ESTE E MEU, E SEU, E NOSSO:

INTRODUCAO A PARODIA NO CINEMA BRASILEIRO

Em 1954, o filme Nem Sansao nem Dalila, dirigido
por Carlos Manga, parodiava a superproducao Sansdo e
Dalila, de Cecil B. de Mille, langada alguns anos antes. No
filme de Manga, podemos encontrar o que talvez seja a me-
lhor metafora da parédia no cinema brasileiro. Ao contra-
rio do original americano, onde a forca de Sansao/Victor
Mature encontrava-se no seu proprio cabelo, no filme bra-
sileiro, essa mesma forca era encontrada na peruca usada
por Sansao/Oscarito. Em outras palavras, o filme brasilei-
ro, enquanto parddia, esta para a superprodugao de Holly-
wood assim como a peruca de Oscarito esta para o cabelo
natural do ator americano. Comparando-se as duas situa-
¢oes, vemos que a forca do cabelo verdadeiro, artificializada
num acessorio, a peruca, é uma metafora para a forcade um
sistema desenvolvido de produgao cinematografica origi-
nado nos mecanismos internos de uma poderosa economia,
em oposigao a forca simulada de um cinema imitativo. A
peruca, além disso, também caracteriza um aspecto formal
da fantasia, elemento orgénico da linguagem carnavalesca
que, por sua vez, define os limites da parddia no cinema
brasileiro.

A palavra parédia nos remete imediatamente para
um objeto que existe anterior a ela e que se torna a razao de
sua propria existéncia. Do objeto artistico original, seja ele
uma peca teatral, musical, um romance, ou um filme, até o
novo objeto, oeorre um processo de transformacao no qual a
parddia procura imitar o original de forma comica. Ela é
uma imitagao, que geralmente da a impressao de algo gros-
seiro, de segunda mao, apresentando elementos de humor,
nonsense e de ridiculo. Como uma das formas de satira, a
parddia se coloca numa posicio sempre critica do proprio
discurso ao qual ela se dirige. Entretanto, no caso do ci-
nema brasileiro, a parddia se transforma numa satira de si
mesmao, criticando o préprio cinema brasileiro. Aqui, a in-
tencao primeira da parddia seria muito mais a capitaliza-
¢do dos residuos de sucesso do modelo original do que a cri-
tica ao seu discurso.

A existéncia da parddia como manifestagao artistica
esta vinculada diretamente a funcao do riso, conforme in-
vestigada no excelente estudo de Mikhail Bakhtin Rabel-
lais and his world.' Segundo ele, o riso, como expressio,
possui um significado profundo e é uma das formas essen-
ciais de verdade em relagao ao conhecimento do mundo, da
Histéria e do homem:

“é um ponto de vista particular relativo ao
mundo. O mundo é visto de uma forma nova,
nao menos (e talvez mais) profundamente do
que quando visto de um ponto de vista sério. O
riso é tao pertinente a boa literatura, na coloca-
¢ao de problemas universais, quanto a serie-
dade. Certos aspectos essenciais do mundo sao

acessiveis apenas atraveés do riso”.*

Analisando principalmente alguns ritos populares do
Renascimento, Bakhtin apontou, com muita clareza é me-
lhor do que ninguém, a importancia que os espetaculos c6-
micos, assim como as festividades carnavalescas, desempe-
nharam para o homem na antigiiidade, onde a caracteris-
tica dominante de tais manifestagoes era a diferenca de ou-
tras formas feudais, politicas, oficiais e eclesiasticas, en-
contradas nas cerimdnias da estrutura social. Tais mani-
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festacoes eriaram um mundo novo, uma alternativa para o
“modus vivendi” oficial, da qual participava, por exemplo,
o povo medieval durante uma certa época do ano. Nos pri-
mordios do desenvolvimento cultural, cultos sérios e comi-
cos coexistiam nmum unico sistema de rituais primitivos.
Ambos eram igualmente sacramentados e oficiais. Posteri-
ormente, as manifesta¢oes comicas foram transferidas
para um nfivel ndo oficial, ou seja, para o nivel anti-
estrutural da organizacao social. Permaneceram na oficia-
lidade os rituais que enfatizavam a ordem social tais como
as procissoes religiosas e os desfiles civicos que se caracteri-
zam por um reforco de valores que confirmam a estabili-
dade e a nao-transformacao, os aspectos tradicionais e es-
tratificados da sociedade, tais como a hierarquia e a reli-
giao, os valores morais e politicos e, finalmente, normas e
proibigoes. Bakhtin afirma que estes rituais dao énfase ao
triunfo de uma verdade preestabelecida e predominante,
imposta como eterna e indiscutivel. E esta mesma verdade
que explica, por exemplo, as razoes para o tom monolitica-
mente sério das comemoragoes oficiais e o porqué de o riso
estar sempre ausente delas. Tal nao acontece no carnaval,
quando ha uma suspensao temporaria dos niveis hierar-
quicos estruturadores da sociedade, permitindo o apareci-
mento de um tipo de comunicacao especial e incomum na
vida do dia-a-dia. Esta comunicagio cria uma férmula ex-
tremamente dinamica e simbélica, caracterizada por uma
logica toda especial que é a da inversao de status, posicoes e
significados. E dentro deste raciocinio que, no Brasil, Ro-
berto da Matta vem também fornecendo as melhores anili-
ses antropoldgicas para o carnaval do Rio de Janeiro.® Se-
gundo ele, as inversoes estruturais durante a época carna-
valesca fazem aflorar alguns pontos criticos do funciona-
mento da estrutura, como, por exemplo, o fato de que os ne-
gros ao se vestirem de nobres, reis e rainhas, significa uma
representacao diametralmente oposta a de suas vidas nos
outros meses do ano E essa linguagem do carnaval que ali-
mentou a produgao da maior parte das chanchadas no ci-
nema brasileiro, e é dentro desse universo que a parddia as-
sume uma significa¢ao bastante particular.’

De imediato, a parédia no cinema brasileiro surge
como uma forte indicacao da relagao de poder existente na
luta pelo mercado cinematografico apontando diretamente
para a forga dominante neste mercado que é a do filme es-
trangeiro, notadamente de procedéncia norte-americana.
O simples fato de que a parddia, no cinema brasileiro, é
dirigida basicamente para o filme americano ji é um dado
revelador de sua penetracao em nossa cultura cinemato-
grafica. Esta influéncia aparece, a nivel econdmico, atra-
vés dg dominio do mercado cinematogréifico e reflete-se na
producao cultural pelo maior ou menor grau de colonizagao
do publico que produz e que consome cinema entre nos. En-
tretanto, o fato da parédia geralmente significar a situacao
de dominagio econémica e cultural nao quer dizer que ela
explicite uma critica consciente, nem tampouco a denuncia
de sua dependéncia. Pelo contrario, como observou Paulo
Emilio,” mesmo em exemplos mais recentes, o que existe é
uma situagao na qual se critica o préprio cinema brasileiro
através, principalmente, de sua enorme incapacidade de
copiar, dentro dos padrées sonhados pelos produtores, dire-
tores e publico, a poderosa eficiéncia tecnoldgica exibida
em filmes como Tubardo ou a nova versao de King-Kong.
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A parédia no cartaz de
propaganda: Bacalhau/Bacs -
1976, de Adriano Stuart e
Tubaraoijaws - 1975, de
Steven Spielberg.

Costinha e o King Mong
1977, de Alcino Diniz e
Jessica Lange na segunda
versao de King Kong - 1976,
de John Guilhemin.



No cinema brasileiro, a parédia exibe uma multiplici-
dade de formas. H4 uma profuséo de parédias voltadas para
conhecidas personalidades do meio cinematografico como a
imitagao que Oscarito fez de Elvis Presley no filme De vento
em popa (1957), onde o cantor americano passou a se cha-
mar “Melvis Prestes”, ou sua imitacao de Rita Hayworth
em Este mundo é um pandeiro (1947). Norma Bengell mar-
cou presenga nos ultimoes anos da chanchada parodiando
Brigitte Bardot no Homem do sputnik (1959). Um outro
exemplo dessa tendéncia é a sintese feita por Costinha de
varios elementos presentes no Tarzan, seja através do ci-
nema, como em Costinha, o rei da selva (1976), ou em ini-
meros comerciais e programas de televisao durante uma
€poca. Qutras vezes a parddia é feita em cima de persona-
gens historicos e/ou literdrios geralmente identificados
com uma certa cultura de elite. E, por exemplo, o caso de
Oscarito travestido de Helena de Tréia em Carnaval Atlin-
tida (1953), ou a antolégica representagao de Romeu e Juli-
eta feita também por ele e Grande Otelo no cldssico de Wat-
son Macedo Carnaval no fogo (1949). Sao também os casos
de filmes como Sherlock de araque (1958), O barbeiro que se
vira (1957), Uma certa Lucrécia (1957), As trés mulheres de
Casanova (1968), dentre outros. Em alguns casos, a parédia
associa-se ao filme original através de referéncias especifi-
cas, independente de uma relacao mais intima com a narra-
tiva, como € o caso de citagdes a () exorcista presentes no
filme de Mazzaropi Jeca contra o capeta (1976). Em Assun-
tina das Amerikas (1976), Nelson Dantas pula numa poca
d'dgua cantando e dangando como se fosse em Cantando na
chuva. Em algumas parddias, aproveita-se a idéia inicial
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de um filme de bastante sucesso para se criar, a partir daf,
uma série de situagoes novas. Como exemplos, podem ser
citados os filmes feitos para o piblico infanto-juvenil,
geralmente lancados durante as férias escolares, dentro da
série dos Trapalhoes: Os Trapalhoes no planalto dos maca-
cos, com 6bvias referéncias ao filme e série de televisao Pla-
net of the apes; ou Os Trapalhdes na guerra dos planetas,
inspirado pelo enorme sucesso de Star Wars; ouainda O in-
erivel monstro Trapalhdo (1981) que se originou também
da série de televisao O incrivel Hulk. Vale a pena observar
aqui a crescente influéncia da televisao na producao de
parddias, mantendo também a mesma relacgao de domina-
¢ao pelo filme americano encontrada no cinema. Tal é o
caso de, além do Hulk, o filme O homem. de seis milhdes de
eruzeiros contra as panteras (1978). A série dos Trapalhdes
conta, como a base que garante o seu sucesso, com a extre-
ma popularidade dos quatro comediantes consagrada na
televisdao. Entretanto, a principal estratégia destes filmes
se encontra no deslocamento operado ern cima de herdis e
personagens famosos do universo cldssico infanto-juvenil,
sejam eles do cinema, da televisao ou da literatura, que sao
trazidos para situagoes bem mais proximas do espectador.
Tal é a formula de filmes como Simbad, o marujo Trapa-
thao (19786), O Trapalhdo na ilha do tesouro (1975), Robin
Hood, o Trapalhdo da floresta (1977), O Trapalhao nas mi-
nas do rei Salomdao (1977), Cinderelo Trapalhdo (1980), ete.
O publico adulto, entretanto, também nao ficou fora desta
tendéncia recentemente através de uma versao porné da
histéria da Branca de neve e os sete andes, conforme apre-
sentada no filme Histdrias gue as nossas babas nao conta-
vam (1980).

Em alguns casos ocorre também a pecualiaridade da
referéncia ao titulo do filme original sem que encontremos
em sua narrativa tracos de paradia propriamente ditos. E o
caso, por exemplo, do filme A banana mecanica (1973), pro-
duzido em cima da expectativa provocada pela possivel in-
terdicaode A laranja mecanicano Brasil. A mesma estraté-
gia se aplica a Emanuelle tropical, eujo ariginal s6 foi visto
no Brasil muito tempo depois. Entretanto Emmanuelo, o
belo (1978), além do titule, foi interpretado por Silvio Cris-
tal, ele proprio uma parddia de Sylvia Kristel. Também re-
centemente, o filme Nos tempos da vaselina (1979), se re-
feriu de maneira direta ao titulo da produgao americana
Grease (Nos tempos da brilhantina). O filho do chefao
(1974) e Onanias, o poderoso machdo (1974) naotemnadaa
ver com o épico em duas partes de Coppola, O poderoso che-
fao a nao ser pela utilizagao da lembranga do titulo. Tam-
bém de 1974, Exorcismo negro e O exorcista de mulheres re-
fletem o impacto causado pelo filme O exorcista, sem, neces-
sariamente, se constituirem em pardédias do filme ameri-
cano. Também, no final dos anos 70, devido ao sucesso das
discotecas, principalmente como apresentadas em Em-
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balos de sdbado a noite (Saturday night fever) aparecem
dois filmes de temdtica semelhante: Vamos cantar disco
baby e Sabado alucinante, este Gltimo muito parecido em
sua histéria com outro filme americano sobre discotecas,
chamado Até que enfim é sexta-feira. Trata-se, no fundo, de
uma questao de marketing e de sobrevivéncia, que tenta ca-
pitalizar, para o similar nacional, um pouco da sombra do
filme estrangeiro, passando para o piiblico até como uma
possibilidade de parédia.

Apesar de a maioria das parddias se voltar para o
filme estrangeiro, ha também os casos de parédia dirigidas
a0 cinema e & cultura brasileiros, como, por exemplo, a imi-
tacao que Colé fez de Rodolfo Mayer de (Obrigado doutor),
no filme de Moacyr Fenelon, Estou ai? (1949). Em E a
maior (1958), Sonia Mamede e Nadia Maria parodiavam
duas das maiores estrelas da Radio Nacional da época,
Marlene e Emilinha Borba. E dois dos géneros mais po-
pulares do cinema brasileiro, o filme de cangaceiro e a pro-
pria chanchada foram também parodiados em filmes como
O primo do cangaceiro (1955) e Os trés cangaceiros (1961),
enquanto que Caca Diegues evoca em Quando o carnaval
chegar (1972) o clima das comédias musicais da Atlantida.
Rogério Sganzerla também ndo deixa de lado a chanchada
na mistura de géneros proposta por seu filme O bandido da
luz vermelha (1968) onde a prépria chanchada explica a
mistura que ha no filme entre policial, western, science-
fiction, etc. O mesmo acontece com alguns filmes de Julio
Bressane, notadamente O rei do baralho (1973) onde, além
da presenca de Grande Otelo, h4 uma série de situacoes ti-
picas da chanchada. Em tais filmes, a chanchada, além do
seu potencial préprio como catalisadora da parédia, entra
nesses filmes como um dado cultural tipicamente brasilei-
ro e que havia sido radicalmente rejeitade pelo Cinema
Naovo.

Géneros especificos do cinema tém sido mais ou me-
nos abordados através de parddias no cinema brasileiro. O
filme de espionagem, devido ao sucesso espetacular de Ja-
mes Bond, recebeu resposta no filme 007 e meio no carnaval
(1966), com Costinha e Chacrinha, e em A espia gue entrou
em fria, que além da referéncia ao titulo do livro e filme O
espido que satu do frio tinha, no elenco, Carmem Veronica
interpretando Jane Bond. O horror nao apenas se tornou o
tema preferido do cineasta José Mojica Marins, na série de
filmes com o personagem do Zé do Caixao, como também ja
ofereceu exemplares que vao desde o filme de vampiro,
como Um sonho de vampiros (1969), onde Ankito interpre-
tava o vampiro Dr, Pan, até o filme de mimia, caso recente
do excelente filme de Ivan Cardoso O segredo da mimia
(1982). Durante uma época, devido ao sucesso alcancado
pelos spaguetti-westerns (eles mesmos ja constituidos de
parddias dos wesferns americanos), apareceram entre nés
filmes como Uma pistola para D'jeca (1970), D'gajao mata
para vingar (1971), Rogo a Deus e mando bala (1972), Um
pistoleiro chamado Caviina (1972), que exibia na trilha so-
nora cangoes da dupla Crioulo e Seresteiro misturadas com
miusica de Ennio Moricone. O filme de karaté também pos-
sui um similar nacional, Kung-Fu conitra as bonecas, diri-
gido por Adriano Stuart em 1976, parddia aos filmes que
apresentam lutas marciais chinesas, mas que mistura can-
gaceiros com orientais, estes aplicando golpes baixos nos
brasileiros.

Uma outra forma de parédia, a que justamente mais
me interessa, € a que segue bem de perto a estrutura narra-
tiva do original, além de exibir todas as caracteristicas das
outras formas j4 citadas. Sao exemplos “cldssicos” de filmes
como, nos anos 50, no apogeu da chanchada, Nem Sansdo
nem Dalila e Matar ou correr, ambos de 1954 e igualmente
dirigidos por Carlos Manga, ou, mais recentemente, num
confronto direto com filmes de grande sucesso, sustentados
por um forte aparato tecnologico de efeitos especiais, como
Tubardo e a nova versao de King-Kong, os casos respecti-
vos de Bacalhau (1976) ede Costinha e o King-Mong (1977).
Também nesta categoria apareceu em 1978 uma parddia de
Dona Flor e seus dois maridos, dirigida por Mozael Silvei-
ra, intitulada Seu Florindo e suas duas mulheres. E in-
teressante notar que, a nivel de alguns produtores nacio-
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nais, a relacdo de poder estabelecida entre Dona Flor no ci-
nema brasileiro seria semelhante a de outros filmes de su-
cesso estrangeiros.

Historicamente é dificil determinar com precisao
quando se manifestou pela primeira vez no cinema bra-
sileiro essa tendéncia & parédia, ainda que, segundo Vi- -
cente de Paula Aradjo em A bela época do cinema brasilei-
ro, filmes como "uma versao mais alegre” de A vitiva alegre,
exibido em 1909, possam provavelmente ser incluidos nes-
sa categoria. Segundo o autor, as adaptacées nacionais de
operas famosas efetuadas em alguns dos “filmes-cantan-
tes” eram geralmente adaptacées livres de maiores com-
promissos com o0s originais. Tal ligacao com o teatro pode
também indicar que esse impulso parédico nao foi privilé-
gio do cinema e que j4 existia no século XIX na drea do vau-
deville, como demonstram algumas pecas de Artur Aze-
vedo voltadas para a ridicularizagao do teatro francés do-
minante na época. Entretanto, j4 na época do cinema fala-
do, registra Alex Viany em Introdugdo ao cinema brasilei-
ro, que Lulu de Barros dirigiu um trio de comediantes for-
‘mado por Genésio Arruda, Tom Bill e Vincenzo Gaiaffa no
filme O babdo (1931) que parodiava o grande sucesso do
ator Ramon Novarro em The pagan, produgio americana
de 1929. Genésio Arruda, o protétipo do caipira mais tarde
cristalizado por Mazzaropi, aparecia de cuecas e, com sota-
que, cantava a sua versao do Pagan Love Song:

Neste bananar,
terra tropicar

um amor habao
vem ao coracio®

Cdpias desses primeiros exemplares de parddia in-
felizmente ja ndo existem e apenas o que sobrou pode ser .
estudado textualmente. Esta tendéncia parédica iria en-
contrar seus momentos de gliria no Rio de Janeiro, alimen-
tada pelo espirito essencialmente carnavalesco das chan-
chadas da Atlantida, evidenciada jd no filme Carnaval
Atlantida (1952), de José Carlos Burle, e aprimorada por
Carlos Manga dois anos mais tarde em Matar ou correr,
parddia do filme de Fred Zinneman Matar ou morrer (High
soon) e em Nem Sansab nem Dalila.

Como observamos antes, a linguagem do carnaval,
aliada a funcao do riso, é um cédigo cultural dominante que
anima e dinamiza a satira das chanchadas. Entretanto, as
relacoes estabelecidas entre Carnaval/Chanchada/Paradia
precisam ser investigadas em maior profundidade. Em seu
ensaio Carnaval eomo um rito de passagem, Roberto da
Matta conclui que o sistema de inversoes operado durante o
Carnaval eria uma série de situagoes sociais novas nas
quais criticam-se certos aspectos da estrutura social e onde
se permite perceber melhor as diferencas existentes nessa
estrutura. A parddia dos filmes americanos nos trés exem-
plos citados acima, bem como nos mais diferentes momen-
tos parodicos encontrados na maioria dos filmes brasileiros
produzidos entre os anos 30 e o inicio dos anos 60, é geral-
mente identificada pelo pablico e a critica como filmes car-
navalescos. Na verdade, um niimero consideravel de chan-
chadas da Atlantida foi feito para divulgar as cangoes car-
navalescas inseridas arbitrariamente na narrativa dos fil-
mes. Embora nao ocorram cancées em Matar ou correr ou
em Nem Sansao nem Dalila, a classificagao da chanchada,
por definicao, 0s insere no universo maior do carnaval o que
permite encontrar tracos da dindmica de inversoes pré-
prias do carnaval que indicam também a existéncia de as-
pectos criticos do funcionamento da estrutura social.
E como se a critica efetuada nas chanchadas s6 fosse apenas
permitida dentro dos limites circunscritos pelo universo
carnavalesco. Ha nesses filmes criticas e observacies fre-
quientes sobre a vida politica e administrativa no Riode Ja-
neiro, a Capital Federal da época, como, por exemplo, a
falta de luz elétrica e de 4gua em muitos bairros da cidade,
0 aumento no pre¢o de géneros alimenticios, os politicos
com sua retérica populista, cheia de promessas que nao sao
nunca cumpridas, a mudanca da capital para Brasilia, di-
ferencas de classe, burocracia e burocratas, a situacgio do
negro na sociedade brasileira, ete.




O publico entendia e identificava-se com esta lingua-
gem. Como um subgénero da chanchada, a parddia estd
imersa no universo carnavalesco, que sempre permitiu eri-
ticas dirigidas a estrutura social.

Conforme observou Jean-Claude Bernardet,” Nem
Sansao nem Dalila é um dos melhores exemplos de filmes
declaradamente politicos no Brasil ao moestrar, com clare-
za, as manobras de um golpe populista bem como a con-
tra-reagao. Usando varios pontos de contate com o original
americano (principalmente nas seqtiéncias de "espetaculo”
como as dancas no paldcio, festas, a queda e destruicao do
templo no final), Carlos Manga elaborou uma parédia ale-
goérica onde Sansao (Osearito), devidoe a sua forca, é nomea-
do governante do reino ficticio de Gaza e, nessa posicao,
passa a ser constantemente vigiado como o alvo da ambigao
(pela sua for¢a) demonstrada pelo poder instituido anteri-
ormente composto pelo antigo rei e pelos lideres militar e
religioso. Obviamente é o lider militar quem aspira ao po-
der total. Ingénuo e desavisado, Sansao nao percebe as in-
tencoes do militar, claramente contrarias as medidas to-
madas pelo heréi no interesse do povo, como por exemplo, a
criacao da aposentadoria, a euforia desenvolvimentista no
incentivo a produgao de eletrodomésticos, a instituigao de
feriados todos os dias do ano com excegao do Dia do Traba-
lho (s@ao inameras as referéncias parddicas a gestao de Ge-
tulio Vargas), a diminuicéo do prego do pao e do farelo, en-
fim, medidas que desagradam diretamente os comercian-
tes. Estes queixam-se e a corte mostra-se insatisfeita, pre-
parando-se para derrubar Sansao. Dalila, sob tortura,
é compelida a descobrir onde reside a forca de Sansao e en-
quanto Sansao dorme, acaba levando uma paulada na ca-
beca e perde a peruca para o chefe militar. Extremamente
atual, pois os problemas de Gaza “sao iguais aos de uma ter-
ra que conheco”, o filme discute ainda a relacao entre os
meios de comunicagao e o poder, denuncia escandalos como
a mistura de dgua no leite e o enfraquecimento da moeda
local (o guinar) que deve, sob sugestao de Sansao, ser tro-
cado por délares imediatamente. Além disso, Nem Sansdo
nem Dalila, através de uma narrativa onirica, da forma ao
sonho de Oscarito que, enquanto empregado do Salao de
Dalila, aspira chegar ao poder um dia, derrubar o seu em-
pregador, o Sr. Artur (que é o lider militar no senho) e cons-
truir uma sociedade um pouco mais justa. Assim, o filme
torna-se um bom exemplo do potencial da chanchada e con-
seqiientemente da parddia no tratamento de certos topicos
que, mais tarde, o Cinema Novo iria abordar de uma forma
radicalmente diversa. ;

No mesmo ano em que realizou Nem Sansdo nem
Dalila, Manga dirigiu uma outra parddia, Matar ou correr,
com Oscarito uma vez mais no papel principal, mas, ao con-
trario daquele, o filme respeita muito mais a integridade do
original, principalmente a nivel da representagao e como
proposta estética. O personagem de Oscarito, numa oposicao
direta aquele intepretado por Gary Cooper, é um meio
termo entre palhaco e covarde, sem as observacgoes criticas
que tornam Nem Sansdo nem Dalila um filme bastante
atual no contexto de hoje. Matar ou correr reafirma, de to*
dasas maneiras, a superioridade do cinema americano pelo
simples confronto entre o heroismo épico do western e a
falta de jeito e covardia exibidos pela imitagao brasileira. O
confronto € explicitado com toda clareza no duelo final rea-
lizado na rua deserta de City Down,® a seqiiéncia mantendo
inclusive uma semelhanga impressionante com a decupa-
gem de High noon, onde as batidas ritmicas do relégio que
marea os minutos de suspense com a aproximacao do meio-
dia corresponde uma mudanca de plano justapondo, em
plano médio, os rostos dos principais protagonistas do dra-
ma. Aqui, como durante todo o filme, a parédia se limita aos
personagens comicos da narrativa, Oscarito e Otelo, pois
enquanto os demais sao mantidos a uma certa distancia
que respeita sua integridade fisica e reproduz o tipo repre-
sentado nos moldes conhecidos pelo publico (0 gala, a moci-
nha, os vildes, etc.), Oscarito e Otelo sdao colocados muito
proximo da janela achatando o nariz contra o vidroe, produ-
zindo assim um efeito comico. No duelo final, a misica su-
blinha a paraddia desenvolvida principalmente pela inter-
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Victor Macture e Hedy Lamarr
na superproducdo de Cecil B.
de Mille, Sansao e Dalila -
1953.

SHERIER
QL0

Oscarito e fnalda de Carvalho.
Matar ou correr - 1954, de
Carlos Manga.



Oscarito, Fada Santoro ¢
Eliana na paradia de Carlos
Manga, Nem Sansao nem
Dalila - 1954.

27

pretacao de Oscarito em confronto com a de Lewgoy. O
vildo é levado “a sério”, seu tipo, seu modo de caminhar e
segurar a arma enquanto que o xerife Oscarito é lancado
para fora, cai, levanta sacodindo a poeira, tropega, hesita,
sua arma nao consegue sair do coldre, ete. A miisica nos
planos em que se mostra Lewgoy é solene, de suspense, ao
passo que, sobre essa musica, nos planos em que vemos Os-
carito, entram dois instrumentos que desenvolvem uma
sutil linha melédica nitidamente de deboche. Desta forma
ha uma simetria perfeita entre o verdadeiro drama, autén-
tico e real, ou seja aquele desenvolvido pelo vilao e pelos de-
mais personagens e a imitac¢ao, a parodia, falsa, grosseira e
debochada presente nos elementos brasileiros colocados
nessa narrativa, que é a dupla Oscarito e Grande Otelo.
Dentro do préprio filme fica evidente essa divisao que man-
tém o respeito pela integridade daquilo que pode ser consi-
derado como o verdadeiro cinema, o cinema “sério” onde a
copia é perfeita, como a reconstitui¢do de uma cidade an-
tiga do faroeste, feita em Jacarepaguéd, a ambientacao, os
tipos, determinadas situagdes dramaéticas “muito bem” re-
solvidas enquanto representacao. “Excelente”, por exem-
plo, a associagdo que ha na montagem entre o tropel dos ca-
valos da diligéncia e o corte para as pernas das dancarinas
do saloon num movimento cancan, exemplo do desejo e do
olhar einematografico de Manga em querer se aproximar o
mais perfeitamente possivel do cinema que ele considera
bom.

A parddia demonstra, dessa forma, uma ambigiidade
caracteristica, atuando criticamente em relacgao a si
mesma e demonstrando um profundo sentimento de au-
todesprezo. Ela critica e ridiculariza o praprio cinema bra-
sileiro por nao poder se igualar ao modelo americano, ape-
sar do desejo de seus produtores. Sob este aspecto, a obser-
vagdo de Mario Chamie (citada por Jean-Claude Bernar-
det) de que o publico brasileiro é levado a rir de s1 mesmo,
me parece bastante apropriada. Numa atitude que reflete
total eolonizagao, sugere-se que a perfeicao e o bom acaba-
mento técnico sao incompativels com o cinema brasileiro, o
qual, por sua vez, evolui baseado apenas no dehoche e na
ironia carnavalesca. Apos anos e anos de dominacao do ci-
nema estrangeiro no Brasil, o grande legado desse processo
de colonizacéo cultural foi que ambos, piblico e eritica, de-
senvolveram a mesma atitude em relacao ao que deveria
ser considerado como “verdadeiro” ecinema, consenso este
que sempre confundiu o veiculo com uma determinada
forma de trabalha-lo, neste caso, o da continuidade ensi-
nada pelo cinema cldssico-narrativo americano. Para pu-
blico e critica fazer cinema significava, e significa ainda em
muitos casos, proceder dentro dos parametros estabeleci-
dos e impostos por Hollywood. Inumeros exemplos dessa
atitude sao encontrados em criticas da época:

"o que é realmente bom em Esse mundo é um pandei-
ro é a fotografia admirdvel de Edgar Brasil, nitida e
hela pelo que ha nela de artistico e o Angulo e efeitos
de luz — e 0 som, claro, muito bem gravado de Jorge
Coutinho, cousas em que o0 nosso cinema se iguala ao
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americano, tendo avancado muito™,

O ideal, o sonho, era ndo apenas igualar o cinema
americano, visto como o padrdo maximo atingido por essa
arte, mas, também como conseqiiéncia, negar a capacidade
de se realizar cinema brasileiro, como se o cinema nao fi-
vesse lugar na producgao cultural do Brasil. Tal tipo de cri-
tica reflete bem a situacao de colonizacio cultural encon-
trada entre nds:

"Oscarito ¢ um coémico excéntrico e dele nao se
deve exigir outra coisa, tanto mais que o seu
sucesso ¢ enorme como tal — veja-se a
interminavel gargalhada que o publico
acompanha gostosamente, e o travesti parddia
de Gilda, de Rita Hayworth, que é excelente!
Temos lhe dito que se fosse para os Estados
Unidos, 14 fariam dele um Carlitos, mas
Oscarito, modesto, nao acredita.””




Em outras palavras, se vocé tem talento para o ci-
nema, nao fique no Brasil. V4 para Hollywood, uma vez que
14 é que ¢ a terra do cinema, Esta atitude subserviente est4
presente na chanchada e, como vimos, reflete-se igual-
mente em algumas parédias aos filmes americanos. Talvez
nenhum outro filme tenha explicitado tais relagoes com
tanta clareza como Carnaval Atlantida (1952), de José Car-
los Burle, cuja narrativa centraliza-se exatamente na pos-
sibilidade de se realizar um filme épico, de grandes propor-
¢oes, no Brasil. Carnaval Atléntida reconhece, uma vez
mais, a impossibilidade de se copiar os padrdes americanos
de cinema e a intencdo do diretor Cecilio B. De Milho (Re-
nato Restier) de filmar o épico Helena de Tréia no Brasil é
posta de lado em virtude do reconhecimento implicito de
que o cinema nacional nao é dado a temas sérios. Seriedade
e honestidade no esquema proposto pelo filme, significam a
impossibilidade de se filmar no Brasil superprodugoes com
cendrios luxuosos e muitos extras dentro dos padroes esta-
belecidos por Hollywood para esse género. Contrarios as in-
tencoes do diretor estao os argumentos que favorecem uma
adaptagao “menos séria”, mais popular da historia de Hele-
na de Tréia, ou até mesmo a substituicio daquele argu-
mento por um outro, mais um filme carnavalesco, 0 que, no
final, acaba mesmo acontecendo sob a condicao exigida pelo
diretor De Milho de que Helena de Tréia fosse filmada mais
tarde, quando o cinema brasileiro contasse com melhores
condicoes técnicas (fotografia a cores, som, bons atores,
dinheiro) para dedicar-se a superproducgoes. Naquela
época, tudo o que o cinema brasileiro podia fazer eram os
filmes de carnaval. Com toda essa dificuldade, o subdesen-
volvimento é assumido e Helena de Tréia reaparece sob
forma carnavalesca. Como se, no Brasil, temas considera-
dos sérios so tivessem lugar mesmo no carnaval, “Helena de
Tréia nao vai funcionar. O povo quer mesmo é dangar, sas-
saricar”, diz Regina (Eliana) ao pai, o diretor do filme,
numa referéncia 6bvia a seriedade do tema histérico, carac-
teristico da imutabilidade do passado, de coisas antigas e
mortas, proprias de uma elite intelectual e nao do povo, se-
gundo uma ética bastante particular encontrada na maio-
ria das chanchadas que, inevitavelmente, articulavam a
oposi¢ao entre “popular” e “cultura de elite”. O presentee o
passado sao, em geral, identificados nesses filmes como
pertencendo o primeiro a cultura popular e, o segundo, a
cultura de elite. Nessa logica explica-se a trajetéria do Pro-
fessor Xenofontes (Oscarito) que deixa o Colégio Atenas,
onde lecionava a filosofia de Zendo, para cair nos bragos do
“Furacio de Cuba” (Maria Antonieta Pons), o esteredtipo
da mulher latina, sensual que perturba os homens. Do colé-
gio, o professor aprende a rumba, cai no samba e no carna-
val e se mete com o cinema. Depois de reconhecer o fato de
que em sua passagem por Cuba ele estudou apenas os es-
queletos e nao as mulheres (identificadas com o presente),
se da conta do tempo que perdeu e, seduzido pelo “Furacao”,
deixa de lado os gestos polidos e a linguagem erudita para
descambar numa total avacalhacao do personagem.

O confronto entre a representacao tipica da imagem
do cinema brasileiro e a do cinema americano é explicitado
na seqiiéncia em que De Milho mostra os cenarios e explica
suas idéias para a filmagem de Helena de Tréia. A produ-
¢do parece toda muito pesada, enquanto que os gestos dos
atores sao excessivamente teatrais e artificiais. A cena
mostra um jardim num palacio grego, construido precaria-
mente em estidio. Contrastando com a visao "elitista” do
diretor, segue-se um plano subjetivo de dois representantes
populares, continuos do estidio, tipicos malandroes cario-
cas, interpretados por Grande Otelo e Colé. Atraveés dos
olhares dos dois, passa-se imediatamente da cena “acadé-
mica” para o carnaval, e Blecaute entra fantasiado de gre-
go, cantando a marchinha Dona cegonha, sucesso do carna-
val de 1953, enquanto que Grande Otelo, desajeitado, tro-
peca nas vestes largas e compridas que agora usa, dan-
cando ao redor de Blecaute. Otelo provoea o riso em toda a
seqiiéncia, reforgada pelo incrivel deslocamento espacial,
temporal e temdtico da cangdo em relacao a narrativa do
filme.
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Poucas parédias recentes foram tdo “‘seriamente” ela-
boradas quanto King-Mong e, principalmente, Bacalhau.
Nesses dois filmes, é condigao essencial o fato de que o es-
pectador tenha assistido aos originais a fim de que os meca-
nismos da comédia possam atingir os objetivos desejados. E
igualmente necessario que, nesse processo, o espectador
compare continuamente a parddia com o seu modelo, ou
melhor dizendo, a imitacéo, a mentira, com a verdade. E é
exatamente neste sentido que ambos os filmes trabalham
contra o cinema brasileiro, uma vez que a postura adotada
por eles em relagao aos originais é de visivel inferioridade.
Tal postura poderia ser critica, realizando o sentido da
parddia, ou seja a satira frente a frente com o original.
Desta forma haveria espago para uma reflexao sobre as
condicoes economicas e culturais do cinerna brasileire que
mostrasse, por exemplo, o poder de infiltracao do cinema
americano na formacao do espectador. Como observou
Jean-Claude Bernardet em critica ao Bacalhau, a paradia
deveria desenvolver estratégias que permitissem mostrar
com maior clareza e ironia certos significados subentendi-
dos que esses filmes sempre contém. No caso de Tubardo,
por exemplo, mostrando a vitoria da policia aliada a cién-
cia, sobre o povo, representado grotescamente pelo pesca-
dor Quint, ou a vitéria do conhecimento cientifico e tecnold-
gico, aliado ao aparato policial sobre o empirismo e a intui-
¢ao do pescador''. Em Bacalhau o que ocorre é exatamente o
oposto. O filme segue de perto o desenvolvimento narrativo
de Tubardo, mantendo apenas os aspectos superficiais e ex-
teriores que despertam no espectador a lembranca do origi-
nal. Logo no inicio do filme, apds a seqliéncia dos créditos,
repete-se a seqiiéncia dos jovens reunidos na praia 4 noite,
sob a luz de uma fogueira. Uma jovem se afasta do grupo e
deixa seu namorado beijando a areia... o planofocalizandoo
rapaz que custa a perceber que estd s6 e continua beijando a
areia. Como o espectadorja sabe de antemao o que vai acon-
tecer com a garota e como o cinema brasileiro nao tem a
mesma tecnologia americana que permita filmagens sub-
marinas, detalhes do primeiro ataque do bacalhau foram
eliminados. No dia seguinte, um esqueleto branco e bri-
lhante é encontrado na praia por um costureiro homosse-
xual. A entrada deste personagem no filme, inexistente no
original, tem a funcéo de disfargar e diluir os possiveis sig-
nificados mais profundos que a parddia poderia desenvol-
ver além de servir como elemento de identificacao entre o
espectador e o cinema brasileiro, uma vez que tal persona-
gem homossexual é bastante encontrado na pornochancha-
da, devolvendo a platéia esteredtipos e situagoes tipicas
deste género mais recente em nossa producao cultural. Tal
é onivel de transformacoes em relacao ao original. A inten-
¢ao principal é atingir uma identificacao cultural a nivel
superficial, sem tentar ir um pouco mais longe como em al-
gumas parddias da época da chanchada, sem tentar falar
alguma coisa mais importante em termos de uma observa-
¢ao mais atenta a determinados aspectos de nossa reali-
dade. Em Bacalhau, o oceandgrafo (Adriano Stuart) é por-
tugués, ligeiramente estiipido, cagador de mulheres, que
vive pescando mulatas na praia. O delegado de policia (Hé-
lio Soute) aparece de forma igualmente grotesca, vestido
todo de azul, em bermudas, chapéu de cowboy e meias lis-
tradas, enquanto que o pescador (Mauricio do Valle) apare-
ce também desengoncado, enrolado em linhas e anzdis. O
Prefeito (Dionisio Azevedo) passeia pelo vilarejo carre-
gando nas costas cartazes de propaganda politica. Desta
forma; o ridiculo das transformacoes serve de catalisador
para o efeito comico e consegiientemente estabelece o grau

de inferioridade do filme nacional na comparagao que auto-

maticamente é feita na meméria do espectador. Nesta me-
moria o filme reativa também um velho habito e preconcei-
to presente em muitos espectadores brasileiros, que
adoram os filmes estrangeiros em detrimento dos brasilei-
ros, reagao hoje presenciada por qualquer um atento as exi-
bigoes dos curtas-metragens brasileiros em sessoes onde o
longa é estrangeiro.

Carnaval Atlantida é um filme onde as relacoes exis-
tentes entre.parddia, chanchada e carnaval tornam-se
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mais claras pois sdo apresentadas de tal forma que cada
termo é absorvido e explicado dentro dos limites e dominios
dos outros. Assim, a parédia surge como a tinica resposta
subdesenvolvida pessivel 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, estd inserida no universo carnavalesco, de longa tradi-
¢ao cultural no Brasil.

O espirito carnavalesco da chanchada permitia gue a
parédia fosse feita com grande margem de independéncia
em relacao ao modelo original. Nem Sansdo nem Dalila e
Matar ou correr, além dos titulos, mantém um estreito vin-
culonarrativo com os originais, embora tornem-se mais au-
ténomos & medida em que os filmes avangam, pela introdu-
¢ao de personagens novos e de novas situagaes. O climax
narrativo dos originais é mantido nessas duas parédias,
como é o caso da destruigdo do templo e do duelo final numa
rua do farceste. Entretanto, devido ao respeito ja apontado
pelo género western, Matar ou correr consegue ser mais fiel
ao original do que Nem Sansdo nem Dalila.

Num contexto mais recente, independentemente da
tendéncia carnavalesca encontrada nas parédias da Atlan-
tida, a situacao em relagao ao filme original é diferente:
aqui exige-se que a memoria comparativa do espectador
seja solicitada constantemente de modo a satisfazer certas
expectativas, diminuindo o grau de autonomia que a para-
dia possuia anteriormente. A toda hora o original é cha-
mado &8 meméria do espectador como um mediador da rela-
¢ao parodia/espectador, tornando a relagao de dependéncia
proporeionalmente maior. O resultado é extremamente ne-
gativo para o cinema brasileiro como demonstram filmes
mais recentes como, por exemplo, Bacalhau e Costinha con-
tra o King-Mong. Deve-se salientar ainda que, nesse con-
texto recente, as parddias dirigem-se, uma vez mais, a fil-
mes americanos de sucesso comprovadae, caracterizados por
uma paraferndlia poderosa com base em efeitos visuais es-
peciais, 0 que parece fascinar alguns diretores brasileiros
que consideram o nosso cinema incapaz de reproduzir si-
milares. A impressao que se tem é a de que certos filmes
também de sucesso, porém mais proximos da realidade eco-
nomica do produtor brasileiro, nio sao tao sedutores
quanto as poderosas demonstragoes de tecnologia do ilusio-
nismo. Nao se fez, por exemplo, nenhuma paradia de Love
story.

A importancia de Costinha e o King-Mong reside no
fato de que, pela primeira vez, o cinema brasileiro conse-
guiu concretizar o ideal da parddia durante muitos anos: o
lancamento simultidneo com o original. Este filme, aprovei-
tando-se do aparato publicitario da superprodugae de Dino
de Laurentis, foi capaz de furar o blogueio do cinema ameri-
cano dirigindo-se a uma faixa de publico para a qual o origi-
nal era inacessivel devido & proibigao até 14 anos. King-
Mong se utiliza da popularidade de Costinha e do menino
prodigio Ferrugem para compor uma imitagao grosseira de
King-Kong, onde, uma vez mais, o maior resultado alcan-
¢ado € o riso 4 pobreza brasileira, Planos médios da mao do
macaco revelam o pléstico artificial que lembra um enorme
sofd preto; as mascaras do rosto sao rigidas, sem mobili-
dade e expressao; a miniatura do Cristo Redentor é mal fei-
ta, como a trucagem, permitindo ao espectador a percepgao
facil de que o que se vé sao painéis fotograficos. Tudo isso
poderia perfeitamente existir dentro de uma outra inten-
¢ao e objetivo. Ao invés de tentar imitar de forma pobre o
ilusionismo técnico do cinema americano, filmes como o
King-Mong ou o Bacalhau poderiam, através dos mecanis-
mos proprios da parddia, denunciar esses mesmos instru-
mentos do ilusionismo revelando para o espectador as es-
truturas de manipulagdo que se escondem por tras do
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aparato tecnolégico e, desta forma, talvez contribuir para o
enriquecimento e desenvolvimento de um espectador mais
inteligente e criativo. Infelizmente isso ndo acontece. Este
tipo de parddia apenas faz com que o espectador glorifique
ainda mais o cinema de Hollywood como o tinico, auténtico

e legitimo cinema, reconhecendo a incapacidade brasileira

para copiar "bem”. Tal tipo de parddia trabalha assim du-
plamente contra o cinema brasileiro. Por um lado reaviva

um velho preconceito segundo o qual o filme brasileiro &
ruim, e por outro, autoriza consequentemente uma certa

pratica dominante — a do filme cldssico-narrativo ameri-
cano, da superproducio, do filme de efeitos téenicos — como
vélida, legitima e auténtica, reconhecendo a eficiéncia de

linguagem de um cinema opressor. Ao cinema brasileiro.

restaria apenas uma gargalhada & sua incompeténecia.
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