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RESUMO

Este estudo monografico busca analisar a suposta permanéncia do género “chanchada” no
cinema contemporaneo brasileiro. Em um primeiro momento, analisaremos os filmes
estrelados por Xuxa Meneghel e Renato Aragdo depois da retomada nos anos 1990 a partir de
caracteristicas geralmente atribuidas as chanchadas, a fim de investigar através de uma
abordagem semantica/sintatica se tais poderiam ser considerados continuidades do género.
Posteriormente, em uma abordagem de viés pragmatico, discutiremos o recente processo de
generificagdo do termo “neochanchada”, seus diferentes usos e significados, enfatizando o

papel do critico na criagdo de terminologias genéricas no Brasil.

Palavras-chave: género cinematografico; cinema brasileiro; televisdo; neochanchada.

ABSTRACT

This study aims to analyze the supposed persistency of the chanchada genre in contemporary
Brazilian cinema. First, we will analyze movies starred by Xuxa Meneghel and Renato
Aragdo after the “rebirth” of Brazilian cinema in the 1990s based on assumed
semantic/syntactic features generally attributed to the chanchadas, in order to investigate if
they could be considered continuities of the genre. Later, through a pragmatic approach, we
will discuss the recent genrification process of the term neochanchada, its different uses and

meanings, highlighting the role of the critic in the creation of generic terminologies in Brazil.

Keywords: film genre; Brazilian cinema; television; neochanchada.
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INTRODUCAO

O processo de pesquisa desta monografia remonta ao final do ano 2011. Ainda muito
influenciado pela disciplina de estudos do género musical ministrada por Jodo Luiz Vieira e
Fernando Morais da Costa no primeiro semestre de 2009, de abordagem semantica/sintatica,
desenvolvi uma certa obsessdo pelo género. Tal fixacdo, que j& existia mesmo antes da
disciplina como preferéncia genérica pessoal, levou-me a procurar o maximo de estudos
teoricos sobre o musical (em sua maioria, escritos em inglés e sobre o cinema americano) ¢ a
investigar seu possivel equivalente no cinema brasileiro, o que conduziu a uma segunda
obsessdo: as chanchadas.

Desta maneira, quando decidi que iria fazer a monografia em 2011, estabeleci como
recorte tematico analisar um conjunto de filmes que seriam os representantes do género
musical no cinema brasileiro ap6s a retomada. Partindo do pressuposto semantico/sintatico de
que todo e qualquer filme que possuisse numeros musicais poderia ser considerado
automaticamente um “musical”, agrupei filmes de ficcdo completamente distintos entre si sob
a mesma rotulagdo genérica. Esta subdividia-se em pelo menos trés subgéneros: os filmes que
teriam influéncia das chanchadas (os da Xuxa e do Didi); os filmes biograficos de cantores
famosos (como Cazuza — O Tempo ndo Para ou Dois Filhos de Francisco); e tentativas que
julgava melhor sucedidas de integragao dos numeros musicais na narrativa, em filmes como
Acquaria ou High School Musical — O Desafio.

Movido por esta ansiedade classificatéria, que ambicionava tentar tracar uma certa
“histéria do cinema musical contemporaneo brasileiro”, a monografia acabou por tornar-se
uma “poligrafia”, diluida sob um recorte impreciso que abarcava uma quantidade exagerada
de filmes. Acabei por ndo conseguir executar nem metade desta proposta: perdi os prazos de
entrega e nao consegui defendé-la, o que acarretou na minha reprovagao na disciplina naquele

semestre.

Um tanto desestimulado devido a reprovacao, deixei de lado a pesquisa por um tempo,
e aproveitei o periodo que passei em intercimbio em Lisboa para me dedicar a outros objetos
de estudo, embora a ideia de musical ainda perpasse os trabalhos desenvolvidos 14 na Escola

Superior de Teatro e Cinema. Ao voltar ao Brasil, retomei os estudos focados na monografia,



7

desta vez mais influenciado pelo ponto de vista desenvolvido na disciplina dedicada ao
suposto género do film noir, ministrada por Jodo Luiz Vieira e Rafael de Luna Freire no
segundo semestre de 2010. Boa parte dos textos tedricos trabalhados nesta tltima deslocavam
o género do seu aspecto aparentemente textual (semantico/sintatico) para valorizar o papel
dos criticos na cunhagem do termo, enfocando na origem e delimita¢ao a posteriori do corpus
filmico deste género.

Reiniciei os estudos a partir da leitura completa do livro Film/Genre de Rick Altman,
no qual o autor revisa justamente a sua propria teoria de género, adicionando o aspecto
pragmatico, de énfase historiografica e que leva em consideragdo, entre outros aspectos, 0s
diferentes usudrios que criam e articulam o vocabulario genérico. Altman enfatiza o papel do
critico-teérico na “generificacdo” de um determinado género, evidenciando o aspecto
retrospectivo deste processo. Tal aspecto tornou-se ainda mais claro para mim com relagao ao
cinema brasileiro ao ler a tese de doutorado de Rafael de Luna Freire, Carnaval, misterio e
gangsters: o filme policial no Brasil (1915-1951), que demonstra a construcao historiografica
da chanchada enquanto termo genérico.

Percebi que meu recorte anterior refletia justamente um posicionamento a-historico da
teoria de género, ao agrupar retrospectivamente um grande nimero de filmes sob o mesmo
termo genérico — “o musical brasileiro”. Tal atitude totalizante consideraria o aspecto
“musical” como uma caracteristica inerente aos filmes, ignorando suas especificidades
estéticas ou o tratamento genérico que receberam na época que foram langados. Em suma,
compreendi que os filmes ndo “queriam” ser lidos como musicais: eu € que queria que eles
fossem lidos como tal.

A partir desta constatagdo, comecei a repensar o recorte da minha pesquisa, por dois
motivos principais. Primeiro, para torna-lo mais estrito, visando ndo cometer o mesmo erro do
primeiro processo monografico — ou seja, evitar propor-me um tema impossivel de ser
completado no periodo de uma monografia. Segundo, porque o meu foco de interesse havia se
reconfigurado. A ideia de tentar delimitar semantica ou sintaticamente quais seriam os filmes
“musicais contemporaneos brasileiros” ndo me era mais atraente. Passei a interessar-me mais
pelo proprio processo de generificagdo € como o mesmo acontece, tal qual estariamos

vivenciando atualmente em relagdo ao termo “neochanchada”.



Assim, este trabalho esta dividido em basicamente duas abordagens sobre as supostas
“neochanchadas”, que de certa forma refletem cronologicamente a minha mudanga de
perspectiva sobre o tema.

Através de uma analise semantica/sintatica, os capitulos 1 ¢ 2 buscam mapear as
principais caracteristicas comumente atribuidas as chanchadas. Ambos podem ser entendidos
como resquicios do meu projeto de monografia de 2011. A partir de conceitos retirados de
trabalhos cléssicos sobre as chanchadas, como os de Jodo Luiz Vieira e Sérgio Augusto, e de
outros mais recentes, como os de Fatimarlei Lunardelli ou Stephanie Dennison e Lisa Shaw, o
objetivo serd averiguar uma possivel permanéncia de certos aspectos das chanchadas nos
nossos objetos de estudo, os filmes estrelados por Renato Aragio, Xuxa Meneghel ou
Angélica apos a retomada do cinema brasileiro.

J& o terceiro capitulo propde um enfoque preponderantemente pragmatico, com base
no Film/Genre de Rick Altman e nos textos de Rafael de Luna Freire sobre os processos de
generificagdo da chanchada e da pornochanchada. Procuramos tracar um inventario dos
variados agentes que articulam o termo neochanchada atualmente, evidenciando que,
dependendo dos discursos e lugares de fala de seus usuarios, o género adquire diferentes
significados e corpus filmicos. Finalmente, reconhece-se a argumentacdo elaborada nos
capitulos anteriores como somente uma dentre outras tantas que buscam definir o género

retrospectivamente, culminando num exercicio de autocritica.



1. PRELIMINARES TEORICAS E HISTORIOGRAFICAS

1.1. A abordagem panoriamica de Dennison e Shaw

O livro Popular Cinema in Brazil (2004), das autoras inglesas Stephanie Dennison e
Lisa Shaw, pode ser considerado uma tentativa de tragar a possivel influéncia da chanchada
que permearia a historia do cinema brasileiro. Dividido em capitulos que analisam década por
década o chamado “cinema popular” brasileiro, desde os anos 1930 até a retomada na década
de 1990, o extenso estudo figura como um ponto de partida para nosso trabalho sobre
possiveis neochanchadas.

Em seu capitulo introdutorio, utilizando conceitos de autores como Renato Ortiz e
Jests Martin Barbero, Dennison e Shaw discorrem sobre a transformagdo pela qual passa o
Brasil no inicio do século XX, cuja crescente e acelerada urbanizagdo entra em choque com
um pais de tradi¢do rural. As autoras argumentam que as principais ansiedades que serdo
retratadas nas chanchadas nascem justamente das dicotomias inerentes a este processo (rural
versus urbano, tradicional versus moderno, popular versus erudito). Delas também se
originariam os personagens mais paradigmaticos dos filmes: a figura do caipira (e sua vinda
para a cidade), e o malandro, representante das classes populares urbanas, com seu “jeitinho”
e “malandragem” tipicos. =~ ApoOs estabelecerem como origens culturais do cinema popular
brasileiro outras formas de entretenimento da época, como o teatro de revista, o circo, o
carnaval e posteriormente o radio, as autoras passam a analise da producao década por
década. Nos extensos capitulos sobre os anos 1930, 1940 e 1950, as autoras tragcam,
principalmente a partir dos trabalhos de Jodo Luiz Vieira e de Sérgio Augusto, um panorama
das principais caracteristicas das chanchadas, como a relacdo com o radio e seus aspectos
parddicos sob a perspectiva bakhtiniana do carnavalesco. Muitas analises de filmes sdo feitas,
desde as primeiras producdes da Cinédia, Sonofilmes, Brasil Vita Filmes, até o considerado
apogeu na Atlantida Cinematografica.

Estes trés capitulos formam a base tedrica para a constante comparagao que se dara no
restante dos capitulos. Neles as autoras investigam as possiveis permanéncias da matriz da
chanchada na produ¢do das demais décadas, demonstrando como suas caracteristicas foram
reutilizadas e reapropriadas em contextos historicos posteriores. Seguindo esta linha, as

autoras detectam, na década de 1960, aspectos da chanchada nas obras de Nelson Rodrigues e
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Dias Gomes adaptadas para cinema, com analise de Toda nudez serd castigada (Arnaldo
Jabor, 1973); em obras do cinema novo, como Garota de Ipanema (Leon Hirzman, 1967) e
Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade, 1969); e nos filmes de José Mojica Marins com seu
personagem, Z¢ do Caixao.

No capitulo sobre a década de 1970, similaridades sdo reconhecidas nos filmes de
Amacio Mazzaropi e d'Os Trapalhdes, sendo o primeiro a sintese do caipira, enquanto o
quarteto formado pelos personagens Didi, Dedé, Mussum e Zacaria seria uma reinvencdo da
formula humoristica da Atlantida, representada na dupla Oscarito ¢ Grande Otelo. As
pornochanchadas, com seus personagens-tipo € seus aspectos parddicos, também sdo
analisados, junto a sucessos de publico com forte carga erdtica produzidos pela Embrafilme
no contexto de abertura politica: Xica da Silva (Carlos Diegues, 1976), Dona Flor e seus dois
maridos (Bruno Barreto, 1976) e A dama do Lota¢do (Neville D'Almeida, 1978). Sobre 1980,
temos andlises dos filmes Bye Bye Brasil (Carlos Diegues, 1979), A Estrada da Vida (Nelson
Pereira dos Santos, 1980) e Opera do Malandro (Ruy Guerra, 1985), bem como comentarios
sobre a produg¢do de filmes pornograficos explicitos da Boca do Lixo.

O capitulo de particular interesse para nos neste trabalho € o tltimo, dedicado a década
de 1990. Este ¢ dividido em trés partes: na primeira, analisam-se os filmes que retrabalham a
representacdo do sertdo, questdo cara ao cinema novo, como Guerra de Canudos (Sérgio
Rezende, 1997), Central do Brasil (Walter Salles, 1998) e FEu, Tu, Eles (Andrucha
Waddington, 1999). Na segunda, percebe-se a influéncia da tradicdo das chanchadas em trés
filmes: Carlota Joaquina, princesa do Brazil (Carla Camurati, 1995); For All: o Trampolim
da Vitoria (Buza Ferraz e Luiz Carlos Lacerda, 1998); e Carmem Miranda: Bananas is My
Business (Helena Solberg, 1995). Na terceira parte, fala-se sobre a presenca da musica
popular em dois filmes de Carlos Diegues: Veja esta cangdo (1994) e Orfeu (1999).

O esforco das autoras ¢ louvavel no sentido de produzir um trabalho o mais abrangente
e detalhado possivel, que abarca um periodo tdo grande da historia do cinema brasileiro
(virtualmente, todo o século XX). Randal Johnson elogia o livro por ser “chanchada-
céntrico”, na medida em que oferece um novo paradigma para os estudos de cinema brasileiro
no exterior ao deslocar o enfoque central do “Cinema Novo” (dominante no exterior desde os
anos 1960) para a chanchada (JOHNSON, 2010, p. 149). Ainda assim, algumas omissoes
apontariam para uma necessaria revisao e at¢ mesmo expansao do estudo. Como exemplos,

podemos citar a reapropriacdo da chanchada no final de 1960 nos filmes do cineasta Roberto
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Farias protagonizados pelo cantor Roberto Carlos (SOUZA, 2005; DIAS JR., 2012), ou os
filmes de Antonio Calmon, como Menino do Rio (1982) e Garota Dourada (1984), voltados
para o publico jovem (CARVALHO, 2010).

Tais omissdes podem ser atribuidas tanto a uma falta de espago, necessdria no
momento do recorte tematico para que o estudo ndo se torne muito disperso, quanto a um
outro aspecto que passa quase despercebido: a variacao do significado do termo “popular” no
decorrer do livro. O “cinema popular” ¢ tratado como termo genérico que engloba tanto um
cinema caracterizado pelo sucesso de publico quanto um cinema teoricamente autoral cujas
posigdes politicas e estéticas estdo relacionadas com a questdo do “popular”. Entretanto, o
recorte tende a variar de capitulo para capitulo, por exemplo, quando prioriza-se a analise de
filmes relacionados a estética do cinema novo, principalmente nos que tratam das décadas de
1960 e 1980, em detrimento de um cinema mais alinhado com as caracteristicas da
chanchada, no caso da década de 1970.

Embora o proprio estudo lance diferentes olhares e andlises aos filmes dependendo do
contexto histdrico, a ideia de “cinema popular” ndo ¢ problematizada em si, dando-nos uma
falsa impressao de que este “género” caracteriza-se desde sempre por diferentes (e por vezes
conflitantes) concepgdes de “popular”, todas ao mesmo tempo. Abordado desta maneira a-
historica, o termo genérico que da titulo ao livro ndo coloca de forma clara e evidente para o
leitor que as concepgodes de “popular” sofreram mudangas através dos anos, adquirindo novos
significados, conforme demostra Miriam de Souza Orsini, que analisaremos no préximo

topico.

1.2.  As diferentes concepc¢oes do popular no cinema brasileiro

Antes de prosseguirmos para a analise de nossos objetos de pesquisa, julgo valido
esclarecermos algumas questdes sobre o debate em torno dos diferentes significados que o
termo “popular” adquiriu na historia do cinema brasileiro. Segundo Miriam de Souza Rossini
(2008, p. 359-366), o cinema “convive com a dualidade de ser arte e industria, com cada uma
de suas facetas levando-o para diferentes concepcdes estéticas e de busca de publico.” A
principal dicotomia do cinema brasileiro pos-retomada, que seria o desejo de um publico
amplo e heterogéneo em um contexto de concentracdo de salas em shopping centers e

ingressos cada vez mais caros, leva-nos a discussdo do que seria o “popular” nesta nova
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configuragao:

Discutir essas questdes € adentrar na propria concepg¢ao do que € popular e das tradugdes que esse
popular ganhou em suas aproximacgdes com a industria cultural, justamente porque essa busca por um
publico mais amplo leva o cinema a dialogar com elementos daquela industria, em especial, aquelas
midias que possuem maior acesso como a televisdo e o radio. Dai a demanda que o cinema cada vez

mais encontra de ser pautado por outros meios de comunicagdo (ROSSINI, 2008, p. 359).

Esta aproximagdo com os meios de comunicacdo de massa estaria longe de ser fator
novo em nosso cinema, sendo uma das principais estratégias de sucesso do inicio do cinema

sonoro e das chanchadas, associadas a radio:

E o caso, por exemplo, de musicos reconhecidos como populares ¢ que acabaram se tornando astros de
cinema ou temas de filme que igualmente arrastaram multidoes para as salas escuras. Mais
recentemente o didlogo vem se dando com a tevé e as séries televisivas, e seus correspondentes

cinematograficos (ibid., p. 359-360).

A partir da analise do livro de Maria Rita Galvao e Jean-Claude Bernardet, Cinema:
repercussoes em caixa de eco ideologico (Sdo Paulo: Brasiliense, 1983), Rossini traca um
panorama das diferentes concepgdes de popular no cinema brasileiro. Se nos anos 1910,
“popular era sindbnimo de muito frequentado e muito visto pelo publico”, nos anos 1920,
“popular comega a se referir as condi¢cdes de producdo do produto”, virando sinénimo de
produto mal-acabado tecnicamente (se comparado ao produto americano), ¢ destinado as
camadas mais pobres da populacdo. Outra concepgao que surge junto desta ultima seria a de
que populares seriam os filmes que retratassem os habitos do povo brasileiro em sua tematica,
mas de modo “refinado e poético”, tornando o povo “objeto e destinatario” desses filmes.

Nos anos 1950 e 1960, segundo a autora, o embate dessas concepgdes se acirraria, na
distingdo entre um cinema popular “entendido como algo que direta ou indiretamente vem do
povo” e outro que “pretende dirigir-se ao povo, com intengdes didaticas ou destituido delas”
(GALVAO e BERNARDET, 1983, p. 139 apud ibid). Um bom filme seria aquele que, na
concepcdo dos cineastas de camadas altas ou médias da populagdo, “usava matéria-prima
popular” em sua tematica, mas sem os aspectos negativos do popular. Essa concepgao entrara
em choque com as novas imposi¢des do mercado da industria cultural que estava se

estruturando a época, insinuando um novo aspecto do popular no cinema: “um filme seria
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popular se tivesse aceitacao do publico”, numa concep¢do que acaba mesclando algumas das
anteriores. Assim, torna-se mais frequente trazer para a tela elementos que despertassem o
interesse desse publico, através da participag¢do de astros populares de outras midias, ou com
filmes que enfocavam as histérias de vida de cantores populares.

Segundo a autora, citando José Mario Ortiz Ramos', com o passar dos anos, o meio de
comunica¢do que passa a dialogar mais com o cinema deixa de ser o rddio e passa a ser a
televisdo. O cinema dos anos 1960, “marcadamente autoral”, se opunha a posturas
industrializantes do cinema anterior, repudiando o esquema industrial e suas técnicas estéticas
€ narrativas, ao mesmo tempo que incorporava o “modo de produgdo artesanal” as
caracteristicas desses filmes. A partir dos anos 1970, passa-se a contestar essa postura,
buscando “equiparar a qualidade técnica dos produtos audiovisuais brasileiros (televisivos,
cinematograficos, publicitarios) a fim de se conquistar novos publicos”.

A concepgao de popular enquanto produto mal-feito vai se diluindo durante as décadas
de 1980 e 1990. O publico passa a renegar as producdes cinematograficas “mal-acabadas”,
enquanto se habitua ao produto audiovisual televisivo que, amparado em um esquema de alto
movimento de capital financeiro e atualizacdo tecnologica, busca entregar ao espectador um
produto bem-acabado estética e narrativamente (ROSSINI, 2008, p. 363). O papel da Rede
Globo de televisao ¢ fundamental neste sentido.

Assim, a partir da andlise da mutabilidade de significados do termo “popular”,
conclui-se que a concep¢do de popular aplicada ao cinema nacional contemporaneo ¢
diferente das anteriores. Com relagdao aos filmes populares da retomada, poderia-se afirmar

que:

(...) ao contrario dos antigos filmes populares, o acabamento estético e narrativo de seus produtos
filmicos vai melhorando, e inovacgdes tecnoldgicas vao sendo incorporadas a produgdo. Nao podem
mais ser compreendidos como populares, portanto, porque mal-feitos, ou porque o povo ¢ o tema da
narrativa. Nessa nova fase a aceitagdo do publico é o que conta, e ela estd vinculada as injungdes da
industria cultural. Ao mesmo tempo, esse publico também mudou e refinou sua percepgao estética sobre
produtos audiovisuais, ja que os absorve constantemente através da programacao televisiva (ibid., p.

364).

' ORTIZ, José Ramos. Cinema, televisio, publicidade: cultura popular de massa no Brasil nos anos 1970-

1980. 2% ed. Sado Paulo: Annablume, 2004.



14

A influéncia da televisao no cinema de sucesso de publico no Brasil torna-se ainda

mais efetiva com a investida da Rede Globo voltada para o cinema através da Globo Filmes:

A criagdo da Globo Filmes, em 1998, vai ser a consolidagdo desse novo fildo de cinema popular
brasileiro. Resgatando a ideia de um popular que atraia o publico, e cujos temas o interessem, ver-se-a
que a Globo Filmes vai explorar aquilo que ela tem de mais popular (no sentido mais visto): os
programas de sua grade de programagdo que possuem maior audiéncia, e os astros e estrelas que nelas

atuam (ROSSINL, 2008, p. 364).

Utilizaremos esta tltima concepgdo de popular formulada por Rossini, calcada na ideia
de aceitagdo de publico e influéncia da televisdo, para analisar os nossos objetos de pesquisa,
os filmes comerciais de Renato Aragdo e Xuxa Meneghel, em sua quase totalidade apoiados
pela Globo Filmes. Distanciaremo-nos, portanto, do capitulo sobre os anos 1990 de Dennison
e Shaw, que prioriza a andlise dos filmes que revisitam as preocupacdes do cinema novo ou
outros que obtiveram destaque na critica especializada, e que de certa forma analisa a
retomada sob o prisma de concepcdes de popular predominantes nos anos 1960. Neste
sentido, o capitulo 2 deste trabalho pode ser entendido como o preenchimento de uma lacuna
no livro das autoras (que limitam-se a citar a existéncia de tais filmes em uma nota de

rodapé), a0 mesmo tempo em que fazemos uma expansao até o final dos anos 2010.

1.3. Contextualizacio historica: Didi, Xuxa e a retomada

A extingdo da Embrafilme por Fernando Collor de Melo em 1990, uma das primeiras
iniciativas de seu governo neoliberal, leva a uma virtual paralisacdo da produgdo
cinematografica no Brasil. Segue-se a este cenario um periodo de reestruturagdo da produgao,
conhecido como a “retomada”, marcado principalmente pelas iniciativas de Estado em prol da
realizacdo de filmes de longa-metragem através de leis de incentivo fiscal. Se por um lado a
produgdo estava garantida, o mecanismo demonstrou-se ineficiente com relagdo a distribui¢ao
e exibicdo, acarretando uma produ¢dao muito maior do que o seu escoamento comercial,
situacdo que aos poucos foi tentando ser solucionada (CAETANO et al., 2005). Deste
contexto emerge uma das principais questdes deste periodo: a tentativa do cinema brasileiro
de reencontrar seu publico, de ser visto pelos espectadores.

A producdo de filmes estrelados pelos Trapalhdes ou por Xuxa Meneghel também
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sofreu com o fim da Embrafilme, sendo paralisada desde o inicio da década de 1990. No caso
dos filmes do quarteto de comediantes, esta paralisacdo possuia um agravante a mais: a morte
de dois de seus integrantes. Zacaria morre pouco depois da produgcdo de Uma Escola
Atrapalhada (Antonio Rangel, 1990). Os dois ultimos filmes desta fase, Xuxa e os Trapalhoes
em O Mistério de Robin Hood (1990) ¢ Os Trapalhées e a Arvore da Juventude (1991, ambos
dirigidos por José Alvarenga Jr.) sdo protagonizados somente pelo trio Didi, Dedé e Mussum,
antes da morte deste ultimo em 1994.

Basicamente trés fatores podem ser apontados como fundamentais para a retomada da
producao desses filmes, contribuindo para a viabiliza¢dao e sucesso comercial dos mesmos. A
primeira delas foi a criacdo de mecanismo de incentivo, como a Lei Rouanet, e
principalmente a criagdo da Lei do Audiovisual, que através do seu Artigo 1° permite que
empresas renunciem a uma percentagem do Imposto de Renda devido, revertendo-os para a
producao de filmes de longa-metragem. Em contrapartida, a logomarca da empresa ¢
vinculada nos créditos iniciais e finais do filme, bem como em todo o seu material de
divulgacao.

A associagdo a filmes estrelados por artistas famosos como Renato Aragdo e Xuxa
Meneghel provou-se bastante atraente para muitas empresas, devido ao consequente potencial
de visibilidade para suas marcas, dentre eles produtos direcionados ao consumo familiar ou
doméstico, e principalmente os voltados ao publico infantil, como biscoitos, calgados e
brinquedos. Pelo menos oito marcas diferentes, como pastas de dentes, sorvetes, uma rede de
supermercado ¢ uma loja de roupas, apoiaram Xuxa Requebra (Tizuka Yamazaki, 1999), o
primeiro filme da apresentadora depois da retomada. O entendimento incorreto da lei levou os
produtores a incluir merchandising dos mesmos produtos dentro dos proprios filmes, o que
justifica uma exagerada profusdo de propaganda em alguns deles; tal erro seria corrigido aos
poucos.

O segundo fator seria 0 mecanismo possibilitado pelo Artigo 3° da Lei do Audiovisual.
Através dele, as empresas estrangeiras de distribuicdo atuantes no Brasil (as chamadas
majors) poderiam abater 70% do Imposto de Renda devido, desde que o referido valor fosse
investido na producao de obras audiovisuais de curta, média ou longa-metragem, bem como
telefilmes e séries. Dentre as vantagens para o investidor estdo a isen¢do do pagamento do
CONDECINE (Contribuigdo para o Desenvolvimento da Industria Cinematografica Nacional,

incidente sobre 11% da remessa de lucros para o exterior) e tornar-se coprodutor da obra. A
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participacdo nos lucros dos filmes incentivava certo empenho na distribuicao: se o aporte
financeiro inicial era através de lei de incentivo, os lucros posteriores eram reais, € portanto
um bom desempenho comercial do filme era interessante para as distribuidoras. Ao mesmo
tempo, estas inevitavelmente priorizariam filmes com altos potenciais de retorno financeiro,
como o caso dos estrelados por artistas famosos.

A Columbia Pictures em associagdo com a Art Films distribuira boa parte dos ultimos
filmes dos Trapalhdes e da Xuxa produzidos até¢ 1991 (LUNARDELLI, 1996, p. 100) e ambas
distribuirdo O Novig¢o Rebelde (Tizuka Yamazaki, 1997), filme que retoma o personagem do
Trapalhdao Didi e seu companheiro Dedé. A parceria com a entdo renomeada Columbia Tristar
ira persistir por outros trés filmes do Trapalhdo, Simdo, o Fantasma Trapalhdo (Paulo Aragao,
1998), Didi, o Cupido Trapalhdo (Paulo Aragio e Alexandre Boury, 2003) e Didi quer ser
crian¢a (Alexandre Boury e Fernando Boury, 2004), sendo rapidamente interrompida em O
Trapalhdo e a Luz Azul (Paulo Aragdo e Alexandre Bhoury, 1999), distribuido pela Lumiére.
Os trés ultimos filmes do Trapalhdo — Didi, o Cagador de Tesouros (2006), O Cavaleiro Didi
e a Princesa Lili (2006) e O Guerreiro Didi e a Ninja Lili (2008, todos dirigidos por Marcus
Figueiredo) — tiveram a distribuicdo a cargo da Buena Vista International.

No caso dos novos filmes da Xuxa, a parceria mais duradoura sera com a Warner
Bros., distribuidora da maioria de seus filmes: Xuxa Popstar (2000), Xuxa e os Duendes
(Paulo Sérgio de Almeida e Rogério Gomes, 2001), Xuxa e os Duendes 2 (Paulo Sérgio de
Almeida, Rogério Gomes ¢ Marcio Vito, 2002), Xuxa Abracadabra (Moacyr Goes, 2003),
Xuxa e o Tesouro da Cidade Perdida (Moacyr Goes, 2004), Xuxinha e Guto contra os
Monstros do Espago (Clewerson Saremba e Moacyr Goes, 2005) e Xuxa em Sonho de Menina
(Rudi Lagemann, 2007). As exce¢des serdo os filmes distribuidos pela Fox Film do Brasil,
Xuxa Requebra (1999) e Xuxa Gémeas (Jorge Fernando, 2006); e Xuxa em O Mistério de
Feiurinha (Tizuka Yamazaki, 2009), distribuido pela PlayArte Pictures.

O terceiro fator importante serda a ampla divulgacdo dos filmes na midia televisiva.
Segundo Lia Bahia Cesério, o cinema brasileiro encontrou um forte concorrente no campo
audiovisual com o crescimento da televisdo (e mais especificamente, da Rede Globo) durante
os anos 1980, que “se solidificou no mesmo periodo em que a Embrafilme entrava em
decadéncia, concentrando em um unico grupo mididtico a producdo audiovisual nacional, o
que a garantiu grande poder politico, econdmico e cultural” (CESARIO, 2010, p. 140). A

influéncia e participagdo da televisdo no cinema, que ja esbogava-se hd algum tempo, ird
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concretizar-se durante a retomada, conforme sintetiza Cesario:

A partir do final da década de 1990, o cinema nacional ganha novo impulso com a criagdo da lei
Rouanet e da Lei do Audiovisual. Mudangas estruturais sdo percebidas nessa nova fase do cinema
nacional. Uma das mais relevantes ¢ participagdo da TV no cinema brasileiro. A televisdo j& exercia
influéncia sobre o filme brasileiro, mesmo antes da criacdo da Globo Filmes, sdo exemplos desse
processo os filmes dos Trapalhdes e da Xuxa, que ocuparam lugar de destaque de publico do cinema
nacional. Mas ¢ a criacdo da Globo Filmes que institucionaliza a relagdo cinema e televisdo no Brasil. A
articulac@o entre cinema e televisdao nao veio via legislagdo, ela ocorreu por meio de coprodugdes e da
influéncia da estética e narrativa televisiva para os filmes nacionais nos anos 2000, com a criagdo da

Globo Filmes (ibid., p. 140).

Cesario argumenta que esta entrada da televisdo no campo cinematografico faz parte

de um projeto maior de fortalecimento do produto audiovisual brasileiro no contexto mundial:

A participag@o do departamento de cinema Globo, maior empresa de comunicag@o do pais, na atividade
cinematografica pode ser percebida como uma estratégia politica da TV Globo em resposta a ameaga da
internacionalizag@o da cultura. A revitalizag¢do do discurso nacionalista se da tanto no cinema brasileiro,
quanto na TV Globo no final dos anos 1990, numa tentativa de tornar o conteudo brasileiro competitivo
em relag@o ao produto americano, o que pode ser considerado uma oportuna demonstragdo de forcas em
um campo dominado pelo produto estrangeiro. Nesse panorama, o audiovisual nacional se apresenta

como um ingrediente politico de afirmagao cultural em um cenario de globalizagdo (ibid., p.135-136).

A Globo Filmes passaria a atuar no cinema basicamente em trés modalidades. A
primeira seria a produ¢do com dinheiro proprio (por ndo poder beneficiar-se de leis de
incentivo), e que limitou-se a poucos titulos, geralmente versdes cinematograficas de séries
televisivas. A segunda seria o apoio com divulgacdo a filmes de baixo-or¢amento. Ja a
terceira, mais recorrente, seria a associagdo a produtoras independentes, em regime de
coprodug¢do mais intenso, através da assessoria a aspectos estéticos e principalmente do

planejamento de divulgagdo do filme, como descreve Pedro Butcher:

Quando a Globo Filmes se associa a um filme, ndo entra com financiamento direto. O que ela oferece ¢
um acordo que garante amplo espago em midia televisiva na ocasido do langamento. Dependendo das
intengdes do distribuidor (que investira em niimero de copias e terd as outras despesas de promogao) ¢
da percentagem da sua participag@o no filme, esse espago pode ser mais ou menos amplo. O importante

¢ que a Globo da a certeza de uma estrutura nacional de divulgagdo que pode se dar nos formatos
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tradicionais (anuncios e spots de TV) ou na chamada cross media (citagdo e promog¢ao nos programas
da casa). Dessa maneira, a Globo demonstrou imenso poder para alavancar o filme nacional naquilo que
ele tem como maior fraqueza em relacdo ao produto norte-americano: os altos investimentos em

marketing (BUTCHER, 2005, p. 75).

Como apontam tanto Cesario quanto Dennison e Shaw (2004, p. 175-176), os filmes
dos Trapalhdes e da Xuxa nos anos 1970 e 1980 beneficiaram-se indiretamente da
popularidade e excesso de exposi¢ao de seus protagonistas na televisdo para alcangar o
sucesso de bilheteria, figurando portanto como bons exemplos de antecedentes da relacdo
entre cinema e televisdo que se institucionalizaria definitivamente na retomada, com a criagao
da Globo Filmes. Nao surpreende-nos, portanto, que a primeira coproducao lancada pelo selo
Globo Filmes tenha sido justamente um filme estrelado por Renato Aragdo, Simdo, o
Fantasma Trapalhdo (1998), apos o sucesso de O Novico Rebelde no ano anterior. A partir de
Simdo, todos os filmes do Trapalhdo serdo coproduzidos pela Globo Filmes, assim como os
filmes da Xuxa a partir de Xuxa e os Duendes em 2001.

Entre 1997 e 2001, os filmes de Didi e Xuxa foram primeiro lugar em nimero de
espectadores no ano em que foram lancados. Em 1997 e 1998, os dois longas de Renato
Aragdo foram praticamente os Unicos a alcangar a dificil marca de mais de um milhdo de
espectadores’. Entre 1999 e 2001, os mais assistidos foram os filmes da Xuxa, com mais de

dois milhdes de espectadores cada (em 2002, ela s6 perdeu para Cidade de Deus).

Filmes com mais de 1 milhao de espectadores entre 1995 e 2002
Posicao Titulo N° de espectadores
1° Cidade de Deus (2002) 3.370.871
2° Xuxa e os Duendes (2001) 2.657.091
3° Xuxa Popstar (2000) 2.394.326
4° Xuxa e os Duendes 2 — No Caminho das Fadas (2002) 2.301.152
5° O Auto da Compadecida (2000) 2.157.166
6° Xuxa Requebra (1999) 2.074.461
7° Simao, o Fantasma Trapalhdo (1998) 1.658.136
8° Central do Brasil (1998) 1.593.967
9° O Novigo Rebelde (Renato Aragao) 1.501.035
10° A Partilha (2001) 1.449.411
11° Carlota Joaquina (1995) 1.286.000
12° O Quatrilho (1995) 1.117.754

2 Central do Brasil também alcangou mais de 1 milhdo de espectadores, ficando com o segundo lugar de 1998.
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A importancia dos mesmos em termos de publico para o periodo inicial da retomada
pode ser ilustrado na tabela acima, elaborada a partir de dados da Ancine® — dos 12 filmes que
atingiram mais de um milhdo de espectadores, metade foi de filmes destes artistas.

O interesse das redes exibidoras por estes filmes capitaneados por celebridades, visto o
alto potencial de arrecadag¢do, também contribuiu para nimeros tao positivos. Nos demais
anos, embora percam gradativamente popularidade, tais filmes continuam se destacando em
termos de publico, perdendo somente para outros titulos também apoiados pela Globo Filmes.
Em um levantamento dos filmes com maior nimero de espectadores até 2010%, trés filmes da
Xuxa aparecem entre os 20 mais assistidos: Xuxa e os Duendes, Xuxa e os Duendes 2 e Xuxa
Abracadabra ocupam os 13°, 17° e 19° lugares, respectivamente. Se considerdssemos somente
até 2005, os mesmos filmes estariam nos 8°, 10° e 12° lugares.

O sucesso de publico levou a uma relativa euforia de industrializacdo do cinema
brasileiro e crenga no “popular” como o principal aspecto motivador deste processo. Tal
discurso pode ser percebido particularmente em declaracdes emitidas pela figura responsavel

pela producdo da maioria destes filmes, o produtor Diler Trindade, como a transcrita abaixo:

Existe no Brasil um preconceito, uma cultura de desprezo pelo popular, e que nds absolutamente nio
concordamos. Ao contrario, nds exaltamos o popular brasileiro, ¢ acreditamos que justamente esse tipo
de produto ¢ que ensejara a formagdo de uma inddstria cinematografica no Brasil. E a Xuxa ¢ a
locomotiva desse processo. Sao justamente os filmes da Xuxa atualmente que permitem grandes
publicos no cinema, permitem uma diversdo popular que penetra no interior do Brasil, superando

inclusive propriedades ou marcas, franchises tradicionais como a Disney, por exemplo®.

A produtora de Diler, anteriormente chamada Dreamvision, ja havia sido responsavel
pelos filmes anteriores estrelados por Xuxa Meneghel, entre eles Super Xuxa contra o Baixo
Astral (Anna Penido e David Sonnenchein, 1989), Lua de Cristal (Tizuka Yamazaki, 1990) e
o filme dos Trapalhdes do mesmo ano, Xuxa e os Trapalhoes em O Mistério de Robin Hood,
além de tentar capitalizar com um filme das Paquitas (assistentes de palco do programa da
apresentadora) em Sonho de Verdo (Paulo Sérgio de Almeida, 1990). Renomeada para Diler &

Associados, a produtora apostard na mesma estratégia de atuagdo na retomada, associando-se

?  “Filmes nacionais com mais de um milhdo de espectadores (1970/2010) por ano de langamento” compilado

pela Superintedéncia de Acompanhamento de Mercado. Disponivel em:
<http://www.ancine.gov.br/media/SAM/2011/filmes/por_ano_1.pdf>.

Catalogo da Mostra Cinema Brasileiro: Anos 2000, 10 Questaes, p. 83.

Tanto esta quanto a proxima citacdo de Diler Trindade foram transcritas de uma entrevista com o produtor,
disponivel nos extras do DVD de Xuxa e os Duendes 2 — No Caminho das Fadas.
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a artistas da televisao de grande apelo popular em seus filmes.

A associagdo entre Diler e a Xuxa Producdes renovou-se desde seu primeiro filme da
retomada, Xuxa Requebra, em uma parceria que rendeu oito filmes antes de ser rompida em
2007 — os dois ultimos filmes de Xuxa foram produzidos pela Conspiragao Filmes. A partir de
2003, com Didi, o Cupido Trapalhdo, a Diler & Associados passou a produzir também todos
os filmes do Trapalhdo, associada a Renato Aragdo Produgdes Artisticas. A renovacdo das
associacdes foi acompanhada pelo retorno de profissionais ligados a produgdes anteriores,
como os cineastas Paulo Sérgio de Almeida e Tizuka Yamazaki, bem como a introdugdo de
novos diretores provenientes da televisdo, como Jorge Fernando e Moacyr Goes®.

Retomou-se também a estratégia de lancar os filmes nos periodos de férias (julho e
dezembro), que tem por finalidade atingir com maior eficiéncia o publico-alvo destes filmes:
o publico infantil e seus acompanhantes. Assim, o filme é pensado para agradar o seu publico
iminentemente familiar como um todo, contendo elementos que pudessem agradar as diversas
faixas etarias ao mesmo tempo (criangas, jovens e adultos). Podemos ver esta estratégia para
entreter a0 maximo o publico pagante descrita detalhadamente no depoimento de Diler

abaixo, com rela¢ao a Xuxa e os Duendes 2:

Um filme da Xuxa ¢ um filme basicamente para criangas, todas as criangas esperam sempre um filme da
Xuxa. Acontece que crian¢a ndo vai ao cinema sozinha, entdo um filme da Xuxa € sempre um filme pra
toda a familia. Tem entretenimento para os pais, entretenimento para as maes. Entéo por isso a presenca
de grandes deusas ao lado da Xuxa, como Vera Fisher e Zez¢ Motta, ¢ uma garantia de que os adultos
também terdo entretenimento. E nesse filme ha uma coisa muito especial também, que ¢ o
entretenimento para os adolescentes, principalmente para as meninas adolescentes, romanticas, por que
temos um outro encontro inédito e extraordinario nesse filme, que € o encontro romantico entre Kira, a
Duende da Luz, e o professor Rafa, ou seja, Xuxa e Luciano Zafir. Isso é maravilhoso, isso é realmente
um momento magico também. Entdo aguardemos o nosso publico para apreciar todas essas atragdes

extraordinarias que nos estamos levando para eles.

Esta estratégia provou-se bastante lucrativa e eficiente, contribuindo para o
estabelecimento de verdadeiras franquias ao redor do nome destes artistas infantis ao
viabilizar uma produgdo continua, praticamente anual, com ritmo industrial e voltada

completamente para a busca do sucesso comercial. Uma consequéncia disto € que a Diler &

¢ Moacyr Goes, cujo inicio de carreira foi no teatro, também dirigird os filmes protagonizados pelo Padre

Marcelo Rossi, Maria, Mde do Filho de Deus (2003) e Irmaos de Fé, tentativas da Diler & Associados de
sedimentar um filao de filmes religiosos estrelados por artistas televisivos.
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Associados destaca-se como a produtora mais bem sucedida da retomada em numeros de
espectadores’: 10 de seus filmes obtiveram mais de 1 milhdo de espectadores, totalizando uma
soma de mais de 19 milhdes espectadores.

Se a iniciativa dos proprios artistas (através de suas produtoras) foi fundamental nesta
férmula, igualmente imprescindivel foi o papel de Diler Trindade neste processo, na medida
em que o produtor se impunha como agente criativo dos filmes que produzia, interferindo
diretamente no resultado estético alcangado no produto final. A énfase no carater autoral dos
estudos de cinema no Brasil tende a menosprezar este papel mais efetivo do produtor, como se
o mesmo fosse virtualmente inexistente no pais, sendo exclusividade de cinematografias mais
industrializadas, como a americana. Entretanto, os depoimentos citados aqui parecem
contradizer este senso comum, revelando uma interferéncia ativa e recorrente do produtor
sobre os filmes que produz, aspecto que talvez devesse ser melhor estudado em outra
oportunidade, tanto com relagdo aos filmes de Diler Trindade como a de outros produtores

contemporaneos.

7 Fonte: “Filmes nacionais com mais de um milhdo de espectadores (1970/2010) por produtora”, compilado

pela Superintedéncia de Acompanhamento de Mercado. Disponivel em:
<http://www.ancine.gov.br/media/SAM/2011/filmes/por_ano_1.pdf>.
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2. CINEMA COMERCIAL DA RETOMADA E CHANCHADAS:
UMA ANALISE COMPARATIVA

Neste capitulo, enumeraremos alguns elementos considerados caracteristicos da
chanchadas, investigando a possibilidade de uma certa permanéncia da influéncia desta
tradi¢do no cinema comercial contemporaneo, nomeadamente nos filmes estrelados por Xuxa
¢ Renato Aragdo. Ao mesmo tempo, buscaremos compreender de que formas tais aspectos
foram reconfigurados devido aos novos contextos de producao.

Para tal, utilizaremos o canone de caracteristicas da chanchada estabelecido nos
estudos de Jodo Luiz Vieira, principalmente em textos como “Este ¢ Meu, ¢ Seu, ¢ Nosso:
Introducdo a Parédia no Cinema Brasileiro” (1983) e “A chanchada e o cinema carioca (1930-
1955)”, de 1987, recorrendo a outros autores quando necessario. Também utilizaremos o livro
de Fatimarlei Lunardelli, O Psit! O Cinema Popular dos Trapalhées (1996), profundamente
influenciado por estes dois estudos e que considera o cinema do quarteto comico como uma
derivagao da chanchada.

Se a filmografia dos Trapalhdes parece retomar alguns aspectos das chanchadas, da
mesma forma os filmes mais recente de Didi bebem da fonte dos filmes do quarteto. Até os
filmes da Xuxa poderiam ser considerados uma ramificagao dos Trapalhdes, uma vez que a
Rainha dos Baixinhos ja havia co-estrelado varios filmes destes comicos antes de comegar sua
carreira solo no cinema infantil. Uma hipotese preliminar seria, portanto, a de que a retomada
para os filmes destes artistas significaria ndo s6 um reinicio da producdo dos filmes, mas
também a retomada de certos aspectos caracteristicos de um cinema comprovadamente
popular em momentos anteriores do cinema brasileiro (o d'Os Trapalhdes), cuja matriz mais

remota seria a chanchada.

2.1. A presenca de cantores populares e nimeros musicais

A presenca abundante de artistas de sucesso da musica popular da época nos novos
filmes de Xuxa e Renato Aragdo sera uma das principais formas de atrair o seu publico-alvo
para as salas de cinema. Esta estratégia ndo ¢ nova na cinematografia brasileira, e constituiria
uma das principais caracteristicas das chanchadas que, segundo Vieira, seriam um diferencial

em relacdo ao produto estrangeiro que garantiam popularidade, retorno financeiro e
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consequente manutengao da producao:

A inovacdo do som permitiu a visualizacdo das vozes de cantores e cantoras ja populares no disco e no
radio, ao ritmo de sambas e marchinhas inscritos, por sua vez, no universo maior do carnaval. [...] ndo
restam duvidas de que, nas décadas de 1930, 1940 e 1950, a unido entre o cinema e a musica brasileira,
identificada para sempre com o cinema que se fez no Rio de Janeiro, possibilitou a sobrevivéncia do

cinema brasileiro nas telas do pais (VIEIRA, 1987, p. 141).

Lunardelli considera os numeros musicais presentes na maioria dos filmes dos
Trapalhdes como rupturas narrativas, que possuiriam inverossimilhanga caracteristica de “um
cinema com raizes populares”, cujas matrizes seriam o circo e as chanchadas. Uma mudanca
seria ressaltada com relagdo a estas ultimas, ja que, ao invés do radio, a midia de massa que
passa a influenciar tanto as tramas quanto a escolha dos cantores passa a ser a televisao, desde

o primeiro filme dos comicos, de 1965:

No primeiro filme protagonizado por Renato Aragio ¢ Dedé Santana, a estrutura narrativa se assemelha
as chanchadas, onde a trama era suspensa para a apresentagdo de um nimero musical. Desfilam em Na
Onda do Ié, 1é, Ié ndo os artistas do radio e carnavalescos de outrora, mas os sucessos da “Jovem
Guarda”. Programas de calouros da TV Excelsior, festivais de musica e festas particulares, servem de
cenario para niimeros musicais com Wanderley Cardoso, Rosemary, Clara Nunes, Wilson Simonal e
grupos como The Fevers, The Brazilian Beatles e Renato e seus Blue Caps (LUNARDELLI, 1996, p.
93).

A autora cita outros exemplos de filmes com numeros musicais, como Os
Saltimbancos Trapalhoes (J. B. Tanko, 1981) e Os Vagabundos Trapalhoes (J. B. Tanko,
1982), bem como filmes mais recentes com a presenca de jovens musicos com apelo para o
publico adolescente, como Os Herois Trapalhoes (José Alvarenga Jr., 1988) e Os Trapalhoes
na Terra dos Monstros (Flavio Migliaccio, 1989), este ultimo também com um programa de
calouros servindo como pano de fundo (ibid., p. 94).

Nos novos filmes do Trapalhdo produzidos a partir de 1997, a presenca de cantores
famosos ¢ recorrente, principalmente nos primeiros filmes. Em O Novico Rebelde (1997),
temos a presen¢a de Sandy & Junior, Débora Blando, Chitdozinho e Xorord e Marcelo
Augusto. Este tultimo também participa cantando em Simdo, o Fantasma Trapalhdo (1998),

que conta ainda com a presenca da cantora Ivete Sangalo. J& em O Trapalhdo e a Luz Azul
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(1999), um programa de televisao apresentado pelo VJ da MTV Cazé ¢ a oportunidade para
performances das bandas O Rappa, Os Raimundos, SNZ e Caxa e sua Banda.

Didi, o Cupido Trapalhdo (2003) conta com as participacdes do grupo Falamansa e de
artistas como Daniel, Vava, Kelly Key e Marina Elali, enquanto em Didi quer ser crianga
(2004) a unica participacao musical ¢ da cantora Luka. Os demais filmes de Didi até¢ 2008 —
Didi, o Cagador de Tesouros (2006), O Cavaleiro Didi e a Princesa Lili (2006) e O Guerreiro
Didi e a Ninja Lili (2008), todos dirigidos por Marcus Figueiredo — ndo apresentam
participagdo de cantores em nimeros musicais.

Os filmes estrelados por Xuxa Meneghel, de maneira geral, possuem uma forte
presenga de musicas cantadas pela propria apresentadora, seja em numeros musicais, em
musicas-tema ou nas musicas de abertura e créditos. Além disso, seus filmes também
procuraram, mais até que os filmes de Aragdo, contar com participagdes especiais de cantores
famosos na época, na maior quantidade possivel. Neste sentido, Xuxa Requebra (Tizuka
Yamazaki, 1999) se destaca pela participagdo em massa de artistas como Daniel, Claudinho e
Buchecha, Terra Samba, Cheiro de Amor, Fat Family e Vinny. Xuxa Popstar (2000) segue a
mesma linha, com o supreendente nimero de 9 participacdes musicais: Leonardo, Débora
Blando, Mauricio Manieri, Harmonia do Samba, E o Tchan, As Meninas, Os Travessos, KLB,
além da tentativa de langar a carreira do estreante Marcus Chadler. Se o nimero de cantores ¢
0 maximo possivel, também busca-se o maximo de diferentes estilos e ritmos musicais
(sertanejo, funk, axé, pagode e musica pop) a fim de abarcar os diferentes gostos do publico
(ao passo que a presenca do samba ¢ praticamente inexistente).

As narrativas destes dois filmes acompanham os bastidores, respectivamente, de uma
companhia de danca e de uma agéncia de moda, ambos se enquadrando nos moldes do
backstage musical: o processo de producdo de um espetaculo é a propria trama do filme, o
que permite a inser¢ao de nameros musicais. Tal inser¢ao possui diversos graus de integragao
com a narrativa nos proprios filmes, sendo alguns deles integrados enquanto outros bastante
desconexos, levando a uma sensagdo de que foram improvisados®. Alguns deles ndo estavam
previstos no roteiro, e foram acrescentados posteriormente a pedido de Marlene Mattos,

produtora de Xuxa Meneghel e associada aos filmes na época, com base em pesquisas de

¥ Dois exemplos de momentos musicais que parecem deslocados. Em Xuxa Requebra, enquanto a protagonista

chora a morte da avd, comega a animada performance do grupo de axé Terra Samba, que se desenvolve em
paralelo (!) a cena dramatica. J& em Xuxa Popstar, Xuxa abre a porta de sua casa ¢ se surpreende com a
presenca dos cantores do grupo Os Travessos; sem muita motivacdo, Xuxa os convida a cantar (“Ja que estdo
aqui, podem cantar!”).
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popularidade dos cantores a fim de alavancar tanto a venda de ingressos quanto a venda de
CDs das trilhas sonoras dos filmes®.

A falta de integragdo entre os numeros musicais € a narrativa foi amplamente criticada
a €poca, tal qual as chanchadas eram criticadas pelo mesmo aspecto. Tentativas de maior
integragdo aparecem em filmes como Xuxa e os Duendes (Paulo Sérgio de Almeida e Rogério
Gomes, 2001), com cangdes interpretadas por Angélica e Wanessa Carmargo como fadas;
Xuxa e os Duendes 2 (Paulo Sérgio de Almeida, Rogério Gomes e Marcio Vito, 2002), com
sequéncias inteiras encenadas com musica de fundo, cantadas pelos proprios personagens e
que reiteram a narrativa, verdadeiros “momentos musicais”'’; Xuxinha e Guto contra os
Monstros do Espaco (Clewerson Saremba e Moacyr Goées, 2005), uma animagdo com
nimeros musicais; ou Xuxa Gémeas (Jorge Fernando, 2006), com numeros integrados
estrelados pela propria Xuxa. Os filmes da apresentadora, tais quais os filmes de Aragio,
foram diminuindo a quantidade de performances musicais nos filmes gradativamente.

Independente do nivel de integragdo dos nimeros com a narrativa — o que para nos,
nesta pesquisa, nao ¢ considerado um fator determinante de juizo de valor nem positivo nem
negativo —, o que ¢ importante apontar ¢ que a participacdo de cantores de sucesso busca
travar um dialogo com a popularidade destes na televisdo''. Os mesmos artistas poderiam ser
vistos frequentemente em programas de auditério existentes na época dos filmes, como o

SA

“Domingdo do Faustdo” (Globo), o “Domingo Legal” apresentado por Gugu Liberato (SBT),
o programa “H” de Luciano Huck (Band, em 1998) e, no caso dos filmes da Xuxa, os

convidados de seu proprio programa na época, o “Planeta Xuxa” (Globo). Nao rara também ¢

°  Informagdo retirada de reportagem, disponivel em: <http://www.terra.com.br/cinema/infantil/popstar.htm>.

Amy Herzog denomina como “momentos musicais” os momentos em que a suposta hierarquia entre imagem
e som inverte-se, € a musica passa a exercer uma “for¢a dominante” sobre a obra filmica, chamando atencao
para si mesma e para seu conteudo. Sem problematizar este termo, basta apontar que este conceito, mais
simples e mais abrangente que o conceito de “niimero musical” serve-nos para analisar sequéncias de obras
que ndo necessariamente seriam consideradas nimeros musicais (HERZOG, 2010, p. 6).

Esta afirmacdo ndo visa menosprezar o papel das proprias gravadoras ou da radio neste processo, mas €
inegavel que o agente de maior for¢a no sentido de influenciar na popularidade, e por consequéncia, na
escolha dos artistas, foi a televisdo. Um superficial levantamento das gravadoras dos artistas presentes nestes
filmes revelam uma heterogeneidade de labels nos filmes, e em nenhum deles ha um monopélio de artistas de
uma s6 gravadora, embora existam casos em que a maioria o sdo. No caso de Xuxa Popstar, por exemplo:
embora a maioria dos artistas sejam da Abril Music (3), ha também artistas da Polygram/Universal Music (2),
Warner Music (1), BMG/RCA (1), Radar Records (1) e SomLivre (1). Da mesma forma, a distribuidora
parece ter pouca influéncia na escolha dos artistas: o filme foi distribuido pela Warner, e nem por isso o seu
brago fonografico deixou de ter somente um artista. No caso de Xuxa Requebra, a Universal Music é uma das
apoiadoras do filme via lei de incentivo (de acordo com a logomarca no proprio poster do filme), o que
poderia justificar a inclusdo de pelo menos dois de seus artistas no filme (a distribuidora era da Fox Film do
Brasil). Surpreendentemente, como se poderia pensar, a Som Livre, brago fonografico da Rede Globo, possui
poucos artistas em cada filme. De maneira geral, a conclusdao a qual se chega ¢ de que a popularidade na
televisao tende a ser o fator mais determinante para a escolha dos artistas.

10
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a apari¢cdo desses mesmos apresentadores nos filmes, fazendo participagdes ou papéis, como
Gugu Liberato em Novigo ou Xuxa e os Duendes ou Hebe Camargo e Ana Maria Braga em
Xuxa e os Duendes 2. A unica participagdo de destaque em Xuxa Abracadabra (Moacyr Goes,
2003) também revela relacdo com a televisao: o grupo Rouge, formado no reality-show
“Popstars” do SBT.

As musicas podem influenciar em nomes dos filmes e de seus personagens, algo
detectado em inimeras chanchadas (DENNISON e SHAW, 2004, p. 70). A inclusdo da musica
“Requebra”, do cantor Vinny, na trilha sonora de Xuxa Requebra (que chamava-se
provisoriamente Férias muito loucas durante a produ¢do) mudou o nome do filme, e esta
passou a ser sua musica tema'?. O caminho contrario foi percorrido em Xuxa Popstar, para o
qual a musica-tema foi encomendada a Mauricio Manieri, na tentativa de repetir a bem-
sucedida associagdo entre musica-tema e titulo do filme.

A industria musical e a televisao também influenciam os filmes na medida em que
uma certa linguagem videocliptica, marcada pela montagem rapida e fragmentada, passa a
estar presente nos momentos musicais, bem como uma decupagem que simula as varias
cameras ¢ enquadramentos dos programas de auditério. Um exemplo ilustrativo ¢ justamente
a musica-tema de Xuxa Requebra: o cantor Vinny aparece vestido de pipoqueiro®,
distribuindo pipoca para criangas, até que comeca a cantar. O numero se desenvolve em
montagem paralela, mesclando as imagens anteriores a outras do cantor olhando para a
cAmera e cantando em outro ambiente, como um videoclipe paralelo a narrativa'®. Nio nos
surpreende que uma versao reeditada deste trecho do filme tenha se tornado o proprio

videoclipe da musica na época®.

“A principio, o titulo do filme seria 'Férias Muito Loucas', mas, segundo o produtor Diler Trindade, 'o novo
nome vai direto ao assunto e tem mais possibilidades de arrastar o povo para o cinema'.” In LEE, Anna.
“Xuxa comeca a rodar filme para o verdo do ano 2000”. Ver Bibliografia (Recortes de Jornal).

Caracterizar os artistas como trabalhadores serd uma estratégia executada durante todo o filme para criar
oportunidade para nimeros musicais: o0 mesmo ocorre com Claudinho e Buchecha (pedreiros) ou a Banda
Cheiro de Amor (policiais).

Esta pratica ¢ levada as ultimas consequéncias em um filme como Um Show de Verdo (Moacyr Goes, 2004),
também da Diler & Associados e estrelado por Angélica, no qual a maioria dos niimeros musicais s&o
literalmente videoclipes dos artistas inseridos na narrativa, com pouca (ou mesmo nula) ligagdo diegética
com a trama.

O videoclipe encontra-se nos extras do DVD oficial de Xuxa Requebra.
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2.2. Personagens-tipo e star-system televisivo

Vieira aponta como uma das principais caracteristicas da estrutura formulaica das
chanchadas a presenca de personagens-tipo representados pelos mesmos atores em varios
filmes. Nas chanchadas da Atlantida, o autor destaca a recorréncia da mocinha e do mocinho
interpretados por Eliana Macedo e Anselmo Duarte (posteriormente substituido por Cyll
Farney); Oscarito e Grande Otelo formavam a dupla comica, enquanto Jos¢ Lewgoy era o
eterno vilao (VIEIRA, 1987, p. 161-163). Outros tipos seriam reconheciveis, como o “coroa”
mulherengo de Z¢ Trindade, marido da “coroa” dominadora de Violeta Ferraz, ou a
empregada ou dona de pensdo interpretada por Zezé Macedo (ibid., p. 175). A este conjunto
poderiamos adicionar o personagem insinuadamente homossexual, efeminado e caricato,
muitas vezes interpretado por Catalano.

Segundo Vieira, “a triangulacdo heroi/mocinha/vilao entre atores que formariam o
nlcleo central da maioria das comédias posteriores” era uma “relacdo de redundancia
necessaria a um esquema de produgdo ininterrupta” (ibid., p. 161), que buscava representar
figuras familiares ao publico pagante na narrativa dos filmes, em uma estratégia de inser¢ao

que visava a fidelizagdo do mesmo:

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

desenvolvimento urbano (ibid., p. 174).

A estrutura das chanchadas também ¢ descrita em termos de personagens-tipo por
Carlos Manga, em depoimento a Sérgio Augusto: “Manga fixa quatro situagdes basicas ou
'estagios'’: 1) mocinho e mocinha se metem em apuros; 2) comico tenta proteger os dois; 3)
vildo leva vantagem; 4) vilao perde a vantagem e ¢ vencido” (AUGUSTO, 1989, p. 15). A
descricdo da estrutura basica dos filmes d'Os Trapalhdes segundo Lunardelli ndo se distancia

muito do modelo referido acima pelo diretor:

A maioria dos filmes traz um casal romantico, envolvido direta ou indiretamente com o n6 da intriga, ao
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qual Os Trapalhdes também estdo veiculados, todos unidos contra um grupo de antagonistas. Em geral,
Os Trapalhdes ndo lideram a ofensiva, mas sdo chamados a auxiliar na reparagdo de um dano, sendo

posteriormente recompensados (LUNARDELLI, 1996, p. 76).

Lunardelli ressalta Oscarito como inspiragdo para o inicio de carreira de Renato
Aragdo, relacionando seus primeiros filmes em dupla com Dedé Santana como uma
revisitacdo da dupla comica das chanchadas (ibid., p. 60). Estabelecidos como um trio e
posteriormente como um quarteto (reformulagdes que acompanham as mudancas nos
programas televisivos dos comediantes), a autora reconhece como fundamentais para a
empatia com publico a fixidez dos tipos interpretados por Didi (o maluco), Dedé (o gald),
Mussum (negro carioca) e Zacaria (ingénuo e infantil), imediatamente reconheciveis pelos
espectadores (ibid., p. 67).

Na mesma linha de pensamento da relacdo espectadores/personagens-tipo de Vieira,
entretanto num tom excessivamente exaltativo e confundindo os conceitos de “publico” e
“povo”, Lunardelli considera que os filmes d'Os Trapalhoes, “em sua estrutura fragmentada e
na incorporagdo de temas dispares, transporta para um meio tecnoldgico moderno a
sensibilidade e visdo de mundo de um povo” (ibid., p. 51), sendo uma forma de “o povo
mostrar a cara na tela” (ibid., p. 56).

Personagens-tipo serdo reutilizados e renovados nos novos filmes do Trapalhao, a
comegar pela participagdo de Dedé Santana como dupla comica de Didi nos trés primeiros
filmes na retomada. A televisdo continua influenciando diretamente o cinema, € vice-versa:
apos o sucesso de O Novigo Rebelde em 1997, Renato Aragdo ganha um novo programa na
grade da Rede Globo chamado “A Turma do Didi”, reformulado para o publico infantil. Os
filmes passam a absorver o elenco do programa em suas varias formagdes, como os atores da
primeira fase do mesmo, André Segatti e a artista-mirim Debby Lagranha, que participam em
O Trapalhdo e a Luz Azul.

Ja em 2003, época de Didi, o Cupido Trapalhdo, o elenco reformulado do programa
buscava assemelhar-se a antiga formagdo dos Trapalhdes. Desta forma, participam do filme,
além de Didi: Marcelo Augusto, como o gald; Jacaré, ex-dangarino do grupo E o Tchan, um
possivel substituto de Mussum; Tadeu Mello intepreta Tatd, infantilizado como Zacaria; e
Kléber Bambam, ex-participante do reality-show “Big Brother Brasil”. Ded¢ Santana, que

nunca havia feito parte do elenco do programa, deixa de participar em todos os proéximos
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filmes do Trapalhdo a partir deste'®. Marcelo Augusto e Jacaré também participam de Didi
quer ser crianga, filme do ano seguinte, mas o elenco deixa de estar tdo presente nos demais
filmes.

Nos filmes do Didi na retomada, o her6i comico € o personagem fixo (podendo ter
ajudantes), enquanto os atores que interpretam o mocinho, a mocinha, € por vezes o vildo sao
figuras variaveis, refletindo os artistas famosos na época. Ainda ¢ fun¢do do comico auxiliar o
casal de mocinhos, tal qual Didi ajuda Romeu e Julieta, representados pelo cantor Daniel e a
apresentadora infantil Jackeline Petkovic em Didi, o Cupido Trapalhdo. O ator Roberto
Guilherme, identificado como o vildo tanto no antigo programa dos Trapalhdes (anos 1980)
quanto na primeira fase de “A Turma do Didi”, representa este tipo nos trés primeiros filmes
desta retomada. Dedé Santana ¢ também vildo, pela primeira vez, em O Trapalhdo e a Luz
Azul. Nos demais filmes, a figura do vildo ¢ mais rotativa, encarnada por atores como Werner
Schunemann ou Alexandre Zacchia.

Tal qual em filmes anteriores, outro personagem recorrente ¢ o interesse amoroso de
Didi, que pode ser a propria mocinha da historia. O Trapalhdo acaba perdendo na
concorréncia para outro candidato, geralmente um rapaz mais jovem ou mais bonito (ibid., p.
77); um exemplo ¢ quando Patricia Pillar fica com Tony Ramos em Novig¢o. Em alguns filmes,
a amada revela-se um ser sobrenatural e inalcangavel, como Ivete Sangalo em Simdo. Em
outros, o casal tém um final feliz, por mais inverossimil que a unido possa parecer, visto que
as atrizes escolhidas sdo geralmente muito mais jovens que Didi, principalmente nos anos
2000. Renato Aragdo ja tinha 69 anos quando flertava com a VJ da MTV Didi Wagner e
Fernanda Lima em Didi quer ser crian¢a. Outros exemplos sdo Adriana Esteves, Helen
Ganzarolli, Grazi Massafera, Daniele Suzuki e Vera Holtz, Unica exce¢do a regra de mulheres
mais jovens.

Ja nos filmes protagonizados por Xuxa, a mocinha heroina ¢ a figura fixa nos filmes,
enquanto o mocinho, a dupla codmica e o vildo sdo as varidveis da formula. Mais uma vez a
televisdo ¢ figura importante na escolha dos atores e atrizes escolhidos. Se uma pesquisa de

popularidade foi feita para eleger o cantor Daniel como o par roméintico em Requebra’’, os

'® O afastamento de Dedé Santana decorreu, ao que tudo indica, de desavengas pessoais entre o ator e seu

parceiro Renato Aragao. A briga so6 teve fim em 2008, e Dedé foi convidado para participar do elenco fixo do
programa, agora renomeado para “As Aventuras de Didi”, onde ficou até o cancelamento do mesmo em
2013.

“O par romantico de Xuxa € outra aposta no 'popular’. Pesquisa feita em Sado Paulo, Belo Horizonte, Goiania
e no Rio apontou o sertanejo Daniel como o idolo das meninas entre 12 e 18 anos e o homem que o publico
gostaria de ver ao lado de Xuxa. Alexandre Pires ficou em segundo.” In LEE, Anna. “Xuxa comeca a rodar
filme para o verao do ano 2000”.
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mocinhos dos demais filmes foram em geral galas de novelas da Globo, como Luigi Baricelli,
Marcos Pasquim, Murilo Rosa, Marcio Garcia, ou o proprio namorado da apresentadora e pai
de sua filha, o modelo Marcelo Szafir.

Os coadjuvantes comicos refletem os comediantes de sucesso da época nos programas
humoristicos da Rede Globo, como “Zorra Total” ou “Sob Nova Dire¢ao”. Entre os nomes
que aparecem nos filmes, geralmente formando duplas comicas que auxiliam Xuxa, podemos
citar Claudia Rodrigues, Leandro Hassum, Marcius Melhem, Maria Clara Gueiros, Marcia
Cabrita, Luiz Carlos Tourinho, Heloisa Perissé, Samantha Schmiitz, entre outros. Alguns deles
representam estereotipos conhecidos desde as chanchadas, como o tipo efeminado
insinuadamente homossexual de Luiz Salem em Xuxa Popstar, ou Fabiana Karla como a
empregada em Xuxa Gémeas.

A luta do bem contra o mal ¢ tema da maioria dos filmes, polarizada entre Xuxa,
representante do bem e da luz, e o vildo, representante do mal e da escuridao, geralmente
caracterizado com roupas negras. Guilherme Karam sera o vildo da franquia Xuxa e os
Duendes, reprisando o tipo que havia representado em Super Xuxa contra o Baixo Astral
(1989). As vilas femininas tendem a ser mais sexualizadas em contraposi¢do a inocéncia e
ingenuidade representada por Xuxa, como Suzana Vieira em Duendes 2 ou Claudia Raia em
Abracadabra'®. Se americanos e franceses eram os vildes de O Homem do Sputnik (Carlos
Manga, 1959), ou empresarios estrangeiros em Os Trapalhoes na Serra Pelada (J. B. Tanko,
1982), também sdo estrangeiros os vildes comicos que querem roubar a “biodiversidade da
Amazonia”, interpretados por Leandro Hassum e Marcia Cabrita com um forte sotaque
caricato norte-americano, na trama ecoldgica de Xuxa e o Tesouro da Cidade Perdida.

Voltados para o publico infantil, estes filmes apresentam assidua participacdo de
elenco mirim, dos quais Xuxa e Didi sdo apresentados como melhores amigos. Entre os
nomes famosos, podemos citar a onipresente Debby Lagranha, ou outros atores mirins que se
destacaram em novelas da Globo, como Bruna Marquezine em “Mulheres Apaixonadas”, ou

Sérgio Malheiros em “Da Cor do Pecado”.

8 Se o travestismo, inserido no universo de inversdo de valores do carnaval, era extremamente recorrente nas

chanchadas, o mesmo nao ocorre nestes filmes da retomada. Se Zacaria as vezes travestia-se nos filmes dos
Trapalhdes, cenas em que Didi se traveste sdo raras nos novos filmes, embora piadas em que se questione ou
deboche da sexualidade de algum personagem sejam recorrentes. Neste quadro geral é curioso que um dos
poucos personagens que se traveste é o vildo de Marcos Frota em Xuxa Popstar, e mesmo assim para um ato
de vilania, ao passo que a vild interpretada por Elke Maravilha, figura androgena por si s6, chama-se
Macedao, e revela-se s6 depois de algum tempo do filme que a personagem é uma mulher; virtualmente,
ambos os vildes dos primeiros filmes da Xuxa poderiam ser caracterizados como sexualmente ambiguos, em
uma representagdo potencialmente vilanesca de personagens homossexuais.
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Sobre as estratégias de familiaridade com o publico nestes filmes, Felipe Braganca
afirma que os “rostos de artistas e estrelas da TV funcionam como instrumentos imediatos de
identificacdo com o publico, principalmente o infantil, que lida com os personagens/artistas
com a proximidade estabelecida pela amiga de todos os dias: a Dona TV” (BRAGANCA,
2006). O critico e cineasta também aponta que, ao retrabalhar as personas dos proprios artistas
televisivos, os filmes buscam estabelecer leituras intertextuais entre as personas destes
famosos e os personagens que representam na tela, como acontece em Xuxa e os Duendes, por

exemplo:

Fora o personagem de Karam (uma releitura melhor produzida do Baixo Astral de anos atras...), todas as
figuras do filme tendem a fundir personagem e artista: Xuxa ¢ uma enviada do reino das fadas, melhor
amiga das criangas; Angélica ¢ a Fada de segundo escaldo...; Ana Maria Braga ¢ a grande mae bondosa
e doce; Gugu Liberato ¢ o empresario que aprende que ¢é possivel ganhar dinheiro levando em conta o
bem-estar da Humanidade; e assim por diante... Esse artificio aparentemente simplista ¢ usado de forma
muito inteligente quando as personas dos artistas funcionam como pré-leituras da narrativa, facilitando

o entendimento da historia e o papel de cada um no filme [...] (ibid.).

Se a experiéncia industrial da Atlantida teria criado pela primeira vez um star-system
de atores exclusivamente cinematograficos (VIEIRA, 1987, p. 161), a constante dependéncia
do recente cinema brasileiro com as estrelas da televisdo seria um sintoma da “limitada
capacidade que o Cinema Brasileiro em geral tem tido de criar seus proprios icones”, de
acordo com Braganca (ibid.)". Importante salientar que a influéncia dos meios de
comunicacdo de massa na selecdao de elenco para cinema nao se limita a televisao, podendo
ser percebida antes de sua criagdo: assim, teriam sido importados do radio ndo sé cantores
mas também atores famosos das radionovelas (ASSAF e SABOYA, 1980, p. 14).

Contextos anteriores de mercado do cinema brasileiro, como baixos precos e salas
maiores, permitiam uma certa confusdo entre os termos “publico” e “povo” em estudos
criticos. Jodo Batista Melo critica este tipo de posi¢cdo defendida, como vimos, por estudos

mais exaltativos dos Trapalhdes como o de Fatimarlei:

Os filmes dos Trapalhdes tém sido valorizados nos ultimos tempos como uma legitima expressdo da

¥ O cineasta enfatiza ndo ser contrario a influéncia da televisdo no cinema, inclusive estimulando os cineastas a

abandonarem o posicionamento de condena¢do em relacdo a esta midia a fim de restabelecer o didlogo e
propor novas possibilidades (ibid., nota anterior).
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cultura popular. Efetivamente, ¢ possivel identificar elos entre os Trapalhdes e expressdes da arte
popular. Nao ha também como negar o forte apelo junto ao publico que a arte de Renato Aragdo
cultivou ao longo dos anos, nem como questionar seu talento, mas o simples fato de essa ressonancia ser
encontrada ndo traduz necessariamente um carater popular ao seu trabalho no cinema. Como adverte
Douglas Kellner, numa longa analise dos estudos culturais ingleses e norte-americanos, um risco na
aplicagdo da expressdo cultura popular aos produtos da industria cultural, pratica que remete a ideia de
cultura produzida pelo povo em vez de cultura produzida pela midia para o povo. Além disso, a énfase
na recepcao por parte do publico em relacdo aos filmes dos Trapalhdes, assim como, até certo ponto,
também aos filmes de Mazzaropi (abordagem que talvez algum dia termine criando uma visdo positiva
também para os filmes da Xuxa), confunde e apaga a importincia de vinculagdo desses produtos ao
contexto econdmico e sist€émico em que foram gerados, consideracdes que se tornam ainda mais

relevantes quando se fala de cinema feito para criangas (MELO, 2011, p. 139).

Com a reconfiguracdo do mercado exibidor nos anos 1990, a ascensdo do esquema dos
cinemas estilo multiplex e o aumento dos precos dos ingressos, a sobreposicao dos conceitos
de “povo” e “publico” ndo ¢ mais possivel, tampouco afirmar que estes filmes buscam
representar o “povo” brasileiro ou as camadas mais pobres da populacdo, uma vez que estas
nao figuram como o publico-alvo dos mesmos.

Nos novos filmes do Trapalhdo, se ha alguma permanéncia da concepcao idealizada de
“povo” humilde tal qual evocada por Fatimarlei, esta limita-se ao proprio personagem Didi,
geralmente representado como pobre, as vezes imigrante do nordeste, e que recebe uma
recompensa no final do filme por sua bondade. Excetuando-se o protagonista, o que vemos
nos demais personagens ¢ a busca constante pela representacdao do publico-alvo almejado por
estes filmes, em detrimento deste ideario de “povo”.

E lugar comum na maioria dos novos filmes — como em O Novico Rebelde, por
exemplo — que Didi seja o empregado (motorista ou baba) de uma familia de classe média ou
alta, geralmente composta de adultos, jovens e criangas, para abarcar o maximo de faixas
etarias deste publico. Poderiamos levantar a hipdtese de que ¢ através da representacdo deste
nucleo familar idealizado que estes filmes procuram enderecar-se ao seu publico pagante e
elitizado, que ndo ¢ o mesmo de antigamente. Em ultima andlise, tal relagdo inevitavelmente
capitalista entre patrdo e empregado seria um reflexo ou simula¢do, dentro dos proprios
filmes, da relacdo existente entre este cinema comercial e o publico ao qual este teoricamente
se destina.

Outro reflexo da nova logica de consumo de cinema no pais pode ser visto encenado
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em um filme como Didi quer ser crian¢a, no qual toda a trama principal acontece dentro de
um shopping center. A constatagdo de que os filmes tendem a representar as camadas sociais
que os produtores avaliam como o potencial publico-alvo — procurando desenvolver uma
imagem idealizada deste mesmo publico a fim de atender aos seus desejos e ansiedades —
leva-nos a questionar, inevitavelmente, as representagdes anteriores de “povo” defendida por
Fatimarlei nos filmes anteriores dos Trapalhdes, evidenciando-as também como construcdes
idealizadas e estereotipadas do suposto publico que buscavam atingir.

Se a familia de classe média estaria inserida nos filmes de Renato Aragdo através de
uma relagdo de subordinagdo capitalista, a mesma encontraria-se abstratamente representada,
nos filmes de Xuxa Meneghel, sob a forma de promessa do nascimento de um novo nucleo
familiar, originado pela unido do casal de mocinhos no final do filme — isto quando ndo ha, de
fato, a encenagdo do casamento ¢ do nascimento de um filho, tal qual ocorre em Xuxa e os

Duendes 2.

2.3. Aparoddia

Talvez o aspecto mais repetidamente apontado como caracteristico das chanchadas
seja a parddia, parte devido ao influente artigo de Jodo Luiz Vieira, “Este € Meu, ¢ Seu, ¢
Nosso: Introdugdo a Pardodia no Cinema Brasileiro” (1983). Analisando a parodia entendida
dentro de um fendmeno mais amplo caracteristico de nossa cultura — o carnaval — e movido a
partir da perspectiva bakhtiniana, o autor atenta para a inversdo de valores presente nesta

festividade comica, e como a mesma influencia a linguagem dos filmes carnavalescos:

A palavra parddia nos remete imediatamente para um objeto que existe anterior a ela ¢ que se torna a
razdo de sua propria existéncia. Do objeto artistico original, seja ele uma pega teatral, musical, um
romance, ou um filme, até o novo objeto, ocorre um processo de transformagdo no qual a parodia
consegue imitar o original de forma comica. Ela ¢ uma imitagdo, que geralmente da a impressdo de algo
grosseiro, de segunda mao, apresentando elementos de humor, nonsense e de ridiculo. Como uma das
formas de satira, a parddia se coloca numa posi¢do sempre critica do proprio discurso ao qual ele se
dirige. Entretanto, no caso do cinema brasileiro, a parddia se transforma numa satira de si mesmo,
criticando o proprio cinema brasileiro. Aqui, a intengdo primeira da parddia seria muito mais a
capitalizacdo dos residuos do sucesso do modelo original do que a critica ao seu discurso (VIEIRA,

1983, p. 22).
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Por um lado, a parddia pode ser interpretada como estrutura de resisténcia e
contraponto pois, tal qual o carnaval, satiricamente propde ‘“uma alternativa para o 'modus
vivendi' oficial” (ibid., p. 22). Por outro, uma vez que grande parte dos filmes parodiados sdo
americanos, a mesma revela a relagdo de poder existente na luta pelo mercado
cinematografico brasileiro, apontando para a for¢a dominante neste mercado, a do filme

estrangeiro:

Entretanto, ao fato da parddia geralmente significar a situacdo de dominacdo econdmica e cultural ndo
quer dizer que ela explicite uma critica consciente, nem tampouco a dentncia de sua dependéncia. [...]
0 que existe ¢ uma situag@o na qual se critica o proprio cinema brasileiro através, principalmente, de sua
enorme incapacidade de copiar, dentro dos padrdes sonhados pelos produtores, diretores e publico, a
poderosa eficiéncia tecnoldgica exibida em filmes como Tubardo e a nova versdo de King-Kong” (ibid.,

p. 22).

Vieira analisa os aspectos parodicos de chanchadas da Atlantida, como Carnaval no
Fogo (Watson Macedo, 1949) e Carnaval Atldntida (José Carlos Burle, 1952), bem como dois
filmes considerados paradigmaticos de Carlos Manga, Nem Sansdo Nem Dalila (1954) e
Matar ou Correr (1954), elogiando a forma com a qual estes ultimos se apropriaram da linha
narrativa dos filmes originais para construir sua trama parodica. O autor vé em Nem Sansdo
Nem Dalila uma metéfora visual que resumiria a relagdo do cinema brasileiro da época diante
do esquema industrial norte-americano: enquanto o cabelo do ator americano da
superproducao Sansdo e Dalila (Cecil B. de Mille, 1949) parece verdadeiro e verossimil, a
forca do personagem de Oscarito vem de uma peruca, salientando o trago simultaneamente

imitativo e sarcéstico da parddia:

(...) a parddia surge como a Unica resposta subdesenvolvida possivel de um cinema que, ao procurar
imitar o cinema desenvolvido, acaba rindo de si proprio, dentro de um género especifico, a chanchada,
que por sua vez, esta inserida no universo carnavalesco, de longa tradigdo cultural no Brasil (ibid., p.

29).

Vieira reconhece aspectos parodicos em filmes de sucesso posteriores as chanchadas,

como os de Mazzaropi e os protagonizados pelos Trapalhdes:

Em algumas parddias, aproveita-se a ideia inicial de um filme de bastante sucesso para criar, a partir

dai, uma série de situagdes novas. Como exemplos, podem ser citados os filmes feitos para o ptblico
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infanto-juvenil, geralmente lancados durante as férias escolares, dentro da série dos Trapalhdes: Os
Trapalhées no Planalto dos Macacos, com 6bvias referéncias ao filme e série de televisdo Planet of the
apes; ou Os Trapalhdes na Guerra dos Planetas, inspirado no enorme sucesso de Star Wars; ou ainda
O Incrivel Monstro Trapalhdo (1981) que se originou também da série de televisdo O Incrivel Hulk.
(...) A série dos Trapalhdes conta, como base que garante o seu sucesso, com a extrema popularidade
dos quatro comediantes consagrada na televisdo. Entretanto, a principal estratégia destes filmes se
encontra no deslocamento operado em cima de herdis e personagens famosos do universo infanto-
juvenil, sejam eles de cinema, da televisdo ou da literatura, que sdo trazidos para situacdes bem mais
proximas do espectador. Tal ¢ a férmula de filmes como Simbad, o Marujo Trapalhdo (1976), O
Trapalhdo na Ilha do Tesouro (1975), Robin Hood, o Trapalhdo da Floresta (1977), O Trapalhdo nas
Minas do Rei Salomdo (1977), Cinderelo Trapalhdo (1980), etc. (ibid., p. 23).

Compartilhando das mesmas ideias, Fatimarlei Lunardelli inclui na lista filmes
produzidos posteriormente ao texto de Vieira, como Os Trapalhdes e o Magico de Oroz
(1984) e Xuxa e Os Trapalhoes em O Mistério de Robin Hood (1990). A autora considera a
parddia como parte estrutural da maioria dos filmes do quarteto, também enquadrando-os em

uma tradi¢do que permeia o nosso cinema, ¢ salientando a influéncia televisiva:

[...] a presenca da parddia nos filmes d'Os Trapalhdes deve ser compreendida, de um lado, como um
procedimento comum no universo dos meios de comunicagdo de massa, ¢ de outro, como uma tradi¢do
do cinema popular brasileiro. [...] Estas citagdes lidam com a memoria coletiva recente e com 0s
produtos da industria cultural validados pelo publico, valendo-se e refor¢cando a televisdo como o novo

veiculo de comunicagdo de massa (LUNARDELLI, 1996, p. 82-83).

Muitos destes filmes, entretanto, limitam-se a somente evocar o titulo do filme
estrangeiro em que se baseiam, em uma estratégia de marketing para capitalizar espectadores,
nao sendo propriamente paroddias do mesmo. A principal critica que Vieira faz a filmes como
Bacalhau (1976) e Costinha e o King-Mong (1977) € que estes ndo utilizam a parodia de
forma a criticar o cinema hegemodnico. Aceitando como inerentes suas incapacidades com
relacdo ao produto estrangeiro, tais filmes perpetrariam o preconceito contra o filme nacional,
ao mesmo tempo em que legitimam a produgdo norte-americana como valida e auténtica
(VIEIRA, 1983, p. 28).

Os filmes de Renato Aragdo a partir de 1997 buscardo resgatar as formulas de sucesso
dos filmes anteriores dos Trapalhdes, retomando o aspecto parddico contido em muitos deles.

O exemplo 6bvio € o filme que inaugura o novo ciclo, O Novi¢o Rebelde (1997), cuja trama ¢
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ligeiramente inspirada no musical hollywoodiano 4 Novi¢a Rebelde (1965). Didi ¢ um novigo
que deixa a pardquia no Ceara para fugir de um coronel e, chegando ao Rio de Janeiro, é
contratado por um rico empresario para ser baba de seus filhos. A dupla de cantores mirins
Sandy & Junior fazem a vez das criangas Von Trapp, protagonizando varios numeros
musicais.

A preferéncia serd, mais uma vez, por adaptar obras literarias famosas ou estabelecer
relacdes paroddicas com premissas emprestadas de filmes estrangeiros de sucesso, voltados
para o publico infanto-juvenil. O conto O Fantasma de Canterville, que ja havia sido
adaptado em Os Fantasmas Trapalhoes (1978), serd novamente utilizado em Simdo, o
Fantasma Trapalhdo (Paulo Aragdo, 1998). Elementos em comum com um sucesso infantil
de trés anos antes, Gasparzinho, o fantasminha camarada (Casper, 1995), estdo longe de ser
coincidéncia — uma casa mal assombrada, que abriga um tesouro escondido, e é habitada por
um fantasma que, tal qual o do filme americano, revela-se inofensivo no decorrer da trama. O

Trapalhdo e a Luz Azul foi inspirado em um conto dos Irmaos Grimm.

UM FILVE

/ // _ PAULO ARAGAO

ROBERTO

Similaridades entre Gasparzinho... (1995) e Siméo... (1998) podem ser
percebidas inclusive nos cartazes dos filmes.

Em Didi, o Cupido Trapalhdo (2003), revisita-se a trama de Romeu e Julieta,

inserindo nela a figura do Cupido atrapalhado interpretado por Didi. O conflito de familias da
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obra original ¢ suplantado pelo conflito de classes: Romeu, interpretado pelo cantor Daniel, ¢
um motoboy pobre, enquanto Julieta, vivida pela apresentadora infantil Jackeline Petkovic, é
filha de uma familia abastada. A unido do casal e a aceitagdo das diferencas sociais pelos pais
da moga sdo os ingredientes do final feliz do filme.

Ja em Didi quer ser crianga (2004), Didi ¢ funcionario de uma fabrica de doces
chamada “Cosme e Damido”, que ao comer uma bala magica enfeiticada pelos proprios
santos da festividade infantil, vira crianga, a0 mesmo tempo que seu amigo Felipe (Pedro
Malta) vira adulto. A trama parece misturar a premissa de Quero ser grande (Big, de Penny
Marshall, 1988) com elementos de A4 Fantastica Fabrica de Chocolates (Willy Wonka and the
Chocolate Factory, Mel Stuart, 1971), um ano antes da refilmagem de Tim Burton.

Outras relagdes parddicas podem ser estabelecidas nos demais filmes até o final da
década. Em O Cavaleiro Didi e a Princesa Lili (2006), penultimo filme do Trapalhdo na
década e o primeiro destinado a promover sua parceria com a filha Livian Aragao, reutiliza-se
a premissa dos filmes de princesa da Disney dirigidos por Gary Marshall em 2001 e 2004.
Uma sequéncia em que Lili e seus amigos descem as escadas do castelo em almofadas, como
se fossem grandes tobogas improvisados, faz mengao direta a uma cena idéntica em O Didrio
da Princesa 2: O Casamento Real (The Princess' Diaries 2: Royal Engagement, 2004).

A critica apontou uma verdadeira profusdo de referéncias em O Guerreiro Didi e a
Ninja Lili (2008). A trama principal, da orfa Lili, evocaria A Princesinha (A Little Princess,
Alfonso Cuaroén, 1995); elementos de manga e dos filmes de acdo japoneses buscam um
potencial publico infantil, fa de desenhos como Pokémon; ao passo que a trama sobre os
meninos de rua parece retirada diretamente de Oliver Twist. Menos obvio ¢ o referencial para
a primeira sequéncia de luta do filme, na qual Lili combate sozinha vdarios ninjas
encapuzados: cenario, iluminagdo e coreografia parecem emular a luta no restaurante japonés
em Kill Bill — Vol. 1 (Quentin Tarantino, 2003). O filme estreou nos cinemas na mesma data
de langamento de um filme americano de tematica parecida, Kung Fu Panda (John Wayne
Stevenson e Mark Osbourne, 2008).

Os filmes de Xuxa Meneghel também tentam acompanhar de perto tendéncias do
cinema comercial mundial. Segundo Felipe Braganca (BRAGANCA, 2006), semelhancas
podem ser encontradas entre as tramas de Xuxa e os Duendes e Hook, a Volta do Capitdo
Gancho (Hook, 1991), de Steven Spielberg. Ja a superproducdo Xuxa e os Duendes 2 parece

querer alcangar, através do uso abundante de efeitos especiais, o requinte técnico de
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blockbusters ¢épicos como a trilogia Senhor dos Anéis, de Peter Jackson. Mesmo assim,
constata Eduardo Valente, o apuro técnico ndo impede que ambos sofram do mesmo problema

— narrativas rasas € maniqueistas:

Trata-se de um filme "fantastico", cheio de criaturas mitologicas como trolls, elfos, bruxos. E a segunda
parte de uma série, que trata essencialmente das ragas colocando de lado suas diferencas e lutando
juntas contra um Mal comum e horrivel, que coloca o mundo em risco. Ha uma historia de amor entre
seres de ragas distintas. Ha um castelo onde se colocam os vildes da série, destruido ao final do filme.
Ha um reino de criaturas superhumanas que se vestem com longas vestes claras, onde a decoragdo inclui
necessariamente intimeras cortinas esvoagantes. Ha loiras figuras vestidas de branco defendendo o Bem
e enfrentando sinistras figuras escuras, de negro. H4 ainda uma figura intermediaria, que reflete a
capacidade do Bem e do Mal dentro de cada um. E uma trilha sonora que nido deixa nossos ouvidos
quietos nem por um segundo. Até ai, concordamos. O dificil é saber de que filme estamos falando: Xuxa

e os Duendes 2 ou O Senhor dos Anéis: As Duas Torres (VALENTE, 2006).

A reutilizacao de referéncias a filmes de sucesso € mais discreta nos filmes da Xuxa, a
ndo ser em filmes que apresentam-se como parodias, e geralmente com a inser¢do de um
elemento cultural brasileiro. E o caso de Xuxa Abracadabra (2003), que possui a mesma
premissa de Shrek (Andrew Adamson e Vicky Jenson, 2001): ser uma parodia das historias de
contos de fadas (seria, portanto, uma parddia da parddia?). Contendo varios personagens em
comum com a animagdo americana, entre eles Pindquio e Cinderela, seu diferencial ¢ a
presenga de um personagem do folclore brasileiro: o Saci Pereré interpretado pelo cantor Toni
Garrido.

As referéncias mais imediatas de Xuxa e o Tesouro da Cidade Perdida (2004) seriam
os filmes de Indiana Jones: Xuxa e seus amigos devem vencer uma série de obstaculos, dentro
de uma caverna cheia de armadilhas, para poder alcangar a tal cidade perdida, emulando cenas
tipicas destes filmes de aventura. Até a musica-tema € parecida com o famoso leitmotif dos
filmes do arquedlogo. A esta trama de caga ao tesouro mistura-se outra em paralelo, adaptada
de Sonho de uma Noite de Verdo, de William Shakespeare. Nesta, os encontros e desencontros
amorosos dos personagens secundarios sdo motivados pela interven¢ao da figura folclérica do
Curupira (Luiz Carlos Tourinho), que substitui o elfo Puck da peca teatral.

Podemos atribuir influéncias de Cuidado com as gémeas (Big Business, Jim

Abrahams, 1988)%, Esqueceram de mim (Home Alone, Chris Columbus, 1990) ou Operagdo

2 Este filme de 1988 pode ser citado como influéncia na medida em que Xuxa Gémeas é um projeto que

comecara a ser pensado no final dos anos 1990 para ser o filme seguinte a Lua de Cristal, mas que foi



39

Cupido (Parent Trap, 1998) a Xuxa Gémeas (2006), que talvez seja o mais “chanchadesco”
dos filmes recentes da loira. A trama gira em torno de gémeos que ndo se conhecem, sendo
um rico e outro pobre: exemplos no cinema brasileiro remontam a 1948, em um filme como £
com esse que eu vou, de José Carlos Burle. Xuxa mora em uma favela idealizada, harmoniosa
(e exageradamente colorida), tal qual Eliana Macedo em Samba em Brasilia (Watson Macedo,
1961). A busca por um diamante que estd escondido em um lustre, vendido por engano a um
antiquario, lembra-nos as peripécias de Oscarito para tentar reaver as cadeiras que
secretamente guardavam a fortuna de sua falecida tia em Treze Cadeiras (Francisco Eichhorn,
1957). O estilo de direcao de Jorge Fernando, consagrado nas telenovelas do horario das 18h
da Globo, garante piadas fisicas e o humor pasteldo. O filme ndo trava intertextualidade
diretamente com os filmes citados, mas revelaria uma certa permanéncia de temas das
chanchadas (inclusive no que concerne a valores e representagdes que ja deveriam ter sido
superados).

A permuta de temas ndo ¢ rara entre Xuxa e Didi: se Didi, o Cagador de Tesouros
(2006) reutiliza premissas do filme de aventura norte-americano na mesma linha que Xuxa e o
Tesouro da Cidade Perdida havia feito dois anos antes, Xuxa volta a ser criangca em Xuxa em
Sonho de Menina (Rudi Lagemann, 2007), tal qual Renato Aragdo em seu filme de 2004. Ja
Xuxa em O Mistério de Feiurinha (2009) conta a historia de uma princesa que sai dos contos
de fadas e vai parar no “mundo real”. A cena em que isto acontece, na qual Xuxa desvia-se

dos carros vestida de princesa em plena cidade grande, parece retirada plano a plano do filme

Encantada (Enchanted, de Kevin Lima), musical da Disney de 2007.

Amy Adams ¢ a princesa que vai parar na cidade grande em Encantada de 2007
(a esquerda). O mesmo acontece em Xuxa em O Mistério de Feiurinha (2009).

abandonado devido ao contexto do fim da Embrafilme, s6 sendo retomado e reformulado mais de 15 anos
depois (GUATIMOSIM, 1991).
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Num contexto historico em que uma das principais questdes do cinema brasileiro era o
reencontro com o seu publico, a estratégia da parddia nestes filmes da retomada busca ser
atraente ao seu potencial espectador de duas maneiras simultaneas. A primeira ¢ através da
referéncia, declarada ou ndo, ao original estrangeiro, matriz comprovadamente ‘“de
qualidade”. A segunda ¢ a promessa implicita do retorno aos moldes e estruturas de um
cinema popular de sucesso de publico, ao qual o espectador j& tinha alguma familiaridade e
apego afetivo — os filmes dos Trapalhdes, cuja produgdo havia sido interrompida no inicio dos
anos 1990.

Embora o aspecto parodico possa ser percebido nestes filmes, a maioria deles nao se
apresenta claramente como parddia: O Novigo Rebelde figura como uma exce¢do nesse
quadro de discricdo. De fato, na medida em que os mesmos ndo contrapdoem o modelo
hegemoénico através da parodia, talvez a palavra mais adequada para descrevé-los seja
“reapropriagdo”, numa atitude intertextual de alinhamento ao modelo.

O ato parodico aqui ndo adquire mais um carater de autodesprezo ou ridicularizagao,
uma vez que a questdo da precariedade técnica no cinema brasileiro ¢ dada como
ultrapassada: a ascensdo ao ‘“Padrdo Globo de Qualidade”, que apoia e legitima esse cinema,
substitui a postura de menosprezo por uma outra de auto-afirmagao. Esta parddia estaria mais
ligada, portanto, ao “conceito de parddia no pds-modernismo”, caracterizando “uma atitude

»21 Torna-se

que se situa menos no pastiche ridicularizante do que na reveréncia ao modelo
tarefa destes filmes, em seu posicionamento otimista e de desejo de industrializacdo, tentar
provar, de uma vez por todas, a capacidade do cinema brasileiro de “copiar” satisfatoriamente

o produto estrangeiro, ou mesmo igualar-se a0 mesmo.

2.4. Estudo de caso: O Novi¢co Rebelde (1997)

Em contraponto as celebragdes oficiais religiosas ou civis que enfatizam a ordem
social, a época carnavalesca enquanto manifestagdo popular é caracterizada pela criagdo
ritualistica de “um novo mundo, uma alternativa ao 'modus vivendis' oficial” (VIEIRA, 1983,
p. 22). Se o comico e o riso se encontram fora da esfera das comemoracdes mais sérias,

exatamente o contrario acontece no carnaval, caracterizado por inversdes estruturais,

2! Linda Hutcheon apud VIEIRA, Jodo Luiz. O cinema brasileiro tem memoéria? In: Catdlogo da Mostra

Cinema Brasileiro anos 1990: 9 questdes.
Disponivel em: <http://www.contracampo.com.br/26especial/frames.htm>.
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conforme explica Vieira a partir das ideias de Bakhtin:

Tal ndo acontece no carnaval, quando hd uma suspensdo temporaria dos niveis hierarquicos
estruturadores da sociedade, permitindo o aparecimento de um tipo de comunicagdo especial e incomum
na vida do dia a dia. Esta comunicacdo cria uma formula extremamente dinamica e simbolica,
caracterizada por uma logica toda especial que ¢ a da inversdo de status, posicdes e significados. [...] E
essa linguagem do carnaval que alimentou a producdo da maior parte das chanchadas no cinema

brasileiro, e ¢ dentro desse universo que a parddia assume uma significag@o bastante particular (ibid.).

Presente nas chanchadas principalmente através da musica (samba) e da parddia, tal
logica carnavalesca também pode ser apontada como a principal influéncia para a situagdo
classica nas tramas das mesmas, a troca de identidades. Mesmo sem samba e distantes
historicamente dos filmes chamados de chanchadas, ¢ curioso que a inversdo de papeis
caracteristica do ritual carnavalesco esteja presente em pelo menos dois momentos musicais
justamente de uma parddia, O Novigo Rebelde (1997).

No primeiro, Didi desafia a governanta da mansao onde trabalha, provocando uma
algazarra geral na hora de acordar as criancas para ir para a escola. A sequéncia ¢ toda
embalada por uma musica (em off) aparentemente extradiegética, um pout-pourri com varias
parddias de cantigas infantis conhecidas™, que Didi canta eventualmente, atrelando a musica,
em certa instancia, ao estado mental irreverente e ludico do personagem. Ainda ao ritmo da
cancao, Didi danga pelos corredores acompanhado pelas criangas que o seguem, dangando
também. O Trapalhdo incentiva-as a andarem de skate nos corredores e a falarem palavrdes,
sob o olhar desaprovador e apavorado das freiras que prontamente o expulsam do colégio,
acabando com a bagunga por ele liderada.

O segundo exemplo se d4 quando Maria do Céu (Patricia Pillar) pede para ouvir Sandy
& Junior cantarem, pedido prontamente acatado pela dupla, que comecga a cantar “Eu acho
que pirei” na piscina da mansdo. Sandy desce as escadas da piscina, olhando para a camera e
cantando, enquanto Junior e os outros irmaos dangam em primeiro plano. Em segundo plano,
os empregados da casa, vestidos com seus uniformes especificos (duas empregadas, um
cozinheiro e um jardineiro) dangam enfileirados em cima de um trampolim, até finalmente

pularem na piscina um apds o outro. O niimero continua dentro da mansdo, quando Didi,

22 A musica conta com parddias como uma versdo de “Jingle Bell” (“O jornal t4 caro, caro pra chuchu/o que

que eu vou fazer pra limpar o meu...”) ou do tema de pascoa (“Coelhinho, se eu fosse como tu/Nao passava a
mao na bundinha do tatu”).
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Maria e as criancas vao para a sala de estar e iniciam uma batalha de almofadas, espalhando
penas para todos os lados. A musica e o nimero sdo interrompidos abruptamente pela chegada
repentina do pai das criangas, Felipe (Tony Ramos)®.

Em ambos estes momentos musicais no filme, a performance musical aparece como
uma ruptura da narrativa, um ambiente utdpico propicio a ocorrer a inversao de papéis, o
questionamento das estruturas de poder e a temporaria eliminagdo das diferengas sociais. Se
no primeiro momento impera uma atitude andrquica em relagdo as autoridades (a governanta,
as freiras), o segundo ¢ marcado pela integragdo entre patrdes e empregados, estes ultimos
tendo acesso a um espago exclusivo aos primeiros, a piscina. Ambas as sequéncias terminam
com o restabelecimento da ordem social, motivada pela chegada de uma figura de poder que
interrompe o momento carnavalesco encenado®.

No musical americano, de acordo com Richard Dyer, ha uma constante oposi¢do entre
as partes nao-musicais (representativas, que se assemelham a “realidade”™) e as partes musicais
(ndo-representativas, utodpicas). Uma “sensagdo de utopia” € alcangada através dos nimeros
musicais, que resolvem os conflitos da narrativa através de respostas utopicas aos mesmos.
Assim, ao invés da manipulagdo e falsidade da vida cotidiana, temos personagens que cantam
seus sentimentos abertamente uns aos outros (transparéncia emocional); em resposta ao
individualismo e a fragmentacdo, todos cantam e dangam juntos de maneira coreografada
(sensagao de coletividade, comunidade), entre outros exemplos (DYER, 2002).

Sequéncias como estas analisadas em O Novico Rebelde trazem questionamentos
sobre se a inversdo de valores carnavalesca ndo seria, em numeros musicais de filmes
brasileiros como este, o equivalente as ‘“respostas utOpicas” nos numeros musicais
americanos, em uma aproximacao com as consideracdes de Dyer. Tal aproximacdo poderia
gerar releituras e novas analises de alguns filmes contemporaneos brasileiros que apresentam
nimeros ou momentos musicais, bem como novas andlises das proprias chanchadas e o

possivel conteudo utdpico de seus nlimeros musicais.
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Esta sequéncia pode ser assistida em: <https://www.youtube.com/watch?v=irCATGJji2g>.

Outra sequéncia que apresenta aspectos carnavalescos aparece em Simdo, O Fantasma Trapalhdo. A mocinha
Virginia vai se casar com Marcelo Augusto e faz questdo de convidar todos os funcionarios para sua festa de
casamento tematica. E entdo neste espago utdpico, o baile de época, com todos vestidos a carater, patrdes e
empregados integrados, fantasiados de nobres como no ritual carnavalesco (como se voltassem no tempo
para um passado teoricamente melhor ¢ sem diferengas sociais), que o unico niimero musical integrado a
narrativa do filme acontece: Marcelo Augusto comecga a cantar espontaneamente “Nosso amor”, declarando
seu amor pela noiva.

24
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2.5. Estudo de caso: Zoando na TV (José Alvarenga Jr., 1999)

Langado em 15/01/1999, Zoando na TV (José Alvarenga Jr., 1999) foi o segundo
filme a obter o selo Globo Filmes, um més e meio depois de Simdo, o Fantasma Trapalhdo.
Sem recorrer a franquias anteriores como a do personagem de Renato Aragdo, o longa-
metragem poderia ser considerado a primeira tentativa propriamente dita da Globo Filmes de
produzir um contetido completamente original para cinema. Livremente adaptado do livro
“Ludi na TV”, de Luciana Sandroni, e filmado com o nome provisorio de Nas Ondas de
Angélica, Zoando na TV foi concebido como veiculo para a apresentadora de televisdao
Angeélica, possivelmente vislumbrando-se o inicio de uma franquia em torno de sua figura
estelar, caso o filme fosse bem sucedido.

Se esta seria a primeira protagonista de Angélica no cinema, suas incursoes
cinematograficas ja eram numerosas, em participacdes como a mocinha de filmes dos
Trapalhdes como Os Herdis Trapalhoes (José Alvarenga Jr., 1988), Os Trapalhbes na Terra
dos Monstros (1989) e Uma Escola Atrapalhada (1990). Na época no ar com o programa de
jogos “Angel Mix” nas manhas da Globo, a apresentadora também havia protagonizado a
popular novela infantil “Caga-Talentos”, exibida diariamente logo apds o seu programa, entre
1996 e 1998. Além de Angélica, outros profissionais do filme eram contratados da emissora
no momento, como o diretor Jos¢ Alvarenga Jr. (que ja havia dirigido muitos dos filmes dos
Trapalhdes nos anos 1980), e o roteirista Carlos Lombardi.

Orgado em dois milhdes de reais, Zoando na TV foi produzido com recursos proprios
da Rede Globo (portanto, sem utilizacdo de leis de incentivo) em um momento inicial e de
delineamento da atuacdo da Globo Filmes no mercado cinematografico. Langado com 142
copias pela Columbia Pictures, obteve renda total de 3,4 milhdes de reais e 911.394
espectadores™. Tais numeros, embora considerados satisfatorios para a época, provavelmente
representaram prejuizos para a emissora, o que talvez explicasse porque a modalidade de
producdo direta se tornaria mais rara nos anos seguintes, com o prevalecimento das
coprodugoes (BUTCHER, 2006, p. 72).

Zoando na TV figura como um caso interessante para analise de possiveis

intertextualidades com as convengdes atribuidas as chanchadas, a comegar pela presenca de

» “Filmes nacionais de 500 mil at¢ um milhdo de espectadores (1970/2010) por publico” compilado pela

Superintedéncia de Acompanhamento de Mercado.
Disponivel em: <http://www.ancine.gov.br/media/SAM/2011/filmes/por_diretor entre 500.pdf>
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personagens-tipo. Angélica ¢ a mocinha Angel, que sonha em se casar com o mocinho Ulisses
(Marcio Garcia). Ambos vao parar dentro da televisdo da sala devido aos poderes de um anel
magico, ¢ 14 conhecem Aurora (Paloma Duarte) e Rodolfo Augusto (Miguel Falabella),
personagens comicos que vao ajuda-los a vencer a vila Lana Love (Danielle Winits).

Outra caracteristica marcante ¢ a parddia, neste caso do proprio universo televisivo®:
cada vez que o controle remoto muda de canal conforme a trama se desenvolve, os
personagens percorrem os mais variados géneros cinematograficos e televisivos presentes nos
canais da programagdo. Além disso, o filme comega com um numero musical no qual
Angélica e dangarinas vestidas com roupas de noiva cantam em frente a um fundo rosa,
fazendo referéncia direta a sequéncia inicial de O Casamento do Meu Melhor Amigo (My Best

Friend's Wedding, P. J. Hogan), comédia romantica de sucesso em 1997.

A titulo de comparagdo, um quadro da sequéncia inicial do filme americano
(a esquerda) e outra do filme brasileiro (a direita).

Se tais caracteristicas ja seriam suficientes para considerarmos Zoando na TV como
influenciado por uma certa tradi¢do chanchadesca, alguns materiais publicitarios confirmam e
reiteram este aspecto, ao compara-lo explicitamente com as chanchadas. Em uma reportagem
exibida no programa “Video Show” (Globo) na época de seu langamento, por exemplo,
Zoando na TV ¢ descrito como “uma divertida parddia que relembra aqueles memoraveis
filmes da Atlantida”, enquanto o proprio diretor José Alvarenga Jr. cita a chanchada como um

dos “estilos” que aparecem no filme?’.

% Em uma reportagem, atribui-se a primeira ideia de Zoando na TV a Daniel Filho, diretor artistico da Globo
Filmes e produtor associado do filme, ressaltando a relagdo do filme com outras obras que satirizam a
televisdo: “Daniel filho talvez tenha sido o primeiro brasileiro a querer satirizar a TV usando seus proprios
rebentos. Néo foi o tinico no mundo, vide o escrachado Amazonas na Lua (de 1987), comédia americana em
episodios dirigida por um punhado de feras saidas da TV.” Fonte: “Filme brinca com a telinha”. Didrio
Popular. Sdo Paulo, 15 de janeiro de 1999.

77 Reportagem do “Video Show” sobre Zoando na TV, disponivel em: <http:/www.youtube.com/watch?



http://www.youtube.com/watch?v=KH9fLM-fzyM
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Marcado inevitavelmente pela reflexidade, um filme que fale sobre a televisao faz
bastante sentido dentro do projeto inicial de atua¢do da Globo no cinema. Por outro lado,
devido ao seu tom satirico, poderiamos pensar que o discurso do filme poderia gerar um olhar
critico sobre a propria Rede Globo, o que soaria um tanto contraditorio. Entretanto, tal olhar
critico ou autoparddico nunca concretiza-se totalmente, uma vez que ha um cuidado em
direcionar a satira para géneros ndo relacionados especificamente com os programas
produzidos pela emissora.

Assim, os géneros televisivos e cinematograficos satirizados no filme remetem
principalmente a produgdo americana em ambas as midias. Os personagens vivem
desventuras nos mais diversos programas: em um filme de fic¢do cientifica em preto e branco,
semelhante aos filmes de Ed Wood ou a série televisiva Perdidos no Espaco; em um seriado
médico que lembra a série americana E.R. (exibida na Globo como Plantdo Médico); em um
filme noir ou de gangsters, em que a vila aparece como a femme fatale da historia; em um
filme de terror slasher, onde as mocinhas sdo atacadas numa cabana por um assassino com
uma serra elétrica; em um filme pornografico, entre outros exemplos.

Até mesmo os programas que poderiam se assemelhar ao contetido da emissora
parecem satirizar as produgdes televisivas latino-americanas ou de emissoras brasileiras
concorrentes. A telenovela que aparece no filme possui trilha sonora excessivamente
melodramadtica e personagens com nomes rebuscados, estando mais proxima esteticamente do
esteredtipo da telenovela mexicana (geralmente exibidas na emissora concorrente, o SBT) do
que das produgdes da Globo do mesmo género.

O SBT também parece ser satirizado na sequéncia do programa de auditorio chamado
“Programa do Boldo”. Apesar deste titulo parecer um trocadilho com o “Domingdo do
Faustdao” da propria Globo, o formato do programa assemelha-se mais ao dos apresentados
por Silvio Santos, dono do SBT. Além de um show de calouros, ha uma sequéncia em que um
participante leva uma torta na cara do apresentador, como no programa ‘“Passa ou Repassa”,
(do qual Anggélica ja fora apresentadora no SBT); em outra, um participante ¢ desafiado a
descobrir o nome de uma musica, preceito basico do programa “Qual ¢ a musica?”. A maneira
como Silvio Santos interage com a plateia também ¢ satirizada pelo apresentador ficticio
interpretado por Bussunda: se ¢ de costume de Silvio Santos cantar musicas com a plateia

enquanto esta balanca pompons no ar animadamente, no filme a plateia parece automata e

v=KH9fl M-fzyM>.
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abobalhada, obedecendo cegamente a todos os seus comandos.

A programacdo da Globo, no filme, ndo ¢ passivel de parddia ou deboche
reconhecivel, e neste sentido, embora o filme parodie a televisdo, a emissora nao articula nem
uma autocritica nem uma autoparodia. Através desta simples e cuidadosa estratégia parodica,
a Globo Filmes parece atingir varios objetivos a0 mesmo tempo. A parddia limita-se aos
enlatados estrangeiros e a programagdo das emissoras concorrentes no Brasil, seja na TV a
cabo ou principalmente na TV aberta. Implicito neste ato parddico estd a reafirmacdo do
Padrao Globo de Qualidade como superior a qualidade das demais produgdes satirizadas,
enquanto o nao reconhecimento de formatos similares aos da sua producao no filme legitima
virtualmente a transposicao deste padrao comprovadamente de qualidade para o cinema.

Interessante notar, portanto, como a Globo Filmes procurou vincular-se implicitamente
a uma ideia de cinema popular anterior a sua atuacdo no mercado, possivelmente com o
intuito resgatar para si algo daquela tradicao cinematografica (principalmente a sua resposta
de publico), absorvendo e renovando algumas de suas tidas caracteristicas — entre elas, a
parddia — a fim de valorizar a entrada da televisdo e sua linguagem no mercado

cinematografico.
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3. NEOCHANCHADAS NO CINEMA CONTEMPORANEO:
UMA ABORDAGEM PRAGMATICA

3.1. A neochanchada como novo género no cinema brasileiro

Em seu artigo “A ideia de género nacional no cinema brasileiro: a chanchada e a
pornochanchada”, Rafael de Luna Freire faz a seguinte afirmagdo em relacdo a estes dois

géneros comumente considerados como “genuinamente brasileiros”:

Entre tracos comuns aos dois géneros abordados, podemos assinalar o fato de se tratar de géneros
caracterizados por enorme aceitagdo popular (avaliada em termos de retorno de bilheteria), por
estruturas econdmicas que garantem sua inser¢do no mercado (viabilizando sua distribuig@o e exibi¢do),
e pela rejeicdo da critica de sua época (que, em geral, ndo identificava nessas obras um determinado

conjunto de valores) (FREIRE, 2010, p. 556-557).

E de se questionar se poderiamos apontar estas mesmas caracteristicas para analisar
um conjunto de filmes produzidos a partir da chamada retomada do cinema brasileiro,
principalmente aqueles de caridter mais comercial. Tal afirmacdo traz consigo alguns
questionamentos: da mesma forma que a pornochanchada ¢ considerada uma derivacdo da
chanchada, por haver teoricamente se reapropriado de algumas de suas principais
caracteristicas, seriam estes filmes os representantes mais contemporaneos desta mesma
matriz? O novo contexto histdrico-econdOmico em que se inserem, € as consequentes novas
formas com as quais se reapropriam da matriz, tornam tais filmes representantes de um novo
género?

Esta discussao vem a tona em um momento em que torna-se mais frequente, tanto no
ambito académico quanto na imprensa, a utilizagdo do termo “neochanchada” para designar
uma parcela da producdo brasileira contemporanea. A nomenclatura do novo termo genérico
parece apontar para dois aspectos presentes nos filmes. Por um lado, a explicita comparacao
com a matriz da chanchada com o uso deste termo, utilizado para designar um certo tipo de
filmes brasileiros produzidos entre as décadas de 1930 e 1950, em geral comédias musicais de
grande apelo de publico. Por outro, o prefixo “neo” parece indicar que existe algo de novo
nestes filmes, que os diferencia e os atualiza em relacdo a matriz. Tais aspectos seriam

simultaneos e sobrepostos, apontando ao mesmo tempo para uma proximidade e um
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distanciamento da matriz.
Este misto de repeticdo e diferenca estaria no cerne do processo de formacdo de um
género, segundo Rick Altman em sua abordagem semantica/sintatica dos géneros

cinematograficos, tal qual resumida pelo mesmo no paragrafo abaixo:

Como hipotese de trabalho, eu sugiro que os géneros originam-se por uma entre duas maneiras
fundamentais: ou um conjunto relativamente estavel de elementos semanticos se desenvolve em uma
sintaxe coerente e duravel através de experimentagdo sintatica, ou uma sintaxe ja existente adota um

novo conjunto de elementos semanticos (ALTMAN, [1984] 2003, p. 34).

Aceitando estas ideias preliminares de Altman, uma hipotese poderia ser levantada
com relacdo as neochanchadas: a de que os aspectos semanticos da chanchada estariam
sofrendo uma reconfiguracdo através de uma nova organizacdo sintatica, ou sua estrutura
sintatica estaria adquirindo novos aspectos semanticos, em um processo que originaria 0 novo
género®. Um método de anélise destes filmes seria, portanto, num primeiro momento,
estabelecer um conjunto de caracteristicas atribuidas as chanchadas para, num segundo
momento, apontar de que forma as mesmas se modificaram.

Esta abordagem ¢ basicamente o que executamos durante todo o capitulo 2 deste
trabalho, ao analisarmos os filmes estrelados por Renato Aragdo e Xuxa Meneghel entre 1997
e 2009 a partir de um suposto canone de aspectos semantico-sintaticos relativos as
chanchadas. Entretanto, ao considerar a “chanchada” como uma categoria genérica estavel,
cujas caracteristicas seriam claras e bem definidas, levando em conta somente aspectos
teoricamente “intrinsecos” aos filmes, tal abordagem revela-se insuficiente para lidar com o

processo de generificagdao necessario para abordarmos a questao da ideia de neochanchada.

3.2. A abordagem seméantica/sintatica/pragmatica de Altman

Em posterior ampliacdo de sua teoria de géneros cinematograficos no influente livro

Film/Genre, Rick Altman critica grande parte dos estudos de género americanos (inclusive o

O proprio Altman indica como problematica a determinagdo da fronteira entre o que pode ser considerado

aspecto semantico ou sintatico (Altman, 2003, p.38-39), mas considera a relagdo entre ambos os aspectos
como o lugar fundamental de negociacdo entre as diversas for¢as que influenciam no desenvolvimento de um
género (op. cit., p. 35). Nao problematizarei esta questdo neste trabalho e limitei-me a analisar aspectos das
chanchadas que podem ser considerados tanto sintaticos como semanticos através de expressdes mais
abrangentes, como o termo “caracteristica”.
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seu proprio livro sobre musicais, The American Film Musical de 1988) ao considera-los a-
historicos e inevitavelmente retrospectivos por ignorarem o continuo processo de
generificagdo. O autor reavalia sua abordagem semantica/sintitica e propde um terceiro
aspecto fundamental aos estudos de género: o pragmatico, ou seja, levar em conta os
multiplos agentes que constantemente criam, utilizam e reconfiguram as terminologias
genéricas, como espectadores, criticos, cineastas, produtores, distribuidores, exibidores,
instituicdes, entre outros. Uma mesma nomenclatura genérica poderia ser utilizada, portanto,
com objetivos completamente diferentes, dependendo do usuario ou do contexto histoérico em
que o mesmo esta inserido (ALTMAN, 1999, p. 207-210). Ressaltaremos alguns conceitos

importantes presentes no livro, e que serdo uteis para esta parte do trabalho.

3.2.1. O “esquema do critico” e 0 “esquema do produtor”

Altman estabelece uma diferenca entre as formas através das quais, por um lado, os
criticos agrupam os filmes ao redor de um discurso genérico e, por outro, a industria atua
produzindo os mesmos filmes. O processo denominado como “esquema do critico” seria
fundamentado em aspectos textuais dos filmes, permeando a maior parte da teoria genérica e

desenvolvendo-se conforme as prerrogativas listadas abaixo:

1. De fontes da industria ou da critica, vislumbre a existéncia de um género.

2. Analisando as caracteristicas dos filmes frequentemente identificados com o género, estabeleca
uma descricao deste género.

3. Vasculhando filmografias, compile uma lista completa de filmes que compartilhem tragos
genéricos suficientes para serem indentificados como pertencentes ao género.

4. A partir disto, comece a analise do género (ibid., p. 38).

Se o “esquema do critico” pode ser considerado “retrospectivo por natureza”, a 16gica

9929

do “esquema do produtor”” seria diametralmente oposta a anterior, e caracterizada por regras

bastante diferentes:

1. A partir de informagdes de bilheteria, identifique um filme de sucesso.

2. Analise o filme de forma a descobrir o que o fez bem-sucedido.

¥ Qs termos de Altman sdo “critic's game” e “producer's game”, e portanto, suas tradugdes literais seriam,

respectivamente, “jogo do critico” e “jogo do produtor”. Entretanto, julgo que o termo “esquema” expressa
melhor em portugués o significado desejado pelo autor no texto em inglés.
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Faga outro filme insistindo na suposta formula de sucesso.
Cheque os resultados de bilheteria do novo filme e reavalie a formula adequadamente.

Use a formula revisada como base para um novo filme.

AN

Continue o processo indefinidamente (ibid., p. 38).

O caso dos filmes biograficos (ou biopics, a abreviacdo para biographical pictures
comumente utilizada pela critica americana) ¢ exaustivamente analisado por Altman para
exemplificar ambos os esquemas. Segundo o “jogo do produtor”, o sucesso comercial de um
filme como Disraeli (1929), tido como um dos precursores do género biografico, levou a
producdo de outros filmes com temdtica sobre a historia britanica, de intriga politica, ou
adaptados de pecas de teatro, mas ndo a realizacdo de outros filmes biograficos; tais filmes
motivaram outros, que reviam a formula, e assim sucessivamente. O material de divulgacao
de The Affairs of Voltaire (1933), por exemplo, busca liga-lo a um ciclo de filmes sobre
historias de casos amorosos de homens famosos, que estava em voga na época.

S6 posteriormente e retrospectivamente, a critica passou a agrupar ambos os filmes
sob o rétulo de “biopics”, estabelecendo uma relagao de precursor e copia entre o primeiro € o
segundo, embora o termo genérico nem sequer existisse na época de langcamento dos mesmos.
Os estidios nao estavam, portanto, fazendo filmes biograficos conscientemente: tal etiqueta
genérica seria um conceito posterior (ibid., p. 39-44). O papel do critico na criacdo e
determinagdo de novas nomenclaturas genéricas ¢ enfatizado por Altman através da analise da
origem teodrica de géneros como o woman's film, cujo reagrupamento a posteriori de filmes
sob esta mesma denominagdo teria sido motivado pelas perspectivas feministas (ibid., p. 72-

77).

3.2.2. A industria utiliza vocabulario multigenérico

Através da andlise dos materiais de divulgagdo de diversos filmes, Altman contesta a
visdo comumente compartilhada nos estudos de género de que a industria cinematografica
seria “uma maquina autoconfiante que produz produtos claramente delimitados
genericamente” (ibid., p. 44). O autor defende que Hollywood ndo tem interesse em
identificar explicitamente um filme como pertencente a um Unico género (ibid., p. 57) — mais
comum em cartazes seria a exaltacdo de qualidades especificas dos estudios, como seus atores

e diretores exclusivos, por exemplo.
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Mesmo quando recorre-se a terminologia genérica, um unico filme ¢ descrito como
pertencente a varios géneros a0 mesmo tempo, visando provocar o maximo de interesse do
publico. O reconhecimento de um género seria, inclusive, contra-producente para a industria,
visto que empresas concorrentes poderiam copiar o conteido dos filmes, produzindo
similares. Desse modo, a indistria investiria ndo em géneros, mas em ciclos de filmes,
apostando em novos tipos de materiais e abordagens de géneros existentes e abandonando um
género tdo logo este fosse reconhecivel, passivel de imitagdo — e, consequentemente, ndo mais

exclusivo (ibid., p. 62).

3.2.3. Generificacio como um processo continuo

Em linhas gerais, uma das conclusdes a que Altman chega ¢ de que o género nao ¢ “o
produto permanente de uma origem unica, mas o produto temporario de um processo em
andamento” (p. 54). Mesmo os géneros tidos como consolidados estdo constantemente
sujeitos a regenerificagdo. Na abordagem pragmatica do autor, o género ndo estaria
localizado nos textos produzidos através da dependéncia de modelos genéricos (abordagem
textualista), mas no espaco abstrato das relagdes entre os textos filmicos, os textos produzidos
a partir deles e seus diversos produtores/usudrios. O género deve ser tratado “como uma
situagdo complexa [grifo do autor]”, em que o mesmo ndo estaria localizado em nenhuma
parte isolada do processo; em vez disso, o género residiria “em algum lugar na circulacdo de

significado constitutiva do processo como um todo” (p.84).

3.24. O processo de generificacao do género musical

A analise do processo de generificacdo do género musical realizada por Altman revela
aspectos que serdo particularmente importantes para nossa argumentacdo. Se estamos
acostumados a entender os filmes musicais em termos semantico/sintaticos — ou seja, filmes
que apresentam nimeros musicais na narrativa —, Altman aponta um inicio bem diferente para
o género. Da mesma forma que os filmes biograficos, os primeiros filmes que hoje sao
considerados musicais nao eram identificados como tais na época em que foram lancados.

A presenca de musica nestes primeiros filmes, segundo o autor, foi tratada

“simplesmente como uma forma de apresentar material narrativo que ja possuia suas proprias
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afinidades genéricas” (ibid., p. 32). Inicialmente utilizado como adjetivo para outros géneros
(comédia musical, romance musical, melodrama musical, entre outros), s6 posteriormente,
quando ha uma queda na producdo de filmes com musica, ¢ que o termo “musical” torna-se
um substantivo para descrever alguns filmes, que passam a ser considerados como
“musicais”.

Poderiamos pensar que parte da critica da época substantivara o termo por vislumbrar
nestes filmes alguma especificidade estética que seria caracteristica de um novo género que
nascia, para fins de categorizagdo genérica. Entretanto, Altman afirma que tal substantivagao
teve outro intuito como principal: o de “denegrir esses primeiros filmes, que em retrospecto
pareciam padronizados e limitados™ (ibidem.). A partir deste apontamento, o autor elabora
uma de suas hipdteses para a origem de um género — a de que “filmes ganham frequentemente
identidade genérica por falhas ou defeitos similares em vez de por qualidades e triunfos
compartilhados” (ibid., p. 33). O inicio do processo de generificacio do “musical” foi
marcado, portanto, pelo acusacdo de um aspecto considerado como defeito nestes filmes.

A consolidacdo enquanto género cinematografico foi posterior aos filmes, com a
inclusdo retrospectiva de obras anteriormente consideradas de outros géneros sob o rétulo do
“musical”. Posterior também foi a subdivisdo dos musicais segundo os niveis de integracao
entre os niimeros musicais € a narrativa, que tinha o musical integrado como o “ideal
platonico” do género, ao invés de ser considerado como um entre outros possiveis subgéneros.
Altman critica tal abordagem, que estaria presente, por exemplo, no estudo de Jerome
Delamater sobre os musicais.

Delamater elevara os filmes produzidos pela Unidade de Arthur Freed a representantes
de toda a producdo da MGM, ao considerd-los paradigmas do género por seus aspectos
integrativos. Segundo Altman, ao utilizar incorretamente o termo “musicais da MGM” para
designar uma pequena parcela da producao, Delamater cometeria principalmente um erro
historiogréafico, por ignorar o volume de produgdo das outras duas unidades de producdo,
chefiadas por Jack Cummings e Joe Pasternak, que era inclusive maior que a de Freed. Ou
seja, ao atribuir um juizo de valor sobre o género, estabelece-se um corpus restrito de filmes
que seriam “mais musicais” que os demais musicais, a revelia do fato de que, por exemplo,
musicais menos integrados fossem produzidos em maior quantidade (ibid., p. 80).

Tal posicionamento totalizante ¢ percebido por Altman como comum na critica

genérica, cuja motivagdo (seja pessoal, ideoldgica, académica, etc.) seria, acima de tudo,
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subjetiva, numa tentativa de ‘“capturar jurisdicdo sobre o direito de redefinir os textos em
questdo” (ibid., p. 82). O exemplo de Delamater ¢ ilustrativo da afirmacdo de Altman de que
“todos os géneros possuem implicitamente uma autoria; isto €, eles sdo sempre o produto de

um grupo usuario especifico” (ibid, p. 99).

3.3. Abordagem pragmatica da chanchada de Rafael de Luna Freire

Se o livro de Altman limita-se a analisar basicamente a filmografia americana, a tese
de doutorado de Rafael de Luna Freire, Carnaval, mistério e gangsters: o filme policial no
Brasil (1915-1951), pode ser considerada como pioneira nos estudos pragmaticos de género
no cinema brasileiro. Freire problematiza o termo “nacional” enquanto etiqueta genérica e
demonstra, através de ampla pesquisa historiografica, de que forma o termo ‘“chanchada”
sofreu generificacdo posteriormente, tornando-se o “principal género cinematogrdfico
brasileiro [grifo do autor] ampla e consensualmente reconhecido como tal por criticos,
pesquisadores, historiadores e também por parte do publico do cinema brasileiro”,
constituindo-se como “paradigma de género local” e “objeto de comparacao nos estudos de
filmes brasileiros” (FREIRE, 2011b, p. 95).

Partindo da analogia entre a ideia de género e a ideia de nagdo esbogcada por Altman no
ultimo capitulo de seu livro, Freire aprofunda a discussdo do termo “nacional” aplicado aos
filmes produzidos no Brasil — ou seja, filmes entendidos como pertencentes a um género em
si, o do “filme brasileiro” ou “filme nacional”. O autor demonstra como o rétulo genérico do
“nacional”, supostamente estavel e pouco questionado, varia com o tempo, sendo, portanto,
uma constru¢do imagindria, simbolica, localizada historicamente e que adquire diferentes
significados segundo os interesses de quem a elabora (ibid., p. 81), tal qual o discurso
genérico.

Entretanto, a ideia de nacionalidade tida como inerente ao cinema brasileiro foi um
discurso hegemonico, dentro da légica de diferenciagdo com relagdo ao produto estrangeiro
que buscava a valoriza¢do do produto brasileiro, legitimado dentro de um projeto especifico
de cinema nacional — como exemplo, o discurso nacional-popular dos adeptos do ‘“cinema
autoral” nos anos 1960 (leia-se Cinema Novo). Freire destaca como esta corrente de
pensamento, aliada a um sentimento de inferioridade do produto brasileiro face ao

estrangeiro, passou a apontar os defeitos e precariedades de filmes (contemporaneos ou
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mesmo anteriores ao Cinema Novo) que nao compartilhavam de seu ideario estético-cultural,
contribuindo para o agrupamento de um grande nimero de filmes sob o mesmo rotulo

genérico (ibid., p. 111):

Em oposi¢do, os filmes brasileiros — quando ndo alinhados a formas culturais nacionais nao-
cinematograficas (os programas de radio, o teatro comico e de revista, a literatura romantica etc.) —
seriam, em sua maioria, definidos em oposi¢do aos filmes estrangeiros, levando ao ponto de grande
parte da produgdo vir a ser, inclusive, reunida num tnico género definido justamente por sua
precariedade comparativa, a chanchada, havendo o encontro entre o conceito de cinema nacional e de
género. Obviamente que existiram filmes brasileiros percebidos como “vitdrias” contra as adversidades,
mas esses seriam apenas excegdes que confirmavam a regra e alimentariam um idealismo esperangoso

que projetava para o futuro o nascimento do cinema nacional nos moldes desejados (ibid., p. 44).

Se a hipotese de Altman ¢ verdadeira — a de que os géneros geralmente nascem do
apontamento de falhas e defeitos considerados como presentes em um conjunto de filmes —,
poderiamos estabelecer similaridades entre esta situacdo e o caso das chanchadas, em que o
proprio termo genérico que substantivou-se era “um adjetivo pejorativo utilizado para
caracterizar filmes considerados 'mal-feitos' segundo uma particular concepgao de qualidade”
(ibid., p. 95). Entretanto, o processo bastante posterior de generificacio da chanchada

apresentaria peculiaridades em relagdo ao exposto por Altman, segundo Freire:

[...] de forma ligeiramente diferente do processo descrito pelo teoérico norte-americano, o adjetivo
chanchada — que ndo descrevia um ciclo de filmes, mas qualificava um conjunto de produgdes (alias,
grande parte da producdo nacional) — so veio a se substantivar definitivamente quando passou a abarcar
um conjunto especifico de filmes, vindo, em seguida, a perder sua carga pejorativa num processo levado

a cabo ndo apenas pela critica, mas também pela historiografia do cinema brasileiro (ibid., p. 96).

O “tom nacionalista totalizante” ¢ criticado por diversos autores citados por Freire,
tanto por ser potencialmente uma tentativa de camuflar a “’polifonia’ de vozes sociais e
étnicas” e contradicdes da ideia de nacional (Robert Stam e Ismail Xavier apud FREIRE,
2011b, p. 91), quanto por ser questionavel uma vez que revela-se um discurso produzido por
uma certa classe artistica que buscava hegemonia cultural e controle de mercado, mas
ignorava outros problemas (Jean-Claude Bernardet apud FREIRE, p. 86).

Embora com objetivos bastante diferentes dos do Cinema Novo e isentos de carga
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pejorativa, pode-se perceber a permanéncia de um certo discurso nacionalista no processo de
revaloriza¢do das chanchadas, levado a cabo nos anos 1970 e 1980, que atrelavam o género a

ideia de nacional e buscavam no mesmo tragos de brasilidade:

Talvez seja essa dominagdo da nacionalidade sobre o género no discurso da historiografia do cinema
brasileiro, além do carater hierarquizante presente nesse mesmo discurso, que explique a dificuldade de
abordarmos filmes brasileiros de género supostamente ndo-locais, mas nao os filmes dos géneros
legitimados como autenticamente brasileiros que encontram na chanchada seu maior exemplo. Ou seja,
0 género sO poderia existir num discurso nacionalista do cinema brasileiro se o proprio género for
nacional, no qual o dito mimetismo se travestiria de brasilidade, ou, ainda melhor, se esse mimetismo

for visto como paroddia — sobretudo critica — do cinema estrangeiro (ibid., p. 93-94).

Alguns aspectos que comprovariam historiograficamente o carater inerentemente
retrospectivo (e por vezes a-historico) do processo de generificagdo da chanchada sao
ressaltados por Freire. Um deles seria o fato de que a palavra chanchada jamais funcionara
como um género no sentido de etiqueta para esses filmes (ibid., p. 97). Nenhum filme hoje
considerado chanchada se autodenominava assim na ¢€época de langamento, ou buscava
promover o termo genérico em cartazes: mais comum, por exemplo, era o adjetivo
“carnavalesco” e outros derivados relativos a festividade, utilizados para caracterizar também
o modelo (de produgdo), o contrato (com o publico) e a estrutura destes filmes (ibid., p. 98).

A partir da avaliagdo de varios materiais de divulgacdo, Freire chega a conclusdes
parecidas com as de Altman em relagdo a industria americana: a de que os filmes brasileiros
articulavam nomenclatura multigenérica e buscavam valorizar principalmente o nome dos
grandes astros (de preferéncia exclusivos da produtora) e dos cantores famosos que faziam
participacoes (ibid., p. 97). Ainda neste sentido, o corpus filmico estabelecido para a
chanchada revela, ao contrario do estabelecido pelo senso comum, um conjunto diversificado
de filmes, produzidos por diferentes empresas produtoras em contextos de produ¢do distintos,
anteriormente considerados pertencentes a uma multiplicidade de géneros e que foram todos

englobados sob a mesma nomenclatura genérica:

De fato, ao contrario de uma imagem simplista que se consolidou na historiografia do cinema brasileiro,
tanto os principais estidios nacionais como a Cinédia, Atlantida ou Vera Cruz quanto outras empresas e
produtoras menos lembradas pela historiografia também investiram em producdes extremamente

diversificadas, realizando obras que se apresentavam como comédias, filmes-revista, carnavalescos,
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dramas, romances, documentarios, cinejornais, filmes caipiras, aventuras, musicais etc. Tanto a
expertise num determinado género (fosse o musical, a comédia ou o drama) quanto a diversificagdo em
ciclos (a partir do investimento em géneros e temas menos explorados ou assuntos topicos) eram
necessidades para as quais as empresas estiveram atentas, ainda que quase sempre ndo tenham

conseguido atendé-las de forma mais efetiva (ibid., p. 42).

Outro aspecto ¢ que o adjetivo chanchada era muito menos utilizado pela critica da
€poca para denegrir estes filmes. Muito mais empregados eram termos como “borracheira”,
“pochade” ou o popular “abacaxi” (ibid., p. 96), que poderiam muito bem ter sofrido o mesmo
processo de generificacdo da palavra chanchada, mas acabaram caindo em desuso. O termo
“carnavalesco” bem como termos derivados como “musicarnavalesco” sofreram, inclusive,
substantivacdo genérica pejorativa anterior a esta, para dar conta de filmes considerados
semelhantes em sua sintaxe do carnaval (ibid., p. 99).

Desta forma, Freire considera a generificagdo da chanchada “uma operacgdo tardia e
totalizante [...] efetuada por criticos, cineastas e historiadores que colocou sob a mesma
categoria de absoluta precariedade e inépcia até¢ mesmo realizagdes relativamente ambiciosas
para o contexto cinematografico carioca da época”, levando a reconfiguracdo do “mapa
genérico” em torno deste termo (ibid., p. 101). Se estamos acostumados a entender a
chanchada como adjetivo para filmes brasileiros, Freire ressalta que “chanchada” era um
termo multimidiatico que provavelmente fora incorporado ao vocabulario cinematografico por
influéncia da critica teatral, e questiona a “nacionalidade” do termo ao apontar utilizagdes do
mesmo para desqualificar até filmes estrangeiros (ibid., p. 107).

Freire traga um exaustivo panorama sobre a generificacdo da chanchada, impossivel de
detalhar neste trabalho, mas que resumiremos rapidamente em linhas gerais a titulo de
menc¢ao. O autor faz um meticuloso mapeamento tanto da quase nula utilizacdo do termo em
escritos sobre cinema brasileiro antes dos anos 1960 quanto a sua crescente presenca na midia
em paralelo ao surgimento do Cinema Novo.

Freire indica o inicio do “resgate” da chanchada a partir da mudanca de perspectiva
com relagdo aos filmes, encabegada por Paulo Emilio Salles Gomes a partir dos anos 1970,
que teria influenciado tanto a compreensdo da chanchada enquanto género quanto o trabalho
de outros pesquisadores, como Jean-Claude Bernardet, em um contexto de superacdo de um
discurso anti-industrialista e a revalorizacdo da producdo com apelo as plateias populares,

retirando do rotulo seu timbre pejorativo (ibid., p. 108-115). A conjuntura historica
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Num contexto marcado pela opressdo da ditadura militar, pelo alarmismo voltado a suposta grossura das
comédias erdticas, e pelo discurso de luta contra Hollywood pela conquista do mercado interno, a
chanchada ressurgia como um género caracterizado pela alegria, liberdade, ingenuidade e

principalmente sucesso popular [...] (ibid., p. 117).

A reavaliacdo das chanchadas poderia ser percebida, por um lado, como “revisionismo
meramente saudosista, nostalgico, populista e nacionalista”, expresso em livros como o de
Rudolf Piper, Filmusical brasileiro e chanchada (1975) ou o filme de Carlos Manga do
mesmo ano, Assim Era a Atldntida. Por outro, posicionamentos de combate ao elitismo ou
discursos politico-ideologicos abordariam a chanchada sobre outro viés, como a afirmagdo de
Bernardet em 1974 de que Nem Sansdo Nem Dalila seria “um dos melhores filmes politicos
brasileiros”, ou o ponto de vista de Zeca Porto sobre estes filmes como proto-exploracido do
carnaval tropicalista por entronizarem o marginalizado cinema nacional, se aproximando do
ideal modernista “ndo como movimento, mas como resultado” (ibid., p. 116-119).

Tal contexto também levaria ao crescente interesse nas universidades pela historia do
cinema brasileiro, e estudos académicos sobre as chanchadas seriam desenvolvidos. Dentre
elas, Freire destaca dois trabalhos de Jodo Luiz Vieira: a dissertagdo de mestrado Foto de
cena e chanchada: a eficacio do “star system” no Brasil (UFRJ, 1977) e a tese de doutorado
Hegemony and Resistance: Parody and Carnival in Brazilian Cinema (New York University,
1984), com desdobramentos nos textos-base deste trabalho (VIEIRA, 1983 e 1987), que
contribuiram para a consolidacdo da chanchada como género. Neles, o gé€nero passava
definitivamente a abarcar os filmes carnavalescos, o carnaval e os coOmicos eram tidos como
“signos de uma latente brasilidade” (apud FREIRE, ibid., p. 120), e buscou-se mais
precisamente delinear quais seriam suas convengdes basicas — temas, personagens, cenarios,
objetos, agdes, e estruturas narrativas recorrentes (ibid., p. 120-123).

Freire também cita os trabalhos de Afranio M. Catani e José 1. de Melo Souza (1983)
e Sérgio Augusto (AUGUSTO, 1989), evidenciando as diferencas de recorte, periodizagao e
convengdes semantico/sintaticas estabelecidas por cada um. Diferentes filmes sdo citados
como paradigmaticos — se Carnaval no Fogo (1949) parece um consenso, Augusto cita Esse
mundo ¢ um pandeiro (1946), também de Watson Macedo, como proto-chanchada. Freire
atenta para a indefinicdo do escopo da chanchada e seu corpus filmico, por vezes estendido

até o cinema silencioso — Catani e Souza delimitam quatro periodizac¢des, por exemplo —
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enquanto em outras ¢ reduzido a produgdo da Atlantida. Ainda neste sentido, a filmografia da
Atlantida ¢ considerada a “idade de ouro” do género, seja pelo suposto conteudo critico ou
pela integragdo dos niimeros musicais na narrativa (aspecto valorizado por Augusto tal qual
no musical americano, conforme ibid., p. 125), e seus diretores acabam sendo mais estudados
a despeito de outros igualmente influentes e que permanecem esquecidos.

Segundo Freire, a influéncia de um modelo bioldgico evolucionista (origem,
desenvolvimento, apogeu e morte de um género) teria levado ao falso consenso de que a
chanchada havia desaparecido nos anos 1960, o que ignoraria sua influéncia (e possivel
continuidade) nas pornochanchadas, nos filmes dos Trapalhdes e na televisao (ibid., p. 126).
Segundo o autor, investir num modelo evolucionista e darwinista dos géneros seria ignorar a
sugestao historiografica de trajetdrias ciclicas ao invés de evolutivas (ibid., p. 128).

Um exemplo de ndo-evolucionismo que evidencia o aspecto pragmatico do género
seria o processo de reconfiguracdo pelo qual a “idade de ouro” atribuida a chanchada esta
passando. Se antes a predile¢do por Nem Sansdo nem Dalila tenha sido congruente com uma
leitura politica da chanchada, certa critica mais recente passou a valorizar a reflexividade de
género, e considerar Carnaval Atlantida como seu ponto culminante. Segundo Freire, tal
atitude seria determinista e questionavel por sua imprecisao historica (ja que outros exemplos
de reflexividade anteriores poderiam ser apontados) e pela insisténcia na pureza classica do
género, negando sua constante transitoriedade (ibid. 127-18).

Uma vez que pode-se afirmar que a chanchada possui hoje um status genérico que nao
possuia no passado, Freire alerta que seu trabalho de revisdo historiografica ndo tem por
objetivo afirmar ou negar o status de género da chanchada, mas “analisar como [grifo do
texto] a chanchada foi definitivamente estabelecida como um género nacional” (ibid., p. 129),

processo sintetizado pelo autor no paragrafo abaixo:

[...] podemos dizer que a partir do uso reticente e em italico da palavra chanchada na imprensa dos anos
1940 e posteriormente no livro de Alex Viany (1959), e da difusdo de seu uso nos anos 1960 (como
desvalorizag@o) e 1970 (para reabilitacdo), foram estudos consagrados como os de Jodo Luiz Vieira e
Sérgio Augusto que consolidaram a generificacdo definitiva da chanchada ao longo dos anos 1980,
reinterpretando, redefinindo e reavaliando o género e, finalmente, lhe consagrando um status hoje
absoluto e indiscutivel ndo apenas de género, mas sobretudo de género nacional. Obviamente que esse
processo so se consumou com o reconhecimento geral ¢ a ampla adogdo pela comunidade de criticos,
académicos e comentaristas culturais dos limites e fronteiras estabelecidos por esse novo mapa genérico

(ibid., p. 130).
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Freire destaca o caso da chanchada como “um perfeito exemplo do poder de produtor”

L. . . ;. . . ~ 13
que a critica exerce sobre a terminologia genérica, explicitado na exploracdo das “formas
concretas através das quais o género foi culturalmente consolidado” (ibid., p. 130) na
historiografia brasileira. Ao mesmo tempo, o autor enfatiza que nao buscou uma defini¢ao
correta do género (impossivel, devido a sobreposi¢ao de mapas genéricos), nem menosprezar
os estudos anteriores nesse campo, muito menos desconstruir a valiosa produgdo tedrica ja

conquistada, principalmente nas tltimas trés décadas (ibid., p. 130-131).

3.4. Outra vez chanchada: a pornochanchada

Concomitante a revalorizacdo da chanchada, outra generificacdo que apelava para o
mesmo termo genérico ocorreu nos anos 1970 a partir de aspectos considerados falhas em
certos filmes. Desta vez, entretanto, o termo sofreu um processo de prefixacdo que o
diferenciava da agora ‘“antiga” chanchada e que buscava tornar o novo termo ainda mais

pejorativo, conforme descreve Freire abaixo:

Na passagem para os anos 1970, uma parcela crescente da produgdo cinematografica brasileira voltada
primordialmente para os segmentos populares do publico passou a ser, por seus supostos defeitos,
pejorativamente chamada “neochanchada”. Uma vez que grande parte dessas produgdes tinha o
erotismo ou apelo sexual como caracteristica, a expressdo chanchada erdtica era igualmente usada. Por
volta de 1973, o termo pornochanchada — a palavra chanchada acrescida de uma abreviagdo de
pornografia como prefixo se popularizou definitivamente ao ser utilizado “inicialmente pela imprensa,
pelos formadores de opinido e, depois, pela sociedade em geral” (ABREU, 2002, p. 38) (FREIRE,
2010a, p. 562).

Processo similar ao que acontecera as chanchadas repete-se aqui, embora o termo seja
mais contemporaneo aos filmes aos quais se destinavam: producdes de varios géneros
diferentes (comédias, faroestes, policiais, filmes de horror, entre outros) foram enquadrados
sob este rotulo genérico, onde confundia-se tematica com esquema de producdo e apelo de
publico.

O termo pornochanchada dava conta tanto de uma desaprovagdo moral de contetido
quanto de uma desqualificacdo com relacdo a qualidade técnica, embora seu teor principal
fosse, segundo Bernardet, mais discriminatério mesmo, uma “expressao de rejeicdo” (ibid., p.

562-563). Interessante notar que as proprias chanchadas, que teriam sido consideradas
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“pornograficas” em sua época, neste segundo momento passam a ser designadas como
ingénuas, o que demonstra que tanto o discurso depreciador quanto a propria moral sofrem
constantes processos de reconfiguragdo, andlogos a regenerificagao.

Freire salienta os diferentes tratamentos dados as pornochanchadas nos escritos
criticos da época, com destaque para o tom mais desaprovador nas avaliacdes de Jos¢ Carlos
Avellar ou as abordagens de viés mais analitico de Jean-Claude Bernardet. A pornochanchada
também viria recebendo aten¢do académica recentemente, como o estudo de Nuno César
Abreu sobre a Boca do Lixo, tratando os filmes do ponto de vista do ciclo; ou a tese de Flavia
Seligman, que entende as pornochanchadas ora sob seus aspectos de cunho ideologico, ora
motivada por simples fatores econdmicos que criam um ciclo, o que denota, segundo Freire,
uma falta de clareza em sua tese.

Lugar comum em algumas destas analises seria a afirmag¢do, de fundo nacionalista, de
que a pornochanchada, a partir de certo momento, teria se distanciado da producgdo estrangeira
que a inspirara (supostamente a comédia erdtica italiana) ao ganhar tragos brasileiros (ibid., p.
564-567). Freire conclui seu texto da seguinte maneira, apontando para o resgate recente da

pornochanchada, que passa a perder seu tom pejorativo e ser revalorizada:

Nos anos 1970, diante da recuperagdo da chanchada e do repudio generalizado as pornochanchadas,
algumas pessoas se perguntaram: “A pornochanchada de hoje é a chanchada de ontem?”. O resgate que
se faz hoje das “comédias eréticas”, como sdo chamadas pelos que pretendem se referir mais
respeitosamente a essa produgdo, e, principalmente, os argumentos que se usam para mais essa
recuperacdo postuma de género (apelo popular, sucesso de publico, nostalgia, ingenuidade, brasilidade),
nos levam a crer que a resposta ¢ sim. Entretanto, sob a 6tica dos estudos dos géneros cinematograficos,

mais do que celebrar, ¢ necessario conhecer e estudar os filmes (ibid., p. 567-568).

Aqui, julgamos relevante uma comparacdo do caso da pornochanchada com um
exemplo dado por Rick Altman em Film/Genre. Ao falar sobre o papel das instituigdes na
determinagdo de terminologias genéricas, o autor menciona que em “paises que fornecem
apoio financeiro a produgdo cinematografica, uma lista de géneros autorizados
frequentemente aparece em documentos oficiais” (ALTMAN, 1999, p. 94). Entre outros
exemplos, cita-se o caso da Inglaterra: em 1952 os filmes de horror receberam classificacao
indicativa “X”, sendo equiparados genericamente a filmes de contetido sexual e perdendo,
portanto, a possibilidade de financiamento por mecanismos estatais (ibid., p. 95).

Ja em 1984, uma ampla campanha de dois anos de duracao foi feita no jornal britanico
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The Daily Mail a favor da aprovacao da “Video Recordings Bill”, uma espécie de legislagao
para a classificacdo de todos os titulos comercializados em fitas de video no pais. A medida
era defendida pelos seus apoiadores como necessdria devido a crescente distribuicdo dos
chamados “nasty films” (algo como “filmes indecentes” em portugués) que exerceriam uma
influéncia perniciosa em espectadores mais jovens. Assim, filmes de diversos géneros
diferentes foram regenerificados com o rotulo de “nasty”, como filmes de ficgdo (como horror
ou filmes sociais), documentarios e programas de televisao.

(13

Altman ressalta que filmes considerados como “filmes de problema social” (“social
problem films”) nos Estados Unidos foram incongruentemente classificados como um dos
“nasties” na Inglaterra, o que deslocava a atencdo dos espectadores para o suposto contetido
violento ou indecente dos filmes, limitando outras possibilidades de leitura do mesmo a fim
de neutralizar as potenciais cargas contraculturais que o filme porventura apresentasse. Até
filmes que ndo eram tecnicamente obras-primas, como Cannibal Holocaust (1980), usavam a
violéncia para estabelecer posicionamentos que ‘“sistematicamente criticavam as praticas € o
poder da sociedade patriarcal e do governo Conservador” (ibid., p. 95), sendo portanto
indesejaveis e controlados através de legislagdo. O autor considera este caso um exemplo
“raro e extremo na histéria do cinema” do modo como institui¢cdes intervém diretamente na
generificagdo para fins de controle cultural, trabalhando ‘“ativamente para estabelecer os
verdadeiros valores de suas afirmacdes relacionadas a textos e géneros” (ibid., p. 95).

Duas similaridades podem ser estabelecidas entre o caso da pornochanchada e o dos
“nasty films” ou “nasties”. A primeira delas seria de ambito semantico: o ambiguo termo
britanico “nasty” abarca tanto a ideia de contetido indecente, obsceno, sujo (obscene, dirty)
quanto a ideia de algo de mal-gosto, desagradavel, mal-feito (distasteful, unpleasant, lousy),
respectivamente presentes no termo pornochanchada. Ambas seriam, de certa forma, termos
genéricos de desqualificagdo moral que passaram a regenerificar filmes que se enquadravam
naquele juizo de valor, a despeito dos géneros em que estavam enquadrados antes.

Outro ponto de congruéncia seria o uso do termo pornochanchada para avalizar a
intervengdo do Estado nas diretrizes culturais cinematograficas. Conforme denuncia
Bernardet, a estrangulacdo da producao de pornochanchadas ia ao encontro dos interesses de
um projeto de cinema nacionalista encabegado pelo Estado, principal financiador de cinema

durante a ditadura militar através da Embrafilme:
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Por que o governo, num determinado momento, julgou oportuno incentivar a producao de adaptagdes?
Parece que essa decisdo pode ser interpretada do seguinte modo: na década de 1960, o Cinema Novo
conquistou um prestigio cultural dentro e fora do Brasil. Mas o governo ndo aceitava a tematica e as
colocagoes criticas do Cinema Novo, e a repressdo foi, aos poucos, principalmente depois do Al-5,
estrangulando esse tipo de produgdo. Na mesma época comega a grassar a pornochanchada, que alcanga
bons resultados comerciais, mas dava — diz-se — uma imagem negativa do Brasil: a imagem do
brasileiro chulo obcecado por sexo. O governo estava diante desta alternativa: ou a alegada vulgaridade
da comédia erdtica, ou o prestigio de filmes criticos que eram ideologicamente inaceitaveis pelo
governo.

O esforgo feito entdo pelo governo consistiu em tentar enfraquecer a pornochanchada (o que levaria a
Embrafilme, alguns anos mais tarde, a suspender o financiamento para esse tipo de filme) e em criar um
cinema de prestigio cultural que ndo tivesse o carater critico inaceitavel (BERNARDET, [1978] 2009, p.
216-217).

Ao contrario do que conclui Altman, embora o caso britanico seja de fato extremo,
casos semelhantes definitivamente ndo sdo raros na histéria do cinema, como prova o
exemplo da pornochanchada brasileira. O discurso originado em opinides de tom depreciativo
em jornais e revistas — apoiado pelo envolvimento de cineastas em prol do rechaco a estes
filmes — culmina na absor¢ao dessa mesma nomenclatura pelo discurso oficial da Embrafilme.

A etiqueta genérica torna-se, portanto, reconhecida enquanto politica de Estado:

E também pode citar-se o interessante episoddio da pornochanchada. A Embrafilme financiara diversas
destas comédias eroticas, quando resolveu suspender sua participacdo nesse tipo de produgdo. A luta
contra a pornochanchada s6 se concretiza mesmo num momento em que outras producdes, como 4
estrela sobe, Xica da Silva etc., vém obtendo sucesso. Sdo essas produgdes que tentam fazer recuar a
pornochanchada do mercado, apos ter ela contribuido para uma definigdo mais precisa da produgdo
cinematografica em termos industriais e comerciais. A grita contra a pornochanchada avoluma-se nos
meios cultos, a que pertencem os criticos de cinema. O Conselho Federal de Cultura solta extenso
documento formulando uma “Politica Nacional de Cultura”. “Respeitada a liberdade de criacdo em
todos os campos e niveis da cultura”, o Conselho cita como uma das diretrizes o “Incentivo a
criatividade. Nao deve ser confundido com dirigismo [...]”; o incentivo em relacdo ao cinema prevé:
“Apoio a produgdo cinematografica nacional genuinamente artistica, desestimulando-se a
'pornochanchada’ que, ou deseduca o gosto do publico, ou afasta-o da produgéo nacional em beneficio
da estrangeira” (Jornal do Brasil, 4/8/1976). Na mesma época, o diretor da Embrafilme declara que a
empresa ndo participard mais de filme do tipo “Quanto mais duro melhor” (BERNARDET, [1979]
2009, p. 81).
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Assim, o debate em torno da pornochanchada resultou na classificagcdo retrospectiva
de um conjunto de filmes, que induziu a retirada do financiamento aos mesmos e acabou por
legitimar indiretamente o dirigismo cultural do governo sobre a produgdo cinematografica.
Ainda segundo Bernardet, a oportunidade de determinar diretrizes tematicas seguras

ideologicamente para os filmes seria o verdadeiro interesse do Estado por tras da polémica:

Quer se esteja contra, quer a favor da pornochanchada, indiscutivelmente trata-se de uma opg¢ao do
Estado: ha certos filmes de que ele ndo participa. Isso ndo ¢ uma atitude anonimamente técnica, nem
uma medida s6 econdmica, mas refere-se sem duvida a um projeto cultural. A armadilha, que ndo me
parece ter sido claramente percebida, consistia no seguinte: como a pornochanchada tinha inumeros
inimigos entre os cineastas e o publico culto, era facil encontrar um amplo apoio por parte de pessoas
que podem exteriorizar sua opinido nos jornais e em outros veiculos. Ao apoiar a atitude da Embrafilme
contra a pornochanchada, apoiava-se algo muito mais importante: a intervengao clara e direta do Estado
na orientagdo ideologica, estilistica, tematica da producdo cinematografica. O problema menor naquela
polémica era justamente aquele apresentado como maior. E o problema maior era a legitimagdo ou ndo
através da imprensa, orgdos de classe etc., de um projeto cultural baixado pelo Estado (BERNARDET,

[1979] 2009, p. 81).

3.5. Neochanchadas: esbo¢co de uma abordagem pragmatica

3.5.1. O termo neochanchada nao era utilizado como etiqueta dos filmes

Na mesma linha das conclusdes de Freire concernentes ao carater retrospectivo da
generificagdo das chanchadas, ¢ possivel afirmar que o termo ‘“neochanchada” nunca fora
utilizado como etiqueta genérica dos filmes que analisamos aqui neste trabalho. Uma rapida
analise do material de divulgagdo destes evidencia o grande destaque aos nomes dos artistas
famosos que participam dos mesmos, em detrimento de qualquer vinculagdo a terminologias
genéricas restritas. De fato, se pudéssemos apontar algo em comum entre estes filmes e as
chanchadas, este algo seria a estratégia de diagramagao dos cartazes dos filmes.

Vejamos os exemplos abaixo: a esquerda, o cartaz da considerada chanchada Barnabé,
Tu Es Meu® (José Carlos Burle, 1951) evita rotulos genéricos para destacar os nomes tanto da
produtora Atlantida quanto de seus atores exclusivos que formam a dupla comica

protagonista, também representados na ilustra¢ao junto a mocinha da histéria. Logo abaixo,

% Fonte: Banco de Dados Culturais do site da Cinemateca Brasileira. Ver Webgrafia.
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segue-se numerosa listagem por escrito dos demais atores e cantores que participam do filme.
Estratégia parecida ¢ implementada no cartaz a direita, de Xuxa Requebra (1999): o nome da
protagonista e sua fotografia obtém maior destaque, enquanto ha uma profusao de fotografias
menores — geralmente, dos rostos — dos demais artistas que participam do filme. Tal
organizacdo, permitida pelos avangos tecnologicos de diagramacao digital e impressao
fotografica, aparece em virtualmente todos os cartazes dos filmes recentes analisados neste
trabalho, facilitando ainda mais o reconhecimento dos famosos pelo publico, se comparado a

mengao escrita do exemplo anterior.
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A figura do artista ¢ o principal enfoque de divulgagdo destes filmes também em seus
trailers para cinema: no de Simdo, O Fantasma Trapalhdo, o filme ¢ descrito como “o0 novo
filme de Renato Aragdo... uma divertida aventura do Trapalhdo mais amado do Brasil”?'.
Geralmente finalizados por uma sequéncia de imagens na qual a maioria dos atores e cantores
que participam do filme sdo citados, um por um, pelo locutor, os trailers podem ser
entendidos, inclusive, como versdes audiovisuais das estratégias implementadas nos cartazes:

pouco se revela sobre a trama dos filmes, investindo-se mais nas figuras estelares dos artistas

3' Trailer de Simdo, O Fantasma Trapalhdo. Disponivel em:

<http://globotv.globo.com/globocom/cinema/v/simao-o-fantasma-trapalhao/1625304/>.
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principais e coadjuvantes (em sua maioria, vinculados a Rede Globo).

Uma anadlise dos trailers também revela que os produtores evitavam um vocabulério
genérico unico para descrever os filmes em questdo: muito pelo contrario, investia-se na
descrigdo destes como detentores de varios géneros, buscando a atracao de varias parcelas do
publico através de um discurso multigenérico. O trailer de Xuxa Requebra classifica-o como
contendo “ac¢do”, “aventura”, “romance”, “emocao”, “comédia” e “muita diversdo”, enquanto
cenas que representariam cada um destes géneros sdo exibidas®. O trailer de Xuxa e os
Duendes evita de todo uma nomenclatura genérica mais convencional, apostando em termos
mais vagos — o filme ¢ caracterizado como “puro sonho, mistério, magia, encantamento” — e
na ostenta¢do do nimero de espectadores dos filmes anteriores da Xuxa®.

No trailer de Zoando na TV, ha um rapido resumo da trama, seguido por uma
enumeragdo dos varios géneros satirizados no filme: “um seriado médico, um filme de fic¢ao
cientifica, um programa de auditorio, um filme de amor, um filme de luta...”**. Entretanto,
enquanto o “filme de luta” parece mais um programa televisivo de luta, o chamado “filme de
amor” no trailer ¢ a sequéncia que pode ser lida em termos iconograficos do fi/m noir ou do
policial. Assim, a despeito da real influéncia que certo canone tenha exercido de fato sobre o
filme, opta-se pela alteragdo da nomenclatura genérica no trailer de forma a utilizar uma
terminologia de maior apelo perante o publico.

Conceituados através da logica do “esquema do critico” e da rotulacdo genérica
retrospectiva, tais filmes poderiam ser indevidamente encarados como pertencentes a um
canone filmico estavel, com caracteristicas formulaicas bem delineadas. Entretanto, tal
perspectiva, se levada as tultimas consequéncias, conduziria a uma visdo totalizante que
ignoraria tanto o aspecto pragmatico do processo genérico quanto as especifidades de cada
filme. Se analisados do ponto de vista do “esquema do produtor”, os filmes da Xuxa ou do
Didi poderiam ser estudados como investimentos dos produtores em um novo ciclo de filmes
protagonizados por artistas famosos — a retomada neste caso seria, portanto, ndo de um
género, mas de um ciclo de comprovado sucesso no passado. A abordagem ciclica teria a
vantagem de dar conta do mecanismo mais vivo ¢ instavel de experimentacao e reformulagao
genérica que ocorre de filme para filme, tal qual descrito por Altman (ver 3.2.1.).

A ideia de ciclo torna menos intensa a falsa homogeneidade que o rétulo genérico

32 Trailer de Xuxa Requebra. Disponivel em: <http://xuxa.globo.com/filmes/pagina/80/xuxa-requebra>.

Trailer de Xuxa e os Duendes. Disponivel em: <http://xuxa.globo.com/filmes/pagina/78/xuxa-e-os-duendes>.
Trailer de Zoando na TV. Disponivel em: <http://globotv.globo.com/globocom/cinema/v/zoando-na-
tv/1625338/>.

33
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emprestaria aos filmes como um todo, ressaltando suas reconfiguracdes estéticas, narrativas e
tematicas, levando em conta os agentes externos que influenciam tais reajustes. Subciclos
poderiam ser apontados, como similaridades estéticas entre os trés primeiros filmes de Didi
que os diferenciariam em relacdo a producdo posterior a 2003, ou a influéncia de seu
programa televisivo nas diretrizes dos filmes.

Os filmes da Xuxa, por exemplo, também modificaram-se esteticamente,
acompanhando tanto os diferentes formatos de seu programa televisivo quanto a consequente
reformulacdo de sua figura estelar. Desse modo, filmes produzidos na época de seu programa
“Planeta Xuxa”, como Requebra ou Popstar, sio muito mais voltados para o publico infanto-
juvenil, enquanto os filmes a partir de Xuxa e os Duendes passam a focar em temdticas mais
exclusivamente infantis, em consonancia com a reformulagao do trabalho da apresentadora na
televisdo, como o programa “Xuxa no Mundo da Imaginagdo”, ou o projeto anual de
coletanias de musicas infantis Xuxa So Para Baixinhos, lan¢ados diretamente em DVD desde
2000.

Outro exemplo claro de reformulacdo dentro do ciclo seria a tentativa de ambos os
artistas de insercao de seus filhos — respectivamente, Livian Aragdo e Sasha Meneghel — em
seus ultimos filmes. Talvez pela percepcao do declinio nos resultados de bilheteria, buscou-se
reestruturar o formato dos filmes para incluir estes astros mirins, a fim de revigorar o antigo
ciclo ou mesmo iniciar um novo ciclo de filmes solo destes, o que aparentemente nao foi bem
sucedido.

Em suma, ndo sé o ciclo ndo ¢ homogéneo, como o processo instavel de sua logica de
produgdo abarcaria um conjunto de vérios subciclos que, em ultima anélise, teriam os proprios
filmes como ciclos em si mesmo, marcados pela variagdo genérica ao procurarem dialogar
com outros sucessos comerciais da época para readequacao e alcance do publico-alvo. Neste
sentido, a analise a partir da ideia semantico/sintatica dos aspectos parodicos (tal qual fizemos
no item 2.3.) ajuda-nos a mapear as intertextualidades estabelecidas por estes filmes, que
reconfiguravam-se genericamente de um titulo para o outro. Tal constatacdo, que pode soar
inusitada depois deste exercicio de autocritica, visa salientar que as abordagens
semantico/sintaticas e pragmaticas ndo sao autoexcludentes e podem inclusive, se
retroalimentar.

Considerar estes filmes somente a partir da ideia de neochanchadas seria uma atitude

inevitavelmente retrospectiva e também subjetiva, visto que outras abordagens destes sdo
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possiveis através de recortes diferentes. Por exemplo, Jodo Batista Melo analisa justamente os
filmes dos Trapalhdes e da Xuxa em seu livro Lanterna Mdagica: infdncia e cinema infantil,
porém sob o recorte do que seria o “cinema infantil” brasileiro. No caso dos filmes da
apresentadora, Melo chama-os de “xinema infantil” (MELO, 2011, p. 140), compara-os as
convengdes dos contos de fadas, e inclusive avalia Xuxa e os Duendes como “‘superior aos
seus filmes anteriores” do ponto de vista deste género (ibid., p. 146). O autor estabelece,
portanto, paradigmas e rotulos genéricos completamente distintos dos empregados nesta
monografia para denominar os mesmos filmes.

Alias, embora estes filmes tenham sido analisados como possiveis neochanchadas, os
mesmos praticamente ndo foram tratados por este termo nas noticias de jornal as quais
tivemos acesso. O mais perto desta nomenclatura seria uma unica declaragdo de Sérgio
Augusto de que os filmes dos Trapalhdes (inclusive os contemporaneos) poderiam ser
considerados “sub-chanchadas” (JUNIOR, 1998). Os filmes de Renato Aragao sdo geralmente
definidos como “filmes dos Trapalhdes”, termo genérico em si encarado como suficiente para
descrever os filmes. Neologismos, como “xuxanchada”, sdo raramente utilizados. De fato, os
conjuntos filmicos que estdo sendo debatidos na atual polémica relacionada a esta

nomenclatura genérica sao completamente diferentes, como veremos no préximo topico.

3.5.2. O status de género da neochanchada varia dependendo do usuirio

Conforme os conceitos de Altman e as demonstragdes anteriores, 0os géneros “nao sao
categorias inertes compartilhadas por todos [...], mas argumentos discursivos feitos por
interlocutores reais com propositos particulares em situagdes especificas” (ALTMAN, 1999,
p. 101). Um rapido apanhado das recentes criticas que buscam definir o status genérico das
neochanchadas revela que o mesmo esta longe de ser um consenso entre os criticos, cada um
dos pontos de vista evidenciando os diferentes objetivos e lugares de discurso de cada
interlocutor. No caso dos usudrios do termo genérico “neochanchada” para designar uma
parcela da produgdo atual no cinema brasileiro, a comparagdo mais recorrente se da com o
canone das chanchadas, geralmente num tom exaltativo que vangloria as qualidades da antiga
produgdo em detrimento da inferioridade da nova, entretanto aplicada a corpus filmicos bem
diferentes dos da analise feita no capitulo 2 deste trabalho.

Em comentario na revista Cinética sobre a exibicdo de O Homem do Sputnik (1959)
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em homenagem ao cineasta Carlos Manga no VI Cine Ouro Preto, Paulo Santos Lima articula
em seu discurso pejorativo sobre as “neochanchadas” algumas posicdes criticadas por Freire
(FREIRE, 2011b) como interpretacdes totalizantes das chanchadas. Contendo subtitulos como
“O Homem do Sputnik contra a neochanchada” e “A neochanchada hoje e nunca”, o texto de
Lima considera, por exemplo, os filmes dirigidos por Manga como as chanchadas melhor
acabadas, citando aspectos como a ironia e a tenacidade critica como “a esséncia da
chanchada segundo Manga, seu maior cineasta”, cuja filmografia “seria a versao refinada da
chanchada que outros, como José Carlos Burle ¢ Watson Macedo, realizavam no mesmo
momento”, refinamento esse que seria “politico, de politica da imagem: através da
encenagao” (LIMA, 2011).

Assim, Lima reitera alguns lugares comuns na articulacdo do termo chanchada, como
o estabelecimento dos filmes da Atlantida ou de Carlos Manga como paradigmas de género —
atribuindo caracteristicas presentes em alguns filmes como constitutivas de toda a producao,
como o deboche e a anarquia — bem como a tendéncia de valorizacdo de certos filmes devido
a uma suposta relevancia ou engajamento politico. O critico ira tecer suas consideragdes
combativas contra as neochanchadas por considera-las desprovidas justamente destes

aspectos:

O Homem do Sputnik, sozinho, desmantela a tese que aproxima a chanchada dessas comédias anos
2000. La, nos anos 50, sobretudo, o didlogo era com o cinema — e ndo a toa Carlos Manga foi para a
televisdo levando um olhar bastante cinematografico. Sem divida, a TV puxou para si muita coisa da
chanchada (basta ver o sexualissimo Pintando o Sete, também de Manga, e ver de onde surgiu o desfile
de casais das telenovelas, que converteram numa chave moral-hipdcrita). E esses filmes relacionavam-
se com o mundo. Os da GloboFilmes dialogam com a préopria TV, ou seja, consigo proprios. Nao sdo
derivagdes anarquicas, mas sim repeti¢oes, extensdes. A chanchada, quando mais comportada a matriz,
pegava bastante de fora esses itens: o teatro de revista, os cantores do radio, e traziam a novidade de

revelar a imagem da voz.

Ou seja, ¢ uma questdo de olhar: ou se mira no ao redor, no além do horizonte, ou se centraliza o foco
no préprio umbigo. E o corpo da televisdo brasileira esta longe de ser dos mais interessantes. E uma
questdo, também, de evidéncia: as 6timas chanchadas dialogavam e faziam pareo com a 6tima comédia
norte-americana, de um Oscarito remetendo ao circo, a Chaplin e a Jerry Lewis a um Carlos Manga até
antecipando o que um cineasta como Billy Wilder faria anos depois (O Homem do Sputnik parece uma
prévia de Cupido Nao Tem Bandeira, de 1961); os filmes populares anos 2000 ndo chegam aos pés da
otima comédia americana atual, repetindo apenas a dramaturgia das telenovelas e programacao noturna

da Globo, em estética Malhagdo. Hoje, essa producdo significa um mau uso da tela grande do cinema;
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um desperdicio, pois o olhar é o da acomodacao que a TV aberta brasileira ndo abre mao. A chanchada
era anarquia, deboche, observacdo. Nao é mérito, ¢ sim um escandalo histérico transforma-la num
adjetivo, uma ferramenta para outro tipo de cinema cujo contexto de realizagdo ¢ outro. Isso que agora
querem chamar de "neochanchada" ¢ a repeti¢do, como uma cadeia de fast-food com suas filiais.
Historica e injustamente desprezadas, as produgdes da chanchada foram das mais felizes experiéncias de

cinema narrativo do pais (LIMA, 2011).

A principal critica de Lima parece ser de cunho purista, na medida em que a absor¢ao
de outras midias seria aceitdvel no cinema (circo, teatro, radio), contanto que nao fossem
audiovisuais — o que seria o caso da influéncia negativa, segundo ele, da televisdo nos filmes
atuais. No inicio de seu texto, o critico demanda maior rigor histérico de quem usa o termo
“neochanchada”, acusando tal compara¢do entre as chanchadas e as comédias de apelo
popular da Globo Filmes como uma “apropriacdo indevida e imbecil, feita por quem nao
possui conhecimento de causa, por quem desconhece o que significa 'popular”, embora o
proprio nao reconhega que o vocabulario totalizante que utiliza parar descrever as chanchadas
¢ uma reapropriagdo a-historica (uma “apropriac¢ao indevida”).

O critico de cinema e professor de comunicacdo André Setaro, da Universidade
Federal da Bahia (UFBA), segue a mesma linha de Lima ao discorrer sobre o que chama de
neo-chanchada (em italico). Em sua coluna virtual no Terra Magazine, no artigo dividido em
topicos chamado “A neo-chanchada e o besteirol ululante”, ao invés de usar um termo vago e
excessivamente inclusivo como “GloboFilmes” para delimitar o corpus do género (como faz
Lima), Setaro cita de fato nomes de filmes que considera enquadrados no mesmo, utilizando
também o neologismo “globochanchada” para denegrir (por vezes, em tom agressivo) tais

filmes:

1.) O cinema brasileiro, para tristeza de seus admiradores, fez surgir, nos ultimos anos, a neo-
chanchada ou, como assim chamo, a globochanchada, isto é: filmes com estética televisiva que se
fazem passar por cinema, mas que de estética cinematografica nada tém a ver. O critico Inacio Aratjo,
em boa hora, e na sua pontualidade sintética, chamou tais filmes de portadores da poética da
insignificancia (copyright dele). E irritante ver tais filmes, atentados que sio a inteligéncia dos cinéfilos
(aqueles que a possuem). De pernas pro ar, de Roberto Santucci, com Ingrid Guimaraes, ¢ o exemplar
mais notorio da neo-chanchada que tanto agride o cinema nacional. Mas De pernas pro ar € apenas a
ponta do iceberg como premonicao de uma tragédia, de um fildo que estd a agir como uma maldita
metastase no cinema brasileiro contemporaneo. Ponho logo na lixeira: O homem do futuro, de Claudio

Torres, Cilada.com, de Bruno Mazzeo (bom humorista, talentoso, mas que ndo se deu bem como diretor
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dessa mixordia - ndo ha outro termo), Qualquer gato vira-lata, de Tomas Portella, com Cléo Pires,

Muito gelo e dois dedos d'agua, de Daniel Filho, entre muitas outras.

Setaro continua seu argumento nos demais topicos do texto, criticando a “estética de
televisdo” dos filmes de Daniel Filho e a atuacdo da Globo Filmes em conjunto com as
multinacionais, acusada pelo critico de roubar o espaco do “bom cinema” brasileiro, que nao ¢
visto. Os filmes de Hugo Carvana ndo sdo enquadrados no género (ou nas palavras do critico,
sdo tirados “da lixeira”) pelo seu “humor passadista”. Setaro dedica um espago grande de seu

texto para uma exaltagdo das qualidades das chanchadas, em tom abertamente nostalgico:

5.) Que saudades das antigas chanchadas da Atlantida! Na época, as chanchadas eram simplesmente
execradas pelos criticos. Ninguém dava valor a elas, mas o publico as adorava. Lembro-me que para ver
as chanchadas (sou desse tempo) tinha que chegar uma hora antes do horario marcado para entrar na
fila de comprar o ingresso e depois ir para a fila de entrega-lo. Quando do langamento de Marido de
mulher boa, acho que de J. B. Tanko, com Z¢ Trindade (que era baiano), a fila de comprar se estendia
do cinema Guarany, na Praca Castro Alves, até a Praga da Sé. Mas o melhor critico ¢ o tempo, pois se
execradas em sua época, hoje as chanchadas sdo objetos de dissertacdes de mestrados e teses de
doutoramento. Ha um livro fundamental e referéncia principal sobre as chamadas chanchadas: Este
mundo é um pandeiro, de Sérgio Augusto. Revendo muitas delas no Canal Brasil, constatei que tenho
imenso prazer de assisti-las. Ha algumas preciosidades como De vento em popa € O homem do sputnick
[sic], ambas de Carlos Manga, e comédias menos chanchadisticas mais [sic] curiosamente simpaticas e
envolventes como Absolutamente certo, primeiro longa do consagrado Anselmo Duarte. Comparadas as
atuais neo-chanchadas, a diferenga ¢ de agua para o vinho. As neo-chanchadas refletem a deméncia

cultural do homem contemporaneo ¢ de uma sociedade em crise - direto ao solo!

Interessante notar a contradi¢do entre a forma saudosista como as chanchadas sao
lembradas, em contraponto a mediocrizacdo dos filmes da Globo Filmes ou as neo-
chanchadas através da utilizagdo de vocabulario fortemente pejorativo. Ironicamente, tanto
Lima quanto Setaro dedicam a estes novos filmes uma aversao semelhante a dedicada as
chanchadas pelos seus detratores na época de sua generificacdo inicial.

Eduardo Valente, no seu texto “Que géneros sdo nossos?”, aborda as possiveis
neochanchadas por um caminho completamente diferente do expressado nos textos

9935

anteriormente citados, utilizando somente o termo “globochanchada™” para compara-las ndo

¥ O texto de Valente (abril-maio 2011) ¢ anterior a critica de Setaro analisada anteriormente (outubro de 2011),

sendo uma utilizacdo cronologicamente anterior do termo “globochanchada”. O texto de Setaro esta
analisado antes pela similaridade tematica com o texto de Lima.
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as chanchadas, mas as pornochanchadas. A principal critica articulada por Valente as
globochanchadas ndo sera a estética televisiva, mas a falta de erotismo de suas narrativas. Ou
seja, novamente, o que era considerado como um defeito anteriormente sofre um processo
posterior de revalorizagdo, ¢ assim a sensualidade das pornochanchadas torna-se uma virtude

dos filmes de outrora, se comparados aos atuais:

[...] ao longo da década nenhum outro género se estabeleceu tanto como tal quanto a comédia baseada
em elementos herdados do humor televisivo brasileiro — algo que o cineasta Guilherme de Almeida
Prado chamou num debate em Tiradentes de “globochanchada”, numa corruptela de um outro género
bastante brasileiro, que dominou o panorama dos anos 1970/80 na relagdo com o publico, a
pornochanchada.

Curiosamente, uma das caracteristicas mais fortes dessa chamada ‘“globochanchada” tem sido
justamente a constante descaracterizagdo do sexo como elemento naturalista e naturalizado. Embora as
tramas sempre girem em torno de algum tipo de peripécia sexual, o sexo nela surge quase sempre
bastante sanitizado — sdo filmes, paradoxalmente, “assexuados”. A referéncia a Rede Globo ndo ¢
gratuita, j4 que ndo apenas quase todos os diretores destas comédias sdo oriundos da empresa (Jorge
Fernando, José Alvarenga, Wolf Maya, e principalmente Daniel Filho) como invariavelmente seu elenco
¢ formado por rostos conhecidos da telinha em personagens que se assemelham com as que criaram
nesta. Como nas telenovelas e séries de TV da mesma emissora (das quais nasceram pelo menos dois
produtos levados ao cinema, Os Normais e A Grande Familia), na maior parte das vezes suas tramas
tratam de dilemas amorosos e¢ sexuais da classe média, a partir de resolugdes em geral bastante
infantilizadas. Como definiu o outro curador desta mostra, Cléber Eduardo: “A classe média vai ao circo

dos afetos com sensibilidade de programa de TV” (VALENTE, 2011, p. 27).

A curadoria de Hernani Heffner para a mostra “Noites de Chanchada”, realizada entre
os dias 06 e 18 de novembro de 2012 na Caixa Cultural, pode ser considerada um outro
exemplo interessante de generificacdo das neochanchadas. A mostra foi produzida por
Marcelo Laffite, que admite na introdu¢do do catdlogo sua inspiracdo nas chanchadas e sua
admiracdo por Carlos Manga. Seu filme, Elvis & Madona (2012), protagonizado por
personagens transgéneros, foi apelidado por Ivana Bentes como uma “bichanchada”, uma
mistura bastante duvidosa e potencialmente preconceituosa da palavra pejorativa “bicha” com
o termo chanchada.

Ao lado de filmes consagrados como chanchadas tais quais Carnaval Atlantida, O
Homem do Sputnik ou Barnabé Tu és meu, Heffner programou filmes mais recentes, como

Celeste e Estrela, de Betse de Paula, ou Ndo Se Preocupe, Nada Vai Dar Certo!, de Hugo
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Carvana, inevitavelmente atrelando estes ao género e promovendo o debate sobre as
neochanchadas em torno deles. Ambos estes diretores foram incluidos no glossario com as
biografias dos diretores de chanchadas, localizado no final do catdlogo da mostra, ao lado de
Luiz de Barros, Watson Macedo, José¢ Carlos Burle e Carlos Manga, ¢ diretores menos
discutidos e conhecidos do género, como Aloisio T. de Carvalho e Milton Rodrigues.

No final do catélogo, ha um texto intitulado “Chanchada Contemporanea (?)”, que visa
discutir justamente a questdo da neochanchada. O texto ¢ marcado por uma atitude de cuidado
historiografico: nunca menciona-se o termo ‘“neochanchada” ou “globochanchada”. Evitando
afirmagdes demasiado totalizantes inicialmente, Heffner considera a influéncia do humor
televisivo no cinema carioca menos como uma questdo de género e mais como uma questao
de producdo e localizacdo geografica (nas palavras dele, “a presenga da Rede Globo no
mesmo espaco urbano”), comparando esta relacdo com a televisdo com “o contexto mais
antigo de produgdo, quando as chanchadas se nutriam da criagdo radiofonica, teatral e
fonografica”.

No decorrer do texto, entretanto, Heffner comecga a pontuar certas caracteristicas da
chanchada, percebendo-as em alguns filmes, que novamente sdo muito diferentes dos de Xuxa
ou Didi. O autor sugere a influéncia da chanchada na televisao, em novelas ou através de
profissionais que se alocaram nesta. Inclui na lista filmes de Betse de Paula como O
Casamento de Louise (2001) e Celeste e Estrela (2005) por considera-los “produgdes que se
dirigiam mais diretamente as fontes filmicas do passado” como “homenagens as comédias de
outrora”, e os filmes de Hugo Carvana por manterem “lagos mais fortes com certa comicidade
anarquica e de andlise social”, visto seu inicio de carreira como ator em chanchadas
(HEFFNER, 2012, p. 43).

Heftner reconhece no cinema de Daniel Filho, em filmes da franquia Se Eu Fosse
Vocé, um “trago caracteristico das chanchadas”, que seria o “uso em tom levemente parddico
de referéncias filmicas estrangeiras”, o que segundo o autor teriam se tornado bastante raras,
exceto no recente filme Totalmente Inocentes (Rodrigo Bittencourt, 2012), que parodia filmes
como Tropa de Elite (de favela)*. Nos filmes de Guel Arraes, como o Auto da Compadecida

(2000, listado no texto como 1998) e Lisbela e o prisioneiro (2003), o diretor teria recuperado

% Se esta afirmacdo ¢ um tanto imprecisa (de acordo, por exemplo, com as consideragdes feitas sobre as

relagdes parddicas nos filmes analisados neste trabalho), o caso de Totalmente Inocentes é de fato raro por ser
um parodia de um género tido como brasileiro. Dentro de uma logica de um suposto amadurecimento
industrial do cinema no Brasil, o filme poderia ser considerado como um momento em que a produgdo, ao
invés de parodiar géneros estrangeiros, ja teria seus proprios géneros para parodiar.
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“ndo sO as personagens populares como a cultura tradicional brasileira ¢ mesmo a
metalinguagem caracteristica da chanchada classica”.

Com relacdo as adaptacdes de séries televisivas para cinema como Os Normais — O
Filme (2003) e Cilada.com (2011), de José Alvarenga Jr.; ou A Grande Familia — O Filme, de
Mauricio Farias, Heffner afirma que o “paralelo com a chanchada parece evidente, em termos
de cruzamento transmidiatico entre campos diferenciados da industria cultural, mas nao
ocorre uma apropriagdo mais irénica do veiculo original, nem um aprofundamento das raizes

?37 0 texto é finalizado com a

contemporaneas deste novo humor, como o stand-up comedy
tentativa de tragar um aspecto tematico comum a estas novas comédias, deslocando-o da ideia

de “povo” ou “popular” e atribuindo-o um carater pessoal e introspectivo:

Ja a comédia carioca dos anos 2000 investe no retrato do isolamento social, material e existencial dos
individuos da mesma metropole consolidada, agora saturada de signos e esvaziada de sentido. O riso
agora ¢ travado e revela o crescente ressentimento do sujeito frente a reconfiguragcdo do mundo, feita a
sua revelia. Néo ¢ a toa que em filmes como Redentor (2004) e A Mulher invisivel (2009), de Claudio
Torres, Diva (2009), de José Alvarenga Jr., Elvis & Madona (2010), de Marcelo Laffite, De pernas pro
ar (2010), de Roberto Santucci, e E ai, comeu? (2012), de Fellipe Joffily, a sublimagio e o recalque do
ato sexual seja quase total. Esta nova comédia investe pouco na anarquia, nos giiiproquds, na opressao
de classe, preferindo voltar sua ateng@o e seus risos para o front das crises de identidade, incluindo ai a

antiga brasilidade (ibidem.).

Se a utilizacdo do termo “globochanchada” ¢ feita com certa tranquilidade por
Eduardo Valente ou Inicio Aratijo (ARAUJO, 2009), respectivamente no catilogo de uma
mostra ou no blog do portal Uol, o0 mesmo ndo acontece nos veiculos da Globo, evidenciando
que veiculos de comunicacao — ou seja, os lugares de fala dos usuarios — também influenciam
no tratamento genérico propagado.

Publicada na ocasido tanto do langamento de Até que a Sorte nos Separe quanto da
mostra “Noites de Chanchada”, a reportagem capa do Segundo Caderno do O Globo, “A era
da neochanchada”, de Rodrigo Fonseca, nunca utiliza nem menciona o termo
“globochanchada”, preferindo-se o termo neochanchada, numa tentativa de desvincular a
marca Globo do termo pejorativo.

Ao contrario dos exemplos anteriores, neste a mesma nomenclatura genérica ¢

3 Aqui, diria que a afirmagdo também ndo estd bem apurada, ja que o proprio filme Totalmente Inocentes,

estrelado por Féabio Porchat, poderia ser considerado um exemplo de relacdo entre esse cinema e o stand-up
comedy.
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utilizada, s6 que com objetivo oposto aos anteriores: ou seja, recorre-se a comparacao com a
chanchada para enaltecer as novas comédias a partir de uma visdo nostalgica, ao mesmo
tempo em que busca-se distanciar essa producao de possiveis comparagdes pejorativas com as

pornochanchadas:

Ao romper a barreira de 2 milhdes de ingressos vendidos em quatro semanas, com félego para se tornar
o recordista de bilheteria nacional de 2012, “Até que a sorte nos separe” ganhou para si um rétulo usado
para qualificar recentes blockbusters do riso: neochanchada. O neologismo vem circulando entre
analistas de mercado, criticos e exibidores, classificando um tipo de comédia de verve comercial
assumida, com protagonistas vindos da TV ou do teatro stand-up, responsavel pela oxigenacgdo
financeira do cinema brasileiro. Malquista entre diretores e produtores, por sugerir preconceito em
relacdo a filmes concebidos para lotar salas, a palavra evoca o género que foi sinénimo de rentabilidade
garantida no pais nas décadas de 1930, 40 e sobretudo 50: a chanchada, com Oscarito, Grande Otelo e
cia.

Sintonizada com a atualizacdo do género, a mostra Noites de Chanchada, que comega amanhi, na Caixa
Cultural, ja reservou um coloquio para debater o novo fildo. No dia 15, as 19h, os cineastas Betse de
Paula e Marcelo Laffitte e o diretor de TV Mauricio Sherman tentam decifrar a neochanchada ¢ a forga
de humoristas como Leandro Hassum, astro de “Até que a sorte...”.

— Existe hoje uma mistura do humor besteirol do teatro e da TV dos anos 1980 com a estética das
chanchadas da década de 50 que vem criando uma dramaturgia pautada pelo entretenimento. Esse
formato de neochanchada comecou com “Os normais”, em 2003, e seguiu por “A casa da mae Joana”,
“Muita calma nessa hora”, “Cilada.com” e “De pernas pro ar”. S6 ndo poria “E ai, comeu?” (atual
campedo nacional do ano, com 2,5 milhées de pagantes), por ele ter uma linha romantica mais forte do
que o humor nonsense — diz Paulo Sérgio Almeida, diretor do Filme B, site que analisa bilheterias. —
Esse fildo ndo tem numeros musicais nem a ingenuidade da chanchada, tampouco parodia filmes

americanos. Mas, a neochanchada é hoje nossa unica arma para desafiar a concorréncia estrangeira.

Todo o inicio do artigo ¢ bastante explicito sobre em que termos esse fildo sofreria
preconceito e porque deveria ser valorizado: sua rentabilidade. O género ¢ discutido ndo
através de aspectos culturais ou nacionalistas, mas do ponto de vista estritamente
mercadologico: ele seria a “Unica” saida rentavel para o cinema brasileiro nas salas, frente ao
concorrente estrangeiro. Se pensarmos, citando somente um exemplo, que o maior sucesso de
bilheteria da retomada, Tropa de Elite 2 (José Padilha, 2010), est4d longe de se encaixar neste
modelo genérico tal qual descrito na matéria, este argumento valorizador revela-se totalizante
€ no minimo questionavel, inclusive em termos de mercado.

Além do uso indiscriminado, ja sem aspas, do termo neochanchada, a grande novidade
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do texto de Fonseca ¢ contar com um depoimento que define a suposta origem do género. Ao
mesmo tempo, o critico classifica varios filmes que ainda ndo haviam sido langados na época
como neochanchadas, incorporando-os por antecipagdo ao corpus do suposto género. Assim,
em consonancia com a mostra de Heffner, Fonseca considera os proximos filmes de Betse de
Paula e Hugo Carvana (respectivamente, Vendo ou alugo e A Casa da Mae Joana 2) como

~ %

retornos dos diretores ao “fildo” da neochanchada. Outros filmes também sdo incluidos no
género, como Se puder... Dirija!, de Paulo Fontenelle (primeiro filme 3D em [live-action
filmado no Brasil) ou Muita Calma Nessa Hora 2, de Felipe Joffily.

Fonseca ainda prevé que “no rol dos proximos langamentos ha uma comédia com
tracos de neochanchada em que os analistas de mercado farejam inovagdo”, referindo-se ao
filme Os penetras, de Andrucha Waddington (2012), estrelado pelos humoristas Marcelo
Adnet e Eduardo Sterblitch. Ou seja, antecipa-se tanto a inclusdo deste filme no género
quanto a previsao de seu possivel carater paradigmatico.

Aparentemente, segundo Fonseca, o processo de generificacdo da neochanchada ja
estd completo: certas caracteristicas genéricas sdo tidas como definitivas, bem delineadas e
aceitas conceitualmente por ampla parcela de pensadores de cinema. Se levarmos em conta o
lugar de fala deste critico, tal estratégia poderia ser lida como uma forma de finalizagao
forcada do processo de generificag@o, cujo objetivo seria atribuir uma leitura genérica positiva
que visa valorizar estes mesmos produtos e sedimentar suas vantagens no mercado cultural.

Outra parcela da critica, que se posiciona de forma contraria ao tipo de cinema que
estes filmes teoricamente representariam, também apresenta uma tendéncia a ver o processo
genérico da neochanchada como completo. Entender estes filmes sob o prisma de um
vocabulério de género totalizante permite denegri-los através de caracteristicas genéricas que
estariam presentes nos proprios filmes, € nao no discurso emitido por quem os avalia. Busca-
se apagar, desta maneira, o papel do critico no fazer genérico, deslocando o eixo de discussao
para os filmes em si, € ndo para os usuarios deste discurso; em outras palavras, os aspectos
considerados ruins sdo tidos como inerentes aos filmes, e ndo juizos de valor sobre os
mesmos.

Como aponta Rafael de Luna sobre a critica genérica na historiografia do cinema
brasileiro, o filme de género geralmente foi “condenado pelo discurso hierarquizante de
carater estético”. Tal condenacdo seria motivada por um “discurso valorativo de carater

politico-ideologico, que identifica recorrentemente o género como um instrumento de
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imposicao e repressao ideologica”. Assim, uma posicao frequentemente tomada pelos criticos
nos anos 1960 era a defesa de “um cinema assumida e explicitamente a-genérico” como “o
cinema verdadeiramente nacional”, de preferéncia alinhado ao idedrio do cinema novo
(FREIRE, 2011b, p. 51).

Tal visdo parece persistir ainda hoje, como exemplificado em uma critica que
desencadeou uma pequena polémica nas redes sociais, encabecada por Luiz Giban (Luiz P.
Gomes), mestre em cinema pela UFF. O texto em questdo, provocativamente intitulado “O
Dragdo da Maldade contra o Santo Guerreiro”, ¢ de autoria do jornalista André Dib, formado
na UFPE, e foi postado em seu blog pessoal no intuito de comentar a polémica entre Kléber

Mendonga Filho e o diretor-executivo da Globo Filmes, Cadu Rodrigues:

Entre as analises sobre “O Som ao Redor”, surgiram referéncias a “Terra em Transe”. Nao vejo como
comparar os filmes, a0 menos, ndo esteticamente. Politicamente, a conversa ¢ outra. Guardando
proporg¢des, ha semelhangas entre obras e criadores.

Fazendo cinema, Glauber Rocha acreditava ser possivel pensar o pais. O panorama era adverso. No fim
dos anos 1950, quando ele se langou como cineasta, o Brasil estava dominado pela chanchada, industria
de comédias rasas baseadas no carisma dos atores. Ao longo de sua carreira, amargou a censura do
regime militar.

Se na aurora do Cinema Novo havia a Atlantida, hoje temos a Globo Filmes. Com o respaldo nacional e
internacional obtido com “O Som ao Redor”, Kleber Mendonga Filho aponta para a censura comercial e
o processo de narcotizacdo do publico, da qual se beneficiam a Globo Filmes e os tubardes de
Hollywood.

[...]

Mas olhemos para o quadro maior. “O Som ao Redor” vem a tona apds 20 anos da retomada da
produgiio cinematografica em Pernambuco. E um cinema forte e articulado, com discurso proprio,
independente e capaz de gerar reflexdo ndo apenas estética, mas sobre o pais. Estética ¢ politica.

Nesse contexto, ndo ha nada parecido desde o Cinema Novo (DIB, 2013).

Giban, em uma postagem em seu perfil em rede social, considerou que “a discussdo
(ndo a polémica) suscitada pela troca de farpas entre Kleber Mendonga Filho e Cadu
Rodrigues da Globo Filmes ¢ realmente interessante ao tocar na questdo da distribuicdo e
marketing como contribui¢do para a eficacia de bilheteria de um filme e o papel da Globo
Filmes nisso tudo”, mas acusou o texto de Dib de falta de rigor histérico, de uma “preguica
(ou falta de leitura) conceitual” que seria “comum, infelizmente, presente em varios criticos

em um momento em que se busca comparar as atuais comeédias ligadas a Globo Filmes ou
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Total Filmes com as chanchadas ou pornochanchadas™:

assim, uma das maneiras encontradas pelo critico em questdo para comparar Glauber Rocha a Kleber
Mendonga Filho ¢ fazer uma comparacdo entre Atlantida e Globo Filmes. uma comparacdo parada no
tempo, que ndo adentra nas questoes levantadas durante a década de 1970, por exemplo (e aqui, um

minimo passar de olhos no texto "Mercado ¢ Cultura" de Gustavo Dahl seria fundamental).

primeiro, deve-se lembrar que a Atlantida ndo contou com dinheiro piblico como a Globo Filmes conta
para fazer as suas comédias. isso, por si sO, ja € uma grande diferenca e reduziria em muito uma
possivel discussdo semelhante a que ocorre atualmente entre Kleber Mendonga Filho e Cadu Rodrigues.
segundo, esse papo de restringir a Atlantida as comédias e considerar a chanchada um cinema menor se
comparado ao "cinema autoral" s6 demonstra uma forte falta de arcabougo tedrico. falta de leituras

mesmo. [...]

e aqui ndo objetivo criticar o critico em questdo (que para dizer a verdade, eu nem conhecia), mas sim a

critica cinematografica de uma forma geral [...] (GIBAN, 2013).

Nos demais textos analisados neste topico, as neochanchadas foram majoritariamente
comparadas com as chanchadas ou com as pornochanchadas, e consideradas inferiores em
relacdo ao suposto canone dos dois géneros. No texto de Dib, o posicionamento ¢
ligeiramente diferente: o jornalista iguala os filmes das chanchadas com as neochanchadas,
como se fossem o mesmo fendmeno, e a desvalorizacdo do novo género se d4 em contraponto
a um outro tipo de cinema contemporaneo, tido como politicamente engajado e autoral.

O jornalista, diante do que expomos até aqui, parece se posicionar de maneira similar
aquela através da qual o cinema novo regenerificou retrospectivamente uma série de filmes
sob o rétulo das chanchadas — o movimento € inclusive evocado no texto a fim de legitimar a
regenerificagdo por exclusdo destes novos filmes. O som ao redor, segundo ele, seria 0 marco
fundador de algo completamente novo (novissimo cinema?), enquanto tudo que fora feito
antes dele (exceto o cinema novo) seriam neochanchadas. Este posicionamento, como bem
salienta Giban, se da a despeito da discussdo promovida por Kleber Mendonga, que nao
discute o tema em termos genéricos, mas em termos de situacdo de mercado.

A absorcdo acritica e ahistorica da ideia de neochanchada em seu viés anti-
industrialista por parte dos estudiosos e pensadores de cinema pode ser problematica, caso
seja utilizada para impor uma visdo de mundo ou de “cinema de arte” tdo questionavel e

opressora quanto um cinema de cunho excessivamente mercadoldgico. Discutir a questdo em
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termos de uma suposta incompatibilidade entre arte e industria seria uma atitude defasada,

como aponta o Prof. Marcel Vieira, que também comentou na referida polémica®:

Esse debate imagindrio entre O som ao redor/ cinema autoral ¢ Comédias Globo Filmes/ cinema
comercial tem feito surgir, como ja apontado, alguns dos piores comentarios criticos sobre cinema
brasileiro dos ultimos tempos - ndo s6 os lugares comuns que certa critica repete, mas a necessidade de
marcar posi¢do, como se fosse um Fla x Flu ideolégico: de um lado, a resisténcia artistica, de outro, o
mercado alienante. A meu ver, os pressupostos dessa discussdo estdo todos defasados. O que me deixa
curioso ¢ ver se repetir um debate de mais de meio século, perfazendo caminhos tedricos que muitas
vezes contradizem os proprios filmes (como valorizar cegamente um filme ruim sé porque ¢ autoral,
feito na brodagem, etc.). As pessoas estdo cada vez mais confundindo politica cultural com avaliagdo
estética. E como eu sou vascaino, quero mais ¢ que esse Fla x Flu fique no zero a zero (VIEIRA, Marcel

apud GIBAN, 2013).

3 A discussdo completa encontra-se transcrita em GIBAN, 2013.
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CONCLUSAO

Esta monografia, tal qual os géneros cinematograficos, sofreu um processo de
“regenerificacdo” tematica no decorrer de seu desenvolvimento. Originada pelo desejo de
analisar um conjunto de filmes que considerava pouco estudados e que tinham um significado
nostalgico para mim — os filmes da Xuxa e do Didi haviam sido meu primeiro contato com o
cinema brasileiro nas salas de cinema —, o enfoque inicial da pesquisa era pleitear uma
possivel continuidade histérica da chanchada enquanto género em filmes contemporaneos,
contrariando questionamentos como os levantados por Mariana Baltar de que ‘“nos
esquecemos” ou “abandonamos 0s nossos proprios géneros™.

Entretanto, este ponto de vista foi reconhecido como iminentemente retrospectivo e a-
historico por natureza: ao estuda-los como “neochanchadas”, a pesquisa seria essencialmente
textual (o género como inerente aos filmes), rotulando um conjunto de filmes multigenérico
como pertencentes a um mesmo género. Tal postura ignoraria tanto os usudrios que criam e
utilizam este termo genérico atualmente quanto o fato de que estes filmes nao foram tratados
por esta alcunha na época de seus lancamentos.

Esta constatacdo levou a uma ampliagdo do recorte, para abarcar um capitulo de
analise pragmatica da articulacdo deste termo genérico, desafiando, inevitavelmente, minha
atitude totalizante anterior. Assim, o terceiro capitulo, em vez de tentar delimitar as supostas
caracteristicas do novo género, procurou “tracar as formas mutantes sob as quais a categoria
genérica opera culturalmente” (MITTELL, 2004, p. 61 apud FREIRE, 2011b, p. 31)

Mas se o ponto de vista sobre o objeto mudara, porque entdo manter no corpo desta
monografia as analises descritas nos dois primeiros capitulos em vez de concentrar todas as
atencoes nas ideias desenvolvidas somente no terceiro? A manutengdo das exaustivas analises
dos filmes da Xuxa e do Didi ndo teve por finalidade regenerificar esses filmes como
neochanchadas (o termo, inclusive, praticamente ndo € utilizado no capitulo 2), muito menos
estabelecé-los como precursores do suposto género.

Tal manutengdo, consciente ¢ proposital desde a reconfiguracdo do recorte, teve por

finalidades principais: (a) reconhecer que andlises semantico/sintaticas e pragmaticas nao sao

% Tais questionamentos foram levantados pela professora da UFF em duas ocasides, respectivamente: na banca

da tese de Rafael de Luna Freire, realizada em 25 de abril de 2011; e na mesa tematica “Que géneros sdo
nossos?” na Mostra Cinema Brasileiro: Anos 2000, 10 questdes, realizada em 3 de maio de 2011 no Centro
Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro, e cuja transcricdo pode ser encontrada em:

<http://www.revistacinetica.com.br/anos2000/questao3.php>.


http://www.revistacinetica.com.br/anos2000/questao3.php
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autoexcludentes; e (b) discutir justamente filmes que ndo estdo sendo avaliados como
neochanchadas como estratégia para demonstrar ainda mais explicitamente, através do proprio
método organizativo e argumentativo da monografia, o carater subjetivo e retrospectivo de
qualquer processo de regenerificagdo. A ideia era discutir como um mesmo termo genérico
poderia ser utilizado por diferentes usuarios com recortes e objetivos diferentes.

Se ndo podemos garantir a existéncia de géneros exclusivos ou caracteristicos do
cinema brasileiro, podemos afirmar com certa propriedade que existiram (e existem)
processos de (re)generificagdo na historiografia do cinema brasileiro, geralmente de cunho
inicial pejorativo que adquirem, posteriormente, um tom revalorativo, cujo exemplo
ilustrativo seria o da chanchada, hoje amplamente aceita como rétulo genérico de determinada
cinematografia, desprovida de carga negativa.

O termo chanchada, de tdo estabelecido conceitualmente, passou a ser evocado em
processos posteriores de generificacdo no cinema brasileiro, quando um certo discurso era
articulado para diagnosticar um novo aspecto considerado como defeito de certa parte da
producdo. De maneira geral, poderiamos descrevé-los da seguinte maneira: consideram-se
alguns filmes como “novas chanchadas”, originando um termo intermediario por prefixagdo —
“neochanchadas” — até a derradeira substituicdo do prefixo “neo” por outro que explicite
melhor o defeito atribuido. No caso das comédias erdticas dos anos 1970 e 1980, através de
um juizo de valor moral, chegou-se ao termo pejorativo “pornochanchada”, que recentemente
atravessa um momento de revalorizacao.

Terceiro processo de generificagdo pejorativa, o termo ‘“neochanchada” empregado
atualmente parece estar sofrendo um processo de reprefixa¢do similar a este anterior: o rotulo
genérico ¢ gradualmente substituido pelo neologismo “globochanchada”, o que indica que o
aspecto rechacado atualmente seria uma indesejada influéncia da televisdo no cinema
brasileiro, articulada principalmente por um discurso purista que recusa hibridismos de
linguagem®. Visto as atuais transformagdes tecnoldgicas que tornam cada vez mais ténues as
diferenciagdes entre midias, aliadas ao uso cada vez mais recorrente do termo “audiovisual”
nos estudos de cinema para dar conta justamente destas transformacgdes, poderiamos cogitar,
hipoteticamente, que correntes de pensamento mais propensas a aceitagdo do processo de

hibridiza¢do como algo natural iniciem, no futuro, uma revalorizacao destes filmes segundo

4 Surpreendentemente, Ivana Bentes aponta elogiosamente um hibridismo entre internet e cinema

(webchanchada?) ao dizer que: “Héa um exercicio novo de chanchada também na internet, em esquetes, com
uma ambicdo de linguagem maior que a do cinema. E o caso de videos como 'Dilma Boladona™ — referindo-
se a um video que parodia a Presidenta da Reptblica Dilma Roussef (apud FONSECA, 2011).
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estes termos. Uma releitura positiva ja vem sendo implementada, porém em termos de
resultados de mercado, como apontamos no caso de Fonseca.

Importante salientar que tais processos ndo foram (nem s3o) Unicos e isolados. Se
pensarmos no cinema novo também como um género construido pelos discursos que o
legitimavam, entdo o processo de generificagao da chanchada foi acompanhado por outro, que
procurava delimitar quase que genericamente um tipo de filme, contraditoriamente, pela sua
suposta a-genericidade. Considerando-se algo completamente inédito na histéria de um
cinema considerado inclusive “inexistente”, o termo “genérico” ao qual se chegou para rotular
o “movimento” foi “cinema novo”, em consonancia com outras cinematografias nacionais que
buscavam reconhecimento pela énfase na autoralidade dos filmes.

A mesma logica “genérica” ¢ retomada, ao meu ver, na designacdo de certos filmes
como representantes do chamado “novissimo cinema brasileiro”. Seus usudrios buscam
apagar a multigenericidade dos filmes através de um discurso a-genérico que enfatiza o
suposto carater ainda maior de inovagado (e autoria) nos mesmos. Ao mesmo tempo, contribui-
se para a classificacdo retrospectiva de outros filmes que, apesar de multigenéricos, sdo
considerados formulaicos e industriais, todos encarados, por oposi¢ao, como neochanchadas,
rotulo totalizante e facilitador de um vocabulario pejorativo.

Os apontamentos sintetizados nesta conclusido sdo meramente especulativos. Busca-se
somente levantar algumas questdes sobre os processos de generificagdo geralmente

pejorativos no Brasil*!

, direcionando para um inicio de conversa. Qualquer afirmacao
categdrica sobre as neochanchadas seria indevida, visto que ndo estamos analisando o termo
com distanciamento histoérico, mas sim justamente no decorrer do seu processo de
generificagcdo, sendo potencialmente agentes do mesmo. Alias, distanciamento historico seria
algo impossivel, visto que tal processo virtualmente nunca acaba: qualquer discurso genérico
¢ suscetivel a reconfiguracdo, vide as proprias chanchadas e pornochanchadas, evocadas e
abordadas de maneiras diferentes para comparagdo com as neochanchadas (ou

globochanchadas), numa constante sobreposi¢ao de “mapas genéricos” diversos.

Talvez a tnica conclusdo a que poderemos de fato chegar com relagdo aos processos

1 Se generificagdes retrospectivas de cunho pejorativo foram recorrentes do ponto de vista macro da

historiografia do cinema brasileiro, esta perspectiva parece influenciar o ambiente micro, na rotulago
genérica informal dos filmes produzidos na propria UFF, por exemplo. Quando ndo sdo classificados pelo
rotulo mais inclusivo dos “filmes universitarios”, temos alguns filmes considerados ruins ou mal-feitos por
limitagdes orgamentarias que os restringem a uma loca¢do somente, em geral o proprio apartamento dos
estudantes que o realizam, dando origem ao termo pejorativo “filme de apartamento”, tido como um género
com suas supostas convengdes, sendo comparado ou nao aos filmes de carater teoricamente mais autoral, que
seriam os “filmes experimentais”.
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de generificacao das chanchadas, pornochanchadas e atuais neochanchadas ¢ de que todas sao
exemplos de como os géneros ndo devem ser encarados somente pelos aspectos textuais, mas
principalmente como “um lugar de conflito entre usudrios” que articulam “significados que
competem entre si” (ALTMAN, 1999, p. 99). Portanto, procuramos estabelecer os diferentes
usudrios destes termos genéricos, as ideias que os mesmos articulam através deles, realcando
os diferentes objetivos de cada um. Verificamos, desta forma, uma variacio do canone
genérico segundo os desejos e pontos de vista daqueles que os utilizam, evidenciando o papel

fundamental que os criticos tiveram na generificagdo de todos estes géneros.

ADENDO A CONCLUSAO (28/07/2013)

Mais importante do que mapear os processos de generificagdo ¢ questionar a logica
através da qual estes processos se dao — principalmente a falsa dicotomia entre “cinema de
arte” e “cinema comercial”. Neste sentido, considero que o trecho abaixo da Historiografia
Classica do Cinema Brasileiro sintetiza a problematica central da discussdo que propusemos
neste trabalho em rela¢do a neochanchada ao mesmo tempo em que amplia a abrangéncia do
debate para além das questdes genéricas, salientando um problema cultural que deveria ser

repensado e ultrapassado:

Acrescentaria mais um topico a discuss@o. Os estudantes que manifestam desinteresse e desprezo pelo
cinema brasileiro, e os professores e estudantes que lhe dedicam interesse e, de forma mais ampla, os
espectadores que desprezam os filmes brasileiros e os que gostam deles ou por eles se interessam, estdo
em posi¢oes antagonicas, ou dizem a mesma coisa? A pergunta pode surpreender porque ¢ evidente que
sdo discursos contraditorios. Mas em outro nivel talvez haja uma analogia: ambos criam um gueto,
marcado com sinal negativo num caso e, noutro, positivo. S8o posi¢des espelhadas e frequentemente o
gueto positivo é resposta ao gueto negativo. Portanto essas duas atitudes, imediatamente contraditorias,
podem ser formas opostas do mesmo problema cultural de base: a guetificagdo. Penso que devemos
agir, ndo ao nivel das contradi¢des imediatas, mas atacar — pelo menos discutir — este problema cultural
de base. Tentar romper essa forma de contradi¢des e entabular um didlogo entre o cinema brasileiro,
seus amantes e seus desafetos numa base que ndo seja o gueto, vestigio rangoso de posi¢des

nacionalistas ultrapassadas®.

4 BERNARDET, Jean-Claude. Historiografia Cldssica do Cinema Brasileiro. 2* edigdo. Sdo Paulo:
Annablume, 2008. p. 108-109.
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1997 O Novico Rebelde Tinuka Yamazaki
1998 Simdo. o Fantasma Trapalhdo Paulo Aragio
i Paulo Aragio
000 O Trapalhdo e a Luz Azul Alexandre Bowry
| Zoando na TV José Alvarenga Jr.
Xaa Requebra Tizuka Yamazaki
Paulo Sérgo de Almeida
2000 Xuxa Popstar Timuka Yamazaki
2001 Xuxa e os Duendes Paulr? lSe:zgm de Almeida
Rogerio Gomes
Paulo Sérgio de Almeida
2002 Xua e 0s Duendes 2 — No Caminho das Fadas|Rogerio Gomes
Marcio Vito
2003 Didi, o Cupido Trapalhio Eﬁfhﬁiw
Xuxa Abracadabra Moacyr Goes
Didi quer ser crianca Akxandre Bowry
5004 ; . . Fernando E'ioury'
Xua e o Tesowo da Cidade Perdida Moacyr Goes
Um Show de Verdo Moacyr Goes
2005 Xuxmha e Guto confra os Monstros do Espaco Dv"IOﬂi:Z}-tl‘- LTD‘E,S"
Clewerson Saremba
O Cavalero Didi e a Princesa Lili Marcus Figueredo
2006 Didi Cagador de Tesouros Marcus Figueredo
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2007 Xuxa em Sonho de Menina Rudi Lagemann
2008 O Guerrerro Didie a Nmja Lili Marcus Figueredo
2009 Xuxa em O Misterio de Fenwmha Tizuka Yamazaki
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