘“custédia do historiador”, oficio também suscetivel aos processos de
esquecer e recordar. Assim, o esquecimento revela ndo s6 a auséncia de alguém, mas
uma de suas imagens mais caras ao ser: ele € o emblema da vulnerabilidade da condi¢ao

7z

histérica daquele que € rememorado e de quem rememora. “Ha esquecimento onde
250 . . PR N . .
houve rastro”,”" por isso o ato de olvidar estd vinculado a memoria e a certa pretensao

de fidelidade ao passado, sendo seu pdlo oposto.

Além disso, o esquecimento ndo apresenta apenas um aspecto negativo; “[...]
hé uma figura positiva do esquecido”.”’' Na verdade, averiguando os motivos do porqué
determinado sujeito foi esquecido, fazemos um “balanco de fiabilidade com o passado”.
Dito de outra maneira, verificamos e reavaliamos a constru¢do de memdrias que ora

privam por enaltecer determinados fatos e personalidades, deixando muitos sujeitos e

9 DOSSE, Francois. O Desafio Biografico: Escrever uma Vida. Traducdo de Gilson César Cardoso de
Souza. Sdo Paulo: Edusp, 2009, p. 18.

250 RICOEUR, Paul. A meméria, a historia e o esquecimento. Campinas: Unicamp, 2010, p. 300.
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suas historias de lado, ora atestam uma existéncia inconsciente do recordar-se, ou
seguindo o que pontua Ricoeur, a busca de persisténcia em existir. Assim para que nao
estejamos sempre passiveis perante a esse esquecimento, relembramos a citacdo ja
realizada de Rousso nesse trabalho, no qual “resistir a alteridade” ¢ também um
elemento essencial da nossa identidade, “da percepg¢do de si e dos outros”. Seguindo as

ideias de Pollack:

Aqui sentimento de identidade estd sendo tomado no seu sentido mais
superficial, mas que nos basta no momento, que € o sentido da
imagem de si, para si e para os outros. Isto é, a imagem que uma
pessoa adquire ao longo da vida referente a ela prdpria, a imagem que
ela constréi e apresenta aos outros e a si propria, para acreditar na sua
prépria representacdo, mas também para ser percebida da maneira
como quer ser percebida pelos outros.””

As duas biografias aqui analisadas, tanto a de Flavio Marinho como a de Elias
Fajardo, ndo deixam dessa forma de revelar esse sentimento nao sé dos biografados,
mas daqueles que biografam. A imagem apresentada de Oscarito ndo deixa de ser o

trabalho sobre distintas memdrias: a da época, a dos dias atuais e a do proprio bidgrafo.

Nesse sentido, por mais relevantes que se tornaram tais trabalhos, em algum
grau, assim como as palavras, as obras, umas solenes, interpelam-nos, por intermédio
dos autores e dos leitores, de forma presumida, pomposa, dando-se importancia, como
se fossem fadadas as grandes coisas, e, quando observadas, ndo eram mais do que um
curso de dgua estanque incapaz de movimentar um monjolo; outras, diferentemente,
parecem ser corriqueiras, mas sao capazes de instigar e propor mudangas imprevistas.
Assim, € necessario um esboco critico, um sumério que aborde alguns “problemas” que
temos com as obras biogréficas de Oscarito, ndo deixando de salientar, contudo, a
importancia que essas trouxeram para rememorar o autor, impedindo que ele seja

olvidado.

Da obra de Flavio Marinho, apoiada sobre uma densa pesquisa de fontes
documentais, como entrevistas, filmes, jornais e livros que versam sobre o teatro de
revista, sobre as “chanchadas” e a disciplina histérica, chegamos a de Elias Fajardo,
que, segundo Marinho, trata-se de uma pequena obra, porém ‘“‘simpatica”. Intrigante € o

fato de Flavio Marinho organizar sua obra seguindo o modelo abordado, primeiramente,

252 POLLAK, Michael. Memodria e identidade social. Estudos Histéricos, Rio de Janeiro, v. 5, n. 10, p.
205, 1992.
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por Fajardo, citando-o rapidamente; faz referéncia ao primeiro bidgrafo em apenas
quatro linhas, no maximo. Alids, a organizac¢do das duas obras vale-se de uma estrutura
adotada, anteriormente, por Bricio de Abreu, na obra Esses populares tdo
desconhecidos (1963), e evidente nas entrevistas concedidas ao museu da imagem e do

som, no ano de 1968.

Inquieta-nos, ainda, o fato de Flavio Marinho utilizar citacdes, referenciais
tedricos e entrevistas que ja estavam presentes na obra Oscarito: nosso Oscar de ouro,
sem que haja meng¢do prévia a essa obra. Além disso, ideias que tangem a nacionalidade
(a dicotomia: o espanhol e o brasileiro), a comparacdo entre Chaplin e Oscarito, as
influéncias de outros artistas na vida do comediante, ja haviam sido utilizadas, nao
sendo, entdo, originais como parecem. Notamos a semelhanga até no uso dos mesmos
sintagmas nominais, como o mundo transfeito em palco, a alegria das chanchadas e as

lembrangas de Margot Louro, mulher do cmico.

Fajardo, assim como Fldvio Marinho, de forma tradicional, divide sua obra em
atos: o circo, o teatro e o cinema. Na segunda parte, trata das lembrangas da mulher do
comediante, Margot Louro e, por fim, aborda o olhar do diretor Carlos Manga quanto as
atuacdes de Oscarito. No livro, Oscarito: o riso e o siso, Marinho, apesar de ser mais
criterioso quanto aos fatos histéricos, que envolveram o contexto no qual esteve
inserido o comediante, e perspicaz na utilizacdo de entrevistas e técnicas artisticas, nao
deixa de ampliar o esquema seguido na primeira biografia, passando pela arte circense,

teatral e, por fim, cinematogréfica.

Na obra do jornalista e advogado Fldvio Marinho, publicada no ano de 2007,
avalia-se que as fontes essenciais da vida de Oscarito alinhavam-se em torno de duas

personagens, representando uma, o espanhol, definido pelo rigor religioso, e outra, o

253

brasileiro, 0 malandro carioca desprovido de regras.”” Mesmo em nossa sociedade

3 e . . .
3 Isso pode ser verificado no capitulo, Entre o samba e o Flamenco, no qual o autor diz: “O fatalismo

espanhol misturado a convivéncias religiosas afro-brasileiras mexiam com a cabeca de nosso herdi de
dupla nacionalidade”. Em outro trecho, quando Oscarito confessa que ja na infincia quebrava vidracas
e era um tipico malandro carioca, Marinho questiona: “Bom, por esse lado de quebrar vidraga, levar
bofetdo e dar pontapé, ndo resta a menor divida. Mas que malandro carioca € esse que permaneceu
casado com a mesma mulher — a atriz Margot Louro — durante 36 anos, sempre jurando sua fidelidade,
até que se prove, realmente, oficialmente, o contrdrio? Que malandro carioca € esse que era abstémio,
s6 vivia para o trabalho, a familia e o lar, longe de qualquer boémia? [...] Parece mais coisa de um
bom e tradicional espanhol. Curiosamente, no entanto, na hora em que pisava num set de filmagem e
um diretor de cinema gritava “a¢@o!”, entrava em cena um demonio de irreveréncia, criatividade e
comunica¢cdo popular, completamente despudorado e sem medo do ridiculo. Coisa de artista
brasileiro, talvez?”. MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 13.
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ocidental, na qual o pensamento pauta-se na dicotomia (Profano X Sagrado; Deus X
Diabo; Odio X Amor; Mulher X Homem; Noite X Dia), temos ciéncia de que nao ha
como pensar o dominio do religioso sem o peso do profano, da malandragem misturada

a bondade, recorrentes até mesmo em nossas divindades.

Simultaneamente, dividir a figura de Oscarito, na dicotomia do espanhol e do
brasileiro, seria uma forma de anular tracos que lhes s@o tipicos e independentes da
regido onde nasceu e da religido catdlica espanhola. Assim como Oscarito deveria ser
visto de corpo inteiro, pois ele interpretava utilizando todo o seu corpo, seria melhor
notado, por Marinho, ndo de forma dividida, mas numa fusdo da sua arte e da sua vida.
As condi¢des sociais, como o nascimento, a terra natal, e as influéncias culturais
sofridas no Brasil, no inicio do século XX, sdo importantes, mas ndo determinam

sozinhas certos tracos da personalidade do biografado. Nessa 6tica,

[...] as biografias individuais sé despertam interesse quando ilustram
0os comportamentos ou as aparéncias ligadas as condi¢des sociais
estatisticamente mais frequentes [...] na verdade, a biografia nédo é,
nesse caso, a de uma pessoa singular e sim a de um individuo que
concentra todas as caracteristicas de um grupo. Alids, é prética
corrente enunciar primeiro as normas € as regras estruturais (estruturas
familiais, mecanismos de transmissido de bens e de autoridade, forma
de estratificacdo ou de mobilidade sociais etc.) antes de apresentar os
exemplos modais que intervém na demonstrag@o a titulo das provas
empiricas.”*

Nao € dificil notar, nas duas obras aqui tratadas, a preocupag¢do com as normas
e as regras estruturais que parecem definir a vida de Oscarito. J4 no inicio de suas obras,
tanto Marinho como Fajardo, aparentam estar mais preocupados em relacdo a estrutura
da familia, a tradi¢do circense, a influéncia, vinda dos tios e dos pais, que parecem
vaticinar toda a vida do comediante e, ainda, ao longo de toda a obra, a inquietagao por
deixar clara a ascensdo financeira e social de Oscarito, descrevendo seu destaque
econdmico em relacdo aos outros artistas. Ainda mais, as estruturas de andlise como a
brasilidade, a popularidade, o carnaval e o samba parecem prescindir ou melhor vir

antes da apresentacdo do que foi Oscarito artisticamente.

Mesmo que Flivio Marinho e Elias Fajardo levantem aspectos e fatos

histéricos para contextualizar as suas biografias, isso se d4 de maneira linear e pouco

254 LEVI, Giovanni. Usos da biografia. In: AMADO, Janaina; FERRERA, Marieta de Moraes. (Orgs.).
Usos e Abusos da Histéria Oral. 3 ed. Rio de Janeiro: FGV, 2000, p. 174-175.
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aprofundada. A biografia segue dessa forma uma histéria em progresso, ndo s6 em
relacdo ao comediante, como também em relagdo aos acontecimentos histéricos que sio
atrelados a sua trajetéria. Mormente, na obra de Marinho, o autor passa de ano em ano,
citando anedotas tanto culturais como politicas, um amontoado de fatos e informacdes
pouco trabalhadas. Nao poderiamos esperar o contrario, visto que a sua formacao, assim

como a de muitos bidgrafos, inclusive Elias Fajardo, ndo € na disciplina histdrica.

Quanto aos trabalhos artisticos, tanto em uma biografia como na outra, ¢ como
se todas as obras cinematograficas ou teatrais do ator caminhassem da imaturidade
artistica a plenitude cénica. H4 sempre pecas marcos ou filmes que sdo eleitos como o
fausto da carreira artistica, impossibilitando muitas vezes a visualizagdo de obras que,
conseguintes ou anteriores a essas, sob uma andlise acurada, também alcangariam
notoriedade critica. No teatro, Rumo ao Catete, com direcao de Iglesias e Freire Junior,
acompanhado dos compositores Custédio Mesquita e Mario Lago, consagrou-se pela
grande acolhida, tornando esses espetdculos, segundo Marinho, uma verdadeira facanha
histérica. No cinema, sdo muitos os filmes que levam a ideia de progresso artistico:
Tristezas ndo pagam dividas (1944), Este mundo é um pandeiro (1947), Carnaval no
fogo (1949), A dupla do barulho (1953), Nem Sansdo Nem Dalila (1954) e,
notoriamente, O homem do Sputnik (1959).

Ainda, quanto ao trato com a histéria, as duas biografias apoiam-se em um
contexto histérico quase didatico. Passagens da histéria do Brasil, que revelam fatos
cristalizados e pouco revistos, como a ditadura getulista e a censura promovida durante
esse governo, sdo apresentadas de maneira superficial. No entanto, os dois trabalhos
insistem em “amontoar” acontecimentos, que muitas vezes nao estavam ligados a vida
do comediante, s6 para preencher lacunas que poderiam ter sido mais bem completadas
pelo trato com a documentagdo. Esse tipo de biografia, que se escora no contexto,
acredita, ser a época, o meio e a ambiéncia, como lembra Levi, “capazes de caracterizar
uma atmosfera que explicaria a singularidade das trajetérias”. Mas o contexto, como

ainda ressalta o autor francés,

[...] remete, na verdade, a duas perspectivas diferentes. Por um lado, a
reconstituicdo do contexto histdrico e social em que se desenrolam os
acontecimentos permite compreender o que a primeira vista parece
inexplicdvel e desconcertante. E o que Natalie Zemon Davis define,
aludindo a seu trabalho sobre Martin Guerre, como “reintroduzir uma
pritica cultural ou uma forma de comportamento no quadro das
praticas culturais da vida no século XVI’. Do mesmo modo, a

Pagina 1 6 6



CAPITULO ITI: ROMPENDO O SILENCIO — PRIMEIRAS INICIATIVAS PARA A REVALORIZACAO
D0 TRABALHO DE OSCARITO

interpretacdo proposta por Daniel Roche para compreender seu herdi,
o oficial de vidraria Ménétra, tende a normalizar comportamentos que
perdem seu cardter de destino individual na medida em que sdo tipicos
de um meio social (no caso, o do compagnonnage e dos artesios
franceses do final do século XVIII) e que afinal contribuem para o
retrato de uma época ou de um grupo. Portanto nio se trata de reduzir
as condutas a comportamentos-tipos, mas de interpretar as vicissitudes
biogriaficas a luz de um contexto que as torne possiveis e, logo,
normais. Por outro lado, o contexto serve para preencher as lacunas
documentais por meio de comparagdes com outras pessoas cuja vida
apresenta alguma analogia, por esse ou aquele motivo, com a do
personagem estudado.”’

Nesse sentido, entendemos talvez o desconhecimento dessas teorias por parte
de muitos bidgrafos e as dificuldades que encontram os historiadores ao tecerem suas
biografias. Nas duas obras sobre o comediante as analogias entre cOdmicos, como
Oscarito, Grande Otelo e Charles Chaplin, preenchem um espaco que talvez fosse mais
bem utilizado caso os escritores se debrucassem sobre caracteristicas que tangem o
trabalho do ator. Analisd-lo por meio de suas expressdes corporais, por meio de teorias
como as de Bergson, Propp, Bakhtin, respaldadas no riso e de métodos de preparacao e
formagdo do ator, por meio de Stanislavski, talvez trouxessem contribuigdes sélidas
para que a imagem de Oscarito se perpetuasse na memoria dos artistas contemporaneos
e, por consequéncia das suas atuagdes, revelassem ao publico quais foram as principais

contribuicdes cénicas deixadas pelo ator.

No entanto, assim como dissemos que cada critico tem o seu lugar, temos que
compreender a diferenca de uma pesquisa que se volta as preocupacdes editoriais e
outra que esteja voltada ao ambito académico. Os bidgrafos, acima citados, possuem
maior liberdade em revelar aspectos que estejam voltados aos sentimentos do
biografado. Enquanto aos profissionais da histdria, envolvidos no desafio biografico,
fica reservado o mundo historiografico, no qual hd métodos de pesquisa que, através do
manuseio coerente da documentacado, deve conduzir a uma visao dos fatos e do sujeito

biografado, pairando entre o aspecto subjetivo e o objetivo.

Desse modo, vemos entre a postura de editores, como Flavio Marinho e Elias
Fajardo, e a atitude de historiadores, que visam o género biografico, duas caracteristicas
inerentes a esse tipo de escrita: a mistura entre o aspecto emocional e o discurso

histérico, que segue regras e métodos preocupados com as fontes e a maneira de

255 LEVI, Giovanni. Usos da biografia. In: AMADO, Janaina; FERRERA, Marieta de Moraes. (Orgs.).
Usos e Abusos da Histéria Oral. 3 ed. Rio de Janeiro: FGV, 2000, p. 176.
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interpela-las. Talvez, esse duplo olhar esteja relacionado com lacunas que se apresentam
ao longo do relato biogréfico, devido a auséncia de fontes. Um exemplo claro sobre isso
€ a busca por identificar, ao certo, quem eram os espectadores da época das

“chanchadas” e o que eles pensavam sobre Oscarito.

Entre a intui¢do, a sensibilidade e a racionalidade do discurso histérico, impoe-
se a necessidade de um estilo que chame a atencdo dos leitores. Assim: “[...] se um
pouco de erudi¢do pode nos aproximar do espirito da personagem, erudi¢do demais as
vezes nos afasta dele. Em outras palavras, a biografia exige estilo porque uma biografia

. ~ . 256 L . .
sem estilo ndo tem interesse algum”.”" Além disso, nas palavras de Francois Dosse:

O recurso a fic¢do no trabalho biogrifico é, com efeito, inevitavel na
medida em que ndo se pode restituir a riqueza e a complexidade da
vida real. Nao apenas o bidgrafo deve apelar para a imaginacdo em
face do carater lacunar de seus documentos e dos lapsos temporais que
procura preencher como a prépria vida é um entretecido constante de
memoria e olvido. Procurar trazer tudo a luz &, pois, a0 mesmo tempo
a ambicdo que orienta o bidgrafo e uma aporia que o condena ao
fracasso.”’

Seguindo tais predicativos, as duas biografias aqui abordadas ndo deixam de
ressaltar a importancia de tratarmos uma vida a fim de que ela ndo fique apenas na
inconstancia estabelecida entre a memodria e o esquecimento. Na verdade, as duas
biografias revelam a pluralidade das facetas da vida de Oscarito. No entanto, devido as
suas proposi¢des, ndo voltadas estritamente ao campo artistico, hd a auséncia de
abordagens sobre o trabalho de ator, ou seja, sobre possiveis métodos de andlise de
expressdo artistica que deem maior viabilidade para entender o cOmico e a sua
capacidade de nos fazer rir. Nesse sentido, o préximo e ultimo capitulo trard questdes
atinentes sobre a formacgao do ator, a construcdo de seus personagens € quais sao 0s

procedimentos para uma boa cena comica.

6 DOSSE, Francois. O Desafio Biografico: Escrever uma Vida. Traducdo de Gilson César Cardoso de
Souza. Sdo Paulo: Edusp, 2009, p. 28.

7 Ibid., p. 55.
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O TRABALHO DO ATOR:
O IMPROVISO COMO ARTIFICIO COMICO

AS VARIADAS TECNICAS teatrais e cinematograficas, referentes ao trabalho do

ator, podem acontecer de maneira consciente, exprimidas por meio de uma linguagem

corporal e descritiva, ou até mesmo inconsciente, perceptiveis em movimentos e

repeticoes gestuais intrinsecos as atividades didrias do comediante. O ato de improvisar

pode ser um reflexo dessa caracteristica, dentro de um trabalho que, inicialmente, é

repleto de técnicas e exercicios e, com o passar do tempo, adquire maturidade, dando a

sensacdo de algo natural ao espectador. Ao trabalho do ator comico, talvez, a técnica do

improviso™® seja um dos fundamentos que melhor representam a sua capacidade de

fazer rir, e, diferente do que fazem a maioria dos estudantes ao tratar do risivel, tornam-

.. ) . .2 L 260
se, nesse caso, essenciais os estudos de Constantin Stanislavski % e de Denis Diderot.
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A commedia dell’arte, entre os séculos XVI e XVIII, trouxe uma das mais representativas formas de
improvisacdo a arte teatral. Centrada na arte do ator, no uso de mdscaras, sendo reveladora de
paradigmas que seriam seguidos em geracdes futuras. Foi o século XX, contudo, que reformularia
questdes essenciais a técnica do improviso, dando-lhe caracteristicas até entdo ndo desenvolvidas. O
método Stanislavski, por meio da improvisac¢do, propunha uma associa¢do entre a memdoria emotiva
do ator e o papel que esse iria desempenhar. Um dos pioneiros ao desenvolver esse tipo de método, o
mestre russo exigia que os atores, sob a sua direcao, reunissem uma série de particularidades pessoais,
provindas do auto-conhecimento. Isso possibilitava aos artistas fixar uma quantidade consideravel de
materiais para serem utilizados em encenacdes sensiveis. O treino, a partir da técnica do improviso,
possibilitaria ao ator utilizar naturalmente sua imaginacdo, seus sentimentos e fantasias para compor
cenas novas e de maneira natural. Com o tempo, o improviso traria uma semelhanca entre a vida do
ator e suas atuacoes. Ver mais em: STANISLAVSKI, Constantin. Manual do ator. Traducio de
Jefferson Luiz Camargo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 1988, p. 127.

Constantin Siergueieivitch Alexeiev, em russo Koncrantun Cepreesuu Cranucnasckuii, (Moscou, 5
de Janeiro de 1863 — Moscou, 7 de Agosto de 1938), mais conhecido por Constantin Stanislavski,
além de ator e diretor foi um dos maiores estudiosos voltados para a arte teatral e para o trabalho do
ator durante os séculos XIX e XX. Suas obras, como A preparacdo do Ator, A construgdo da
Personagem, Manual do Ator, A construgdo de um papel, revelam paradigmas da arte de interpretar,
compondo um repertdrio obrigatério nos cursos de teatro atualmente. Na verdade, por mais que tenha
sido relido e criticado, seus modelos de atuag@o sdo atuais a medida que podem ser explorados nos
diferentes géneros, nao estando reduzido apenas ao drama — género no qual o autor mais se debrugou.
Assim, trazemos comentdrios desse génio da arte com o objetivo de demonstrar que suas teorias
também sdo vélidas ao género cdmico.

Escritor e filésofo francés (1713-1784), Denis Diderot escreveu pegas sobre teatro, a partir do
contexto do conhecido Século das Luzes. Apesar de ser conhecido por compor uma Enciclopédia,
sobre a arte, a politica e a ciéncia, interessa-nos, nessa pesquisa, a obra O Paradoxo sobre o
Comediante, escrita no final do século XVIII. Nessa obra, para Diderot, o teatro, assim como o0s
atores, deveriam espelhar ndo s6 a sociedade mas também movimentos sociais. Comediante, referido
no titulo da obra, ndo diz respeito apenas ao cdmico, mas principalmente ao ator tragico. Tal obra foi
uma das primeiras a tratar com mais profundidade o trabalho do ator e influenciaria muitos trabalhos
como o de Stanislavski. Deriva também desta obra estudos como o de Henri Bergson, em especial sua
obra O riso: ensaio sobre a significacdo do comico, que segue os modelos do mestre francés. Tanto
para um como para outro, todo ator revela em sua alma certa sensibilidade, sé que estas percepcdes
devem ser regidas pela racionalidade. Assim, se para Stanislavski a sensibilidade deve aflorar de
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E importante salientar que o préprio Stanislavski, preocupado em descrever
técnicas ligadas ao aspecto dramdtico de um papel, demonstra que ao ator comico,
tragico ou dramdtico é destinado um elemento comum. Tal elemento refere-se a
capacidade do ator em compor cenas nas quais a plateia acredite naquilo que estd sendo
encenado. Ao ator tragico cabe a persisténcia em fazer com que o publico creia naquilo
que vé ao longo de todo espetdculo. J4 ao cOmico € necessdrio criar essa situaciao e
quebra-la, para que o estranhamento e o inesperado possam trazer o riso. Ademais, a
variante entre os artificios da arte tradgica ou comica diz respeito, segundo Stanislavski,
aos aspectos ligados a circunstancia ou as a¢des dos atores, por vezes mais contidas, por

outras mais livres. Desse modo,

A atitude em relacio ao drama e a tragédia ou a comédia e o
vaudeville difere apenas quanto as circunstincias dadas que envolvem
as acdes das pessoas que estdo interpretando. A principal for¢a e o
sentido dessas acdes estdo nas circunstancias. Por conseguinte, quando
forem chamados a passar por uma tragédia [...] pensem naquilo que
tém de fazer.*'

Pensar naquilo que € necessdrio fazer, para o diretor russo, deveria ser
realizado por meio de abordagens emotivas, nas quais “[...] evita-se qualquer violéncia,
e o resultado é natural”.”*® Alids, alcancar aces intuitivas e completas exige do ator
saber explorar ao maximo seu poder criador. Ao comico, dentro de suas circunstancias,
na qual o seu objetivo € pensar no modo de compor um papel engracado, € necessario o
conhecimento das suas habilidades de criagdo. Assim, os estudos de Stanislavski
fornecem-nos caminhos tedricos também relevantes ao ator risivel. Contudo, como
salienta o estudante de teatro José Regino de Oliveira, em sua dissertacdo intitulada
Dramaturgia da agdo comica: o desempenho do ator na construcdo do riso, defendida

pela Universidade de Brasilia em 2008: “[...] Stanislavski admite uma sensibilidade

maneira espontinea, para Diderot e Bergson ela deve ser colocada sobre uma mecanica que é sempre
analisada e conduzida por meio de um trabalho cuidadoso. Sobre o assunto consultar: DIDEROT,
Denis. Paradoxo sobre o comediante. S3o Paulo: Escala, 2006. (Colecdo Grandes Obras do
Pensamento Universal ‘54°)

26! STANISLAVSKI, Constantin. A preparacio do ator. 17. ed. Tradugdo de Pontes de Paula Lima. Rio
de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 2001, p. 189.

262 Tbid., p. 188.
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diferente e necessdria para se efetuar uma atuacdo comica, a qual ele chama de ‘senso

{1 o a9 263
de verdade’ e que € diferente de quando se executa uma atuacgdo tragica”.

Segundo Oliveira, o ator comico, para Stanislavski, surge a partir dos desvios
em relacdo a uma cena ja delimitada e demarcada, “[...] considerando algo que deveria
ser feito de uma forma e foi feito de outra, ou seja, deveria ser realizado dentro de um
padrao de comportamento ou procedimentos pré—estalbelecidos”.264 Dessa forma, caso
fizéssemos uma leitura descompromissada do mestre russo, apontariamos o efeito
comico como resultado somente de erros. Voltando as suas palavras, as a¢des, que dao
possibilidade ao riso, sdao diferentes das que dao dramaticidade ao tragico, nao
excluindo a possibilidade dada ao ator de ir de um género ao outro, sendo necessario aos
bons coOmicos o dominio de distintas formas de atuacdo, sejam elas dramaticas ou nio.

Desse modo, improvisar em cima de um padrio ja dado é extremamente necessario para

o comediante.

Seguindo esse pensamento, a capacidade criativa do cOmico aprimora-se
através do uso de sua imaginacdo e do dominio de um repertdrio cultural amplo,
possivel de ser visto e analisado por meio de suas improvisagdes. Sabendo que o risivel
se da por meio de circunstancias imprevisiveis compostas pelo ator, isso torna relevante
0 quanto o comico, seguindo determinado texto, deve ter um dominio ndo sé das suas
representacdes fisicas, como o uso de gestos e da sua voz, mas, principalmente, de
caracteristicas psicoldgicas, conferindo-lhe agilidade e rapidez para romper com as
expectativas do publico. S6 através dessa ruptura, em cima de cenas que parecem

habituais, € que se revelam as destrezas cOmicas.

Da maneira como pontuou o mestre russo, se ¢ importante ao género tragico
uma sequéncia coerente de agdes para prender a atengdo do espectador, ao comico hd
digressdes na qual entre as agdes propostas pelo roteiro ou texto teatral colocam-se
improvisos do ator. Tais improvisos sdo vistos, para Stanislavski, a luz da mistura entre
ator e personagem, sendo nessa relacao, entre vida e atuacdo, que os melhores modelos

de interpretacao e criacdo de papéis nasceriam.

263 OLIVEIRA, José Regino de. Dramaturgia da acdio comica: o desempenho do ator na construgdo do
riso. 2008. Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade Brasilia, Brasilia,
2008, £. 36.

264 Tbid.
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Ao contrario de Stanislavski, que escreveu suas obras no inicio do século
passado, Diderot, no século XVIII, com a obra O Paradoxo do Comediante, alertava
quanto aos problemas que a improvisacdo pode gerar. Foi um dos pioneiros em estudos
que tangem a arte do ator, possibilitando que as obras de Stanislavski fossem escritas.
Comparativamente se hd elementos na teoria de um que destoam da do outro, isso nao
se verifica ao longo de todas as obras do mestre russo. Focado principalmente em
“grandes atores”, intérpretes tragicos, Diderot ndo anulava o sentido do improviso, mas
recomendava que esse fosse gerado a partir de uma mecanica racional, na qual inimeras
repeticoes trariam uma arte de improvisar mais segura. Logo no inicio de sua obra,

Diderot assinala:

A questdo das qualidades principais de um grande comediante. Quanto
a mim, quero que tenha muito discernimento; acho necessdrio que
haja nesse homem um espectador frio e tranquilo; exijo dele, por
consequéncia, penetracdo e nenhuma sensibilidade, a arte de tudo
imitar, ou, o que d4 na mesma, igual aptiddo para toda espécie de
caracteres e papéis.’®

Diderot admitia que se houvesse emocOes na arte de atuar, o ator nao
conseguiria repetir bons desempenhos. O bom intérprete deveria, segundo ele, observar
atentamente os movimentos e acdes humanas a fim de melhor representd-las. J4 em
relagdo ao improviso, tinha-o como um estilo interpretativo, ou seja, uma das saidas que
os atores encontrariam para consertar determinados desvios textuais. J4 como técnica,
seguindo os ensinamentos de Stanislavski, improvisar seria uma das maneiras de
explorar a capacidade criativa do ator, bem como ampliar suas acdes através de outros
exercicios que complementariam o improviso. Diferentes situagdes seriam forjadas a
partir dai, ndo resumindo a improvisacao a um estilo, mas a uma valvula propulsora de

distintas acdes. Destarte,

Se Stanislavski preconiza uma improvisagdo “a quente”, Diderot a
quer “a frio”, produto do ndo-envolvimento do comediante com a
personagem incorporada. Esta forma de atuacdo distanciada [...]
parece-lhe tanto mais no realizdvel quanto pertence a pratica cénica de
muitos artistas no palco [...] O préprio autor de O Paradoxo afianga
que o ato da repeticdo é que d4d grandeza ao ato da interpretacdo,
rematando cada dia mais a elaboracdo do modelo imaginado pelo ator.
Af também € observado que algo de novo se acrescenta a proje¢do no
cotidiano da vida ficcional, a medida que se desenvolve o grau de

265 DIDEROT, Denis. Paradoxo sobre o comediante. Sdo Paulo: Escala, 2006, p. 163. (Colecdo
Grandes Obras do Pensamento Universal ‘54”)
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formalizagdo, fortalecendo a encarnacdo do ideal concebido pelo
intérprete.”®

Sob esse viés, se para Stanislavski € a introspeccdo do ator que move suas
repeticoes e agdes ao longo de sua atuagdo, para Diderot é a atencdo redobrada do
encenador sobre determinado papel idealizado, por meio de repeticdes e exercicios
fisicos, que provoca a acdo ficcional. Para o primeiro vale principalmente as acodes
emocionais enquanto ao segundo € necessdrio a busca por formalizar racionalmente
aquilo que sera externado. Stanislavski v€ a naturalidade dos papéis através de situacdes
emotivas, ja Diderot diz que um ator sé alcanga tal aspecto — ser natural ao atuar —

quando provido de sua consciéncia critica.

Nesse sentido, estudos como os de Bergson, tdo usuais quando se aborda o ator
comico, aproximam-se da leitura que esse autor fez da obra de Diderot. Em especial,
referimo-nos a obra de Bergson intitulada O riso: ensaio sobre a significacdo do

A * 13 : - Z. ~ 2 267
comico, na qual podemos ler que “o riso € incompativel com a emoc¢do”.”" Acrescenta-
se a isso a ideia de repeticao postulada por Bergson, também proxima das conclusdes de

Diderot.

Na obra O Riso, o melhor procedimento cOmico estd reservado as repeticdes na
qual o ator, para que elas parecam naturais, acaba criando uma mecanica que revela um
carater natural ao comico, sem que haja, entretanto, confusao entre o seu papel e a sua
vida. Dessa forma, seguindo uma linha de pensamento tipica de Diderot, para Bergson a
naturalidade de uma cena provém de meios racionais € ndo sensitivos, composta por um
ator que apds muito treinamento se desliga da sua prépria vida. Desse modo: “E comico
deixar-se distrair-se de si mesmo. E o que € cdmico, acima de tudo, é a propria pessoa
passar o estado de moldura a qual as outras incidirdo no presente, e solidificar-se como

um cardter’. 2%

No Brasil do século passado, dentro das criticas de jornal a respeito das
comédias das companhias cariocas e paulistas, pouco se refletia sobre o trabalho do ator

comico, como ainda acontece nos dias atuais. Naquela época, a palavra mais usual, ao

266 CHACRA, Sandra; GUINSBURG, Jacob. A improvisagdo teatral. In: SILVA, Armando Sérgio da.
(Org.). Dialogos sobre Teatro. Sdo Paulo: Edusp, 1992, p. 222.

267 BERGSON, Henri. O riso. Ensaio sobre a significagdo do comico. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1989, p.
147.

%8 Tbid., p. 111.
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nos depararmos com andlises sobre as atuagdes dos atores, era o “improviso”. Diferente
das concepcdes abordadas nos estudos acima, nas criticas jornalisticas, o ato de
improvisar era desprovido de sua real significacdo dentro da arte teatral e
cinematografica — como um dos pontos de partida para a criacdo de um papel — ora
sendo visto apenas como continuidade de tradi¢des do circo ora do préprio teatro de

revista.

Sabemos que no espaco circense hd importantes técnicas geradas a partir de
treino e da arte de improvisar, ndo de “inventar”’. Improvisa-se seguindo regras e
caminhos possiveis dentro do espaco reservado ao ator. Nao obstante, uma das
principais figuras do circo reflete essa questdao, ou seja, o palhaco. Sua graca e o seu

riso:

[...] ndo se encontram, no circo, na dramaturgia preestabelecida. O
texto dramdtico, nem sempre solidificado na escrita, € apenas um
roteiro sucinto, com motivos gerais que se prestam a improvisacao e a
criatividade do artista. O recurso preferencial do palhaco € seu préprio
corpo. Gestos, modo de falar, repertério, roupas, mdscara e
maquiagem sdo a aparéncia de uma singular personalidade. O palhaco
é, a um sé tempo, ator e autor de sua personagem e das cenas que
representa. A base de sua interpretacdo nao é dada pela ficgdo literdria,
movida por intuitos nobres. Ela se exerce em um outro registro,
exatamente o do corpo, subjugado historicamente pela grandeza da
alma. Na arte do palhago, ndo esta presente a manifestacdo de ideais,
de um espirito elevado e nobre. Nela, termina prevalecendo a acdo
fisica, quando o corpo sobe a cena para dizer, contraditoriamente, que
ele estd sendo costumeiramente esquecido. Nesse caso, o sublime nio
se presta a esclarecé-lo e em seu lugar desponta o grotesco.”®

Observamos assim que o ato criativo parte de um roteiro que nao fixa as acoes
do cdomico em cena, sendo a improvisacdo um dos seus principais incentivos.
Improvisos que exigem repetigdes e exercicios didrios, de 4 a 8 horas, como o
alongamento, o equilibrio, a ocupac¢do do picadeiro, conferindo ao ator ndo sé a
criatividade corporal, mas uma maneira de encontrar recursos nos quais sua roupa, sua
madscara, sua maquiagem ganhem autonomia. Subir no palco e ter boas atuacdes exige
um repertdério completo, de falas, de conteido, de aparéncia, dando-lhe a possibilidade,
através do grotesco, de ser um sujeito risivel. Assim, o corpo, como o objeto principal

de um comico, s6 tem éxito ao explorar as técnicas ja abordadas acima.

2 BOLOGNESI, Mirio Fernando. O corpo como principio. In: . Clowns: dramaturgia,
interpretacdo e encenagdo. Marilia: Unesp, 2000, p. 109.
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No entanto, em meados de 1940, no Brasil, muitos redatores de jornais
apontavam ser do circo ou do meio popular certos “desatinos cénicos”, “invengdes de
ultima hora” (termos utilizados na época), estando esses conceitos associados a
improvisagcdo. Assim, era o “improviso”, segundo a critica do inicio do século passado,
em contraponto as técnicas assinaladas por Stanislavski, uma maneira de dizer que
nossos atores cOmicos ndo tinham uma disciplina e um treinamento adequado,
reduzindo-os a uma visdo de “arte nula”.”’® Essa concepgdo, distinta daquela tratada
pelo mestre russo, trouxe uma auséncia de reflexdes sobre os procedimentos comicos,
como se esses estivessem por vezes reservados apenas a genialidade de poucos atores e
em outras situagdes como se fossem resultados de acasos que levavam a plateia ao riso.
Ainda mais, alguns, como Salvyano Cavalcanti, Alvaro Lins, Renato Vianna (abordados
no segundo capitulo), partilhavam da ideia de que ndo eram necessarios exercicios e
técnicas para compor uma cena cOmica, o que contribuiu, ao longo dos anos, com uma

memoria que liga a seriedade do trabalho de ator mais ao gé€nero trigico do que ao

cOmico.

No inicio e em meados do século passado, em nosso pais, ao trdgico eram sim
destinados estudos e reflexdes que diziam respeito aos exercicios extenuantes e
necessarios a um ator envolvido em tal intento — aula de expressdo corporal, de danga,
de canto, de equilibrio, de adequacdo vocal e outras praticas estavam inseridas no dia a
dia de um ator tragico. Seguia-se novamente a leitura da Poética de Aristételes, relida

como um verdadeiro dogma, na qual:
[...] a comédia ¢ imitacdo de pessoas inferiores; ndo, porém, com
relacdo a todo vicio, mas sim por ser o comico uma espécie de feio. A
comicidade, com efeito, € um defeito e uma feitra sem dor nem
destruicao; um exemplo ébvio é a mascara cOmica, feia e contorcida,

mas sem expressdo de dor.””'

Além disso, entre os criticos, propagou-se uma ideia na qual essas préticas,

exercicios e técnicas destinadas ao drama, ndo deveriam ser reservadas aos atores das

210 Criticas como a de Antonio de AlcAntara Machado, ressaltavam que: “[...] Diante do teatro universal
o brasileiro forma um contraste que pde tristeza na gente, sendo apenas oriundo de um amadorismo
evidente [...]” (MACHADO, Antdnio de Alcantara Apud LARA, Cecilia de. De Pirandello a Piolim:
Alcantara Machado e o teatro no modernismo. Rio de Janeiro: Inacen, 1987, p. 34.) Tais
apontamentos ditavam uma visdo na qual o ato de improvisar era a melhor saida para quem amargava
tristezas de um teatro que ndo existia (como se pensava na época) e, ainda, composto de atores
amadores. O improviso ndo era visto como uma técnica, mas sim como uma fuga para atores que nio
tinham preparos.

211 ARISTOTELES. Poética. Sdo Paulo: Abril Cultural, 1979, p. 23-24. (Cole¢ado: Os Pensadores.)
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comédias, pois o sujeito ligado ao riso ja trazia uma capacidade inata para fazer rir,
argumento que perseverou no meio teatral e cinematografico. Por outro lado,
reafirmando o que foi exposto anteriormente, sabemos que tanto no teatro como no

cinema, dentro de qualquer género:

As diferentes técnicas do ator podem ser conscientes e codificadas; ou
ndo conscientes, mas implicitas nos afazeres e na repeti¢do da prética
teatral [...] nessas técnicas, se podem individualizar alguns principios-
que-retornam. Esses principios, aplicados ao peso, ao equilibrio, ao
uso da coluna vertebral e dos olhos, produzem tensdes fisicas pré-
expressivas. Trata-se de uma qualidade da energia que torna o corpo

LI T3 LT3

teatralmente “decidido”, “vivo”, “crivel”. Desse modo, a presenca do
ator, seu bios cénico, consegue manter a atencdo do espectador antes
de transmitir qualquer mensagem. Trata-se de um “antes” 16gico, nao
cronolégico.””

Os “principios-que-retornam” sao aqueles recorrentes ao se avaliar os mais
distintos modelos de interpretagdo adotados por atores de diferentes tradicdes e tempos,
principalmente quando analisados em um nivel pré-expressivo. Como o préprio termo
sugere, esse estado refere-se aos treinamentos fisicos e psicoldgicos dos atores, no qual
o objetivo principal centra-se na energia que o ator ird desprender antes da sua
expressdo em cena e durante sua apresentacio, ou seja, no seu bios cénico.”’ Para tal é
necessario uma preparagdo que exija ndo s6 um trabalho corporal, fisico, mas também
uma preparacao psicoldgica, tendo como resultado final uma atuag@o na qual exista um

equilibrio entre as energias dispensadas.

Nesse sentido, tratar o trabalho de Oscarito apenas como produto de invencoes,
espontaneidades, ligadas a uma ideia pejorativa dos ensinamentos provindos do circo,
da arte popular, seria negar técnicas que foram desenvolvidas e aprimoradas ao longo de
sua carreira, inclusive a improvisa¢do, como referida por Stanislavski. Diriamos, de
melhor maneira, que a arte de improvisar representou no trabalho de Oscarito um dos
fundamentos primordiais, mas isso ndo exclui outros métodos que lhe conferem

genialidade.

As suas imitacdes, principalmente quando ficou horas e horas tentando

encontrar o melhor modo de parodiar a estrela Rita Hayworth ou os trejeitos da atriz

2 BARBA, Eugenio. A Canoa de Papel. Tratado de Antropologia Teatral. Tradugdo de Patricia Alves
Braga. Brasilia: Teatro Caleidoscépio, 2009, p. 25.

2 Eugénio Barba, em sua obra A Canoa de Papel, utiliza esse termo para se referir a vida do ator em
cena, analisada tanto pelo seu aspecto fisico e bioldgico como pelo emocional e psicolégico.
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Eva Todor, no filme Os dois Ladrdes, bem como suas correrias, dangas, piruetas, saltos,
sugerem-nos que o ator seguia exercicios que lhe trouxeram uma técnica apurada em
relagc@o ao controle do seu peso, ao uso de sua coluna vertebral, dos olhos, tornando seu
corpo um instrumento “vivo”, “crivel” e, melhor dizendo, “risivel”. (Fig. 1, 2, 3 e 4)
Sem contar quando, aos cinquenta anos, se pendurou numa corda e treinou, por muitos
dias, a fim de dangar e cantar ao modo de Elvis Presley, como podemos ver na pelicula
De Vento em Popa (1957), quando interpreta Melvis Prestes. Suas cambalhotas, piruetas
e sua agilidade para dangar, acompanhando os passos do “rock and roll”, vao ao
encontro de: “[...] construir parametros objetivos, corporeidades, e assim permitir que as
emogdes se movam provocando sensacdes musculares que serdo entdo sentidas e

vividas pelo ator”.*”* (Fig. 5, 6, 7 ¢ 8)

Ao agir dessa forma, Oscarito, encontra-se com outros universos,
concomitantes as emogdes, como o trabalho muscular, bem como com as melhores
maneiras de explorar distintas expressdes corporais. Sabendo manipular seu corpo e sua
voz de forma confiante, em determinado tempo e espago, Oscarito foi capaz de criar
uma técnica pessoal, que, a nosso ver, teve como ponto fundamental a improvisacao.

Técnica pessoal como:

[...] uma metodologia pela qual o ator, por meio de treinamentos,
trabalhos e exercicios especificos, realizados ao longo de um extenso
periodo, consegue codificar uma técnica corpérea e vocal propria.
Assim, o ator ndo aprende uma série de exercicios e trabalhos
codificados e mecanizados que ele apenas repete em cena, criando um
estere6tipo e uma estilizacdo superficial de sua arte. Ele ndo aprende
como chorar, como mostrar alegria, como mostrar tristeza.””

Seguindo essa linha de pensamento, muitos exercicios ligados a projecao vocal,
que visavam falas coerentes com a situagdo cdmica, € aos aspectos corporeos, como
alongamento e técnicas de equilibrio, supostamente foram utilizados por Oscarito para

superar dificuldades relacionadas aos limites de seu corpo ou mesmo de sua voz.

Nesse sentido, temos a pelicula De Vento em Popa, filme dirigido por Carlos
Manga em 1957. Filmado numa espécie de transatlantico e tratando das malandragens
de um falso tripulante, Chico (Oscarito), e sua parceira (Sonia Mamede), que desejam

participar de um “show” a bordo, podemos ver claramente ndo sé a agilidade corpdrea

27 BURNIER Apud FERRACINI, Renato. A arte de nao interpretar como poesia corporea do ator.
Campinas: Editora da Unicamp / Imprensa Oficial do Estado S.A / Imesp, 2001, p. 118.

B Tbid., p. 120.
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de Oscarito para executar movimentos de danga, como sua capacidade vocal, quando
entra no quarto da “descompassada” Madame Frou-Frou (Zezé Macedo).
Acompanhando a cantoria desafinada de Frou-Frou, Oscarito, como num dueto, canta
revelando um afinamento vocal que demonstra um equilibrio entre mente e corpo. A
frase “esta prontinha”, referindo-se a comida da madame, demonstra movimentos que
vao de um corpo inquieto, cOmico, a respiragdo correta, possibilitando um auto-controle

sonoro e, portanto, certa habilidade de associar sua voz com suas agdes. (Fig. 9 e 10)

A propésito, na sequéncia de tal cena, quando olha a sombra da senhorita que
estava no banho, simula um tenor, com uma harmonizagao progressiva digna de uma
boa tessitura e extensdo vocal. “Estd gostosa, fresquinha e limpinha”, palavras cantadas
por Oscarito que, mesmo tratando-se de um recurso risivel, sdo cldssicas enquanto
integrantes de um universo musical e cOmico. Acrescenta-se a 1SS0 0S nimeros musicais
comicos de Oscarito e Sonia Mamede, em “Tem que rebolar” e “Calypso Rock”, nessa

mesma pelicula.

Desse modo, sabendo que a compreensdo da histéria do teatro ou do cinema
torna-se superficial, vaga, quando nao tratamos do processo criativo dos atores, &
importante resgatar a figura de Oscarito por suposicdes quanto a sua formacgao de ator,
que foi seguida, possivelmente, de exercicios e técnicas comicas que podem ser aferidas
a partir de estudos como os de Henri Bergson, de Constantin Stanislavski e até de
Diderot. Referimo-nos a um campo de possibilidades verificavel a partir de algumas
peliculas que aqui serdo retomadas — mais especificamente no recorte de algumas cenas
— pois ndo hé registros que comprovem que o cOmico tenha sofrido a influéncia de tais

estudos, seja de forma direta ou de maneira indireta através de outros comediantes.

O primeiro assunto que devemos retomar, a partir de Stanislavski, trata-se da
confusd@o que por muito tempo imperou sobre o improviso: visto por alguns criticos
como produto do acaso e por outros somente como um estilo interpretativo, ou seja,
uma maneira de rearranjar desconcertos textuais promovidos em cena. Vimos que tal
artificio — a técnica da improvisa¢do — € mais recorrente no drama. Nesse género, que
preza por um cardter natural da atuacdo, o ato de improvisar funciona como uma
alavanca psicoldgica para que novas situacdes cé€nicas surjam. No entanto, quando nos
referimos ao género coOmico, sabemos que, inicialmente, o ator parte da criacdo de uma

situacdo natural para, em seguida, quebré-la, gerando algo incomum, levando a plateia
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ao riso; € o imprevisivel, como nos lembra Bergson, um dos atributos mais pertinentes

ao riso e, na maioria das vezes, ele nasce da arte de improvisar.

No filme Nem Sansdo Nem Dalila, quando Oscarito interpreta o papel de
Sansdo, comandando o povo de Gaza, ele traz para o personagem alguns trejeitos, como
os seus bicos, suas caretas e seu andar “vaivém”, que rompem com a ideia de um

ditador, gerando uma possibilidade risivel. Como lembra Sérgio Augusto, nessa obra:

[...] segundo Carlos Manga, Oscarito deitou e rolou, recheando com
improvisadas vinhetas chistosas as falas do seu personagem. Quando
explica ao personagem de Wilson Grey o objetivo de uma elei¢do (a
livre escolha, pelo povo, “do seu condutor”), Oscarito faz uma quase
imperceptivel imitacdo de condutor de bonde. Também improvisado
na hora foi o xaxado que Sansdo (Oscarito) comeca a dancar de
repente, estimulado pelo ritmo cadenciado do cinzel com que sua
secret;’grﬁia (Fada Santoro) grava os decretos do novo governante de
Gaza.

A maioria de seus papéis trazia caracteristicas que refletem a técnica do
improviso, acrescentando a imagem de seus personagens “desvios” que causam um
estranhamento e, assim, através da inversdao uma possibilidade cdmica. Dessa forma,
sobrepunha-se as expectativas do piblico uma imagem nova e inusitada, que fugindo a
normalidade da vida cotidiana, ancorada na improvisacao, trazia a extroversao € o riso.
Vemos, aqui, claramente, que parodiar e improvisar fundiam-se no objetivo de subverter

nao s6 os filmes e textos cldssicos, a exemplo os shakespearianos, como até os roteiros

dos diretores da Atlantida.

Os grandes cdomicos, como Oscarito, sdo movidos, dessa maneira, por um
intenso animo de improvisacdo, no intuito de possibilitar liberdade a sua espontaneidade
criadora. Alia-se a isso: “[...] a seguranca mental, a aten¢do, a flexibilidade, a agilidade
psiquica e corporal, a presenca de espirito, a experiéncia € o dominio do palco na
presentificacdo imediata do gesto e da entonagdo expressivos [...] que constituem as

. . s 277 . . . .
suas armas interpretativas”.”’" Nesse sentido, como visto no artigo escrito por Sandra
Chacra, em co-autoria com Jacob Guinsburg, A improvisacdo teatral:

[...] é no género cOmico que a improvisagdo atinge maior explicitagao,
gracas a natureza extrovertida do ritmo interpretativo, ao inverso do

276 AUGUSTO, Sérgio. Este mundo é um pandeiro — A chanchada de Getilio a JK. Sdo Paulo: Cia. das
Letras, 1989, p. 196.

277 CHACRA, Sandra; GUINSBURG, Jacob. A improvisagdo teatral. In: SILVA, Armando Sérgio da.
(Org.). Dialogos sobre Teatro. Sao Paulo: Edusp, 1992, p. 224.
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género tragico e do drama, sempre mais presos ao texto literdrio e a
interpretagdo mais introspectiva das personagens. Af, na face mais
sombria de Dionisio, 0s improvisos ndo encontram espago para voos
manifestos, realizando-se apenas como movimento interno do ator.””®

No entanto, Oscarito, ao ter como ponto de partida situacdes do cotidiano e
regadas de sensibilidade, também manifestava certo carater introspectivo para formular
suas atuacdes. Muitas vezes, o comediante ndo enxergava seus personagens € sua
criacdo apenas pela faceta da figura comica. Podia até desprender-se do texto com maior
liberdade, gracas a aludida “natureza extrovertida” desse género, mas tinha nos seus
“voos”, mais livres, inspiracdes advindas de sentimentos gerados em sua vida e nas
emogdes observadas nos sujeitos de seu tempo. Como o préprio Oscarito atestava: “Eu
ndo encaro meus personagens como figuras comicas, mas simplesmente personagens da
vida, colocados a margem de tudo que € normal, expondo-se ao ridiculo, provocando o

riso, quando muitas vezes merecem piedade”.*”’

Assim, entendemos que a improvisacdo vai além do atributo que lhe foi
destinado por muitos criticos do século passado, como os jornalistas abordados no
segundo capitulo, que viam a possibilidade de perpetuacao artistica dos nossos cOmicos
sob duas e exclusivas condi¢des: a sorte de encontrar boas companhias e uma

“popularidade inexplicdvel”. Salvyano Cavalcanti, na Folha do Rio, em 1942, dizia:

A arte de nossos artistas estd ligada as qualidades populares
primordialmente. O que os distanciam, atores e homens do povo, sido
apenas oportunidades oriundas do acaso, da sorte. O que diferencia os
atores das pessoas comuns ndo é um preparo especial, pois, na
verdade, qualquer um pode ser ator, desde que siga duas exigéncias:
ter uma boa fndole e seguir os despropésitos dos nossos diretores.”

Fugindo dessa légica, na qual o ator cOmico ndo tinha um “preparo especial”, e
analisando a arte de Oscarito sob outro viés, temos ciéncia de que ao poder e a liberdade
de criacdo do ator, como ja dito, estdo diretamente atreladas técnicas como o improviso,
seguidas de exercicios corporais e psicolégicos que possibilitam performances dignas

de uma nova histoéria.

278 CHACRA, Sandra; GUINSBURG, Jacob. A improvisagdo teatral. In: SILVA, Armando Sérgio da.
(Org.). Dialogos sobre Teatro. Sdo Paulo: Edusp, 1992, p. 224.

279 MORIN, Edgar. Le stars. Paris, Editions Du Seuil, 1957, p. 108-111.
280 CAVALCANTI, Salvyano. Os nossos artistas. Folha do Rio, Rio de Janeiro, p. 8, 1942.
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Uma das melhores gags®' do filho dos Teresa, demonstrando sua capacidade
de improvisar perante as parddias norte-americanas, talvez tenha sido representada no
filme, dirigido por Carlos Manga, Matar ou Correr (1954),”* inspirado na pelicula
Matar ou Morrer (1952), de Fred Zinnemann. Oscarito, interpretando um xerife
atrapalhado, desprovido da coragem tipica dos xerifes norte-americanos, a espera de um
duelo final com o vildo Kid Bolha, interpretado por José Lewgoy, foge do roteiro e sobe
num banquinho para atrasar o relégio que estava sobre a sua cabecga, postergando assim

o encontro e prorrogando sua suposta morte. (Fig. 11 e 12)

O recurso encontrado pelo ator, além de trazer uma atitude que representava
uma ruptura com o clima de suspense gerado em duelos tipicos dos filmes de faroeste, é
inusitado, provocando o deboche e o riso. Seguem a essa cena “cacos”, expressoes
faciais ndo descritas pelo diretor, que, acompanhadas pelos dedos tremulantes do ator,

tornavam-se meios de grande potencialidade comica. (Fig. 13 e 14) Assim:

Existem atores que se valem da improvisacdo para darem, no curso da
representagdo, uma contribui¢do ou versdao pessoal ao texto e ao
espetdculo [no caso ao filme]. E o caso daqueles que recorrem aos
chamados “cacos”. Enxertam na peca, propositadamente, palavras
isoladas, falas inteiras, expressdes faciais, indicagdes gestuais, durante
as apresentacdes. Diferentemente dos intérpretes que langam mao de
improvisos para solucionar eventuais claros ou falhas, como o fito de
retomar a representagdo encenada, estes outros acabam por alterar as
formas de desempenho anteriormente ensaiadas.”

Desse modo, Oscarito tinha uma predisposi¢cdo para improvisacdes originais,
alcancada apds muitos anos de comédias, nas quais havia a repeticdo de determinados
“cacos” ou “gags”, muitas vezes aprimorados e modificados. Poderia até dizer a mesma
coisa ou fazer o mesmo gesto, mas essas agdes acabavam naturalmente ganhando novos
contornos. No entanto, isso ndo era fruto apenas da genialidade artistica do comediante

e de acasos cOmicos, pois para o ator, pressupomos, por meio de seus depoimentos, que

#1 Segundo o Diciondrio Houaiss da Lingua portuguesa: “efeito comico que, numa representaco, resulta
do que o ator faz ou diz, jogando com o elemento surpresa”. GAG. Dicionario Houaiss da Lingua
Portuguesa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2001.

%2 Oscarito, interpretando Kid Bolha, e Grande Otelo, no papel de Cisco Cocada, apés muitas confusdes
acabam parando na pequena City Down. Esses dois vigaristas, apés muitas confusdes, tornam-se
integrantes da lei local, tendo que estabelecer toda a ordem. Vemos aqui a alternincia entre a ordem e
a desordem, tipica de uma dialética embebida na malandragem. Alids, personagens como esse,
discutidos no segundo tépico desse capitulo, sdo representativos quando vistos sob essa caracteristica
dual.

283 CHACRA, Sandra; GUINSBURG, Jacob. A improvisagdo teatral. In: SILVA, Armando Sérgio da.
(Org.). Dialogos sobre Teatro. Sdo Paulo: Edusp, 1992, p. 224.
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o riso dava-se na maneira pela qual ele articulava seu corpo e trabalhava o texto, sempre
atento a um espago e a um tempo bem definido, levando o publico a concepg¢ao ou ao

entendimento de um artificio risivel. Como revela o proprio comediante:

Eu acredito que seja o seguinte: a gente dava ao publico o que o
publico queria, 2 massa... O publico queria mais ou menos aqueles
gestos que eu fazia, aquelas coisas, as vezes, ndo riam realmente do
que eu dizia, mas sim dos gestos e do modo que eu dizia. Entdo a
gente dava mais ou menos o que o publico queria naquela época. As
épocas é que mudam os feitios do artista. De maneira que eu dava
aquilo que eles queriam... o que o diretor achava que devia ser aquilo.
Eu, as vezes, queria fazer mais natural e o diretor dizia: “Nao,
Oscarito, faz assim, vocé sabe, as criancas gostam de vocé fazendo
aquilo, o Chaplin ndo anda com as pernas assim? O outro ndo faz uma
graca assim e tal?...” E fazia comparacdes.***

A compreensdao do gosto popular, bem como a necessidade de mudar seus
feitios e os antigos macetes comicos, trouxe a Oscarito um estilo préprio. Isso se tornou
uma de suas maiores habilidades, dando-lhe oportunidade, em muitas ocasides, para
compor papéis de maneira mais natural, como se seus gestos € movimentos fossem
impregnados de sentimentos e sensagdes proprios do ator, mesmo que nao seguisse
aquilo que os diretores mandavam. Nesse mesmo caminho, no qual o ator distrai-se de
si mesmo, misturando papel e elementos da sua vida, ao criar um carater proprio a

figura cOmica, Stanislavski assinala:

Tomar todos esses processos internos e adapté-los a vida espiritual e
fisica da pessoa que estamos representando é o que se chama viver o
papel. Isto é de maxima importincia no trabalho criador. Além de
abrir caminhos para a inspiragdo, viver o papel ajuda o artista a atingir
um dos seus objetivos principais. Deve adaptar suas prdprias
qualidades humanas a vida dessa outra pessoa e nela verter, inteira, a
sua propria alma. O objetivo fundamental da nossa arte € criar essa
vida interior de um espirito humano e dar-lhe expressdo em forma
artistica.”®

Oscarito inspirava-se, como ja referido em depoimento, em personagens da
vida, que possibilitavam uma denuncia do cotidiano ardil do brasileiro. Alids, tinha

predilecdo por sujeitos comuns, que, ligados as raizes populares, humanizavam o seu

* Transcricdo realizada por Daniela Pereira de Carvalho e disponivel em: CARVALHO, Ana Maria de
Bulhdes. O Percevejo — Revista de Teatro, Critica e Estética, Departamento de Teoria do Teatro.
Programa de Pés-Graduacdo em Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO), Ano 12, n. 13, p. 111, 2004.

%5 STANISLAVSKI, Constantin. A preparacio do ator. 17. ed. Tradugdo de Pontes de Paula Lima. Rio
de Janeiro: Civilizagao Brasileira, 2001, p. 43.
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trabalho de ator, fazendo de sua expressdo artistica uma revelacdo ndo sé de suas
angustias, mas do proprio povo. Nao obstante, ele mesmo viera do circo, um espago no
qual ndo havia luxos e nem possibilidade de estudos. Além disso, gerados por vezes de
modo intencional e em outras circunstiancias de maneira inconsciente, seus “cacos” e
“gags” eram forjados em contato direto com o publico; inicialmente, no teatro de revista
e, posteriormente, levados aos sets de filmagem, tornando-se marca de seu modo de

interpretacao.

Percebemos que Oscarito, ao longo da pelicula Matar ou Correr, atua,
gesticula, utiliza o espaco dos sets de filmagem e profere suas falas de forma automatica
— natural. Naturalidade cOmica seria o termo mais apropriado. Mesmo que alguns
apontem isso como um paradoxo, agir de forma natural e ocasionar desvios para
promover o riso, seus exageros e excentricidades passaram, apds muitas encenagdes, a
ser obtidos por improvisos autométicos. A maneira com que beija o companheiro Otelo,
no filme acima referido, com um bico protuberante e espontaneo, é um reflexo direto
dessa caracteristica. No inicio da pelicula interpretando um bébado, que deveria se casar
com uma rispida e “hedionda” pistoleira, o ator revela em sua face, no seu andar
descompassado e no desespero dos seus olhos, um desgosto comico seguido de sua fala

cambaleante: “preferia a forca a se casar com a grandalhona”. (Fig.15 e 16)

Além disso, nessa mesma pelicula, seu pavor diante do vilao Kid Bolha € fruto
de uma contradicdo aliada a um excesso: a autenticidade do medo, transparente em sua
cara, em contraponto ao restante do seu “baixo corporal”, sacudido a todo o momento e
tornando-se, assim, motivo de riso. Isso também era uma maneira de inverter a
“seriedade” observada nos outros géneros teatrais ou cinematograficos, associando seus

membros inferiores as criticas atinentes a sexualidade e, portanto, subversoras a uma

ideia de teatro “sério”, que privilegiava o rosto, a voz e o tronco.

A naturalidade de atuar e improvisar de Oscarito, principalmente nos dltimos
filmes, pode gerar uma ddvida em vista do que ja foi exposto: a mecanica do riso da-se
de maneira inconsciente ou ela é fruto de reflexdes e de um caminho que leva o ator a
certa naturalidade cOmica? Estariam os procedimentos cOmicos ligados ao

envolvimento ou ao distanciamento do ator em relagdo aos seus papéis?

Seguindo os apontamentos feitos por Stanislavski, podemos afirmar que as
improvisacOes de Oscarito, vistas de maneira “natural”, foram possiveis apOs sucessivas

atuacdes, ensaios e treinamentos. Caso, hoje, suas a¢des cé€nicas sejam apontadas como
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espontaneas, isso atesta um produto gerado por meio de um processo repetitivo de
nimeros que envolviam imita¢des, dangas, malabarismos, equilibrio e autocontrole. Se
no final de sua carreira sua improvisacao era a “quente” como queria Stanislavski, isso
foi possivel gracas a um momento no qual ela foi feita a “frio”, como disse Diderot.
Mesmo que seus improvisos ndo fossem apenas um estilo de interpretacdo, mas uma
maneira de “operar artisticamente”, em nossa andlise, o0 cOmico encontra-se entre aquilo

que pontuou Diderot e as assertivas de Stanislavski.

Dizemos isso porque para Diderot, segundo os estudiosos André Luiz Antunes
Netto Carreira e Ana Luiza Fortes Carvalho, num artigo intitulado Autobiografia
Sumdrias: O Paradoxo do Ator, o intérprete alcanca a perfeicdo na atuagdo a partir da
exaustdo e de iniimeros ensaios ou atuacdes: “[...] da primeira descoberta do papel e do
texto, e, portanto, das primeiras efusdes do entusiasmo; [...] A sensibilidade extenuada
deixa aflorar o talento. A separacdo se amplia entre o ator e o que ele representa”.”*
Mais inusitado ainda € o fato de Diderot, por meio de tal separacdo, aludir certa
identificacdo entre ator e personagem, possivel somente quando se garante a distincia
formulada entre um e outro. Desse modo, o ator “[...] s6 pode (eventualmente) se
identificar com o seu papel no caso de este se ter tornado autdbnomo, fora ou acima dele,

287
como espectro”.

Analisando o trabalho de Oscarito, vemos que, inicialmente, no circo € no
teatro, o ator ao repetir seus nimeros, na tentativa de aprimora-los, preocupava-se com
movimentos analisados e vistos nos seus “minimos retoques”, para, posteriormente, ter
seguranca em suas improvisacoes, tdo bem trabalhadas e relevantes. Assim, ele ndo era
regido apenas pelo cardter emotivo, tendo oportunidade, efetivamente no cinema,
enquanto espectador, de rever e analisar aquilo que recebera do circo ou mesmo do
teatro de revista. Ja nas suas ultimas ‘“chanchadas”, observamos o carater autobnomo

referido por Diderot, a luz da identificacdo ja apontada, nessa pesquisa, por Stanislavski.

Distintos nimeros de danca comprovam um tipo de trabalho de ator que
caminha entre o sentimento e a racionalidade, a introspec¢ao e o distanciamento critico

daquele que se observa atuando. Isso pode ser notado no filme Carnaval Atlantida

286 DIDEROT, Denis Apud CARREIRA, Antunes Netto; CARVALHO, Ana Luiza Fortes. Autobiografia
Sumidrias: O Paradoxo do Ator. CEART, v. 4, n. 1, p. 4. Disponivel em:
<http://www.ceart.udesc.br/revista_dapesquisa/volume4/numerol/cenicas/autobiografias.pdf>.

Acesso em: 03 mar. 2011.

27 1bid.
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(1952), quando Oscarito, interpretando o professor Xenofontes, abdica de sua seriedade,
de sua “inteligéncia histérica”, e realiza nimeros de danga, revelando uma coreografia
bem ensaiada e com um compasso ritmico delimitado. Primeiramente, temos um
nimero dangante, no qual a atriz Marieta Antonieta Pons e Oscarito dancam uma
marcha carnavalesca, “A marcha do Sapinho”. (Fig. 17 e 18) Cantada pelo comico
vemos, novamente, um equilibrio entre sua voz € um compasso terndrio de movimento
bem demarcado. Por fim, ao final da pelicula, Oscarito volta ao género dangante,
sambando e improvisando passos diferentes dos articulados inicialmente na marchinha.
(Fig. 19 e 20) O apreco pela danca o acompanhou ndo s6 nos filmes musicais, nos quais
fez nimeros de tango, mambo, samba, mas também em sua carreira teatral. No teatro de
revista, na peca Em defesa da borracha, o comico imitava os movimentos de Carmem
Miranda de maneira exemplar, demonstrando que antes de um bom imitador era

também um bom dangarino.

Assim, a naturalidade cOmica, “o distrair-se de si mesmo”, alcangada pelo ator
em filmes como Matar ou Correr € Nem Sansdo nem Dalila, ndo foi adquirida
repentinamente, refletindo uma mecanica gerada a partir dos inimeros filmes realizados
até o ano de 1954, imbuindo os personagens de Oscarito de automatismos préprios ao
riso. Assim como pontua Bergson: “S6 € essencialmente risivel aquilo que ¢é
automaticamente realizado. Um defeito, uma qualidade mesmo, a comicidade € aquilo
gragas a que a personagem se entrega sem saber, o gesto involuntirio, a palavra

inconsciente. Toda a distracdo é comica”.**®

A capacidade comica de Oscarito parece ser decorréncia desse efeito, ou seja, o
ator estava tao habituado com trejeitos, expressoes faciais ou mesmo com o0 espago no
qual atuava que a sua preparagdo adequava-se tanto as peliculas musicadas como a
longa-metragens que ndo traziam musicas. Um exemplo importante a esse respeito
encontra-se no filme Barnabé, tu és meu (1952), dirigido por José Carlos Burle, no qual
o vildo, novamente interpretado por José Lewgoy, submete Barnabé (Oscarito) a uma
sessdo de tortura. (Fig. 21, 22, 23 e 24) Com ele amarrado a um pilar, Lewgoy apresenta
um saco que contém papéis referentes as partes que deveriam ser cortadas de seu corpo.
Quando ainda nao sabia o conteido que estava na sacola, Oscarito, fugindo ao roteiro,

diz: “Té cheio, hein?”. Cortar o clima de tensao através do uso do duplo sentido era um

288 BERGSON, Henri. O riso. Ensaio sobre a significagdo do comico. Rio de Janeiro: J. Zahar, 1989, p.
109.
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dos artificios utilizados pelo comico. Sua coluna vertebral, totalmente estirada, €
contraposta aos movimentos ininterruptos de sua cabeca, revelando seu desespero. Algo
que deveria ser tragico torna-se comico. No momento em que o bandido comeca a
revelar as partes que iriam ser cortadas, como ‘“a orelha esquerda”, o “dedo grande do
pé direito”, a tez de Oscarito estd toda franzida. Enfim, quando um dos papéis é
mostrado diretamente a Barnabé, pois ndo poderia ser dito, Oscarito implora: “Ah, isso

nao!”.

Cenas como essa nos sugerem exercicios que quebrem as movimentacdes
corporais cotidianas, principalmente quando os movimentos s3ao repentinos e
inesperados. Técnicas atinentes a velocidade, como uma possibilidade de ampliar o riso
pelas mudangas de um espago para o outro, eram também comuns nas ‘“chanchadas”. As
correrias traziam espagos distintos e contrastantes. Tratavam-se das perseguicdes, da
relacdo comediante/vilao, misturando suspense com caracteristicas comicas, devido a
maneira com que os atores se livravam dos seus problemas ou dos antagonistas. Isso se
tornou habitual as “chanchadas”, podendo ser visto em Barnabé, tu és meu ou em O
Homem do Sputnik, quando Oscarito foge das garras dos estrangeiros com o seu suposto

satélite.

A consciéncia do repertério cultural adquirida por Oscarito e também do
espaco no qual atuava possibilitaram que o cOmico criasse novas posturas gestuais,
compondo matrizes ndo cotidianas. Um bom exemplo de tal falto pode ser visto na
pelicula Esse milhdo é meu (1959). Além de ocupar adequadamente o espago no qual
atuava, utilizava a lingua portuguesa de forma simples, sempre complementando sua
expressdo corporal. Oscarito tinha, como ja dissemos, um ‘“timing” preciso e a
simplicidade da utilizacdo linguistica, em termos lexicais, fonéticos, semanticos, torna
suas falas mais proximas do imaginério popular, principalmente quando esse linguajar

associa-se aos seus gestos tdo comunicativos.

Além disso, a simplicidade decorre da espontaneidade, caracteristica viva nas
atuacdes de Oscarito, tanto no corpo como na lingua. A economia linguistica que ele
promovia quando se deparava com textos enormes, recortando ora daqui ora dali,
também facilitava que a oralidade fosse cada vez mais préxima da linguagem do povo.
Muitas vezes, nem era necessdrio a fala, pois seu corpo, acompanhado dos dizeres de
outro personagem, era capaz de significar mais do que a propria linguagem oral. Para

sermos mais claros, observemos o excerto comentado e extraido do filme Esse Milhdo é
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Meu, no qual Oscarito é um funciondrio publico, Felismino Tinoco, e sua mulher,

interpretada por Margot Louro, é Gertrudes (Fig. 25, 26, 27 e 28):

(No quarto, toca o despertador e o casal encontra-se deitado ainda)
Gertrudes: Felismino? Felismino!

(Chuta-o para fora da cama. Ele se assusta, olha para a mulher,
espavorido, e se espreguica todo, abrindo a boca e indo para o
banheiro)

Gertrudes: Nao estd ouvindo o despertador, palerma? Sonhou que é
gra-fino e quer ficar na cama até meio dia? Dezoito anos de casada e
todo dia o mesmo inferno. Maldita a hora que eu fiz a burrada de me
casar. Bem que a minha méie me dizia: “Gertrudes, veja bem o que vai
fazer!” Eu ndo sei onde estava com a cabecga, que ndo vi logo o
fésforo queimado que vocé é!

Felismino: Fosforo Queimado!

Gertrudes: Pelo menos eu nunca vi aceso!

(Ao passo que a mulher acelera sua fala, o ator faz verdadeiros
malabarismos para compor sua indumentdria de funciondrio puiblico.
Pula, samba, se mexe daqui se vira dali e vai aumentando sua pressa
perante o nervosismo da mulher)

Gertrudes: Ndo me faca falar, Felismino. Vocé sabe que eu nio sou
de falar muito.

Felismino: Esta se vendo!

Gertrudes: Ndo me provoque, Felismino! Sdo dezoito anos amarrada
a um saco vazio que mal se pde de pé. Desde que nds casamos e
viemos passar um dia na casa de meus pais e até hoje fomos ficando.
(Nesse momento Oscarito, faz “caras e bocas” que denunciam ser
costumeira aquela cena, algo que se repete no cotidiano do casal. Seu
corpo, aliado aos seus movimentos rdpidos e a sua face que muda a
cada segundo, representa a linguagem mais simples para a aquisicdo
do espectador)

(Continua a fala da mulher) Gertrudes: Vocé € um funciondrio de
ultima categoria que ndo sabe dar os golpes que qualquer funciondrio
sabe dar. Vocé € a vergonha da classe. Compromete a reparticdo onde
trabalha. Eu teria vergonha de chamé-lo de colega. E o pior ndo € isso.
O pior € que vocé ndo toma uma atitude, nao se decide.

Gertrudes: Alids, vocé ndo € de resolver. SO sabe uma coisa:
reclamar. Reclama o almogo, reclama o jantar, reclama de mamae,
reclama, reclama, reclama! E reclama quando eu reclamo! Que pena
ndo ter divércio no Brasil!

Gertrudes: Ainda bem que eu sou uma mulher tolerante e paciente
que suporta tudo, inclusive um marido como vocé. E pare com esse
negécio! Fica zanzando ai na minha frente [...]

(Descendo as escadas, escuta as tiltimas palavras da esposa)
Gertrudes: Nio se esqueca de trazer a linguica! E da grossa! Porque
da fina mamie ndo gosta.”*

% Transcricdo feita a partir do filme: Esse Milhdio é Meu. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro:
Atlantida Cinematografica. Lancado em 1959. Reedi¢do pela produtora Europa Filmes, 2007.
[Transcri¢@o nossa].
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Ao observar a filmagem, o que mais nos intriga é que a fala da mulher sofre
uma gradacdo e a medida que se torna mais acelerada, o ator (Oscarito) acompanha em
inimeros passos o ritmo frenético da mulher. Seu corpo parece responder as
reclamacdes e em saracoteios delirantes denota o medo que o marido tinha da esposa.
Partindo dos pés, que saltitam sem parar, até o tronco, que recebe a vestimenta em
movimentos bruscos, passando pelos bracos que parecem desenhar o desespero do
funciondrio publico, chegamos a face. Essa denuncia claramente a linguagem simples e
popular de Oscarito: sua boca entorta, seus olhos esbugalham, suas palpebras envergam
e sua testa erica. Tudo isso compde um humor lirico, que acompanha o ritmo das

palavras esbravejadas pela atriz Margot Louro, esposa de Oscarito.

O duplo sentido, presente na maioria das peliculas e no trecho acima, também
compde o universo do linguajar coloquial. Felismino, “o palito de fésforo que nunca
acende”, causava um riso incontido nos homens da época e um sorriso gracil nas
mulheres, que também iam ao cinema. Se para os criticos dos jornais do periodo esse
fator empobrecia o género, que comparava alimentos com atributos humanos (como a
linguiga), para a plateia aquele era o significado mais direto para tratar de assuntos

comuns aos matrimonios.

A cena mais instigante, nesse filme, no entanto, trata-se do momento em que
Felismino, diante da noticia de que herdara um milhdo, por ser um bom funcionério, ndo
faltando nenhum dia ao trabalho, vai com os colegas comemorar a grande sorte num
cabaré. Aventurando-se a entrar em cena com a dangarina da casa, representada por
Sonia Mamed, Oscarito primeiro simula um touro que avanga em diferentes direcdes,
para alcancgar a bela toureira; seus descompassos ritmicos devido a bebedeira fazem com
que o malandro ndo alcance a vedete. Quando cai aos seus pés, pedindo um encontro,
Oscarito levanta-se e comeca a dangar flamenco, musica tipica de sua cidade de origem,
a Andaluzia. Improvisa, nas palmas dos colegas e ao som da guitarra, um sapateado
digno de nota. As castanholas ditam movimentos rdpidos, que se misturam a compassos
de um corpo agil, indo da danca aos trejeitos comicos. Tal momento evidencia sua
habilidade ndo s6 com os mecanismos do riso, como com o sapateado e até com
instrumentos musicais, pois, conseguinte a danca, Oscarito executa boas notas no violao

da banda daquele cassino. (Fig. 29, 30, 31 e 32)

Muitas outras atuagdes revelariam algumas dessas caracteristicas aqui expostas

sobre o trabalho do ator. No entanto, diante do que foi exposto, nos perguntariamos: de
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onde Oscarito teria adquirido toda essa habilidade? Admitir que ele mesmo a tivesse
criado seria uma maneira de ndo enfrentar questdes como as pontuadas acima,
explanagdes sobre a formagdo e o trabalho do ator. Dirfamos, assim, que pela influéncia
de outros atores, como Cantinflas, Palitos, o tio Afonso Stuart e até Charles Chaplin,
Oscarito dera os passos iniciais a sua carreira. Com o passar do tempo, seu trabalho
aprimorou-se a medida que ia explorando diferentes maneiras de interpretar. Assim,
como na reflexdao de Décio de Almeida Prado, sobre a arte de Jodao Caetano, renomado
ator do século XVIII, poderiamos dizer quanto ao trabalho do ator cdmico, seja na

época de Oscarito ou mesmo atualmente:

A aprendizagem do intérprete teatral, apesar das escolas
especializadas e da abundante literatura sobre a técnica interpretativa,
efetua-se ainda hoje principalmente pelo exercicio da profissdo, pelos
conselhos passados de boca em boca. O repertério dos gestos
considerados expressivos, as modulacdes tradicionais da voz,
transmitem-se pelo exemplo, por aquilo que o ator principiante vé e
ouve ao seu redor.”

Além disso, compreendemos, por meio das peliculas e dos depoimentos, que o
objetivo principal de Oscarito ndo esteve ligado a um principio estético sublime, capaz
de revolucionar toda a arte de atuar. Seu trabalho era produto de suas necessidades mais
corriqueiras e das possibilidades que a Atlantida lhe fornecia. Nao tinha paradigmas tao
delimitados a seguir e, por essa razdo, pdde criar muitos tipos, personagens que
representavam facetas diferenciadas da sociedade, com certa liberdade para acrescentar-
lhes caracteristicas proprias de seu cotidiano, tornando suas figuras novas e

inigualaveis.

290 PRADO, Décio de Almeida. Jodo Caetano e a Arte do Ator. Sio Paulo: Atica, 1984, p. 77.

Pagina 1 9 O



CAPITULO IV: SER E ESTAR EM CENA: OSCARITO PARTICIPIO IRREGULAR

Figura 4

3 L .
7

'—“ L YN

Figura § Figura 6

Pagina 1 9 1




CAPITULO IV: SER E ESTAR EM CENA: OSCARITO PARTICIPIO IRREGULAR

Figura 7 Figura 8

Figura 9 Figura 10

Figura 11 Figura 12

Pagina 1 9 2




CAPITULO IV: SER E ESTAR EM CENA: OSCARITO PARTICIPIO IRREGULAR

Figura 14

Figura 15 Figura 16

Figura 17 Figura 18

Pagina 1 9 3




CAPITULO IV: SER E ESTAR EM CENA: OSCARITO PARTICIPIO IRREGULAR

Figura 23 Figura 24

Pagina 1 9 4



CAPITULO IV: SER E ESTAR EM CENA: OSCARITO PARTICIPIO IRREGULAR

Figura 25 Figura 26

Figura 29 Figura 30

Pagina 1 9 5




CAPITULO IV: SER E ESTAR EM CENA: OSCARITO PARTICIPIO IRREGULAR

Figura 31 Figura 32

A COMPOSICAO DAS PERSONAGENS RISIVEIS:
OSCARITO E O HEROI COMICO

A CONSTRUCAO DOS personagens de Oscarito, segundo Rosingela Dias, na
obra O mundo como Chanchadas, passa pela no¢do de herdi comico, aquele que
interpreta o povo nao sob o viés exclusivo da comicidade, mas como “[...] um martir

. o . 291
redentor”, encarnando nossos sofrimentos, “registrando-os sob a forma do risivel”. o

Recuperando um dos poucos trabalhos que tratam desse tipo de herdi,
analisado através das comédias de Aristéfanes — Grécia Antiga, Aristophanes and the
Comic H.ero,292 de Cedric H. Whitman, publicado em 1964, em Cambridge, o herdi
comico seria 0 personagem que ao tratar de assuntos triviais, vistos por muitos como
mesquinhos, simula, ironicamente, 0 modo heroico. Segundo Laura Lustosa, na sua tese
intitulada Lacan Leitor de Comédias: contribuicoes a uma ética do bem-dizer,
defendida em 2007, pela Universidade Federal de Minas Gerais, na qual faz referéncia

aos pensamentos de Whitman, o heréi comico é: “[...] aquele a quem ndo pdde passar

»! DIAS, Rosangela de Oliveira Dias. O mundo como Chanchada. Cinema e Imaginario das Classes
Populares na Década de 50. Rio de Janeiro: Relume-Dumard, 1993, p. 22.

292 WHITMAN, Cedric H. Aristophanes and the Comic Hero. Cambridge: Harvard University Press,
1964.
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despercebida a visao da porta entreaberta por onde deve ‘entrar de fininho’, ou seja,

. . 293
capturar a oportunidade de sair por essa brecha”. ?

Essa oportunidade de “entrar de fininho” e compor andlises e criticas ao meio
social € dada, segundo Whitman, por uma figura que apresenta de maneira sélida nossas
fraquezas, falhas e defici€éncias. Nao estar provido sempre da coragem e da bravura,
tipicas do her6i tragico, € o meio pelo qual o comico encontra uma brecha para expor
outras facetas do ser humano. Configurados dessa maneira: “[...] os personagens
coadunam a categoria do humano a seu lado sombrio e insonddvel, por meio do qual,

ascendem a uma posicdo de destaque, de perfeita supremacia e liberdade”.”*

Whitman ainda destina a esse tipo de heroismo uma individualidade tipica dos
herdis tragicos, mas que tende a excessos cOmicos e satiricos. Tal figura ndo tem
vergonha ao expressar seus desejos e, através da inversao dos ideais nobres e elevados,
como a liberdade, a justica, a fraternidade, constr6i uma pardédia capaz de criticar
assuntos tidos como sérios pela sociedade ocidental, revelando-se um martir dos
desfavorecidos. Tais particularidades sdo relevantes quando o autor, Cedric Whitman,
problematiza a conhecida definicdo de Aristoteles na Poética, na qual os personagens
comicos sao apontados como inferiores, representantes do meio rural. Para o autor,
muitos comicos, ao desenvolverem seus personagens, ddo um cardter ascendente a sua
figura, com acOes capazes de desvendar um equilibrio entre o individualismo e a

generosidade, trazendo-os a mesma posi¢ao grandiosa dos outros herdis.

Na figura desse personagem, temas considerados de pouca importancia, como
problemas do matrimdnio, os desejos de um bébado, os anseios de um varredor que
gostaria de se tornar ator, os sonhos de um caipira, a impoténcia sexual (para citar
assuntos ligados aos personagens de Oscarito), trazem uma “tor¢cao” (“‘a twist rules or a
role reversal”) ao padrdo de moralidade estabelecido em nosso meio e aos personagens

mais cultuados na literatura.

Os her6is comicos chegam a ser mais criticos e elevados, sublimes, ora
contrapondo-se ora criando novas interpretacdes para assuntos que vao ao encontro da

defesa do livre-arbitrio ou da igualdade, por exemplo. Alids, essas figuras para Whitman

293 RUBIAO, Laura Lustosa. Lacan Leitor de Comédias: contribui¢des a uma ética do bem-dizer. 2007.

Tese (Doutorado em Letras) — Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2007, f. 170.

2% 1bid., f. 173.
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podem ser mais perversas em suas ironias, quando, através do riso, atacam problemas
do cotidiano, mesmo que niao sejam tdo centradas. Assim, ao afirmar que: “[...]
whatever is heroic is individualistic, and tends toward excess, or at least extremes”,295
ou seja, tudo que é heroico € individualista e tende para o excesso, chegamos a
definicdo de uma personagem nao apenas imbuida dos exageros de cariter, mas
desenhada sob os desvios risiveis. Suas excentricidades denunciam o aspecto cOmico e

indiretamente revelam tracos do tradicional her6i — de tendéncia altruista e em alguns

casos, egoista, mas com agdes justas.

Alids, o comico, como bem sabido, também manipula, revelando sua malicia,
estando os seus intentos muitas vezes relacionados a fortuna e, assim, a objetivos que
ndo estdo tao distantes daqueles visados pelo herdi tragico, s6 que colocados sob agdes
de grandezas distintas. No entanto, tal posicionamento — de uma comicidade presente na
figura do heréi — choca-se, segundo o autor, com a ideia de heroismo criada pelos
gregos, que ndo se reduziu a artefatos literdrios, estendendo-se aos aspectos religiosos
da época e solidificados de tal maneira que sdo dificilmente questionados hoje. Dito de

outra maneira:

The Greeks invented, among their other contributions to culture, the
concept of heroism. Rather say, they invented heroes; for there was no
initial concept to which the Homeric Achilles was drawn. The state of
mind which produced such a figure embraced a certain group of
associations and convictions — pictures, attitudes, and beliefs — rather
than a philosophic estimate of the nature of man. These pictures and
beliefs grew into a kind of religious vision, a vision which demanded
at least a certain solemn respect, however.**®

Dessa forma, a criacio da ideia de heroismo, para os gregos, abracou
convicgdes, crencas, imagens e atitudes do periodo, assumindo um cardter
transcendental aliado a coragem para os seus personagens. Valentia que nao poderia
gerar o deboche, nem o riso, pois tais figuras deveriam ser dignas, segundo essa
concepgdo, de gldrias, fama e admiracdo, tendo em vista que sdo considerados
semideuses. Esse ponto de vista impedia que fossem apontadas caracteristicas em
comum entre papéis comicos e tragicos, estendendo-se tal conceito a compreensiao da

heroicidade.

295 WHITMAN, Cedric H. Aristophanes and the Comic Hero. Cambridge: Harvard University Press,
1964, p. 58.

2% 1d. The Matrix of Heroism: Ajax. In: . Sophocles: A Study of Heroic Humanism. Cambridge:

Harvard University Press, 1951, p. 58.
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Entendemos, além disso, que tal imagem fora reafirmada ndo sé no periodo do
Renascimento, quando a Poética de Aristoteles € eleita como uma das obras fundadoras
do pensamento filosdfico e literario, mas € solidificada até os dias atuais, principalmente
nos super-heréis do cinema. Alids, a ideia de herdi tragico ou dramadtico, que defende
causas importantes a sociedade, corrobora também para o detrimento do coOmico em
vista do trdgico, como ja aferido no segundo capitulo. Em contraponto a esse fato,

assinala Lustosa, sobre um dos tracos mais caros ao herdi comico:

[...] é o fato de que aquilo que estd na base de sua ag@o, ou o que
determina sua busca febril, nem sempre esté articulado a algo nobre e
glorioso. Sua acdo serd motivada, por vezes, por miseras migalhas,
tais como o prazer de julgar e condenar os suplicantes na tribuna ou o
desejo de livrar-se de dividas contraidas pelo filho prédigo. Mesmo
quando as grandes causas (trégua, paz, liberdade) entram em questao é
possivel acompanhar, ao longo das intrigas, que elas recebem um
tratamento muito particularizado ou sdo encarnadas por coisas
mundanas, tais como sexo, comida, bebida etc. Esses enredos nos
mostram — para além dos limites do que nos pode legar a contribuicao
de Aristdteles — que seres diminutos, atados as motivagdes, na maior
parte das vezes fliteis e mesquinhas, sdo também dignos de honra e
merecem tomar a palavra.””’

Mesmo que Whitman e Lustosa estejam analisando e se referindo aos
personagens de Aristéfanes, compostos ha centenas de anos, poderiamos, a partir de
seus estudos, guardando os diferentes contextos, tecer comparagdes com 0s personagens
de Oscarito. Sabemos que na maioria dos filmes da Atlantida, o ator ndo representava
figuras nobres ou gloriosas. Em Matar ou Morrer, Oscarito representa um bébado e um
xerife medroso; em Carnaval no Fogo € um varredor de hotel que almeja ser artista de
teatro; em O Homem do Sputnik um caipira desejoso de fortuna e riqueza; em Treze
Cadeiras é também um interiorano “duro e sem grana”; em Pintando o Sete € em Os

Dois Ladréoes um ator popular que sobrevive através de sua malandragem.

Além disso, seus personagens eram revelados em um espaco no qual
predominava aspectos da vida mundana, como o ‘“sexo, a comida e a bebida”. A
perdicdo dos personagens de Oscarito, como em O homem do Sputnik, dava-se na
maioria das vezes por dois pares de pernas bem delineados. Sem contar que as
ambiguidades e o duplo sentido sempre estiveram, nos filmes carnavalescos,

relacionados a esses caracteres. Em Assim era a Atldntida, vemos o recorte de uma cena

297 RUBIAO, Laura Lustosa. Lacan Leitor de Comédias: contribui¢des a uma ética do bem-dizer. 2007.
Tese (Doutorado em Letras) — Faculdade de Letras da Universidade Federal de Minas Gerais,
Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2007, f. 177.
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na qual Oscarito e Grande Otelo estdo cozinhando e quando o negro pergunta ao
companheiro se deveria colocar “nabo” no prato principal, Oscarito diz: “Nabo ndo,

nabo € muito forte!”.

No filme Treze Cadeiras, com direcao de Francisco Eichhorn, essa postura de
heréi comico € facilmente notada. Bonifacio Boaventura, interpretado por Oscarito, ao
receber da tia uma heranca que ndo lhe apeteceu, um monte de cadeiras velhas,
descobre, s6 ap6s vendé-las, onde realmente estava o dinheiro: dentro de uma delas.
Durante toda a pelicula busca encontra-la, ajudado por Ivone, representada pela atriz
Renata Fronzi, preocupada somente com a bolada. A partir do que pontuou Whitman,
Bonificio Boaventura € individualista, ao longo de quase toda a fita, trapaceando e
buscando, a todo custo, convencer € manipular aqueles que haviam comprado as

cadeiras, com o intuito de resgatar a “dinheirama” e nao dividi-la com Ivone.

Ao final, no entanto, quando observa que sua “cadeira premiada” havia parado
numa instituicdo de caridade, o travesso se redime, ndo passando por cima daqueles que
ja eram tdo vitimados. Assim, Boaventura volta para casa sem nenhuma benesse e,
mesmo diante da fragilidade de sua personagem, revela certa consciéncia em relacdo a
fraternidade, mesmo que isso seja dado por situagdes risiveis. Chegamos a conclusdo de
que o equilibrio entre o aspecto individual e os tracos de generosidade, pertencentes ao
herdi comico, denunciam contornos no qual os melhores interesses sao regidos por um
bom corac¢do. Por mais que personagens, como esse de Oscarito, apresentem vicios,
ligados a bebida, ao dinheiro, as mulheres, sdo levados em momentos especificos das
peliculas a retificacdo, revelando um sujeito capaz de sofrer, de se desenganar até
quanto aos aspectos mundanos, desconstruindo certezas e esteredtipos concedidos a

muitos personagens da nossa propria vida cotidiana.

Ja a pelicula Pintando o Sete, com dire¢do de Carlos Manga, tem como
protagonista o malandro Catito (Oscarito), um singelo palhaco da cidade do interior,
que, diante de um casamento ndo desejado, foge no porta-malas de um carro
desconhecido, parando no Rio de Janeiro. Logo no inicio do filme, deparamo-nos com a
assertiva da Atlantida, “Qualquer semelhanga com fatos, pessoas e nomes, da vida real é
mera coincidéncia”’, demonstrando o aspecto critico que guardavam essas peliculas em
relacdo aos costumes do povo, da elite brasileira e a estreita proximidade entre cinema,
cultura e sociedade. Alids, Catito é um resgate de atores que, como Oscarito, trouxeram

do circo ensinamentos caros ao teatro € ao cinema. O circo, o riso, o escracho, os
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ciganos que perambulavam pelas ruas do Rio de Janeiro revelam situagdes, sentimentos,
paixdes e anseios que ndo deixaram de fazer parte do universo popular e da propria

ideia de identidade nacional, mesmo em meados do século XX.

O singelo saltimbanco, Catito (Oscarito), estava preso por um crime
inafiangdvel: havia deflorado a filha do Coronel e Prefeito da comarca de Peru Bonito
(Ema Davila e Grij6 Sobrinho). Sua condenagdo, que parecia ser uma sentenca de
morte, sendo sua unica saida, é acompanhada pelos murmurios de um jovem padre e
pelas lamentacdes dos amigos de cela: deveria casar-se com a senhorita Filomena
Pureza. E nesse momento que o palhaco passa a revelar os tragos discutidos acima,
valendo-se, inicialmente, de sua asticia e malandragem para ludibriar o juiz, o coronel,
os soldados, distraindo-os e fugindo no porta-malas de um carro que estava estacionado
em frente a delegacia. O coronel pede a cabeca de Catito e sua filha se apavora dizendo:

“Quero ele bem vivinho, pois do contrario ndo adianta né pai?”.

Nessas primeiras cenas, vemos a ironia clara quanto aos postos que ocupavam
os coronéis ainda no Brasil dos anos de 1950, sendo o personagem de Oscarito um
verdadeiro “arauto” das mazelas sociais e politicas que dominavam nosso ambiente. A
dentncia de um coronelismo tardio, relutante desde a antiga republica, marca uma satira
aos mandatérios do poder, aos grandes fazendeiros, aos aristocratas que contribuiam
ainda mais para uma sociedade desigual. Ao palhaco fujdo, mesmo com marcas do
caipira, do malandro e do artista de circo, numa mistura de varios tipos, € cabido por
situacdes cotidianas (“mesquinhas”) denunciar a mediocridade de nossa politica, bem
como da elite brasileira. Era, ndo obstante, naquele personagem que o publico mais se

encontrava. Além do mais:

Fugindo da alienacdo da “arte pela arte” e do “alheiamento romantico”
da subjetividade “idealistamente” encapsulada, o artista popular
revoluciondrio opta pelo povo. Isto significa que o artista tem o dever
de abandonar seu préprio mundo, valores e padrdes para adotar os que
nio sdo os seus. [...] Sua condicdo de arauto popular exige, em
primeiro lugar, que se adapte as qualidades e aos defeitos da fala do
povo para tornar-se representante dele; em segundo lugar, que se
submeta aos imperativos ideoldgicos populares; em terceiro lugar, que
sua arte privilegie a comunicacdo em lugar da expressdo, o conteido
em lugar da forma, pois o povo niao entende nem aprecia a
sofisticacdo formal e ndo se interessa pelo lado expressivo da arte; em
quarto lugar, que pesquise a linguagem para conquistar 0 mdximo de
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clareza possivel, mas sem se deixar seduzir pela dindmica imanente a
prépria linguagem [...].*

Mesmo que os filmes carnavalescos nao trouxessem ao Brasil dos anos 50 um
caminho revoluciondrio, perante as situagdes politicas e econdmicas aqui colocadas, fica
evidente que sua maior op¢do era o povo. Valendo-se do excerto acima, poderiamos
dizer que os personagens das ‘“‘chanchadas”, assim como Catito, pautavam-se pela
comunicacdo simples, direta, sem a preocupacdo exagerada com o plano estético ou
com uma sofisticacdo formal que serd atribuida a outros movimentos do cinema
brasileiro; o conteido descomplicado apresentado pelo riso era a maior arma desses
filmes, que lotavam as salas de todo o pais. Ali estavam os personagens do povo, a
linguagem popular, os problemas enfrentados no cotidiano, bem como a situagdo

politica que entravava a mobilidade social.

Nesse momento, voltamos aos estudos de Whitman. Analisando os
personagens de Aristéfanes, o autor demonstra que esses, ao denunciarem algo,
carregam, da mesma forma, caracteristicas de impostores. Caso contrario, se iSso nao
acontecesse, eles estariam na mesma posi¢do do herdi tradicional que, poucas vezes,
comete erros, estando sempre respaldado por intentos louvaveis. Dessa forma, Catito,
através de trapacas e malandragens, revela problemas ainda maiores, tanto na esfera
politica como cultural; a aristocracia respaldada por politicos corruptos, a burocracia
dos setores publicos, o problema do transporte, o descaso em relacdo aos anseios dos
menos abastados, a desilusdo de artistas que ndo veem lugar para sua arte e outras

adversidades sdo sempre denunciadas em personagens como os de Oscarito.

A propésito, Catito, que € descoberto pelo médico Claudio (Cyll Farney), em
seu veiculo, recebe, ja nos aposentos do doutor, uma proposta que para o malandro
renderia algumas “abobrinhas”: como Catito afirmava ser um excelente artista, deveria
se passar pelo mestre da pintura francesa Paul Picansd e impressionar todos os
convidados de Claudio, que logo viriam, saciando os desejos da namorada Silvia (Ilka
Soares), desejosa de uma figura nobre nas reunides familiares. Catito, “a expressao viva

da arte”, aceita o pedido, emendando: “Laurence Olivier, perto de mim, € canastrao!”.

2% CHAUI, Marilena. O nacional e o popular na cultura brasileira: semindrios. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1980, p. 88.
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Diz ainda mais: “Se € para o seu bem e felicidade de todos diga ao povo que eu

Assim, sdo claras as alusdes a uma aristocracia que pouco entendia de arte
moderna e das novas formas de expressdo artistica, nascentes durante o modernismo,
sejam no formalismo russo, no futurismo italiano ou no expressionismo francés. Ainda
mais, com a frase de Dom Pedro I, Catito alerta para um Brasil que ainda era
dependente ndo s6 politicamente como culturalmente de outras nacdes. Nao adiantava
negar totalmente o que era feito no cinema de Hollywood, se nao tinhamos um ptblico
capaz de entender o que era feito na Europa, como o cinema francés da “nouvelle
vague” e o neo-realismo italiano. Ndo deveriamos vendar os olhos para as influéncias

nitidas que sofriamos, querendo algo tao autenticamente brasileiro.

Tendo em vista que o her6i coOmico traz muitas vezes a auséncia de um carater
“sério”, digno de honrarias, e por outras, em suas acoes, tem a possibilidade de revelar,
por meio do risivel, aspectos que questionam verdades e abusos cometidos pelos
mandatdrios do poder, notamos seu aspecto dubio. Na verdade, isso traz uma
contradicdo a essa figura, que, em alguns momentos, lhe coloca como um paladino do
riso, um martir de nossas agruras, em outros representa claramente a inversao de

qualquer atitude heroica.

Alias, o riso, a face mais difundida do cdmico, ndo so retira-lhe sua seriedade,
mas, ao contrdrio do que muitos pensam, tornam suas personagens irdnicas,
questionadoras, maliciosas ou impostoras. O riso inverte, assim como os personagens de
grandes cOmicos podem inverter a ideia do bom sujeito que s6 quer nos entreter. E a
partir da figura de Catito e das consideracOes de Laura Lustosa Rubido, na qual o herdéi
comico tende, atualmente, a uma figura de anti-heroismo, que chegamos a duas
questdes fundamentais a esse trabalho: teriam os personagens de Oscarito indicios dos
anti-herdis? Ainda mais: suas figuras teriam essa tendéncia ou estariam mais voltadas ao

herdi picaro?

A andlise de duas obras, da literatura brasileira, torna-se valida para investigar
tais questionamentos: Memorias de um Sargento de Milicias, escrita por Manuel

Antdénio de Almeida, entre os anos de 1852 e 1853, e Macunaima, de Mario de

* Transcrigdo feita a partir do filme Pintando o Sete. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro:
Atlantida Cinematografica. Langado em 1959. Reeditado pela Europa Filmes, na cole¢do Atlantida 65
Anos, 2007. [Transcri¢do nossaj.
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Andrade, publicada j4 no movimento modernista, no ano de 1928. Resgatamos tais
obras, pois elas fornecem-nos exemplos da discussdo tanto do personagem picaro,
especificamente na obra de Antonio de Almeida, e do anti-herdi. Os dois livros, alids,
trazem elementos de humor e o mesmo dinamismo da narrativa vistos nos filmes da

Atlantida.>®

Em Memoria de um Sargento de Milicias ha sempre um teor cOmico nas acdes
que, narradas em terceira pessoa, valem-se de uma linguagem de teor coloquial,
proximas das peliculas carnavalescas. Leonardinho Pataca, protagonista da obra, leva-
nos através de suas peraltices a um tipo nacional, presente em nossa literatura desde o
século XVIII, ou seja, o malandro. Ambientada no Rio de Janeiro, durante o periodo no
qual D. Jodo VI, fugindo de Portugal, estabeleceu na cidade carioca a capital do Reino
Unido Lusitano, a obra foi considerada por criticos do século XIX como uma
antecipacdo do nosso realismo, que, seguindo a tradicional divisdo dos periodos
literarios, s6 teria inicio em 1881, com a publicacdo de Memdrias Postumas de Brds
Cubas, de Machado de Assis. Isso porque, como um romance de costumes, retratava de
maneira critica os habitos e a cultura do Brasil entre as décadas de 1810 a 1830. Alids, o

inicio da obra da-se com a assertiva: “Era no tempo do rei”.

Tratar essa obra com indicios prévios do realismo trouxe uma polémica quanto
ao personagem principal de Manuel Antonio de Almeida. Seria ele, como aferiu o
escritor Mario de Andrade, uma figura que promovia o resgate de um género ha muito
conhecido, o romance picaresco, ou, como apontou o critico Antonio Candido,
Leonardo poderia ser visto como um prenuncio do anti-her6i? O picaro reflete, nos
romances espanhdis, um pobretio esperto, impostor, aproveitador, capaz de resistir com

jocosidade aos problemas do seu cotidiano.

Todavia, os romances picaros de tradicdo espanhola, desenvolvidos desde o

século XVI, traziam como narrador o préprio personagem, ou seja, o sujeito de baixa

3% Nesse momento fazemos uma comparagio entre a personagem da literatura e as personagens do
cinema e do teatro, desenvolvidas por Oscarito. No entanto, sabemos das diferencas guardadas entre a
figura teatral e a literdria. Alids: “A personagem teatral, portanto, para dirigir-se ao publico, dispensa a
media¢do do narrador. A histéria ndo nos € contada mas mostrada como se fosse de fato a prdpria
realidade. Essa é, de resto, a vantagem especifica do teatro, tornando-o particularmente persuasivo as
pessoas sem imaginacdo suficiente para transformar, idealmente, a narragdo em acdo [...]”.
(CANDIDO, Antonio; et. al. A personagem de fic¢cdo. 2 ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 85.)
Guardando as devidas diferencas, os personagens no cinema, mesmo que nio estejam em confronto
direto com o espectador, pois sdo reproduzidos a partir de uma filmagem, ndo deixam de transmitir a
crenca em determinada ficcdo, colocada diante dos olhos e ouvidos de quem assiste.
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origem que nos conta suas artimanhas para sobreviver e se dar bem. Isso ndo é
verificado na obra Memorias de um Sargento de Milicias, que, ao trazer como recurso
estilistico o uso do narrador onisciente (em terceira pessoa, como ja dito), tem a
preocupacdo de cercar o protagonista de personagens secunddrios, capazes de revelar

sua malandragem.

Candido, em vez de considerar Leonardo como um picaro, considerou-lhe
como um malandro, ou melhor, como um anti-heréi. Imbuido de a¢des desprovidas de
um cardter honroso, no qual resolvia seus problemas através da malandragem, ndo
lesava e ndo tinha como unico objetivo o desconforto alheio. Além disso, esse tipo de
personagem reune caracteres populares e até eruditos, dando-lhe tracos de um tipo que

pode transitar e questionar tendéncias de diferentes classes.

O mesmo poderia ser aferido sobre os personagens de Oscarito que, mesmo
ndo trazendo “modelos de virtude”, ndo revelam em suas a¢des um ideal pessimista da
sociedade. Como suas figuras ndo dizem respeito a imagem do herdéi tragico, consciente
de seus deveres e ganancioso por fama e bravura, o seu heroismo cOomico traz atos
admirdveis, no qual até pela mediocridade e por assuntos tidos como “ndo sérios”
revelam-se possibilidades de questionamento ao meio social, subvertendo sua ldgica e,
ainda, indo de encontro as ideais ditas superiores; tudo isso por meio de um humor
dindmico. Diferente dos personagens picaros, as figuras difundidas por Oscarito ndao
apresentam um olhar descompromissado e descrente com a sociedade, nem um

“sarcasmo acido”.

Dito de outro modo, nas personagens de Oscarito, seguindo o estudo de
Whitman, temos a imagem do her6éi cOmico, um impostor, um pobretdo que, por
assuntos banais, triviais, € capaz de revelar temas mais sérios, como a pobreza, o
descaso, a inveja, a desilusdo, os sonhos dos sujeitos simples. Pelo “ndo-sério”
chegamos a critica dos limites do sério; pelo “ndo-saber” temos verdades ainda ndo
reveladas. Ndo obstante, as personagens de Oscarito, assim como o0 protagonista
Leonardo Pataca, sdo aquelas que “entram de fininho”, promovendo a partir do baixo
(de assuntos desprovidos de seriedade) problematizagdes sociais capazes de elevar suas

acdes. Antonio Candido, ao se referir sobre o picaro e o malandro, um protétipo do anti-

herdi, na obra de Manuel Antdnio de Almeida, diz:

Como os picaros, ele vive um pouco ao sabor da sorte, sem plano nem
reflexdo; mas ao contrdrio deles nada aprende com a experiéncia. De
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fato, um elemento importante da picaresca € essa espécie de
aprendizagem que amadurece e faz o protagonista recapitular a vida a
luz de uma filosofia desencantada. Mais coerente com a vocacdo de
fantoche, Leonardo nada conclui, nada aprende; e o fato de ser o livro
narrado na terceira pessoa facilita esta inconsciéncia, pois cabe ao
narrador fazer as poucas reflexdes morais, no geral levemente cinicas
e em todo o caso otimistas, ao contrdrio do que ocorre com 0 sarcasmo
dcido e o relativo pessimismo dos romances picarescos. O malandro
espanhol termina sempre, ou numa resignada mediocridade, aceita
como abrigo depois de tanta agitacdo, ou mais miserdvel do que
nunca, no universo do desengano e da desilusdo, que marca
fortemente a literatura espanhola do Século de Ouro. Curtido pela
vida, acuado e batido, ele ndo tem sentimentos, mas apenas reflexos
de ataque e defesa. Traindo os amigos, enganando os patrdes, ndo tem
linha de conduta, ndo ama e, se vier a casar, casard por interesse,
disposto inclusive as acomodagdes mais foscas, como o pobre
Lazarillo.””'

Caso analisemos todas as peliculas ou mesmo as pecas teatrais nas quais atuou
Oscarito, observaremos que 0s seus personagens vivem “ao sabor da sorte” e, como
aferido por Antdonio Candido, ao analisar o protagonista Leonardinho, ndo apresentam
entre as suas diferentes acdes, contidas num mesmo texto ou em diferentes filmes e
espetaculos, um amadurecimento capaz de tornd-los criticos. Seus personagens, ao
subverterem a ordem (a lei, a moral, os valores), fornecem um instrumento de

criticidade ao outro, ao publico, mas ndo carregam neles préprios tal consciéncia.

Além disso, aos personagens de Oscarito dificilmente € dado um fim mediocre,
no qual a desilusdo e a desesperanga soam como predicativos certos. Na verdade, em
todas as peliculas hd sempre um fim cdmico, no qual seus personagens encontram
sucessivamente uma saida, ndo sendo, assim, delineados pelos atributos da miséria.
Contudo, o que € mais expressivo e mais notério nos personagens do comediante,
diferenciando-os do picaro, deve-se ao fato deles estarem providos necessariamente de
uma carga de profundo sentimentalismo, de grande humanidade, capaz de amar e
justificar suas trapacgas pelo bem do pr6ximo — um cdmico aproximando-se do heroico,

o riso revelando o tragico.

Assim como em Memdrias de um Sargento de Milicias, sempre ha nos
personagens de Oscarito o encantamento por uma mulher, pela qual o ator se perde, ora
devido aos aspectos fisicos ora ao sentimento amoroso. Seu amor por Lolita (Maria

Antonieta Pons), ao longo da pelicula Carnaval Atlantida, é um dos exemplos

' CANDIDO, Antonio. Dialética da Malandragem (caracterizacio das Memérias de um sargento de
milicias). Revista do Instituto de estudos brasileiros, Sao Paulo, USP, n. 8, p. 68, 1970.
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significativos que nos permite essa aproximagao entre a literatura e a cinematografia.
Outras peliculas, como Nem Sansdo nem Dalila, revelam tal sentimento: o barbeiro
Horacio (Oscarito) comete inimeros erros, nas barbas dos clientes, devido a sua enorme
admirag¢do e amor pela manicure, interpretada por Julie Bardot; sem contar a mescla
entre o simplério barbeiro e o valente ditador de Gaza (Sansdo), que, apesar de
interesses proprios, revela questdes concernentes a toda sociedade: o problema do
lotagdo, do transporte publico, dos buracos, da comunicagdo, dentre outros. Da mesma

forma, sobre Leonardo, nos dirda Candido:

O nosso Leonardo, embora desprovido de paixdo, tem sentimentos
mais sinceros neste terreno, e em parte o livro € a histéria do seu amor
cheio de obsticulos pela sonsa Luisinha, com quem termina casado,
depois de promovido, reformado e dono de cinco herancas que lhe
vieram cair nas maos sem que movesse uma palha. Nao sendo nenhum
modelo de virtude, € leal e chega a comprometer-se seriamente para
nio lesar o malandro Teotdonio. Um antipicaro, portanto, nestas e
outras circunstincias, como a de ndo procurar e ndo agradar os
“superiores”, que constituem a meta suprema do malandro
espanhol.Se o protagonista for assim, é de esperar que o livro, tomado
no conjunto, apresente a mesma oscilagdo de algumas analogias e
muitas diferencas em relacdo aos romances picarescos.’

A definicdo acima marca claramente o aspecto dialético do personagem da
obra de Manuel Antonio de Almeida. Leonardinho Pataca — desprovido de um modelo
de virtude — reflete uma quantidade de elementos que oscilam entre oposicdes e
conciliacdes. No pensamento de Candido, isso marcou um conceito conhecido como
“dialética da malandragem”, que partindo do protagonista abarcaria toda a estrutura
narrativa da obra, indo da ordem, estabelecida pela milicia, a desordem, rompendo-se as
conveniéncias da época pela figura do antipicaro, ou melhor, do anti-heréi. Utilizando-
se do termo dialética da malandragem, temos novamente uma figura cOmica que,
através de suas peraltices, coloca em xeque muitos principios do periodo, elevando-se,
gradativamente, de uma imagem ligada a um mundo sensivel, cheio de vicios, as
realidades inteligiveis. Assim, tal dialética capaz de dar outro lugar aos personagens
comicos, vistos em filmes e em obras literdrias, estaria de acordo com aquilo que

expusemos sobre o herdi comico, discutido por Whitman.

Talvez essa logica, entre a moralidade e a imoralidade, mesmo que ndo seja

observada em todos os filmes estrelados por Oscarito, também possa ser percebida na

32 CANDIDO, Antonio. Dialética da Malandragem (caracterizacio das Memérias de um sargento de
milicias). Revista do Instituto de estudos brasileiros, Sao Paulo, USP, n. 8, p. 68, 1970.
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obra cinematografica Os dois ladroes, dirigida por Carlos Manga em 1960. Nessa
pelicula ha tragos que evidenciam o movimento de conveniéncia e de opostos, que, para
Candido, n3o s6 representa nossos personagens como toda a sociedade brasileira.
Jonjoca, personagem interpretado por Oscarito, € ajudante do refinado ladrao Mao Leve
(Cyll Farney). Seguem uma cartilha antiga de bons trapaceiros: “Tiram de quem tem
para dar a quem ndo tem”. No entanto, o papel de Oscarito, construido sobre condi¢des
popularescas, ndo deixa de revelar um aspecto egoista e ensimesmado com aquilo que

lhe dé prazer.

Quando Mio Leve o procura para mais um plano, depara-se com o malandro
barbeando-se dentro de uma tubulag¢do de concreto, sua casa. Assim que o amigo revela
que precisava dele para ajudar outras pessoas, Jonjoca diz: “Ora Mao Leve! Quando é
que vocé vai deixar de ser samaritano? Faca como eu que sou capitalista!”. Chamado
pelo outro ao trabalho, acrescenta ainda mais: “[...] meu trabalho € o meu bem-bom. Eu

. ) ) L C . 303
ndo troco nada por isso: casa, comida, dinheiro dos inquilinos e sossego”.

A situacdo cOmica, a partir do didlogo acima, gerada pelo contraste do local
onde mora o personagem, em manilhas jogadas a beira da Bahia de Guanabara, também
revela um carater tipico do anti-heréi desenvolvido por Mario de Andrade, em sua obra
Macunaima. Jonjoca, assim como o personagem principal da obra modernista, sé queria
saber de sossego e das coisas que lhe apeteciam. Mesmo diante de tamanha preguica, ha
tanto em Macunaima como em Jonjoca a busca por driblar as condi¢des adversas da
vida com malandragem, sendo, por esse motivo, necessario gozar com intensidade os
poucos momentos prazerosos do dia-a-dia (sempre relacionado aos temas mundanos,

como o sexo, a bebida e o sossego).

Do mesmo modo que Macunaima revela a preguica, o oportunismo, o apetite
sexual, a inteligéncia a servigo da esperteza, a falta de espirito de sacrificio, Jonjoca,
assim como a maioria dos personagens de Oscarito, também € levado por todos esses
caracteres de amoralidade — agindo segundo sua prépria satisfacio, sem sentimentos de
culpa. Muitas dessas caracteristicas sdao reafirmadas ao longo da pelicula,
principalmente quando o malandro engana as gra-finas, roubando-lhe suas joias. Com

esse intuito, de roubar a miliondria Madame Gaby (Eva Todor) e parodiando os irmaos

% Transcrigio feita a partir do filme Os dois Ladrdes. Direcio de Carlos Manga. Rio de Janeiro:

Atlantida Cinematogréafica. Lancado em 1960. Reedi¢do pela produtora Europa Filmes, 2007.
[Transcri¢@o nossa].
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Marx do lendario Hotel de Fuzarca, veste-se de maneira idéntica a Eva Todor,
imitando-a com tamanha perfei¢do, sendo um legitimo “espelho” da atriz. Entretanto,
vemos na atitude do personagem de Oscarito uma ruptura, na qual o malandro redime-se
e, mesmo nao tendo um cardter integro, apresenta boas acdes, representando e

discutindo problemas tipicos ao cendrio nacional brasileiro das décadas de 1950 a 1960.

Voltando a comparacdo, um dos grandes estudiosos da obra de Madrio de
Andrade, Cavalcante Proenca, faz os seguintes comentarios sobre Macunaima, também

validos para nossa andlise:

[...] € um her6i excepcional da literatura popular, aquele her6i que nao
tem preconceitos, ndo se cinge a moral de uma época e concentra em
si préprio as virtudes e defeitos que nunca se encontram reunidos em
um tnico individuo [...] cujas dimensdes excedem a realidade: tanto
esta fora do bem e do mal como transcende o espaco e o tempo.”*

E por esse motivo que se torna proficuo comparar os dois personagens, ainda
mais quando sabemos que esse tipo de herdi estd mais ligado ao comico do que ao
tragico. Tanto Macunaima como muitos papéis construidos pelo comediante em questio
apresentam aspectos de um anti-heréi — a fuga da ideia de herdi cldssico — e se
configuram, portanto, no esquema de her6i comico, no qual transcender e estar entre o
bem e o mal, entre o sagrado e o profano, ¢ um dos maiores 4libis para questionar a
hegemonia das institui¢des “superiores”. Com efeito, poderiamos classificar esses tipos
de personagens, como pontuou Flavio Kothe, em sua obra O Heroi, como herdis

modernos, sendo que seu percurso €:

[...] a reversdo do percurso do herdi antigo. Se antigamente se
colocava a questdo do percurso individual ou grupal entre o alto e o
baixo da sociedade, o herdi passa a ser [...] o prprio questionamento
da estruturacdo social em classe alta e classe baixa.

Por esse e outros motivos, o proprio Mario de Andrade referia-se ao seu
protagonista — Macunaima — como um “fuzarqueiro”, considerando-o como “uma satira
mais universal ao homem contemporaneo, principalmente, sob o ponto de vista desta

sem-vontade itinerante, destas no¢des morais criadas no momento de as realizar” %

3% PROENCA, Manuel Cavalcanti. Roteiro de Macunaima. 5. ed. Rio de Janeiro: Civilizagdo
brasileira, 1978, p. 19.

3% KOTHE, Flavio R. O Heréi. 2. ed. Sdo Paulo: Atica, 1987, p. 65. (Série Principios)

306 ANDRADE, Mirio de Apud SOUZA, Gilda de Mello. O Tupi e o Alatide: uma interpretagcdo de
Macunaima. Sdo Paulo: Duas Cidades/ Ed. 34, 2003, p. 269.

Péginaz 0 9



CAPITULO IV: SER E ESTAR EM CENA: OSCARITO PARTICIPIO IRREGULAR

Sem contar que o préprio autor de Macunaima, sobre o teatro de revista e o género
comico, dizia: “Os Unicos espetaculos teatrais que a gente ainda pode frequentar no
Brasil s@o o circo e a revista”. Talvez venha dai a prépria ideia de seu personagem,
regido pela fuzarca, pela malandragem e por uma malicia que ndo poderia se configurar

na ideia de um herdéi nacional, nos modelos tragicos, mas sim jocosos.

Alids, a esperteza, a malandrice e as demasias presentes tanto nos personagens
de Oscarito, como no de Mdrio de Andrade, configuram o que por vezes foram
denominados personagens tipos € em outros momentos “de costumes”. Para esclarecer
tal ddvida, vejamos as aproximacdes dessas classificacdes. O critico literdrio, Antonio

Candido, ao organizar a obra A personagem de Fic¢ado, diz:

As “personagens de costumes” sdo, portanto, apresentadas por meio
de tracos distintivos, fortemente escolhidos e marcados; por meio, em
suma, de tudo aquilo que os distingue vistos de fora. Estes tracos sdo
fixados de uma vez para sempre, e cada vez que a personagem surge

7

na acgdo, basta invocar um deles. Como se vé& € o processo
fundamental da caricatura, e de fato ele teve o seu apogeu, e tem ainda
a sua eficdcia mdxima, na caracterizagdo de personagens cOmicos,
pitorescos, invariavelmente sentimentais ou acentuadamente tragicos.
Personagens, em suma, dominados com exclusividade por uma
caracteristica invaridvel e desde logo revelada.””’

Dessa maneira, analisando os personagens de Oscarito a partir da citagdo
acima, vemos que esses sdo tecidos pelo seu comportamento em sociedade, por suas
relacdes sociais, numa visdo normal em relacio ao homem do cotidiano; personagens
expressivos e tipicos de nossa identidade, portanto. Além disso, mesmo que tais figuras
ndo tragam tragos caricaturescos, suas acOes previsiveis denunciam papéis que nao
sofrem transformacgdes intimas, sdo “personagens planas” como afere Antonio Candido.
E por esse motivo, que esses personagens, manifestando ou ndo determinadas

excentricidades (caricaturas), sdo distinguidos sempre pelo outro, por aquele que os

analisa de fora (leitor ou espectador), sendo incapazes de comporem uma autocritica.

Assim, os personagens de costumes, ao revelarem aspectos planos, nao
trazendo rupturas psicoldgicas tdo notorias ao longo da trama, aproximam-se, entdo, da
denominacdo de tipo. Em outras palavras, dird Candido por meio das assertivas do

estudioso Forster:

307 CANDIDO, Antonio; et. al. A personagem de fic¢ao. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 61-62.
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As personagens planas eram chamadas temperamentos (humours) no
século XVII, e sdo por vezes chamadas tipos, por vezes caricaturas.
Na sua forma mais pura, sdo construidas em torno de uma tnica ideia
ou qualidade; quando h4 mais de um fator neles, temos o comego de
uma curva em diregdo a esfera.’”®

Desse modo, os personagens de Oscarito, assim como Jeca Tatu, de Monteiro
Lobato, e Macunaima, de Mario de Andrade, ndo deixam de refletir tais caracteristicas.
Assim, mesmo que Oscarito fosse capaz de fazer inimeros personagens tipos, como
bébados, pobretdes, caipiras, palhacos, ha um traco que prevalece em todos eles, ou
seja, a malandragem. Por trds do bom funciondrio publico, em Esse milhdo é meu, ou
por trds do xerife Kid Bolha, em Matar ou Morrer, a exemplo, sempre hd a astdcia, a
esperteza, configurada tanto nos trejeitos comicos do ator, repetindo “caras e bocas”,
como na propria construc¢io e concepgao do personagem. Nesse sentido, se Oscarito nao
tem um “clown” tdo definido como o de Charles Chaplin, através do vagabundo
Carlitos, em todos os seus papéis o que prevalece € a imagem de um sujeito malandro
que luta para sobreviver, comer e trabalhar, sempre gerando conflitos com pessoas da

alta sociedade.

E importante salientar, contudo, que ao adotar de maneira incontestivel
esquemas de andlise para dividir as personagens em planas, esféricas, tipicas e de
costumes, corremos o risco de fixa-las somente em uma categoria, “engessando” outras
possibilidades criticas. Com efeito, mesmo que a malandragem tenha sido a
caracteristica mais difundida nos diferentes tipos encarnados por Oscarito, conferindo-
lhes um jogo de oposicdes e convencgdes ja aludido, isso ndo impediu que o ator
trouxesse outros caracteres a distintos personagens, diferenciando-se, dessa forma, de

cdmicos como os citados acima — Charles Chaplin e Mazzaropi.

Na verdade, esses dois dltimos atores cristalizaram um tnico tipo ao longo de
suas carreiras — o vagabundo (o “little tramp” Carlitos) e o jeca brasileiro — enquanto
nas figuras de Oscarito, por mais que a malandragem as atravessasse, revelavam-se
facetas de distintos sujeitos nacionais. Isso também nos traz uma outra afirmacdo:
algumas personagens de Oscarito, a partir do que afere Forster, parecem caminhar para
uma espécie de curva que, em alguns casos, nega-lhe totalmente seu aspecto plano.

Exemplo disso € o personagem Anastacio Fortuna, em O homem do Sputnik, analisado

308 FORSTER, Edward Morgan Apud CANDIDO, Antonio; et. al. A personagem de ficcdo. 2. ed. Sdo
Paulo: Perspectiva, 2005, p. 62.
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no terceiro capitulo. Ao final da pelicula, Anasticio ja € capaz de julgar os

despropositos daqueles que lutavam pelo poder durante a guerra fria.

Assim, mesmo que muitos personagens de Oscarito sejam planos e ndo possam
ser colocados, totalmente, na modalidade de esféricos, ndo possuindo realiza¢des tao
altas e elevadas, sabemos que essas personagens ‘“‘rendem mais quando cOmicas”, pois
“[...] uma personagem plana séria ou trdgica arrisca tornar-se aborrecida”.*” E o riso,
nesse sentido, capaz de trazer as personagens lineares uma possibilidade para que os
espectadores ou os leitores as vejam proximas de si e, assim, plausiveis de uma critica
direta, ndo s6 da sua identidade, como da ideia de nacdo na qual esses sujeitos se
inserem. Acrescenta-se a isso o argumento de Flavio Kothe, no qual “nem todo

: 4o 35 310 -
personagem marcante [...] precisa ser um personagem esférico”.” " Nesse sentido:

Supor que o socialmente alto é elevado apenas por suas qualidades
constitui um passe de magica que estd de acordo com a perspectiva do
poder. Ai ndo se discute a natureza da qualidade nem se ela
efetivamente € uma qualidade ou apenas a mdscara de uma qualidade.
Ao que parece, a qualidade positiva ou negativa de um gesto depende
mais da perspectiva em que ele € iluminado do que de qualquer valor
“em si”. Nao ha “fatos”, apenas versdes. Mas hd também a l6gica da
histéria. Da perspectiva dos vencidos, é mais pelos defeitos e pelas
qualidades negativas que as carreiras ascendentes sdo feitas: a custa de
cotovelagos, mentiras, espertezas, gestos calculados, ag¢des sem
escripulos, safadezas etc. Tais atos podem, por sua vez, ser
apresentados como atitudes certeiras, necessidades do momento,
astdcia, previsdes inteligentes, acdes consequentes, fins justificadores
dos meios etc.”"!

A partir disso, para entender os personagens de Oscarito sem cair em assuntos
triviais, de questOes atinentes as nomenclaturas, € necessario notar que, entre o baixo
(her6i comico) e o alto (herdi trdgico), hd uma andlise que ndo estd voltada apenas a
forma ou 2 estrutura de uma narrativa filmica. B preciso, antes de tudo, observarmos
que determinadas experiéncias, entre “vencidos” e “vencedores”, ja estdo delimitadas
em exames ou criticas cristalizadas, dando aos personagens, entdo, sempre um
esteredtipo pronto e inquestiondvel. As qualidades dos gestos ou das atitudes de

Oscarito em cena sao versdes que acompanham uma légica histérica de seu tempo, do

39 FORSTER Apud CANDIDO, Antonio; et. al. A personagem de ficcdo. 2. ed. Sdo Paulo: Perspectiva,
2005,p. 63.

319 KOTHE, Flavio R. O Heréi. 2. ed. Sdo Paulo: Atica, 1987, p. 38. (Série Principios)
311 :
Ibid.
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seu espaco e carregam ‘‘necessidades do momento”, fazendo alusdo ndo s6 a sua

sociedade como ao humano em si.

E por esse motivo que, ao longo dessa pesquisa, repetimos inimeras vezes que
os tipos do comediante ditavam diferentes maneiras de resgatar distintos sujeitos do
povo, numa diversidade de elementos que se expressava ndo s6 pelos macetes do ator,
mas principalmente pela humanidade (personagens que embora ndo tivessem um carater
grandioso eram capazes de questionar aquilo que afligia a populagdo da época), aspecto

que coincide com a construcao de “herdis comicos”.

Com efeito, diferente das criticas e do que € apontando na pelicula Assim era a
Atlantida, os personagens de Oscarito ndo sdo tdo ingénuos, pois, como ji vimos,
trazem indicios das “macunaimices”, ou melhor, por meio da figura do her6i sem
nenhum carater desvendam um modo privilegiado de abordar pelo riso as fraquezas, as
ardilezas e os lados mais obscuros do humano. Desse modo, assim como 0s personagens
de Mario de Andrade e de Manuel Ant6nio de Almeida, na literatura, Oscarito e suas

figuras trouxeram tracos evidentes de nossa nacionalidade, expondo-os e criticando-os.

Retomando o que j4 foi explanado, a ideia de representar o povo nas telas, por
meio das “chanchadas”, viera, como na comédia ou no romance de costumes, por
personagens que, mesmo voltados ora para suas individualidades ora para o coletivo,
representavam tipos humanos, identificados primeiramente pela profissdo, pelo
comportamento, pela classe social, numa aproximacgao direta entre a imagem do povo e

a sua interpretagdo posta em cena.

Enfim, para entender os personagens comicos do comediante Oscarito, €
necessario, como vimos, compreender ndo s6 a nocao de uma figura que se contrapde
diretamente ao herdi tragico (o anti-herdi), mas principalmente entender que nesse anti-
heroismo persiste uma aspecto dual que mantém um jogo de opostos. Tal jogo ora traz o
personagem para o ambito de um martir, que ao buscar distintas fortunas acaba

revelando-se um defensor risivel dos ideais coletivos, ora leva-o a malicia e a

desobediéncia para que faca tudo em torno dos seus préprios interesses.
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AS LUZES SE ACENDEM E, ao contrario do que muitos pensam, podem trazer o
fim e ndo o comeco. Assim, como no cinema, quando o filme acaba, acendem-se feito
brasa os nossos textos, nossas palavras, os nossos dias. O escuro que resta, talvez seja
até mais oportuno: pois num paradoxo irrequieto podemos iluminar aquilo que ja se

passou, mas numa luz de meia vida, de duragdo contida.

Volto a repetir, como dito na Introducao desse trabalho, que na cidadezinha de
meu tempo, que sofrera transformagdes como todas as outras, a permanéncia de um
cinema antigo era o ensejo para se apreciar poucos filmes nacionais ainda veiculados.
Poder assistir a filmes antigos, por baixissimos precos, ja ndo era uma pratica comum
aos meninos da década de 1980. Ali, eu podia ver aquilo que tanto 0 meu avé como meu

pai viram.

O término do encantamento do cinema dava-se assim que as luzes se acendiam.
Durante o dia, a realidade pesava mais quando saiamos do cinema. As saidas do tnico
cinema que restara davam diretamente para a rua. O tapa na cara dado pelo sol tardio,
depois da matin€é do domingo, nos tirava do resto de transe que ainda teimava em nos

possuir.

Quando o filme era de forca, como chamdvamos os de super-herdis, nds, os
meninos, olhdvamos furtivamente para os nossos bracos raquiticos na esperanca de veé-
los mais grossos, mesmo que s6 um pouquinho. Se fosse de riso, como alcunhdvamos os
de Oscarito e Cantinflas, que muitos garotos das cidades repletas de “shoppings” mal
conheciam, saiamos a fazer pacobas e palhagadas pela rua. Se o filme era de amor, o
unico consolo era invejar os casais que passeavam pela praca, que ja se preparava para
mais um domingo. O pipoqueiro, 0 mesmo da época do meu pai, j nos seus afazeres de
preparar seu carrinho, a igreja de portas abertas esperando pelos seus “castos” fiéis, o
velho guarda da praca com seu uniforme amarelado, com um cassetete magro de
borracha na cinta. Ficava lembrando daquelas duas horas dentro do cinema. Eram de um
encantamento unico. Aqui fora, enfrentdvamos novamente as mazelas da vida. Eram as
lembrancas de Oscarito que me faziam rir diante das situagdes adversas do cotidiano.

Embora, poucos amigos compartilhassem da mesma sorte.

Como disse um dos diretores da Atlantida, Carlos Manga: “Assim como o

mundo preserva a memoria de Chaplin, o brasileiro deveria preservar a de Oscarito. Os
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jovens precisam saber quem ele era”.’'” Dessa forma, a intencdo dessa dissertacdo, ao
abordar as distintas iniciativas de revalorizacdo das ‘“‘chanchadas”, bem como do
comediante abordado, é suscitar novas discussdes que revelem as facetas cOmicas e os
mecanismos risiveis utilizados dentro da comédia. Além disso, demonstrar como esse
género, a partir de grandes figuras como Oscarito, € capaz de pregar pelo riso novas

formas de conhecimento e verdades.

Ainda mais, por meio de Oscarito, refletir sobre a identidade do povo brasileiro
e sobre a ideia de na¢do difundida ndo sé em sua época, mas nos dias atuais, trazendo-o
como um dos principais icones de nossa cultura artistica. Se durante as décadas de 1940
a 1960 ele representou o gosto da grande massa, hoje ele deve também ser retomado,
seja na televis@o, no teatro ou no cinema, trazendo contribui¢cdes para os novos atores e
reflexdes sobre o que foi e 0 que é a nagao brasileira, vista como uma continuidade, nos
distintos segmentos artisticos. Revelar por meio de sua imagem tracos que ao
comporem o universo da memoria coletiva trazem-nos um legado da importancia de
muitos atores, diretores, fotdgrafos, cendgrafos, sujeitos ligados a exibicdo que foram
esquecidos, ndo s6 no ambito académico, como no popular — na televisao por exemplo.
Para tal, a dltima discussdo que devemos fazer, visto que ela atravessa todos os

capitulos dessa dissertacdo, refere-se a ideia dos conceitos populares e nacionais.

Alids, a discussdao do nacional-popular foi um dos assuntos levantados no
segundo capitulo, no qual muitos intelectuais apontavam ser o povo ainda nao educado
e ‘“‘semi-colonizado”. Movimentos como o Cinema Novo, alicercados em grandes
tedricos, pretenderam legitimar uma ideia de nac¢do e buscar um modelo europeu que
anulava os personagens desenvolvidos nas chanchadas, como se esses fossem apenas
copias do que era feito em Hollywood. Assim, como vimos, os personagens de Oscarito
traziam uma ideia de identidade, de tipos nacionais, que estavam estreitamente ligados a
literatura modernista, que segundo criticos como Bosi foi o fausto da nossa
nacionalidade. Tudo isso revela a necessidade de observarmos como o conceito
“nacional-popular” fora tratado antes, durante e até posteriormente ao aparecimento de

Oscarito.

Do mesmo modo que figuras vindas da literatura, como Leonardo Pataca, de

Manuel Antdénio de Almeida, Macunaima, de Mario de Andrade e Jeca Tatu, de

312 MARINHO, Flavio. O riso e o siso. Rio de Janeiro: Record, 2007, p. 56.
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Monteiro Lobato, sdo alcadas aos moldes do que € ser brasileiro, naquele periodo e
também no atual, o mesmo poderiamos dizer dos personagens desenvolvidos por
Oscarito. Na verdade, os personagens desses literatos sempre estiveram unidos ao ideal
de nacional-popular, enquanto o que foi realizado no teatro de revista e nas

“chanchadas” nem sempre alcangam a mesma visao.

Sendo o conceito de nagdo o conjunto de imagens que se formam dela,
compreendemos que hd distintas maneiras para definir o que € a tese nacionalista. Cada
um, ao seu modo e em determinada época, compde quadros diferentes para definir essa
ideologia. Alguns, como os intelectuais, preocupam-se em desenhar, seja quanto ao
conteddo ou quanto a estética, em determinada prética cultural e em certo periodo, um

conjunto de ideias que seja capaz de definir o que € o nacional.

Dessa forma, esses pensadores guardam para os diferentes segmentos sdcio-
culturais, como o teatro, o cinema, a literatura, imagens que muitas vezes se solidificam
no meio académico e no universo popular, conferindo ao imaginario suas concepgoes
para o sentimento nacionalista. Imprimem, por meio de suas andlises, ndo so
caracteristicas ao que € ser brasileiro como tencionam influenciar o proprio sentimento

do sujeito social.

Buscam, de certa forma, agregar o conceito de nacional, com temas e formas
que merecem consideracdoes notdveis, importantes, ao popular, que, segundo tais
estudiosos, como apontado pela Geragcdo Clima, citada no segundo capitulo, nao deve
ser tomado s6 por meio da comédia, da parddia, do escracho, ou seja, daquilo que diz
respeito, na maior parte das vezes, ao gosto da grande massa. Nao obstante, em
contraponto, trazemos aqui o “[...] nacional como o resgate de uma tradicio ndo
trabalhada ou manipulada pela classe dominante, popular como expressao da
consciéncia e dos sentimentos populares, feita seja por aqueles que se identificam pelo

‘o 313
povo ou por aqueles que saem do préprio povo’.

Nesse sentido, os intelectuais ja referidos, pertencentes ao dmbito académico,
seja quanto ao nacional ou ao popular, pretende “[...] tornar-se consciéncia da cultura,
uma consciéncia que tem a posse da verdade do todo, esclarecedora e com pretensoes de

unir aquilo que a prépria realidade politica se encarrega de separar”.>'* Ndo obstante, se

313 CHAUI, Marilena. O nacional e o popular na cultura brasileira: semindrios. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1980, p. 17.

314 NOVAES, Adauto. Introducao. In: Ibid., p. 9.
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as condicdes politicas e econdmicas segregam a sociedade, retalhando-a em distintos
segmentos socio-culturais, muitos projetos no dmbito cultural, amparados por 6rgaos de
fomento do préprio governo, surgem com a ambic¢do de construir a identidade cultural e
uma unidade social que a legitime. Paradoxal num olhar desatento e um alibi engenhoso
e perspicaz para deter o controle das diferencas apresentadas na sociedade. Para tal, a
construcdo do conceito de identidade aliado a ideia de nacionalismo percorre a maioria
das manifestacOes artisticas, tendo cada uma delas, como a literatura, o teatro e o

cinema, uma justificativa social favordvel a partir do aceite desses “donos do saber”.

A literatura nacional, mesmo diante de autores que estiveram preocupados com
a questdo da linguagem, com uma estética diferenciada e com temas politicos e culturais
proprios ao Brasil do século XIX, como José de Alencar, Machado de Assis, Aluizio de
Azevedo, Arthur de Azevedo, Martins Pena e Lima Barreto, para citar alguns, foi dado,
pelos criticos literarios da época e muitos da atualidade, o fausto do nacionalismo
brasileiro particularmente ao periodo Modernista, no século XX. Tal movimento foi o
desenlace ou a solugdo para que muitos pensadores buscassem para as outras artes,

como a teatral e a cinematografica, marcos que as legitimassem.

Como vimos, essas andlises partiram de nomes como Antonio Candido, Décio
Pignatari, Alfredo Bosi, Sérgio Buarque de Holanda, Caio Prado Junior, Gilberto Freire,
Décio de Almeida Prado, Alberto Guzik, Jacob Guinsburg, Sdbato Magaldi, Anatol
Rosenfeld, Paulo Emilio Salles Gomes, dentre outros, que contribuiram, ao longo do
século XX, para a disciplina histérica, bem como para a construcdo da ‘“histéria” da
literatura, do teatro e do cinema no Brasil. Uma estética e um conteido para o
sentimento nacionalista fora dada, ou melhor, criada através de diferentes areas de

conhecimento e distintos modelos de analise.

No entanto, muitos ndo deixaram de reafirmar em seus projetos o ideal
nacionalista ja consagrado pelos antigos criticos, estabelecendo, além disso, marcos
para aproximar um conjunto de ideias sobre a nossa identidade que estivessem
estreitamente ligados a questdo politica. Alids, o politico, relativo ou pertinente ao dever
de cidadania e aos negdcios publicos, tinha como principal aliado os “assuntos sérios”,
os textos cldssicos, como as tragédias, e no setor cultural refletia-se, como apontavam
esses novos criticos, numa literatura que nao tinha o riso como seu simpatizante direto,

distanciando-se, assim, das comédias que aqui tinham grande aceitacdo popular. Ao
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molde de pensadores do século XVII, muitos intelectuais e académicos apontam em

suas andlises que:

A verdade primordial sobre 0 homem e o mundo s6 pode ser expressa
em tom sério. Na literatura, o riso ocupa um lugar entre os géneros
menores. Volta-se & concep¢do de Aristételes, de que a comédia se
refere aos estratos mais baixos da hierarquia social. O riso passa a ser
visto simplesmente como um divertimento ou uma forma de punicdo
social para os seres inferiores.’"

Em contrapartida, fora pelo riso, pelo divertimento, que tivemos nossas
primeiras investidas num teatro que passou a contar com a presenga de um publico
cativo, no final do século XIX e inicio do XX. Na verdade, pelo verndculo de Martins
Pena e Arthur Azevedo comecdvamos, ao nosso modo, a reler os cendrios postos no
cotidiano nacional. Mesmo nao encontrando respaldo de muitos escritores, jornalistas
do periodo, as revistas, género teatral cOmico que alternava trocas, piadas, sdtiras e
cantorias, amarradas por um fio condutor, um personagem que dava sustentacdo ao
enredo, a légica textual, formaram nossos atores e incentivaram a continuidade de novos

movimentos teatrais, fossem comédias ou nao.

No inicio do século XX, tanto na arte dramdtica como na cinematogréfica,
encontrdvamos, assim, dois movimentos: de um lado, aqueles que arriscaram as
primeiras tentativas de fazer teatro e cinema no Brasil, sem uma teoria ou uma escola de
ator e diretor que os amparassem, € de outro, os jornalistas da época, “homens de
letras”, sem qualquer formacdo na drea da qual escreviam, pouco incentivando, entdo,
os trabalhos artisticos aqui desenvolvidos. Aos primeiros coube a tarefa de construir um
palco com ensinamentos que vinham de outros paises, dando, a0 mesmo tempo, um teor
“abrasileirado” para o que naquela ocasido era feito. A arte era uma verdadeira
caricatura de um meio social, que contava com portugueses, franceses, italianos, indios,

alemaes, dentre outros.

Dessa forma, ndo havia, como também acontecia nos paises da Europa, uma
maneira de assumir algo que fosse tipicamente nacional. O nacionalismo vinha pelo
improviso de artistas que comecavam a tragar os primeiros contornos da identidade
brasileira por meio do outro, principalmente pelos sujeitos do povo, ou seja, pelo

popular. Assim, como em outros paises € em inumeras linguas um termo estava

315 DRUMOND, Josina Nunes. A comédia ao longo dos séculos. Contexto, Revista Semestral do

Programa de Pés-Graduagdo em Letras, Universidade Federal do Espirito Santo, Dossié€ o teatro e suas
arenas, n. 17, p. 97, Jan. 2010.
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imbricado ao outro, tomando distin¢gdes mais claras a partir de uma tradicao elitista e

universitaria.

Dessa maneira, entender conceitos como o nacionalismo, a identidade cultural,
o popular, a luz de movimentos artisticos como o Teatro de Revista e os filmes
carnavalescos, partiu, nessa pesquisa, de uma andlise que averiguou quem eram Os
criticos da época, geralmente jornalistas, e principalmente, entender como o0s
académicos, pouco a frente, criaram conceitos que visavam o efeito de povo-nacdo. A
incumbéncia desses intelectuais, como Paulo Emilio Salles Gomes e Glauber Rocha,
ndo ficou restrita apenas ao campo conceitual, aos modelos de andlise, mas, amparados
de um ideal de engajamento intelectual, pretenderam auxiliar o nosso pais a alcangar
niveis de desenvolvimento culturais semelhantes aos observados nos grandes centros,
como na Inglaterra ou mesmo na Franga. Eles que tanto criticavam muitos autores,
pecas teatrais e filmes carnavalescos por serem “copias baratas” do que era visto 14 fora,
também se valiam dos modelos de anélise da filosofia e da histéria europeia, sem muito
ressignificd-los no momento da pesquisa e da escrita. Até nossos criticos modernos

tinham uma espessa “pitada” de eurocentrismo mal deglutida.

Além das influéncias europeias e, posteriormente, norte-americanas, tinhamos,
tanto para os palcos como para os sets de filmagens, exemplos que vinham da literatura
brasileira. José de Alencar j4 havia proposto a discussdo da nossa lingua e Lima Barreto
o retomara indiretamente em suas obras, advertindo que além da lingua o projeto
nacional contava com questdes bem mais amplas, ou seja, a questdo cultural, econdmica
e politica. O certo é que, mesmo antes da Semana de Arte de 1922, tinhamos, tanto no
plano estético como nos temas tratados, assuntos que j4 demarcavam o nosso cardter de
brasilidade. Em outras palavras, j& domindvamos a discussdo dos géneros textuais, da
lingua, como um meio de individualiza¢do de nagdes distintas. J4 haviamos avangado
muito em relacdo ao portugués herdado de nossos colonizadores. Além disso, a propria

maneira de ler a realidade, por meio de personagens, contava com aspectos nossos.

O malandro, o agregado, o barbeiro, o bébado, os imigrantes, aqui
estabelecidos, ja traziam, mesmo na pena de nossos maiores autores, o teor nacional e
brasileiro que os criticos sé apontariam mais a frente. Nao obstante, se antes do
movimento de 1922, faltassem muitos elementos estéticos, uma maneira mais adequada
de tratar a forma, a expressdo, dos distintos géneros textuais por meio de uma

linguagem nacional prépria, que diferenciassem a nossa literatura, tinhamos discussoes
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quanto ao conteido bem sélidas. Além disso, uma estética (enredo e personagens;
metéaforas e metonimias; métrica e rimas; estrutura e forma), que mesmo amparada nos
moldes eurocéntricos, j4 se mesclava as expressdes e linguagens concernentes a cada

periodo anterior a Semana de Arte.

Muitos temas e personagens que podemos encontrar ao longo do século XX
foram criados através do teatro de Martins Pena, Arthur Azevedo e dos préprios atores
que estavam em cena, no conhecido Teatro de Revista, que mesclava nimeros vindos
do circo, miusicas carnavalescas e acontecimentos cotidianos. Quanto aos personagens,
poderiamos citar, a exemplo, o malandro que, mesmo trazendo alguns aspectos do
palhaco italiano ou mesmo do bufdo, nascera de uma mistura de sujeitos aqui ja
estabelecidos, como mineiros e cariocas, manifestando, ao seu modo, a malandragem

como uma forma de fazer justica social.

Diante da situacdo politica e econdmica, que segregava a sociedade entre
fazendeiros e trabalhadores rurais, grandes comerciantes e pequenos, sujeitos bem
abastados e individuos miseraveis, instituida desde o Brasil Colonia até a Republica, os
imigrantes e seus filhos brasileiros forjaram maneiras e costumes que marcaram nao s6
a engenhosidade e asticia para sobreviver, mas uma das caracteristicas que confirmam
o conhecido adégio: “tirar proveito de tudo”. Driblar autoridades, manipular pessoas
ndo marcam s6 o “jeitinho”, a esperteza do brasileiro, mas desde o final do século XIX e
no inicio do século XX uma maneira de viver que adentraria tanto a literatura quanto os

palcos e o cinema nacional.

Em oposi¢do a malandragem e ao riso provocado por personagens que saiam
das revistas, colocou-se como um dever nacional os assuntos ou temas circunspectos,
que segundo criticos amadores e, posteriormente, professores universitarios, deveriam
compor o cerne da arte literdria, teatral e cinematografia em nosso pais. Nesse sentido, a
preocupacio com um teatro e com um cinema de cunho educativo, pedagdgico, definia
0 que era, para os criticos dos jornais da época e para os estudantes da USP, a nossa
“independéncia cultural”; a politica deveria encontrar-se com a arte para criar modelos

estéticos e abordagens sociais que fossem nossas.

Por mais que esses intelectuais assumissem a postura de sujeitos que se
identificavam com o povo e que, dessa maneira, deveriam trazer-lhes ideias, situagdes e
sentimentos que redimensionassem o politico e o econdmico, deixaram de perceber que

o gosto popular era o melhor caminho para isso. Nao enxergaram que fora as revistas, as
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“chanchadas”, os cassinos que trouxeram os nossos modelos mais diretos para compor o
que era o brasileiro e como deveriamos aborda-lo. Além disso, ndo notaram que aquilo
fazia parte da vida do povo e que o povo se enxergava naquelas apresentacdes. Ali
estava o popular, como se v€ na perspectiva gramsciana: “[...] o popular na cultura
significa, portanto, a transfiguracdo expressiva de realidades vividas, conhecidas,

L. . P .. - . .. 316
reconheciveis e identificaveis, cuja interpretacao pelo artista e pelo povo coincidem”.

Ao contrédrio, ao teatro de revista de ano e ao teatro feérico, de grandes
producdes musicais, dos anos 1940 e 1950, que muito embasaram as comédias da
Atlantida, foram destinados estudos e criticas que salientavam pouco sua real
importancia. Ndo coube somente as revistas teatrais essa visdo, mas também as
“chanchadas”, que ndo traziam ao pais, segundo muitos jornalistas da época, um
Cinema de “C” maidsculo. Nessa mesma vertente, o projeto de nacionalizacdo do teatro
brasileiro, analisado por intelectuais a partir dos modelos franceses e do ideal de
mudanca social, de transformacgdes politicas, encabecava, no ano de 1955, assertivas
como a seguinte: “H4a 20 anos, pode-se afirmar com absoluta certeza, ndo havia teatro
no Brasil”. Havia, nesses anos, apontamentos sobre antigos autores e artistas ingénuos
com “pecinhas de uma filosofia de bairro e barata”, que nada contribuiam para a
trajetdria cultural do pais. Atores despreparados e sem direcdo e orientacdo, ao molde

dos antigos “canastroes”.

Diante de tais colocagdes poderiamos levantar breves questionamentos,
valendo-se de uma ironia evidente. O que dizer das obras e dos trabalhos de Martins
Pena e Arthur Azevedo? Anteriormente, como se referir aos textos teatrais de Machado
de Assis e de José de Alencar? Seriam obras destacadas do seu momento histérico?
Quais lugares destinar a uma gama de atores, como Oscarito, Carmem Miranda,
Mesquitinha, Benjamim de Oliveira e Aracy Cortés? Poderiam ser vistos como atores
soltos e sem um contexto proprio? Como analisar tais atores comparando-os com
futuros profissionais que seriam reconhecidos por um 6rgao do governo? Quem seriam

nossos antigos canastroes?

Além disso, o que fazer com uma infinidade de pecas musicais e seu riso tao
brasileiro, com temas politicos e parédicos? Serd que tudo se resumiria na ingenuidade e

na imitacdo da cultura europeia ou norte-americana? Essas revistas ndo teriam uma

31 CHAUI, Marilena. O nacional e o popular na cultura brasileira: semindrios. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1980, p. 17.
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estética propria, com uma linguagem nacional, desprendida dos modelos portugueses e
franceses? Como apontar maus hébitos e defeitos tremendos nessa arte, que tem como
grande engenho a alternéncia e a repeticdo? O que dizer de “pecinhas” como as de Luiz
Carlos Peixoto? Por fim, que palavras nos restariam diante da afirmacdo de Mario de
Andrade: “Os tnicos espetdculos teatrais que a gente ainda pode frequentar no Brasil

sd0 o circo e a revista”?

Nem o mais inversivo dos risos seria capaz de subverter essa relagdao
hierdrquica, construida e amparada por discursos académicos, que preconizam um lugar
privilegiado para o que é reconhecido como um teatro € um cinema “sério”, com uma
estética e temas nacionais, e outro lugar dado ao “teatrinho e ao cineminha inocente”,
visto como grotesco e ingénuo, ou seja, a imitacdo revisteira como 0 nosso retrato mais

bem postado do subdesenvolvimento cultural, politico e econdmico do pais.

O que aqui soa como panfleto, como um discurso acalorado, repleto de jargdes
e discussoes ja alimentadas, encerraria a mesma razao de ser do riso ir6nico e acusador;
terfamos uma constatacdo Obvia: a alternincia, a variagdo de periodos favoraveis e
incoOmodos, apresenta-se também dentro de momentos “reconhecidos” e “respeitaveis”.
Em outras palavras, encontramos espetaculos engenhosos tanto em periodos apontados
como dureos, plausiveis das teses nacionalistas, como em momentos indicados como
fruto do nosso subdesenvolvimento, que deturpam um projeto nacional sério e ndo veem
no popular uma expressao da consciéncia do povo capaz também de modificar o
contexto histérico. Da mesma forma, poderiamos dizer sobre as pecas e os “filmes de
ma qualidade”. Enfim, ndo caberia uma ideia de uniformidade para ciclos teatrais ou
cinematograficos, no qual muitos panoramas, como o de Paulo Emilio Salles Gomes e

Alex Viany, apontam ao tragar a trajetoria do Cinema Nacional.

O mesmo poderia ser dito quando tratamos da literatura ou do teatro, que s6
ganham “notoriedade”, na inven¢do nacionalista, a partir de pecas € momentos que
consagram todo um ideal de nacdo, que muitas vezes esteve longe do que fora tratado
como popular, tornando quase antdnimos os termos nacional e popular. Se o conceito de
nacional amplia-se na literatura no ano de 1922, isso se deu no teatro e no cinema sé
mais tarde. Alids:

O primeiro a ser lembrado dentro de uma perspectiva histdrica é o do

teatro de Arena de Sdo Paulo, particularmente no periodo que se inicia
em 1955, com o ingresso de jovens atores e dramaturgos, como
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Gianfrancesco GUARNIERI e Oduvaldo VIANNA FILHO,
provenientes do Teatro Paulista do Estudante [..1.°"

Ja o cinema, sob essa perspectiva, passa a ser notado, essencialmente, a partir
do advento do chamado Cinema Novo, movimento de jovens intelectuais que, mesmo
querendo trazer o povo para as telas, distanciava-os, pois ao aborda-los fazia isso com
uma estética ousada e quase ininteligivel para a grande massa. Execravam as
chanchadas, que para eles apelava para uma comicidade grosseira e vulgar, mas
esqueciam-se de que dentro delas havia peliculas que mantinham estreitos lagcos com a

vida do povo e aumentava a relagdo ator, diretor e publico.

A partir disso, vimos que na literatura, anterior ao advento do modernismo, no
teatro de revista, bem como nas produgdes da Atlantida Cinematogréfica, existem
eximias obras teatrais e filmicas. As peliculas aqui abordadas, por meio do trabalho de
Oscarito, revelam-se ndo so representantes do popular, devido a linguagem e a maneira
que os atores compunham seus personagens € as cenas, como também trazem indicios
do que era a nacdo brasileira naquele momento. Diferente do cinema novo, as
“chanchadas” de maneira simples e direta refletiam o gosto da grande massa, como
tratavam de problemas urgentes inseridos no cotidiano do brasileiro. Através de seus
personagens havia uma aproximacdo direta entre espectadores e atores. Alcancavam,
desse modo, ndo s6 a compreensdo daqueles que assistiam como era um reflexo do

Nnosso meio.

Diferentemente, o cinema novo, através da sua maneira inovada de tratar a
forma de expressdo e o conteido do brasileiro, tendo inicio por volta do ano de 1952,
pouco atingiu o publico, pois apesar de representd-lo trazia uma estética, para abordar
conteddos do cotidiano, incompreensivel aos olhos do povo. Verdade seja dita, nem os
sujeitos da elite, filhos de grandes fazendeiros ou muitos académicos das poucas
universidade brasileiras, conseguiam entender o que era colocado pelos jovens do
Cinema Novo. Isso é facilmente retratado em um dos filmes abordados nessa
dissertacdo, Pintanto o Sete. Quando as madames e os senhores da sociedade se
deparam com os quadros falsos de Picansd, na verdade as obras do malandro Catito,

3

consideram tudo como ‘“uma magnifica concep¢do da arte contemporanea”. Mal

317 BETTI, Maria Silvia. Nacional Popular. In: GUINSBURG, J.; FARIA, Joao Roberto; LIMA,
Mariangela Alves de. (Orgs.). Dicionario do teatro brasileiro: temas, formas e conceitos. Sao Paulo:
Perspectiva / Sesc-SP, 2006, p. 194.
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entendiam a forma, a expressdo, mas importava demonstrar sapiéncia € um contato
proximo com aquele tipo de arte. Nao importava o que aquilo significava, mas sim dizer

que era algo francés, afrescos inolvidaveis.

Mas voltando ao cinema novo o que seriam aquelas novas investidas estéticas,
na qual figuravam as tendéncias francesas e italianas pouco apreciadas pelo publico?
Aquilo seria o projeto nacional-popular mais plausivel para um pais de iletrados? Era
daquela forma, com um cinema sério, com temas e uma estética diferenciada que o
grande publico seria atingido e tomaria consciéncia da situa¢do calamitosa que o Brasil

arrastava desde a Coldnia até o final dos anos de 1950?

Voltando novamente a pelicula Pintanto o Sete, apenas como uma forma de
aquecer ainda mais esses questionamentos e encerrar a escrita desse trabalho, uma cena
que nos instiga trata-se do momento que Oscarito, interpretando Picansd, estd num
restaurante sofisticado, requisitando o carddpio para pedir os pratos, para ele e para uma
dama que o acompanhava. Apés olhar o “menu” diz: “O nome dessa casa € em inglés, o
carddpio € em francés, o uisque € escoces, € 0s cigarros, americanos. Vocé€s ndao tem
nada brasileiro por ai ndo, hein? — prossegue — Por exemplo, um tutu de feijao com
torresmos, uns bolinhos de taioba”. Nesse momento, ha uma resposta do préprio diretor,
Carlos Manga, sob as acusacdes que eram feitas pelos jovens do cinema novo. Diziam
que os filmes da companhia carioca, estrelados na maioria das vezes por Oscarito, ndo
passavam de “cOpias baratas” de Hollywood. Seriam mesmo cOpias baratas de

Hollywood?
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